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Riassunto:
I miracoli di Val Morel di Dino Buzzati sono una variazione di 39 pitture votive immaginarie dedicate a Santa Rita, accompagnate da altrettante note 
informative o micro-racconti e introdotti da una Spiegazione, o racconto a cornice che racconta l’antefatto artistico e letterario dell’opera. Si tratta di un 
dispositivo iconotestuale, messo a punto da Buzzati negli anni della sua lunga attività di scrittore e pittore (1945-1971), che attraverso l’uso dell’ironia 
imita il genere dell’ex voto. Alle finalità religiose del dispositivo votivo (difficilmente riconducibili a Buzzati) si affiancano interessi per il discorso folclo-
rico e le leggende, il discorso psicologico con le paure e le angosce dell’uomo moderno, per il discorso erotico e le tentazioni, subite e agite, per il mondo 
femminile. Seppure all’interno di una pratica dell’immaginazione, gli ex voto di Buzzati non perdono la loro forza persuasiva e il loro carattere doppio 
impone di credere alla necessaria collaborazione tra le arti.

Parole chiave: Dino Buzzati, ex voto, iconotesto

Resumen:
I miracoli di Val Morel de Dino Buzzati son una serie de 39 pinturas votivas imaginarias dedicadas a Santa Rita, acompañadas de notas informativas o micro-rela-
tos, y presentados por una Explicación, o relato enmarcado, que narra el trasfondo artístico y literario de la obra. Se trata de un dispositivo icono-textual, desarro-
llado por Buzzati durante su larga carrera como escritor y pintor(1945-1971), que a través del uso de la ironía imita el genero de los exvotos. A la finalidad religiosa 
del dispositivo votivo (difícilmente atribuible a Buzzati), se une el interés por la expresión y las leyendas folclóricas, el discurso psicológico ante los miedos y las 
angustias del hombre moderno, y el discurso erótico y de las tentaciones, padecidas y experimentadas por el mundo femenino. Aunque dentro de una práctica de 
la imaginación, los exvotos de Buzzati no pierden su fuerza persuasiva y su doble naturaleza invita a creer en a necesaria colaboración entre las artes.
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In base alla composizione delle due arti I miracoli di Val Morel potrebbero 
essere considerati una metanarrazione, dove un racconto a cornice include al-
tri trentanove micro-racconti, illustrati dallo stesso autore1, oppure potrebbero 
essere analizzati come un catalogo di opere pittoriche corredate da una corposa 
didascalia o ancora venire riletti come una moderna emblematica2. Dal punto 
di vista delle ambientazioni sono stati apprezzati come un omaggio alla terra di 
origine dell’autore, una riscrittura antropologica, con immagini e parole, delle 
proprie tradizioni3. Considerati nella loro carica eversiva sono uno “scherzo”, 
come amava definirli il suo autore4, o in una lettura autobiografica il tentativo di 
mostrare, camuffandoli, i propri pensieri più intimi5 o di scongiurare la propria 
morte6. In vista di una teoria dell’iconotesto potrebbero essere l’esempio di una 

1.   Sull’importanza del paratesto cfr. Caspar M.-H., A propos du paratexte buzzatien, cit., p. 27: 
«Si tratta di un testo o più esattamente di testi composti come microracconti ma la loro unità, la 
loro coerenza non si manifesta subito. E per questo il paratesto assume un ruolo essenziale». 

2.   L’assimilazione alla forma dell’emblema non è condivisa da Zugni Tauro che per rinsaldare 
la logica interna nella successione delle tavole e soprattutto lo stretto legame tra i due elementi 
espressivi delle immagini e delle didascalie scrive: «le spiegazioni “a margine” di Buzzati non stanno 
all’immagine come il motto sta all’emblema, ma giocano una moderna e originale eco che non si 
può smontare» Zugni Tauro A. P., L’affabulazione fantastica ne “I miracoli di Val Morel”, cit., p. 342.

3.   Dalla Rosa P., Geografia e onomastica de “I Miracoli di Valmorel”, in Dove qualcosa sfugge: 
lingue e luoghi di Buzzati, «Quaderni del centro Buzzati», n.3, 2004, pp. 101-111; Zugni Tauro 
afferma che «il “rapporto edipico” con San Pellegrino sta alla base del suo originalissimo tono, delle 
sue atmosfere, della sua scrittura e pittura, piuttosto che il “realismo magico” novecentesco italiano, 
al quale l’opera di Buzzati può essere giustapposta ma non organicamente connessa», Zugni Tauro 
A. P., L’affabulazione fantastica ne “I miracoli di Val Morel”, cit., p. 344.

4.   Pozzi E., Dino Buzzati a Radio Lugano: l’ultima intervista, n. 7, 2002, pp. 101-111, qui 
p. 108: «No, non c’era nessuna intenzione di imitare i classici ex voto: la mia intenzione è stata 
quella di farne di completamente ex novo, raccontando in ciascuno una storia, perlopiù di carattere 
fantastico e anche, diciamo la verità inverosimile. Quindi…non è il caso di prenderli sul serio 
questi ex voto, dal punto di vista cronistico!».

5.   Caspar M.-H., Les Miracles de Val Morel. Un bestiaire fantastique?, cit., p. 172: «allora 
se si considerano i Miracoli come la ricomparsa anarchica dei fantasmi e delle ossessioni dell’io 
inconscio, si comprende meglio l’uso sistematico della tecnica del brouillage in Buzzati. L’oscurità 
del testo, la sua ambiguità, la sua difficoltà a essere decifrato non sono altro che la mimetizzazione, 
il camuffamento dei pensieri più intimi e ossessionanti dell’autore».  Caspar M.-H., A propos du 
paratexte buzzatien, in «Studi buzzatiani», n. 5, 2000, pp. 27- 46, qui p. 45: «Si tratta dunque, in 
qualche modo, di un libro-testamento che contiene numerose ossessioni di Buzzati, i suoi fantasmi 
inconsci e una tecnica di scrittura affinata con il tempo».

6.   Viganò L., Postfazione. Dino Buzzati e il miracolo della vita, in D. Buzzati, I Miracoli di Val 
Morel, Milano, Mondadori, 2012, pp. 93-110.

poetica compensativa7 oppure potrebbero assolvere alla funzione di pastiche del 
genere religioso dell’ex voto, denunciando così in una nuova formula l’esigenza 
metariflessiva delle due arti.

In realtà si tratta di un’opera assai complessa anche dal punto di vista edi-
toriale. È la riutilizzazione delle opere esposte in una personale del 1970 com-
missionata dall’amico gallerista Renato Cardazzo per allestire una mostra in una 
nuova sede espositiva, la Galleria del Naviglio a Venezia. E siccome il percorso 
espositivo si distribuiva sui diversi piani di una torre le pitture erano predisposte 
in una sequenza narrativa già dal committente. Inizialmente sono solo trenta-
quattro le tavole che Buzzati dipinge durante l’estate e che verranno esposte alla 
mostra, il cui catalogo riportava il titolo Miracoli inediti di una santa8. 

Le tavole di ex voto sono offerte a Santa Rita, evocando la ben nota tra-
dizione religiosa delle immagini votive, come ringraziamento per aver risolto 
piccole o grandi difficoltà agli abitanti della Val Morel. Nelle tavole la rappre-
sentazione dell’intervento della santa9, elemento costante dei dipinti votivi, 
avviene secondo due tipologie: Santa Rita in azione insieme agli altri prota-
gonisti della scena oppure raffigurata in un riquadro che la distingue, per la 
natura e per il momento, dalla scena rappresentata. In entrambi i casi, con i 
tratti del disegno e il tipo d’azione, viene comunque raffigurata la differente 

7.   Da intendersi non soltanto in modo sincronico ma anche diacronico. Come sostiene per 
esempio Crotti la pittura in Buzzati ha recuperato «quello scarto fantastico e quella limpida fantasia 
che caratterizza la prima produzione narrativa; è quello che accade ne I miracoli di Val Morel, 
una delle opere migliori dell’ultimo Buzzati proprio perché sembra accostare una componente 
coloristica smagliante e netta, di toni fiabeschi e surreali, un senso del fantastico che nella narrativa 
si era andato via via esaurendo» Crotti I., Dino Buzzati, Il castoro 129, Milano, La Nuova Italia, 
1977, p. 105.

8.   Ala serie di trentaquattro tavole de I miracoli inediti di una santa (Edizioni del Naviglio, 
1970) se ne aggiunsero altre cinque (Il Colombre, Il Gatto Mammone, Il pettirosso gigante, I marziani, 
Caduta della casa Usher) e la Spiegazione introduttiva per la pubblicazione dal titolo I miracoli di 
Val Morel, Milano, Garzanti, 1971. Il testo venne ripubblicato con il titolo Per grazia ricevuta, 
Milano, Grandi Edizioni Italiane, 1983,  quasi dieci anni dopo la morte di Buzzati. Alle trentanove 
tavole andrebbe idealmente aggiunta anche quella dipinta nell’estate 1971 per il dottor Giovanni 
Angelini che ha avuto in cura l’autore negli ultimi mesi, cfr. Mares C., Conversazione con Almerina 
Buzzati, in «Studi buzzatiani», n. 7, 2002, pp. 127-137, qui pp. 131-132.

9.   Soltanto in una delle trentanove tavole, nella n. 6 dal titolo Una ragazza rapita, Santa Rita 
non viene rappresentata.
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natura, ultraterrena e miracolosa, accanto a quella mondana e comunque affli-
tta degli altri personaggi. 

A un anno dall’esposizione viene pubblicata l’edizione in volume con il nuo-
vo titolo I miracoli di Val Morel, formata da trentanove dipinti e altrettanti rac-
conti.  Ogni tavola viene affiancata da una pagina in cui si trovano un numero, 
un titolo e una parte narrativa, microracconto o corposa didascalia, con fun-
zioni di volta in volta diverse o molteplici all’interno dello stesso testo verbale. 
La parte verbale può raccontare l’episodio cui assiste il protagonista della scena, 
l’antefatto o la conclusione; può descrivere l’immagine rappresentata o ancora 
integrare e ricostruire la leggenda che gravita intorno all’episodio più o meno 
noto agli abitanti della valle bellunese; può addirittura far rivivere le emozioni 
provate di fronte all’osservazione dell’ex-voto, ma anche i dubbi e le incertezze 
provate dal narratore extradiegetico rispetto a quanto viene rappresentato e alle 
notizie delle narrazioni valligiane. E può assolvere anche più di una delle fun-
zioni ora elencate, mescolando il discorso della fede a quello informativo, quello 
folkloristico a quello erotico10.

Oltre alle trentanove note informative Buzzati aggiunge un racconto a corni-
ce, intitolato Spiegazione, che ricostruisce l’antefatto della creazione pittorica. Il 
nonno e il padre di un certo Toni Della Santa sono stati i custodi degli ex voto 
in onore di Santa Rita, raccolti nel santuario di Val Morel. Il padre di Dino 
Buzzati aveva conservato un quaderno pieno di annotazioni in un «linguaggio 
candido, sgrammaticato e intensamente dialettale»11 su di una lunga serie di 
miracoli compiuti dalla santa fino al 1909 e testimoniati dalle tavole di ex 
voto raccolte nel santuario. Nel 1938, dopo il ritrovamento del quaderno, 
Buzzati va alla ricerca di informazioni sul santuario e un amico del padre, 
l’architetto Alberto Alpago-Novello, avanza l’ipotesi che si tratti solo di uno 
scherzo letterario.

10.   Sull’erotismo delle immagini buzzatiane Radius commenta così: «Quasi un’educazione 
sessuale per adulti iniziata dallo scabroso per giungere al naturale. È certo che l’erotismo di 
Buzzati è coinciso con l’ondata di erotismo e pornografia che si è abbattuta sul mondo già detto 
tranquillamente civile. Non ha contribuito ad anticiparla: l’ha seguita» Radius E., Leggendo i suoi 
quadri, cit., p. 98.

11.   Buzzati D., I miracoli di Val Morel, cit., p. 7.

Il parroco di Limana gli indica invece il luogo di un’edicola dove si fermano 
i pellegrini a pregare attribuendo «poteri straordinari a un’immagine di Santa 
Rita, da immemorabile tempo collocata in una di quelle minuscole cappellette, 
aperte ai venti e alla pioggia»12. 

Quindi l’incontro con Toni Della Santa, il quale gli rivela che il quaderno e 
le tavole all’interno del santuario sono frutto della sua opera, un lavoro svolto 
per dare testimonianza dei poteri della santa:

«Lassù arrivavano poveri e signori a chiedere le più incredibili grazie, a onorare la grande Santa 
Rita per grazie ricevute. Anche dall’estero, diceva, anche da lontani continenti. E portavano 
cuori, gambe, teste, braccia, ritratti d’argento (ne aveva una cassettina quasi colma) e a lui 
spiegavano il fatto, incaricandolo di dipingere un adeguato ex voto, modesta arte trasmessagli 
appunto dal nonno e dal padre. Il quaderno l’aveva scritto di sua iniziativa, essendo venuto a 
sapere che mio padre si interessava di cose “importanti” della Val Belluna. E, se io volevo, lui 
mi avrebbe riferito di altri miracoli avvenuti dopo il 1909, data a cui si fermava il resoconto 
scritto»13. 

Quando, a distanza di alcuni anni dall’incontro con Della Santa, Buzzati torna 
nel 1946 a Valmorel con le nipoti alla ricerca del santuario non trova più nulla:

«Il sentiero che conduceva al “santuario” non esisteva più. Lo cercai lungamente. Chiesi 
informazioni. Nessuno ne sapeva niente. Nessuno aveva mai sentito nominare un tabernacolo di 
Santa Rita. Nessuno aveva mai conosciuto Toni Della Santa. Mi parve di trovarmi nei panni di 
Rip Van Winkle. Tanti secoli erano passati da allora? Ero in preda a una droga? A un incantesimo? 
Eppure portavo con me il quaderno, ormai ingiallito, e le note prese otto anni prima»14.

Ancora una volta le strategie del fantastico confondono i piani di realtà. Come 
è possibile che Buzzati conservi il quaderno con i disegni degli ex-voto ricopiati 
per mano dello stesso autore se del santuario non c’è alcuna traccia ed esso sembra 
appartenere soltanto alla sfera del sogno? Dove ha incontrato Buzzati il suo bene-
fattore e a quale livello di realtà appartiene?

Nella sua Spiegazione Buzzati presenta Toni Della Santa come un simpatico 
“vecchietto” di cinquantasette anni: 

12.   Ivi, p. 9.
13.   Ivi, pp. 10-11.
14.   Ivi, pp. 11-12.
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«Era un uomo bizzarro, che evidentemente aveva perso qualche venerdì, ma che esprimeva una 
schiettezza, un’umiltà, una bontà straordinarie; anche una fantasia, quale è rara nella gente di 
nulla o minima cultura […]. Mi stupiva la luce che veniva da quegli occhi. Era un santo egli 
stesso? Era – come in seguito me lo chiesi ripetutamente – una sorta di ispirato folletto, di 
gentile mago delle nostre montagne?»15. 

Personaggio di congiunzione tra il mondo della fantasia e della realtà, che com-
pare e scompare, rendendo fantastico il racconto e il ritrovamento delle tavole, 
Della Santa è una sorta di alter ego dell’autore. Buzzati a distanza di anni cercherà 
di ripetere con le nipoti ciò che Della Santa aveva fatto secondo la tradizione di 
famiglia: realizzare gli ex voto da dedicare alla santa. 

Così come Della Santa mescola realtà e finzione anche il protagonista e na-
rratore del racconto a cornice, oltre ad essere un personaggio di finzione, sembra 
confondersi con la vita reale dell’autore Buzzati. Le due nipoti, personaggi della 
Spiegazione, sono quelle per le quali Buzzati ha già scritto La famosa invasione 
degli orsi in Sicilia, quindi lettrici disposte a credere alle favole, così come i luoghi 
dove viene ambientata l’azione si confondono con quelli reali della valle bellunese. 
Immaginazione e realtà sono perfettamente mescolate, come nel più classico dei 
racconti fantastici.

Ma i Miracoli hanno avuto anche una seconda vita. In seguito alla fortunata 
pubblicazione dell’opera le istituzioni locali hanno chiesto allo stesso Buzzati di 
dipingere una tavola dedicata alla santa da esporre in un santuario appositamente 
costruito16: 

«Il bello è che, siccome è la vita a imitare l’arte e non viceversa, dopo la mia mostra a Venezia, 
un professore di Belluno ha suggerito al parroco di Limana, di costruire in un posto come 
quello da me descritto una cappelletta dedicata a Santa Rita, dove è presumibile arriveranno le 

15.   Ivi, p. 11.
16.   Come testimonia Nicoletta Comar i notabili locali «pregarono Buzzati di realizzare 

un quadro che sarebbe stato poi esposto in una edicola appositamente realizzata. Nacque così il 
Capitello di Val Morel, inaugurato il 3 settembre 1973 e tuttora in loco», «all’interno del capitello 
si trova oggi una copia dell’opera, mentre l’originale è conservato nel Municipio di Limana. Proprio 
per iniziativa di questo comune, nell’intento di far conoscere i luoghi che hanno ispirato l’artista, 
nel 2002 è stato creato il “Sentiero Buzzati” che parte dal Santuario di Madonna Parè e arriva al 
piccolo paese di Valmorel», Comar N., I miracoli di Valmorel: le scatole della realtà, in Dino Buzzati. 
Catalogo dell’opera pittorica, Gorizia, Edizioni della Laguna, 2006, pp. 32-35.

testimonianze di chissà quanti prodigi da lei compiuti. Se la facessero veramente, sarebbe per 
me, scrittore e pittore, la più grande delle soddisfazioni».17 

Dunque nella creazione dell’opera buzzatiana si procede nelle due direzioni dalla 
realtà autobiografica alla finzione iconotestuale ma anche viceversa. La devozione es-
pressa nelle tavole di ex voto ha trovato una realizzazione architettonica nel santuario 
dedicato a Santa Rita, posteriore alla pubblicazione dell’opera di Buzzati e ancora oggi 
meta di pellegrinaggi e visitatori curiosi18. 

Come se non bastasse già questo complicato intreccio dei piani di realtà Buzzati fa 
intervenire, senza farne parola nella Spiegazione, la scrittura accanto alla pittura, com-
ponendo una magistrale opera doppia. E forse è proprio alla protezione della Santa – 
nell’agiografia cristiana la santa delle imprese impossibili – che Buzzati assegna la chia-
ve di lettura della collaborazione continua, infinita e sfibrante tra immagine e parola.

Dispositivi 

I miracoli di val Morel «intesi come un singolare Decameron dei nostri tempi»19 pos-
sono essere considerati il collettore della cultura visuale di Buzzati.

La composizione di verbale e visivo mette in atto una complessa strategia di veridizio-
ne, giocata soprattutto nel paratesto e nelle frontiere tra i due linguaggi, che utilizza non 
solo il discorso narrativo ma quello informativo, religioso, popolare, erotico, folklorico. 

È un’opera che considera essenziale e inevitabile esprimersi attraverso un 
doppio linguaggio artistico per esprimere il senso della crisi che investe tutti i 
campi dell’arte. È l’occasione in cui proprio da un territorio a margine dell’arte, 
quello della pittura degli ex voto, e a margine della cultura ufficiale, basti pensare 
che il materiale dei Miracoli è la cultura popolare e non solo quella pop, Buzzati 

	 17.   Ferrari M., (a cura di), Buzzati racconta. Storie disegnate e dipinte, Milano, Electa, 2006, p. 
85.
18.   Per il santuario Buzzati realizza un’ultima tavola, che attualmente è conservata al municipio 

di Limana e in copia nella edicola votiva, e dove campeggia al centro il ritratto di Santa Rita 
contornato da quattro miracoli: alcuni naufraghi salvati da una nave che sta per inabissarsi, un 
treno fermato proprio sul ciglio di un precipizio, uomini salvati da una casa ormai avvolta dalle 
fiamme, nere sagome di banditi bloccati durante una rapina automobilistica.

19.   Giannetto N., La parola scritta nei dipinti e nei disegni di Buzzati, cit., p. 25.
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fa emergere attraverso l’ironia, strumento rivelatore per eccellenza, la crisi dell’ar-
te e dunque il proprio pensiero sull’arte. È un’opera metariflessiva che induce 
a interrogarsi su cosa è arte, quali sono gli artisti, quale può essere oggi l’arte. 
In particolare per la letteratura significa mettersi alla prova in ambiti disciplinari 
confinanti e innanzitutto confrontarsi con la letteratura fattuale, l’autobiografia e 
i testi non finzionali. Per la pittura si tratta di accogliere le istanze dei generi con-
siderati minori o popolari e le loro riformulazioni e riutilizzazioni come materiali 
per le forme “alte”. 

Per comprendere appieno la forza eversiva dei Miracoli, un’opera difficilmente 
analizzabile soltanto dalla critica letteraria o da quella d’arte, si dimostra allora 
efficace l’approccio della cultura visuale che è in grado di estendere il proprio do-
minio oltre i confini ristretti delle discipline tradizionali, sia sul piano degli ogge-
tti che dei metodi di studio. Non va dunque intesa come una fase moderna degli 
studi non solo storici dell’arte o delle scienze della comunicazione e dei media, 
ma un modo di intendere la visione che è sicuramente artistica o tecnologica ma 
anche letteraria, medica, commerciale o religiosa e che struttura la composizione 
dei relativi testi.

Lo studio della cultura visuale si concentra sul “regime scopico”20 e in partico-
lare sulle relazioni che intercorrono tra gli elementi che lo compongono, e cioè gli 
sguardi, le immagini e i dispositivi adottati nella produzione di un’opera. Ognuno 
di questi elementi è il portato di modalità interpretative che hanno segnato il No-
vecento. Secondo Cometa si farà riferimento a: «un’antropologia dell’immagine 
così come ci viene consegnata dalla lunga tradizione della Kulturwissenschaft, che 
da Warburg giunge fino a Belting, interessata alle sopravvivenze, alle risemantizza-

20.   L’espressione “regime scopico” è stata coniata da Christian Metz per l’analisi dello sguardo 
voyeristico al cinema, poi ripresa in un’accezione più ampia da Martin Jay (Scopic Regimes of 
Modernity, in Foster E., (a cura di), Vision and visuality, New York, The New Press,1988, pp. 
3-23) e adottata da Svetlana Alpers (Arte del descrivere. Scienza e pittura nel Seicento olandese, 
Torino, Bollati Boringhieri, 1984). Per regime scopico si intende accanto allo studio fisiologico 
del  funzionamento della visione, una riflessione sulla molteplicità dei fattori culturali, sociali 
e tecnologici che strutturano il processo della visione attraverso l’analisi fenomenologica della 
coscienza dell’immagine, la descrizione della stratificazione del fenomeno visivo, le forme di 
rappresentazione, le reti di credenze e pratiche interpretative socialmente condivise, intrecciate con 
la sfera del piacere e del desiderio.

zioni e alla riattivazioni semantiche delle immagini e dei loro elementi costitutivi 
(Pathosformeln, temi e motivi); a un’archeologia dei dispositivi della visione – una 
questione che non riguarda solo le scienze della comunicazione ma comporta, a 
sua volta, uno studio delle modificazioni antropologiche prodotte dai media –; 
e infine a una fenomenologia dello sguardo con tutte le sue implicazioni, dalla 
sessualità alla politica, dalle pratiche di controllo all’economia»21. Se un’eccessiva 
testualizzazione nel Novecento aveva escluso le immagini dal dominio della let-
teratura o le aveva subordinate ad una posizione secondaria e ancellare, i recenti 
studi di cultura visuale ristabiliscono una «logica delle immagini» con valenza gno-
seologica, che trascende il linguaggio, riportando «la relazione tra testualità e vi-
sualità, ben oltre la tradizione lessinghiana, ripresa e reinterpretata dalla semiotica» 
costringendoci «ad affrontare nuovamente la questione dei limiti tra l’indicibile e 
l’invisibile in quanto stimoli reciproci della conoscenza»22.

La critica buzzatiana nel caso dei Miracoli si è interessata al tipo di immagini 
attraverso lo studio delle fonti; e si è in parte, e non sempre consapevolmente, 
occupata dello studio dello sguardo, analizzando l’erotismo e dunque la sessualità, 
giusto nell’opera che dovrebbe essere religiosa per antonomasia23; invece ai dispo-
sitivi, strumenti e media, si è dedicata soltanto in parte. 

Per dispositivi qui non s’intende in un senso ristretto la pubblicazione a stampa 
o la riproduzione delle pitture scelte da Buzzati per quest’opera, cioè i supporti 
che materialmente rendono visibili le immagini, ma quelle modificazioni del testo 
letterario e pittorico che i media utilizzati hanno reso possibile sulle immagini 
prodotte. È chiaro che il dispositivo non sarà dunque soltanto letterario o soltanto 
figurativo ma anche e soprattutto culturale in senso lato, intendendo con questo 
termine la possibilità di ricreare una rete di relazioni tra testi, pratiche sociali e 
istituzioni che l’opera mette in atto.

21.   Cometa M., Letteratura e dispositivi della visione nell’era prefotografica, in Cammarata V., 
La finestra del testo. Letteratura e dispositivi della visione tra Settecento e Novecento, Roma, Meltemi, 
2008, pp. 9-76, p. 12.

22.   Ivi, p. 14.
23.   Come scrive Montanelli nella prefazione ai Miracoli: «di serietà ce n’è da far concorrenza 

al sesso, e Dio sa se ce ne vuole» Montanelli I., Prefazione, in Buzzati D., I miracoli di Val Morel, 
cit., p. 5. 
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Il “dispositivo” foucaultiano24 nato nell’ambito dell’analisi del discorso e utiliz-
zato per estendere la sfera del linguaggio alle pratiche sociali e alle istituzioni, viene 
riutilizzato dalla cultura visuale anche nella definizione del regime scopico. La novità 
del dispositivo aveva già costretto gli studiosi di letteratura ad aprirsi al modello 
culturalista e ad affrontare gli effetti della produzione, circolazione e ricezione del 
testo nel contesto delle pratiche e delle istituzioni che lo legittimano. Se al termine 
testo si sostituiscono quelli di testo visivo e testo verbale, secondo quanto suggerito 
dalla semiotica, l’operazione assume la sua attuale dimensione. La cultura visuale 
contemporanea ha così rilanciato lo studio del dispositivo, e in particolare gli aspetti 
delle omologie tra tecnologie e testo, per affrontare la questione della relazione tra 
linguaggio visivo e linguaggio verbale a un livello profondo. 

La lettura qui proposta dei dispositivi iconotestuali nei Miracoli non li consi-
dera dunque soltanto degli strumenti attraverso i quali si rende possibile lo sguar-
do e si realizzano le immagini ma un nevralgico elemento della cultura visuale di 
Buzzati, attraverso il quale media codificati – l’ex voto, la cornice, l’illustrazione, 
il fumetto erotico e il fotoromanzo, l’emblema, la parodia – s’intrecciano per dare 
vita a nuove visioni. 

Ex voto

Dall’analisi della pratica dell’ex voto compiuta da autorevoli studiosi secondo 
prospettive differenti, religiosa, antropologica e artistica, si possono trarre gli ele-
menti indispensabili per comprendere quali sono le frontiere del discorso votivo, 
quali i discorsi che vengono legittimati e inoltre quali soggetti vengono ritagliati 
da questa pratica. Soltanto dopo avere individuato le caratteristiche di base di 
questo dispositivo si potrà analizzare consapevolmente come Buzzati ne abbia ope-
rato una modificazione ironica. 

24.   Con il termine dispositivo intendiamo qui alla maniera di Foucault una rete eterogenea di 
elementi linguistici, discorsivi, istituzionali, giuridici, architettonici che mettono insieme rapporti 
di formazione del soggetto e all’incrocio tra sapere e potere. La prima formulazione foucaultiana 
del dispositivo si legge in Surveiller et punir, Paris, Gallimard, 1975, trad. it. di A. Tarchetti, 
Sorvegliare e punire, Torino, Einaudi, 1976. «Per questo i dispositivi devono sempre implicare un 
processo di soggettivazione, devono cioè produrre il loro soggetto» Agamben G., Che cos’è un dispositivo?, 
Roma, Nottetempo, 2006.

Secondo l’interpretazione di Giovanni Pozzi l’ex voto può essere considera-
to secondo tre aspetti: un oggetto, un’immagine che ritrae la concessione di una 
grazia e che andrà offerta a Dio, e una pratica religiosa di chi promette o fa voto 
di realizzare l’immagine e poi porta a compimento la sua promessa25. L’ex-voto, 
che per metonimia ha finito per indicare l’oggetto, anima un “culto votivo” che 
testimonia, nella quotidianità religiosa di una comunità, la fede in Dio e nella sua 
potenza salvifica. Infatti si muove da un moto interiore proveniente «dall’idea di 
un Dio capace di esaudire intervenendo direttamente o indirettamente (donde i 
concetti di Provvidenza e intercessione); la natura di quell’atto può essere gradua-
ta a seconda dell’obbligo che si assume verso colui che elargisce la grazia (voto o 
preghiera di domanda), l’interpretazione dell’esito sarà commisurata all’entità del 
dono (miracolo o grazia)»26. Inutile dire che sebbene inizialmente sia un atto indi-
viduale e privato, soprattutto nelle tappe successive allo scioglimento del voto ha 
la necessità di essere reso pubblico e condiviso con la comunità di fedeli. 

Elementi attivi di questa pratica sono: la Provvidenza, l’intercessione, il voto, la 
preghiera e il miracolo. 

Per sua propria natura il dipinto votivo deve rappresentare non un oggetto sim-
bolo, come una parte anatomica, né un simbolo oggettivato, come un fiore o un 
cuore, ma la narrazione dell’intero svolgersi di un’azione. Un’immagine narrativa 
dunque, capace di far rientrare in una tavoletta dipinta, di fattura artigianale più 
che artistica, personaggi terreni e ultraterreni e le rispettive azioni e passioni nei 
loro aspetti incoativi e terminativi, al di qua e al di là del momento raffigurato. 
Inoltre la presenza e la potenza del soggetto ultraterreno è totalmente legata al giu-
dizio del personaggio terreno, alla sua fede e al suo sapere religioso che conferisce il 
valore di miracolo o di grazia ricevuta all’azione svolta. Ai giorni nostri, commenta 
Pozzi, le richieste di grazia per la guarigione dalla malattia invocata e attesa si sono 
molto ridotte di numero proporzionalmente ai progressi della medicina e invece 
sopravvivono in gran numero i miracoli operati da Dio nei casi di incidenti, cau-
sati dalla guerra o dai trasporti.

25.   A. Gaggioni, G. Pozzi, (a cura di), L’ex-voto dipinto nel Ticino, Bellinzona, Edizioni dello 
Stato del Cantone Ticino, 1999.

26.   Ivi, p. 27.
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Senza il concetto di Provvidenza non potrebbe esserci ex voto. Dio è provviden-
za in quanto è onnisciente e sommo bene e l’uomo, differentemente da quanto av-
viene nel paganesimo, può invocare la provvidenza divina perché intervenga in suo 
favore, sicuro della sua benevolenza. Centrale nel culto votivo cattolico diventano 
soprattutto i motivi del ringraziamento, inteso come riconoscimento della potenza 
e bontà divina, e la condivisione pubblica della grazia ricevuta.

Le richieste di grazia possono essere estese anche ai Santi e alla Madonna in 
virtù della loro possibilità di intercessione presso Dio, grazie alla comunione e alla 
vicinanza con l’Altissimo.

In merito alle caratteristiche proprie del contratto tra soggetti vanno distinti, 
secondo Pozzi, due tipi di voto: quelli che consistono nella sola offerta di ringra-
ziamento o quelli con una promessa vincolante e condizionata alla richiesta. Nel 
primo caso si è liberi di offrire un oggetto dopo avere ricevuto l’intervento divino 
e, nel secondo caso si promette l’offerta di un dono in misura corrispondente alla 
grazia richiesta, quasi come se fosse un baratto o un contratto giuridico vero e 
proprio, e dove non è assente neanche la dimensione sociale che si esprime nella 
verbalizzazione pubblica della promessa. Questa seconda versione del voto si basa 
su una mentalità esattamente opposta alla gratuità della bontà divina, ma non per 
questo è osteggiata dalla Chiesa. 

A ben guardare la pratica votiva ha un aspetto fondamentale nella preghiera, 
che viene considerata la pratica cardine della comunità religiosa. Nelle tavole voti-
ve è sempre rappresentato un atto di preghiera, come presupposto indispensabile, 
come momento pregnante raffigurato o come testimonianza della sua efficacia, 
ma anche nella funzione di coinvolgimento dei fedeli nella glorificazione di Dio, 
quando dopo la sua realizzazione l’ex voto verrà situato nel santuario insieme alle 
altre immagini votive.

Nell’accertamento del miracolo compiuto da Dio, Pozzi individua quattro ele-
menti: la convinzione che vi sia un ordine naturale degli eventi, l’intervento spe-
ciale e gratuito di Dio, il valore di segno della volontà divina da decifrare, la rea-
zione di stupore o meraviglia che può destare tra gli astanti. Il miracolo ha avuto 
diverse fortune nel campo della letteratura grazie alla presenza del tema in diversi 

generi, dalle cronache alle agiografie agli exempla o addirittura alla nascita di testi 
devozionali miracolistici. Stessa massiccia presenza nel campo iconografico dove 
la principale questione è la rappresentazione dell’ultraterreno accanto al terreno, 
dell’invisibile insieme al visibile.

È questa la specificità della pittura votiva, dove accanto alla sciagura o alla 
disgrazia rappresentata, calamità naturali, incidenti o infermità, deve essere 
sempre raffigurato l’intervento divino e la preghiera come momento della richiesta 
esaudita. Grazie al miracolo anche chi non ha nome e non ha voce può rientrare 
in una storia della salvezza, testimoniata in singoli episodi che verranno raccolti ed 
esposti insieme a molti altri nel santuario dedicato. 

Il problema della rappresentazione della divinità non è legato soltanto a quello 
delle immagini religiose in sé, in particolare la pittura votiva trae i suoi motivi ico-
nografici dalla scenografia della grazia, dove la divinità viene rappresentata. Si tra-
tta generalmente di una collocazione in un livello superiore e prevalentemente alla 
sinistra, all’interno di una scena che preferisce un’articolazione in diagonale e dove 
l’orante viene rappresentato in atteggiamenti e disposizioni tipiche dell’invocante 
nella scena inferiore. I motivi iconografici delle rappresentazioni della divinità cir-
condata da nubi provengono dalle rappresentazioni sacre, quelle estatiche del san-
to o quelle dei miracoli dell’infermo sanato da quelle agiografiche, produzioni che 
servivano a fornire prove nel corso dei processi di canonizzazione. E se tuttavia in 
questi casi la scena si riferisce al santo, nel caso dell’ex voto si sposta sul graziato, la 
cui condizione è prova della munificenza di Dio, della provvidenza e della comu-
nione dei santi. Non si tratta dunque soltanto di un’immagine di culto, seppure 
di una rappresentazione del privato in ambito spirituale e in un piccolo formato, 
né soltanto di un’immagine taumaturgica e neppure di un’immagine visionaria, 
perché non c’è ritratta una scena di contemplazione ma di richiesta e di preghiera, 
si tratta invece di un’immagine di testimonianza della grazia.

Mentre gli studiosi d’iconografia si sono soffermati sull’episodio dipinto, per 
la sua varietà e coloritura quotidiana, Pozzi ha sottolineato come l’importanza ul-
tima sia da attribuire alla rappresentazione di Dio, elemento costante e ripetitivo 
del dipinto votivo. Si tratta sempre di un’immagine offerta in cambio di un atto 
benevolo e gratuito che viene presentata come un atto di umiltà rispetto al destina-
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tario. Tanto è vero che anche l’oggetto promesso, realizzato e offerto è un oggetto 
povero, piccolo, di scarso valore artistico. Offerto da una posizione inferiore verso 
una superiore, l’ex voto va invece interpretato secondo Pozzi nella direzione che va 
dal cielo verso la terra, dal divino verso l’umano per intenderne il senso comples-
sivo e profondo.

L’ex voto ha una vita anche dopo lo scioglimento del voto, vive di vita propria 
anche per gli altri fedeli che pregano nel santuario dove viene collocato e raccolto 
insieme agli altri dedicati a uno stesso santo o provenienti da una precisa regione. 
Da oggetto personale e privato diventa pubblico e condiviso, fattore unificante 
della chiesa orante che annuncia in ogni modo la gloria divina.

Nella pittura votiva di Buzzati non sono presenti tutti gli elementi individuati 
da Pozzi e soprattutto non hanno più le stesse funzioni registrate nel cattolicesimo. 
L’elemento che viene clamorosamente a mancare facendo crollare tutto il sistema 
religioso del dispositivo ex voto è la rappresentazione della preghiera, momento 
fondativo dell’oggetto, dell’immagine e della pratica votiva.

In nessuna della trentanove tavole dei Miracoli viene mai rappresentata una figu-
ra intenta a pregare, così come nelle note informative il rivolgersi alla Santa, quan-
do è menzionato, si esprime nei termini di una richiesta di aiuto, un’invocazione27. 
Mancando questo anello fondamentale della catena uomo-santa-dio si perde ogni 
elemento di religiosità che lega la comunità dei fedeli. La fede dell’orante dovrebbe 
essere testimoniata dal dipinto, ma senza la raffigurazione dell’atto di preghiera, 
senza l’intermediazione nei due momenti di invocazione e ringraziamento, si eli-
mina l’elemento di coesione della Chiesa e del rapporto intimo con la divinità. 
Nei Miracoli l’arte viene offerta direttamente in cambio del miracolo senza il pas-
saggio intermedio della preghiera che dovrebbe costituire l’essenza religiosa dello 
scambio. La pittura votiva di Buzzati è una forma di ringraziamento, a miracolo 
avvenuto, poiché la santa interviene a volte senza neanche essere invocata. 

27.   Soltanto nell’iscrizione del caso 6, Una ragazza rapita, uno dei due dove non è raffigurata 
Santa Rita, si legge: «Canal Rosa rapita da due anime dannate la sorella Dolores vide e pregò» . 
L’invocazione è espressa nell’iscrizione dei seguenti casi: 15 («un altro pensò qui ci vorrebbe Santa 
Rita, e cortesemente la invocò»), 18 (« allora Listilina invocò la santa dell’impossibile»), 19 (« 
finché una sera chiesi aiuto alla santa»), 31 («De Scuderi Leontina infestata dai vespilloni fece 
voto»).

Basta poco infatti perché Santa Rita, come intermediaria dell’Altissimo, 
intervenga e regali la sua grazia.  Questo comportamento la identifica come 
essere che appartiene sicuramente a un mondo ultraterreno. Del resto la pit-
tura buzzatiana la raffigura in quasi metà delle immagini dentro una “nuvo-
letta” o in un semplice riquadro che la distingue molto spesso dalla scena ra-
ppresentata, come nella più tradizionale iconografia cattolica. Nell’altra metà 
delle tavole invece Santa Rita entra direttamente nella scena e interviene alla 
stregua degli altri personaggi coinvolti28. Sia quando entra in azione sia quan-
do ne è tenuta fuori, Santa Rita non ha mai una posizione precisa all’interno 
della topologia dell’immagine, viene collocata diversamente secondo l’econo-
mia della pittura. Vestita come una religiosa e rappresentata con i tratti del 
volto di una qualunque donna, Santa Rita interagisce o ha interagito con le 
vittime.  Soltanto in due casi non è rappresentata nella scena, si tratta dei casi 
in cui l’evento è un tentativo, oltre che una tentazione, e dove non è detto che 
l’azione tentatrice sia portata a compimento29.

In tutte le altre situazioni la santa interviene per salvare le vittime dalle 
loro paure, anche quelle personificate o provate in quel preciso momento. 
Non si tratta dunque come ci aveva spiegato Pozzi di richieste di guarigione 
da gravi malattie o di salvezza da calamità naturali, incidenti stradali, marit-
timi o aerei, Buzzati rappresenta l’uomo in preda alle sue angosce primordiali 
e alle avversità della vita moderna e spesso immaginarie.

Le vittime che chiedono aiuto a Santa Rita vogliono essere difese dalle per-
sonificazioni delle proprie paure: mostri marini (colombre, serpenton dei mari), 
mostri aerei (balena volante, vecchio della montagna, ronfioni, pettirosso gigante, 
bisce volanti), bestie giganti (gatto mammone, diavolo porcospino, vespilloni, for-
micone), demoni, vampiri; o guarite dalle paure: angosce notturne, mostro senza 
volto, infelicità e angosce letterarie, incontro con l’uomo nero; o ancora salvate 
da calamità o da incidenti quotidiani: dischi volanti, marziani, processo dei ri-
noceronti, alcolismo, tentato rapimento, labirinto, crollo della torre, adulterio, 

28.   Sono i casi contrassegnati dai numeri: 2, 3, 5, 8, 9, 11, 12, 13, 14, 17, 19, 21, 27, 28, 32, 
34, 37, 38, 39.

29.   Sono i casi 6 e 30.
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eruzione di gatti vulcanici, invasione di formiche mentali, caduta dalla casa Usher, 
disastro ferroviario, attentato del robot, inseguimento del lupo e dell’orso, schiavi-
tù. Non si registrano più casi di malattie se non quelle psicologiche o immaginarie 
e anche gli incidenti hanno sempre un’origine interiore o fantastica.

A prendere il posto più importante nelle rappresentazioni votive è dunque la 
proiezione del male in tutte le sue forme, bestiali, immaginarie o inconsce30. Si 
tratta quasi sempre di donne che vengono minacciate da demoni31, violentate da 
esseri metà macchina e metà bestie32 o anche da figure sadiche e violente di cui 
difficilmente si riconoscono i volti33, tranne nel caso del tentato rapimento34. Altre 
volte sono proprio le donne ad essere la personificazione del male e gli uomini 
sono le vittime35. Buzzati illustra l’intero campionario del male e del peccato in cui 
uomini e donne sono caduti, condizione dalla quale soltanto un miracolo ormai 
può salvarli. 

L’ordine naturale degli eventi, la quotidianità che Pozzi richiamava per far ri-
saltare l’onnipotenza della grazia divina diventa in Buzzati una condizione molto 
terrena e molto umana, ma dove basta un minimo cenno della Santa e tutto si 
risolve per il meglio. Il male che nell’iconografia cristiana è limitato a eventi natu-
rali o artificiali che colpiscono l’uomo, qui molto spesso viene raffigurato da esseri 
immaginari se non completamente irreali, che possono spiegarsi soltanto con una 
metafora della rappresentazione delle paure più angoscianti dell’uomo moderno. 
All’interno di questo inventario la sessualità figura come il più frequente dei mali 

30.   Cfr. Caspar M.-H., Les Miracles de Val Morel. Un bestiaire fantastique?, in «Cahiers Dino 
Buzzati», n. 3, 1979, pp. 139-172, qui p. 171: «presentando alcune costellazioni figurative molto 
varie che gravitano attorno ai due poli dell’animalità e della sessualità perversa, ai quali è legato, 
Buzzati presenta una visione piuttosto manicheista del mondo» e inoltre: «I Miracoli sono l’altra 
faccia della realtà, quella dove il mostro agisce in noi, dall’interno. Perché tutti noi siamo dei mostri 
e l’animalità mostruosa è la vera natura dell’uomo. È per liberarsi dai suoi fantasmi regressivi che 
Buzzati ha scritto e soprattutto dipinto i Miracoli?», qui p. 172.

31.   Sono i casi 28, 29, 30.
32.   Sono i casi 22, 31, 36.
33.   Cfr. tavola numero 35
34.   Cfr. tavola numero 6.
35.   Cfr. tavola numero 16, 23.

di oggi e le tentazioni del demonio prendono le forme più impensate36. Su queste 
rappresentazioni Buzzati insiste, perché sa che sono quelle più diffuse e dunque 
maggiormente condivisibili e che determinano le situazioni di fragilità umana.

L’intervento gratuito della divinità e la decifrazione del segno della volontà divina 
sono invece due elementi ricorrenti negli ex voto buzzatiani per la maestosità del 
gesto che qui ha la possibilità di essere rappresentato nell’atto stesso del suo svolgersi 
con un effetto spettacolare, altrove impossibile. La personificazione della Santa per-
mette di vederla in azione quando per esempio ferma il crollo di una torre, caccia 
con una scopa il vecchio della montagna, estrae i demoni dal corpo di una donna 
con dei fili, indica l’uscita dal labirinto, protegge con la propria veste un intero paese 
dall’alluvione, per fare solo alcuni esempi. Sembra quasi l’intervento di un supereroe 
dei fumetti con poteri straordinari, piuttosto che una figura religiosa mossa dall’in-
vocazione dei fedeli. L’accento posto dal titolo dell’opera sul miracolo piuttosto che 
sulla natura religiosa della pittura votiva, sottolinea l’aspetto più esaltante e appa-
riscente dell’intervento della divinità. I superpoteri della santa la caratterizzano e la 
distinguono dai personaggi terreni così come il riquadro o la nuvola la pongono su 
un altro piano e un altro momento rispetto alla scena rappresentata. 

Sicuramente sono immagini di testimonianza della grazia ricevuta, tanto più 
provvidenziale quanto più ingerente è il male che colpisce l’uomo. Le conclusioni 
di Pozzi miravano alla rappresentazione del divino come primo obiettivo della 
pittura votiva, traendola dal momento della preghiera come testimonianza della 
grazia divina. La rilevanza data al divino non si stabilisce dunque in base alla re-
lazione con il fedele, orante e umile, che non corrisponde a nessuna disposizione 
personale in Buzzati, ma con il male che impietosamente corrompe l’uomo e del 
quale invece, dalla cronaca nera agli amori fallimentari alla malattia, l’autore aveva 
fatto esperienza. È un male che proviene dall’esterno ma anche dal profondo del 
nostro animo, contro il quale l’uomo non è capace di combattere da solo e chiede 
pertanto un intervento miracoloso in misura della gravità del danno subito. 

L’accento non viene posto sulla preghiera, momento che salda l’individuo 
alla comunità e mette in contatto con Dio, ma sull’enormità del male e su-

36.   Le rappresentazioni esplicite sono quelle dei casi: 6, 16, 22, 23, 26, 28, 29, 30, 35.
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ll’amplificazione dell’intervento miracoloso. Così come nella testimonianza 
della preghiera, la pittura votiva dovrebbe essere tanto più umile e povera 
quanto più potente è l’altissimo, così nella rappresentazione spesso gigantesca 
del male la pittura di Buzzati rappresenta un uomo completamente passivo di 
fronte alla costatazione della potenza dell’azione del demonio in tutte le sue 
sembianze. La grandezza dell’intervento è centrata sulla spettacolarizzazione 
dell’evento accaduto.

Inoltre se la pittura votiva è fondamentalmente narrativa perché deve inglo-
bare in un’unica scena tutti i momenti della pratica religiosa, allo stesso modo 
la pittura di Buzzati contiene al suo interno la scena principale, l’antefatto e la 
conseguenza del miracolo. In altre parole Buzzati ha scelto un dispositivo che 
per sua stessa natura deve rappresentare una sequenza narrativa, la malattia, 
la preghiera, l’intervento e il ringraziamento in un’unica scena, e deve anche 
riassumere una pratica religiosa ed essere un oggetto. Non soltanto per ragioni 
estetologiche ma per rispondere a una pratica sociale condivisa dunque la ra-
ppresentazione dei Miracoli è narrativa.

Anche se la maggioranza delle immagini rappresenta una sola scena nel suo 
momento culminante, dove il soggetto è in preda alla paura o alla salvezza, alcu-
ne tavole scelgono una modalità di rappresentazione in sequenze narrative, quasi 
come nelle vignette di un fumetto37, secondo un modalità già sperimentata nella 
pittura di Buzzati, oltre che ovviamente in Poema a fumetti.

Una prova ulteriore della narratività della pittura è data dal fatto che si rivol-
ge alla scrittura, espressione naturale del racconto, per essere completata. Ciò 
avviene sia nel caso delle iscrizioni, presenti in tutte le tavole, tranne in quella 
di cappuccetto rosso38, sia in quello della nota informativa o micro-racconto, 
ridotta al minimo soltanto in quella dell’uomo in fuga39. 

Negli studi sulla pittura votiva di Pozzi non s’insiste molto sull’apparato verbale 
né sulla relazione tra visivo e verbale, che invece nella pittura votiva di Buzzati ha 

37.   Soni i casi 15, 19, 32. I casi 9, 23 non hanno le delimitazioni di strisce o vignette ma 
suddividono la scena in porzioni di spazio.

38.   Si tratta del numero 27.
39.   Si tratta del numero 9.

un grande peso. La parte verbale è talmente importante da fare in alcuni casi muo-
vere l’interpretazione dell’opera verso il genere del libro illustrato. In ogni caso la 
descrizione della parte verbale non può prescindere dalla considerazione sui generi 
di discorso cui appartengono le brevi note che accompagnano le riproduzioni delle 
pitture. L’assenza di religiosità delle tavole e delle iscrizioni, esemplificata nell’as-
senza del momento della preghiera, viene integrata dalla presenza di altri discorsi, 
della cronaca, della storia, della tradizione orale, della letteratura che ristabiliscono 
il livello di verità. 

Se le parole che si ritrovano dentro l’immagine stabiliscono un minimo indis-
pensabile di informazione per nominare i soggetti intervenuti nella scena e in-
dicare il luogo e il tempo della stessa, nella nota della pagina vicina si tenta una 
ricostruzione delle fonti autorevoli che potrebbero supportare l’immagine, cos-
tituire l’antefatto, arricchire la scena di dettagli, spiegare la scena, insomma dare 
credibilità a ciò che l’immagine racconta autonomamente. All’assenza della fede si 
sostituisce un sostegno del discorso veridico che viene supportato dalla nota nella 
pagina a fianco all’immagine.

La ricerca delle fonti autorevoli che possono garantire l’effettiva realtà degli 
eventi rappresentati avviene in svariati campi: il sentito dire, i testi scolastici, la 
cronaca, la letteratura alta (Melville, D’Annunzio, Poe, Klossowsky gli autori ci-
tati), gli enigmi, le opinioni differenti, la tradizione orale, i memoriali, le lettere 
conservate negli archivi, i racconti dei familiari, i diari e le cronache del tempo, il 
quaderno e anche i dipinti di Toni Della Santa, l’esperienza personale, le leggende, 
le canzoni popolari, i racconti orali, la storia. Tutto contribuisce a dare stabilità al 
racconto della pittura e alla verità dell’immagine.

L’inserimento della nota, nella pagina a fianco dell’immagine, è una novità ris-
petto alla tradizione dell’ex voto, dove la scrittura veniva posta semmai all’interno 
della tela o della tavola e il supporto mediale era dunque unico. Avendo assunto 
la forma di un libro, la raccolta di ex voto di Buzzati utilizza la doppia pagina per 
esprimere contenuti differenti. Da un lato, nella pagina destra, si trovano le parole 
scritte dentro le immagini secondo la tradizione della pittura votiva, in appositi 
riquadri o sparse sulla tela. Dall’altro lato, nella pagina sinistra, dove si reperiscono 
le informazioni utili per integrare la scena o per spiegarla e dunque per estenderla 
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oltre le sue normali frontiere. Le trentanove doppie pagine somigliano molto da 
vicino alla disposizione tipica dell’emblema dove tre elementi, un motto, un’im-
magine e un sonetto, sono strettamente legati esprimendo in forme espressive di-
verse lo stesso concetto, e solo dalla relazione reciproca si comprende pienamente 
il senso. Nel caso dei Miracoli il titolo, la nota informativa e la riproduzione della 
pittura richiamano la disposizione emblematica e anche le sue profonde relazioni 
tra le parti.

Fin qui le osservazioni scaturite dalla lettura religiosa della pittura votiva di 
Buzzati, secondo lo schema di Pozzi. Se invece la confrontiamo con le letture 
artistiche del fenomeno, gli spunti per le riflessioni si muovono in direzione della 
collaborazione tra le arti e ancora di più verso il ruolo dell’arte nella vita dell’uo-
mo. Le analisi dell’ex voto di David Freedberg40, Georges Didi-Huberman41 e di 
Alessandro Dal Lago e Serena Giordano42 ci indirizzano verso forme d’arte analo-
ghe e verso contesti e pratiche artistiche che vi si sovrappongono.

Nell’analisi di Freedberg il nucleo centrale è costituito dall’efficacia dell’im-
magine, considerata essenzialmente come oggetto, quasi una reliquia, in quanto 
è rappresentazione del miracolato e dunque per sé miracolosa.

Gli ex voto, come i pellegrinaggi e i santuari, hanno la funzione di dimostrare 
gratitudine per preghiere che hanno ottenuto risposta o per grazie ricevute. Ma 
hanno anche la funzione di sancire la potenza miracolosa dell’evento accaduto 
che viene assicurato per esempio nelle duplicazioni delle immagini. Accanto 
alla produzione semplice e rozza delle immagini votive Freedberg ne rintraccia 
la tradizione alta, ricordando tra gli altri l’ex voto di Philippe de Champagne 
del 1662, la Vergine del Rosario di Van Dyck del 1628, la Madonna della vit-
toria di Andrea Mantenga del 1496. Inoltre ciò spiegherebbe anche perché le 
immagini artistiche sono preferite alle semplici preghiere: dare testimonianza 

40.   Freedberg D., The Power of the Images. Studies in the History and the Theory of Response, 
Chicago, The University of Chicago Press, 1989, trad. it. di G. Perini, Il potere delle immagini. Il 
mondo delle figure: reazioni e emozioni del pubblico, Torino, Einaudi, 2009.

41.   Didi-Huberman G., Ex voto. Image, organe, temps, Paris, Bayard, 2006; trad. it. di R. 
Prezzo, Ex voto, Milano, Raffaello Cortina editore, 2007.

42.   Dal Lago A., Giordano S., Fuori cornice. L’arte oltre l’arte, Torino, Einaudi, 2008, p. 27.

duratura, se non eterna, della grazia ricevuta. Ovviamente questa interpretazio-
ne lascerebbe uno spazio aperto per l’opera di Buzzati che rappresenta dal punto 
di vista artistico una variante ironica o dissacrante della tradizione classica della 
pittura votiva.

Ma l’elemento forse più interessante dell’analisi di Freedberg nell’ottica di 
un’interpretazione dei Miracoli è sicuramente quello del ruolo della parola ac-
canto all’immagine. Nella pittura votiva alcune volte è presente un’iscrizione 
che, secondo Freedberg, ricorda la circostanza e completa il ringraziamento.  Gli 
elementi che egli individua nell’ex voto sono: un essere divino; la persona che si 
rivolge alla divinità e ai suoi intermediari; l’evento, condizione e causa del con-
tatto con l’ultraterreno; l’iscrizione che registra condizioni, eventi e speranze. 
Per consacrare queste immagini si deve passare attraverso tre fasi: la praesentatio, 
ovvero l’annuncio della grazia ricevuta che viene iscritto nell’immagine (per es-
empio: P.G.R.), la promulgatio, cioè la sua comunicazione pubblica e dunque 
anche il suo abbellimento, la messa in cornice, la collocazione nel santuario, e 
infine la dedicatio, in altre parole la conferma dell’efficacia dell’immagine.

Le iscrizioni nelle tavole di Buzzati hanno la funzione di completamento de-
ll’immagine, soprattutto di chiarimento rispetto alle circostanze nelle quali sono 
avvenuti gli episodi, e in alcuni casi individuano anche l’unico momento di con-
tatto con il divino, ovvero la richiesta di aiuto, senza fornire peraltro alcuna spe-
cificazione delle modalità del richiamo. Ma soprattutto le iscrizioni hanno la fun-
zione di ancorare alla realtà le immagini. È qui che si ritrovano i nomi propri dei 
personaggi e il nome della Santa, data e luogo dell’episodio, dunque la praesentatio 
e anche la dedicatio ricordate da Freedberg. Nelle note informative della pagina a 
fianco all’immagine si ritrovano invece informazioni relative ai dati che precedono 
l’evento rappresentato, alle circostanze esteriori o interiori che hanno mosso il pro-
tagonista umano della scena a cadere nel peccato o a provare quella determinata 
angoscia. Quindi si tratta di motivazioni psicologiche ma anche di interpretazioni 
della pittura in sé, attribuite allo spettatore ideale o a un certo tipo particolare. In 
ogni caso è sempre riportata in prima persona l’opinione dell’autore che interviene 
anche per specificare l’origine delle fonti che hanno permesso l’individuazione e la 
collocazione spazio-temporale dei fatti raccontati.
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La precisione dei dettagli che si deduce dalle iscrizioni e dalle note informative 
è rivelatrice anche del grado di somiglianza, che per Freedberg è la prova della po-
tenziale efficacia di un’immagine. In tutti gli ex voto, bassi o alti, dipinti o calchi in 
cera, egli sottolinea «l’impulso ad assicurare l’accuratezza della rappresentazione»43 
affinché il somigliante venga assimilato al vivente. 

In Buzzati, per contrasto, anche la divinità viene antropomorfizzata e resa simile al 
vivente, per renderla umana e per conferirle un aspetto di vicinanza all’uomo. Inoltre 
nel caso di Buzzati la precisione geografica e la meticolosità mostrata per le vicende 
degli abitanti della regione sono tutti segnali di un’aderenza al territorio che rende più 
realista la rappresentazione e quindi ne amplifica l’eco. Una sorta di vicinanza locale 
che diventa però universale se si pensa che a essere raffigurato non è solo la popolazio-
ne locale e conosciuta nel dettaglio più minuzioso ma anche la declinazione del male 
tout court. Quindi i nomi sono assolutamente aderenti alla popolazione delle valli e 
riconoscibili dagli abitanti del luogo, e la scrittura sembra seguire una dimensione te-
rritoriale molto ristretta, ma allo stesso tempo il tema trattato fa ricadere i personaggi 
e le situazioni in una visione eterna e universale della lotta tra bene e male.

Nell’analisi di Didi-Huberman invece le immagini votive sono di natura, forma 
e materiale molto diversi tra loro e sono considerate uno dei casi tipici di oggetto 
culturale a metà tra territori disciplinari diversissimi. I casi estremi di questo conti-
nuum di varietà sono, da un lato, le masse informi di cera o altro materiale prezioso 
che veniva offerto in cambio della guarigione, dove era impossibile stabilire alcuna 
somiglianza con forme umane e corrispondenza con l’organo malato e, dall’altro, le 
immagini votive, tentativo di somiglianza con la situazione critica senza entrare nello 
specifico della rappresentazione della parte malata. Lo studio di Didi-Huberman 
insiste sui calchi in cera, dove l’organo malato è quasi ricalcato sul corpo e rappre-
sentato nelle sue dimensioni reali, quasi come se fosse «un frammento circoscritto 
secondo le delimitazioni del sintomo stesso»44 o un’impronta d’uomo. E soprattutto 
è fatto di una materia che è la plasticità per eccellenza, la cera, capace di modellarsi 
e di rimodellarsi all’infinito, di ritornare a riapparire come «una sorta di fantasmi»45.

43.   Freedberg D., The Power of the Images, cit., p. 241.
44.   Didi-Huberman G., Ex voto, cit., p. 83.
45.   Ivi, p. 99.

Secondo Didi-Huberman ogni ex voto è dotato di un «aspetto simbolico o con-
trattuale» nella relazione con l’Altro, nello scambio tra preghiere e guarigione, e di un 
«aspetto immediato e reale»46 della situazione votiva, tra sintomo e miracolo. L’ex voto 
rappresenta dunque al contempo il sintomo e la preghiera di un sofferente. 

Ma è innanzitutto un organo malato, che permette anche di rappresentare l’orante 
attraverso l’organo per il quale s’invoca la guarigione. Ed è per questo che sebbene figu-
rativamente non sia sempre possibile né necessario osservare una somiglianza con l’au-
tore, non vi è alcun dubbio che questo sia attribuibile a un determinato corpo malato, 
che in quel preciso momento e situazione, è la rappresentazione più fedele possibile 
di quell’uomo in quel preciso momento, ancor più del suo normale ritratto. L’ex voto 
risulta essere al contempo un atto di ostentazione narcisistica e di umiltà ascetica. 

In questo senso la pittura di Buzzati – che è già copia di una copia, in ques-
to caso delle tavole di Della Santa che a sua volta le aveva realizzate a partire da 
ex voto organici offerti dai devoti alla santa – indica la rappresentazione di un 
soggetto fotografato nel momento della sua maggiore sofferenza, espressione di 
paure esterne o interne, angosce e presenza del male in tutte le sue varianti. Ques-
ta interpretazione autoriale degli ex voto legittima una rilettura autobiografica e 
personale dunque dei Miracoli, che diventerebbero l’espressione della parte malata 
dell’autore che si esprime attraverso trentanove motivi diversi, in modo esplicito 
e in maniera camuffata allo stesso tempo. Il narcisismo e l’umiltà si trovano ben 
amalgamati nella pittura votiva di Buzzati che informa di sé ogni pagina della sua 
opera nei due aspetti diametralmente opposti, massima esposizione e nascondi-
mento delle parti più intime e più nascoste, cioè le paure e i desideri inconfessabili.

Una diversa rilettura artistica e sociologica dell’ex voto è proposta da Ales-
sandro Dal Lago e Serena Giordano i quali lo ritengono, insieme alla street art 
e all’arte ingenua, una modalità per riscrivere i confini dell’estetico47. Quanto 
conta la pratica del reincorniciamento per le convenzioni dell’arte contempora-
nea? Non è l’oggetto a dover essere considerato artistico, né l’artista, ma deve 
avvenire un riconoscimento del valore artistico, secondo una disposizione molto 

46.   Ivi, p. 95.
47.   Dal Lago A., Giordano S., Fuori cornice, cit.
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simile alla ipotesi dei regimi costitutivo e condizionale che Genette aveva pro-
posto per la letteratura48. È insomma una questione di esercizio del potere, nel 
senso che alcuni oggetti e alcuni artisti possono essere riconosciuti come artistici 
da una determinata cultura o in un particolare momento. Il confine tra l’arte e 
il mondo è mobile: «se nel caso del ready made la trasformazione avviene grazie 
all’aura che l’oggetto acquisita nel nuovo contesto, negli ex voto avviene in virtù 
della grazia che l’oggetto incarna al momento in cui è ribattezzato come opera 
di devozione»49. Gli ex voto sono diffusi in tutto il territorio cattolico e in tutti 
i tempi. Sono testimonianza della fede del credente ed espressione durevole di 
sentimenti collettivi profondi, documentano in maniera permanente i rapporti 
con il divino e sono espressioni e testimonianza della grazia. Pertanto la pratica 
degli ex voto è influenzata dalle concezioni estetiche del tempo come tutte le 
pratiche artistiche coeve.

Esistono diversi tipi di ex voto: quelli poliviscerali delle origini del cristianesi-
mo e poi riassunti nel simbolo del cuore d’argento che rappresenta in astratto la 
devozione; quelli dipinti dove viene rappresentata la scena del miracolo; le vere 
e proprie opere d’arte fatte da artisti riconosciuti; le trasformazioni di materiali 
figurativi, come nei collage o nei ready made contemporanei o in quelli di arte 
concettuale.

Secondo i due autori a occuparsi di ex voto però sono stati principalmente 
gli antropologi e gli studiosi di tradizioni popolari che hanno trascurato l’aspe-
tto artistico, a vantaggio della documentazione dei modi di vivere e di credere. 
Anche quando se ne occupa lo studio artistico, in genere è per escluderli dal 
campo dell’arte, anche da quelle minori, perché fautori di un’idea del brutto e 
della volgarità.

Ci sono molti pregiudizi che tradizionalmente vietano l’inclusione degli ex 
voto nel campo dell’arte. Tra questi la considerazione di essere manifestazioni de-
lla cultura popolare, esempi di volgarità organica, stereotipi culturali incapaci di 

48.   Cfr. Genette G., Introduction à l’architexte, Paris, Seuil, 1979; trad. it. di A. Marchi,  
Introduzione all’architesto, Parma, Pratiche, 1981 e Fiction et diction, Paris, Seuil, 1991; trad. it. di 
F. Atzeni, Finzione e dizione, Parma, Pratiche editrice, 1994.

49.   Dal Lago A., Giordano S., Fuori cornice, cit., p. 27.

innovare. Al contrario gli ex voto, se integrati nel territorio artistico, secondo Dal 
Lago e Giordano possono essere fortemente innovatori e anticipatori di novità e di 
nuove tecniche artistiche. Il confine del dicibile e dell’indicibile, elemento chiave 
dell’estetica odierna, in essi è centrale. Così come pure la possibilità di non rappre-
sentare ma di essere presente è tipica delle più nuove forme di arte e anche degli ex 
voto nella loro dimensione oggettuale.

Non va dimenticato infine il carattere pubblico e l’interattività comune ai feno-
meni artistici contemporanei. L’ex voto è il frutto di un percorso concettuale, per 
esempio quando sono collettivi sono work in progress, modificati e arricchiti dalla 
comunità che interviene modificandone ad hoc anche gli spazi espositivi. L’ex voto 
individuale invece esprime uno stato comune e diffuso: la spersonalizzazione de-
ll’individuo nella sofferenza. Nel dolore si perde la propria individualità, si diventa 
una cosa, un organo sotto le mani del chirurgo, oppure al contrario si esemplifica 
la condizione di universale sofferenza dell’uomo.

Come casi specifici di situazioni miste tra pratica artistica e non artistica i due 
autori citano i quadri di Frida Khalo, ispirati ai retablo messicani o in alcuni casi 
addirittura fatti propri con la sola aggiunta della firma; gli pseudo ex voto di Buz-
zati considerati dall’autore soltanto «repertorio inconsapevole al quale si può attin-
gere impunemente»50 e nella migliore delle ipotesi meri esercizi di stile o simula-
zioni; per finire con il caso più interessante di Yves Klein, ovvero quando un artista 
decide di fare un ex voto autentico.

Negando all’ex voto una legittima vocazione estetica e relegandolo al solo te-
rritorio della credenza popolare, arcaica e volgare e dunque minore, l‘estetica ga-
rantisce per sé il dominio assoluto nel territorio artistico per il controllo dell’aura. 
Parallelamente si potrebbe sostenere che la pittura votiva è tenuta al margine della 
vita religiosa, perché con il proprio ex voto ogni credente dichiara per sé e per la 
comunità dei fedeli un miracolo, escludendo in tal modo la Chiesa dal potere 
legittimante. 

La competizione tra arte e religione per la costituzione del campo di legittimità 
della pittura votiva trova come una delle naturali conseguenze il progetto dei Mi-

50.   Dal Lago A., Giordano S., Fuori cornice. L’arte oltre l’arte, Torino, Einaudi, 2008, p. 62.
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racoli. Nel Novecento un materiale popolare e legato alla credenza religiosa viene 
portato alla ribalta dell’attenzione artistica e rivalutato nella tradizione alta dell’arte, 
come era già considerata la pittura di Buzzati. E inoltre la sua forma ibrida viene 
amplificata in quanto viene moltiplicata in tutti i livelli possibili tra territori confi-
nanti o in conflitto: scrittura e pittura, realtà e fantasia, locale e universale, religione 
e erotismo51. 

Buzzati sfrutta le potenzialità espressive artistiche dell’ex voto restituendogli per 
un verso una dignità che solo un grande pittore poteva dare a un genere minore, 
ma nello stesso tempo lo utilizza come indicatore dei punti di criticità o di novità 
nel campo artistico e cosa ancora più importante ne fa il promotore del livello me-
tadiscorsivo dell’arte e della scrittura. 

Recuperando la pittura votiva tra i generi minori dell’arte Buzzati ha preferito 
legarsi, più che alla religione, alla sua terra natale, fortemente cattolica, e anche 
alla sua cultura montana. Le immagini votive erano forse l’unica forma d’arte che 
incontrava nelle passeggiate in montagna, una forma d’arte popolare ma non per 
questo meno rappresentativa. Spostando completamente il focus della pittura vo-
tiva dalla religione, non professata, alla credenza popolare alle leggende alla tradi-
zione orale, Buzzati rintraccia il trait d’union tra racconto dell’evento pittorico e 
scrittura letteraria, ricostruisce cioè tutta quella complessa stratigrafia di discorsi 
che permettono di riallacciare le due arti. Individua cioè tutte le forme intermedie 
che stanno tra la rappresentazione artistica e quella letteraria, secondo una graduali-
tà che sviluppa in modo complementare le dosi di informazione e rappresentazione. 

Inoltre questo gli permette di esplicitare un punto nevralgico della crisi dell’ar-
te e della letteratura dell’epoca, ormai contaminate da forme non esclusivamente 
artistiche o letterarie, come la pittura pop, il fumetto o il fotoromanzo, che deter-
minano sia le novità assolute nei due campi che le debolezze, le eventuali degene-
razioni delle due arti. Per fare questo Buzzati mette in atto una strategia così com-
plessa di combinazione tra i due linguaggi che non solo sperimenta direttamente 

51.  «Le figure femminili nonostante siano immagini destinate a un luogo sacro, sono spesso 
rappresentate nude o discinte e questo dato sottolinea il carattere fittizio dell’ex voto», Zucco M. 
E., Fonti iconografiche della pittura di Buzzati, in «Studi buzzatiani», n. 2, 1997, pp. 34-71, qui p. 
58. 

le collaborazioni possibili (da un lato iscrizioni, titoli, didascalie, note, racconto a 
cornice e dall’altro fumetti, strisce, illustrazioni, pittura metafisica) ma soprattut-
to ne rende visibile il carattere ulteriore di interrogazione sulle due arti. Si arriva 
dunque nei Miracoli a una riflessione sulle capacità rappresentative dell’arte e della 
letteratura e della loro relativa articolazione in generi. Ciò spiegherebbe la difficoltà 
di legare quest’opera a un singolo genere letterario o artistico o a una tradizione o a 
un modello, e dunque la sua originalità e la sua eccezionalità. Non si può parlare di 
un libro illustrato, di un catalogo di una mostra, di una moderna emblematica, né 
di una semplice collezione di ex voto considerandone il ruolo centrale svolto dalla 
scrittura. Ciò che a prima vista sembrerebbe determinare la sua forma, un catalogo 
di opere pittoriche con alcuni commenti alle opere dello stesso pittore si trasforma 
in una formula dissacrante per la forma artistica ma anche per quella religiosa, per 
la collezione di racconti come per la narrazione autobiografica. Bisogna scegliere 
attraverso quale cornice leggere l’opera, se quella della problematizzazione artistica, 
letteraria o religiosa.

Queste riflessioni che derivano dalle intuizioni di Dal Lago e Giordano sulla 
pittura votiva al margine del campo artistico mal si accordano con il loro giudizio 
poco meritorio espresso sulla pittura votiva buzzatiana, dichiarata una pseudo pi-
ttura votiva che ha utilizzato gli esempi precedenti soltanto come un archivio di 
forme da usare con impudenza. In realtà anche riletta secondo questa modalità 
l’operazione di Buzzati rivela tutta la sua potenzialità se se ne inverte il senso at-
traverso un’operazione di polarizzazione, come ci insegna la critica warburghiana 
dell’arte o la devalorizzazione ipertestuale di Genette. Un’inversione di valorizza-
zione mantiene in vita, è addirittura necessaria alla permanenza delle forme artis-
tiche. In quale altra forma se non in quella ironica e metadiscorsiva, proposta da 
Buzzati avremmo altrimenti riconosciuto dignità artistica alla pittura votiva? O 
detto altrimenti può la pittura votiva dal territorio marginale dell’arte rappresen-
tare le criticità dell’artistico oggi? Come può la letteratura finzionale non tener 
conto di quella fattuale?

E infine un ultimo corollario, assolutamente non secondario, deriva dallo stu-
dio di Dal Lago e Giordano. L’accostamento casuale tra gli esempi di ex voto di 
Buzzati e Klein permette invece di approfondire ulteriormente la dinamica della 
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creazione buzzatiana. Lo studio della composizione dei Miracoli rivela legami stre-
tti tra i due autori per via di una conoscenza diretta e di un’amicizia suggellata da 
esperienze artistiche comuni e, ora si può dire, anche da una comune devozione52.

Buzzati è stato il primo ad acquistare e a realizzare in pieno l’esperienza sensi-
bile dell’immateriale. Dopo aver recensito, come sua prima cronaca d’arte, l’espo-
sizione di Klein a Milano e dopo aver conosciuto l’artista ha subito il fascino della 
dissacrazione kleiniana. Nel 1962 ha acquistato dall’artista la quinta delle “zone 
di sensibilità pittorica immateriale” con diciannove grammi in lamina in oro che 
sono stati sparsi sulla Senna e dopo aver ricevuto da Klein la ricevuta del paga-
mento dell’opera l’ha bruciata come segnato sul contratto di acquisto. Nonostante 
sia stato il quinto acquirente Buzzati è stato il primo ad adempiere in pieno al 
contratto. 

Inoltre una passione comune legava i due artisti, la devozione a Santa Rita. Per 
Klein è esemplarmente dimostrata dall’ex voto, conservato a Cascia, nel monaste-
ro dedicato alla santa, e che consiste in una scatola di plexiglass trasparente con i 
pigmenti dei colori blu K., rosa e oro53 e un cartiglio arrotolato al suo interno dove 
l’artista ha scritto una preghiera di ringraziamento e una dedica della propria atti-
vità pittorica alla santa54. Questo ex voto testimonia la grande fede e la devozione 

52.   «Klein e Buzzati, ciascuno a livelli diversi, mettono in evidenza la necessità di andare al 
di là di ciò che si percepisce. Essi condividono lo stesso desiderio di svelare i molteplici legami 
che legano il mondo sensibile con il non visibile o l’invisibile, di uscire dal solo registro retinico.  
Attraverso le loro opere desiderano fissare una realtà che si sottrae a una visione diretta, ma che 
tuttavia è presente in una sensazione magica. Fede e credenza non procedono altrimenti»,  Badet 
M., Quand Dino Buzzati chroniquait Yves Klein (1957-1962), in «Studi buzzatiani», n. 13, 2008, 
pp. 49-76, qui p. 53.

53.   Nel cartiglio di Klein si legge: «Il blu, l’oro, il rosa, l’immateriale. Il vuoto, l’architettura 
dell’aria, l’urbanistica dell’aria, la climatizzazione dei grandi spazi geografici per un ritorno alla vita 
umana nella natura, allo stato edenico della leggenda. I tre lingotti d’oro sono il prodotto della 
vendita delle prime quattro zone di sensibilità pittorico immateriale. A Dio padre onnipotente, in 
nome del Figlio, Gesù Cristo, in nome dello Spirito Santo e della Santa Vergine Maria. Per Santa 
Rita da Cascia, sotto la sua custodia e protezione, con la mia infinita riconoscenza. Grazie. Y.K.» 
Ad Assissi Klein era rimasto impressionato dagli affreschi monocromi, uniformi e blu, attribuiti a 
Giotto.

54.   Yves Klein scrive così nel cartiglio: «Santa Rita da Cascia, santa dei casi impossibili e 
disperati, grazie per tutto l’aiuto, potente decisivo e meraviglioso, che mi hai concesso fino a ora – 
Grazie inifinitamente. Anche se non ne sono personalmente degno; concedimi ancora e sempre il 
tuo aiuto nella mia arte e proteggi sempre tutto ciò che ho creato perché sia anche mio malgrado, 

religiosa che l’artista francese ha dimostrato nei riguardi della santa italiana55. An-
che Buzzati decide di dedicare forse l’ultima delle sue opere alla santa, per la quale 
non aveva mai dimostrato una devozione o una fede specifica, ma alla santa dei 
casi impossibili, come lui stesso la riconosce rivolge in forma di ringraziamento la 
sua opera più complessa, quella dove senza sosta si contendono il campo la parola 
e l’immagine e trova una risoluzione la sua doppia anima.
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* These basic notes are drawn from the observation of the specimens of votive silver and wax present in my collection kept in Rome. This collection includes about two 
hundred pieces, representative of a wide area of the continental and islander South. It goes without saying that I have observed, for many years, the votive practices in 
the rural contexts from which the objects of my collection come. The ex votos reproduced in the appendix to the text belong to my private collection. Thanks to Doroty 
Zinn for the translation of parts of this article.

Craft Production and Symbolic Meanings

Most of the objects present in my collection of anatomical votive offerings, on which I will base my introductory remarks, are ex-votos 
in silver leaf created in specialized goldsmith workshops in Southern Italy; they date from the mid-nineteenth to the mid-twentieth century. 
These ex-votos, however, are still produced today in forms identical to the ones of many years ago, though fewer and for tourist as well as for 
ritual purposes. In Naples - particularly in the very central Via San Biagio dei Librai and the adjacent side streets - small goldsmith workshops 
produce and sell a limited series of these objects (some twenty pieces), with models more and more standardized, for novice collectors and 
foreign tourists (especially American, French, German and English tourists). The Neapolitan workshops are the most prominent ones, but 
silver ex-votos are produced in similar forms in Palermo and a number of other places in Sicily, and in other cities – both large and small – 
throughout the continental South.  In Sardinia such typologies are less common, and in any case they are a product of importation; in this, 
as in other features, the island is quite different with respect to the rest of Southern Italy and Sicily.  

The silver ex-votos are executed with small handcrafted or semi-industrial molds, and the silver-plating is created with an electrolyte bath. 
Goldsmiths sell these articles alongside other, more common, goods of their trade. The latter, however, are also often connected to votive 
practices (small gold and silver chains, earrings, pins, hairpins, rings, offerings for grace received) or ceremonies (baptisms, confirmations, 
weddings).

Although they may be dated to the period I have indicated, these ex-votos are an evolution of typologies whose use in Southern Italy - 
and more generally, the entire Italian peninsula – has been documented since the Renaissance, in very similar forms but featuring different 
decorative elements. Votive practices were already quite widespread in Greco-Roman antiquity; it is common knowledge that they have been 
a feature of the Catholic world since before and especially after the Tridentine Reform, in genteel and folk milieus, among peasants, sailors, 
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princes and merchants.  We can see this, moreover, in the libra miracolorum of ma-
jor and minor sanctuaries. The typologies represented in my collection come from 
folk settings, but the most precious and complex ex-votos – often in gold – were 
donated by the members of the affluent classes and the aristocracy.  Furthermore, 
even the simple items displayed in the folk context could be plated with gold ra-
ther than silver.

Some other objects present in my collection were produced, instead, in wax. 
They were common both in the continental South and Sicily, in very similar forms. 

The use of wax for these ex votos – dating from roughly the same period as 
those in silver – provides an opportunity to briefly discuss the materials utilized 
for producing anatomical ex-votos, in Italy as well as in Sicily. As we have seen, 
these materials were silver leaf, or more rarely, gold leaf; but wax, bread, sweet 
dough and papier-mâché were also used, and in earlier periods, wood. Comparing 
these types with the ones in silver, we see that there are close affinities between 
pieces produced in various materials, something stronger than a wittgensteinian 
“family resemblance.” It is also necessary to keep in mind that throughout Italy, an 
outstanding tradition of tabulae pictae flourished alongside anatomical ex-votos: 
ex-votos painted on wood plaques, metal and glass; and later, photographic ex-vo-
tos created with coarse photomontages narrating the miracle.  

Returning to the anatomical pieces, the material selected to represent the body 
in conspectu divinitatis is never a casual choice. Silver and gold are materials which 
symbolize wealth in impoverished cultures and societies, and therefore they are 
fitting to represent divine majesty. They are also materials which suggest light, and 
their barrenness alludes to a supernatural, cold, distant, astral world.  Bread and 
sweet dough - ephemeral and edible materials - instead refer to the providential 
character of divinity which is deeply present in the Catholic world, especially in 
Southern Europe.

Wax was certainly chosen for its ecclesiastical and canonical associations with 
the divine, but in Southern folk culture, it also bears a magical-religious quality.  It 
is, above all, an instrument for relating with the dead, and for this reason its purity 
must be absolute: in fact, it must burn in a constant, clear and steady way.  If the 

flame smokes, flickers or produces sparks or crackling, it is thought that the dead 
person is complaining or has bad news for the living. Additionally, wax may be 
used for magical practices:  for molding figurines to be melted in a flame, to stick 
with pins or to dismember.  

Like honey, wax is produced by a laborious and mysterious animal, and it uni-
tes opposing qualities in its fluid-solid, kneadable, shapeable body; it is at once 
pre-human and superhuman. In its association with the Church, the dead and 
magical practitioners, wax is divine and magical material, but it is also animal 
material.  In short, it surrounds man and is used as a means for a metaphysical 
communication which unites different cosmic levels planes: it can represent hu-
man reality in the presence of supernatural powers, and supernatural powers to 
man. Wax, then, appears particularly well suited to signifying grace received (and 
this explains the widespread diffusion of wax typologies in Italy even today), a 
magical-symbolic form of bodily reintegration.

The Physical Body and the Imaginary Body

Whether they are made ​​in silver leaf, wax or other materials, this kind of ex 
votos features parts of the human body:  breasts, an ear, lungs, kidneys, a torso, 
internal organs, a belly, eyes, arms, legs, hands and feet. Above and beyond what 
we see in my collection, in contemporary Italy, it is also possible to find mouths, 
tongues, throats, stomachs, livers and noses executed in silver or gold, as well as 
these same organs, plus male and female genitals, in wax.

Taken as a whole, these artifacts form a precious document for understanding 
the ideology of the body among the lower classes in Southern Italy, up to a very 
recent past.  First of all, they testify to the state of knowledge that devotees and 
artisans possess of the body:  its volume and anatomy, the coherence and recipro-
city relating its parts, its physiology and pathology. Of course, as always happens 
when we speak of images, it is necessary to recall that these votive objects transmit 
information which not only has to do with reality, but also – and especially – 
the mythical-symbolic level.  In short, each figure offers up fragments of realistic 
knowledge, but also imaginary models connected to the body: processes of em-
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bodiment, insecurities, phobias, states of anxiety and neurosis.  By analyzing this 
imaginary (and imagined) anatomy, we can observe that the exterior appears to 
be an armor, especially with regard to the male body, while the interior appears 
fragile and delicate. Intestines, lungs, kidneys, the heart and the stomach are the 
internal organs represented most often. Arms and hands allude to work, and they 
are of great importance because they are considered the indispensable instruments 
of sustenance. In societies which require dexterity and rapidity, especially of men, 
legs suggest mobility and vigilance.  Breasts, instead, refer to fertility, procreation 
and nursing: they form a delicate and precious part of the female body, highly 
subject to fascinazione [bewitching] and malocchio [evil eye], and greatly in need 
of protection (the theme of the magical capture of milk - the breast’s prodigious 
drying up - is central to Southern Italian peasant culture). 

Still can be found male genitals, as I noted above, and together with the liver 
they connote virility, courage, physical strength and reproductive capability.

Some time we can find the image of the home offered as an ex voto (in silver 
leaf ); this image is ideally connected with that of the body: in Southern Italian 
folk culture, indeed, the home is an extension of the body.  It is a lasting version of 
the body, a protective covering; it is the preferred locus for the construction of the 
self, and the place which guarantees individual and family identity. Other times, 
instead,  we can find images of animals, such as donkeys, mules, goats or cows, as 
votive offerings (in silver leaf or in wax). Even the bodies of these animals (vital 
in the rural economy of Southern Italy; their illness could be an even greater mis-
fortune than that of a human being) appear as an extension of the human body, 
as they guaranteed, in peasant society, the very life of the person and the family.

Saint Lucy’s Eyes

Eyes are the dominant object in all the collection of Italian ex votos, both in 
private ones, like mine, and in those that appear in the great catholic sanctuaries, 
especially in the South. These models bear very close typological and stylistic re-
semblances to all of the votive materials documented in the Euro-Mediterranean 
area from ancient times to today.  In the folk culture of Southern Italy, eyes are the 

body’s fundamental organ, powerful, and at the same time delicate. A person’s eyes 
contain his life, but they also contain a mysterious quality that is seductive and en-
chanting, evasive and grasping. Eyes have a bewitching quality which captures and 
can potentially be negative and hostile. For this reason, it is necessary to protect 
oneself from the eyes of others; in particular, it is necessary to protect one’s own 
eyes from actual diseases as well as magically induced ones.

Lucy is the patron saint of vision, particularly in Sicily, and a majority of the 
ex-votos depicting eyes are offered to her, especially during the great feast-day of 
December 13. This feast-day is also a celebration of light, of the winter solstice 
(which is quite near to that date in Italy), and of defeating darkness (St. Lucy’s 
bonfires and eye ex-votos often go together).  In short, these artifacts tell us about 
a society in which the status of the eye and the gaze is meticulously regulated.  It is 
a society in which visual interdiction and ritual ostentation alternate and integrate 
with one another.  It is also a society in which vision is the basis of all strategies of 
social relation:  from the simplest ones of self-representation on the public stage, 
to more complex ones regarding the control of the gaze for constructing political 
power or for spiritual and religious domination. 

The eyes in silver leaf present in my collection (some of which are older than 
the period extending from 1850 to 1950 that I have indicated for dating the ma-
jority of my objects) are, then,  connected to eyes hidden under the pointed hood 
of a Lenten brotherhood; to eyes that admire competition between rival groups on 
patron saint feast-days; to eyes painted on the bows of Calabrian or Sicilian boats 
to protect against misfortune at sea; and to eyes symbolized with water, egg yolks, 
oil or other materials in women’s divinatory or apotropaic practices.  

Ex-Votos, Personhood and Society

Many ex votos, both silver, both wax made, display faces and hearts. In the 
figurative tradition of this area of the world, both the face and the heart symbolize 
a person, a cristiano, as people say in the peasant dialects of Calabria and Sicily.

In Southern Italy, the concept of personhood is linked to a complex code of 
symbolic relations and it is maintained with an equally complex set of symbolic 
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practices, within which dedicatio [self-devotion] to divinity plays a key role.  In 
the rural society described by these artifacts – and in urban society, too, though 
to a lesser extent – one is not born a person, but rather he becomes one through 
a slow and gradual labor of assuming social responsibility, a process marked by 
ritual passages.  It is difficult to emerge from an indefinite and liminal status; on 
the other hand, it is quite easy to fall back into it.  

Personhood is secured by recognition from the social group to which one be-
longs.  For men, this is developed, for example, through public sociality and public 
esteem, while for women, it is through full control of children and the domestic 
sphere. But personhood is also secured by a set of magical-religious practices that 
bolster physical health and social condition. Self-devotion for grace received is an 
integral part of this supernatural support, which is the basis of a reciprocal, often 
lifelong, relationship.  In this perspective, one can offer an ex-voto because he was 
completely cured of an illness, but also because he escaped an assault by bandits, 
an unjust imprisonment, heavy debt, the oppression of a powerful person, or a 
fight with his family or with his allied social group.  Misfortune – an attack on the 
integrity of one’s personhood – can be physical as well as social.    

Ex-votos and Their Ritual Contexts

Quite often the ex votos represent the whole person: men, women, children 
and newborn infants (until recent decades, the latter were the most vulnerable 
group in a society with a very high infant mortality rate). Their bodies are repre-
sented in their entirety and in a frontal position.

In numerous sanctuaries and churches of Southern Italy, in rural as well as 
urban settings, silver ex-votos (and also ones made of wax, painted on plaques 
or composed with rudimentary photomontages), are offered above all on the pa-
tron saint’s feast-day. Sometimes they are adorned with ribbons, colored paper 
or flowers; they are brought to the altar by the person who received grace, often 
accompanied by a group of extended family members. This is yet another fine 
opportunity to celebrate family intimacy and to flaunt it on a social level, whatever 
may be the real nature of its inner relations, which are not always idyllic. We often 

find a written reference to the grace on the artifacts or their containers (VFGA, 
Votum feci, graziam accipi [I made a vow, I received grace]). Grace is received by a 
person, but since he (or she) is at the center of a more or less extended family ne-
twork justifying that person’s presence and making it meaningful on a social level, 
a close-knit group renders thanks along with him (or her).  

The festivals and rites in which the artifacts appear are often striking and in-
volved, and they are an occasion for a complex interaction between social and 
symbolic mechanisms. The act of giving thanks through an ex-voto is part of a 
varied and articulated ceremonial and ritual context: public display of the divi-
ne simulacrum on altars and in sacristies, surrounded by ex-votos and offerings; 
auctions among devotees to win the privilege of carrying the simulacrum in the 
procession; adoration and genuflection of the faithful; processions through the 
streets of the town or city; encounters with people particularly in need of interces-
sion, who approach the simulacrum imploringly; offerings in money or in kind; 
public banquets and public blessings; penitential acts, such as walking barefoot 
or on one’s knees, beating one’s chest, even brutally whipping oneself or covering 
oneself with a cloak of thorns; fireworks displays. This multifaceted ritual context 
performs the local social structure and permits the protagonists to be onstage with 
abundant opportunities for expression  and self-representation (opportunity that 
often greatly exceed the single actor’s material resources and position in the social 
hierarchy). 

In conclusion, to offer an ex-voto in the context examined here - a context 
in which the festival is essentially an instrument of political confrontation and 
struggle - means performing a social role of key importance on the stage offered 
by religious pietas, starting from a personal experience of suffering or deprivation.
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El metro y la Virgen de Guadalupe:
Contextos de la Virgen del Metro, Ciudad de México 1997-2007 

Traducido por Ander Gondra Aguirre

Artículo publicado originalmente en inglés con el titulo “The Underground and the Virgin of Guadalupe: Contexts for the Virgen del Metro, Mexico City 1997- 2007”,  
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas (México) Num.95 Vol.XXXI, otoño de 2009.

La “Virgen del Metro” es la “aparición” no oficial más importante de la Virgen de Guadalupe de una serie de apariciones que culmi-
nó a finales del siglo XX. Su ubicación específica y las circunstancias de su descubrimiento y recepción la hacen particularmente rica en 
significados. Después de relatar los principales hechos conocidos sobre el fenómeno, este artículo trata de arrojar luz sobre él y abordar 
su potencial heurístico estableciéndolo dentro de varios contextos: el antropológico de las imágenes accidentales y autopoiéticas; el reli-
gioso e histórico del culto a la Virgen de Guadalupe; el de la historia del arte y el uso sugestivo de piedra de color en la arquitectura; y 
el socio-político representado por la Ciudad de México y su sistema de transporte masivo1. La “Virgen del Metro” nos muestra cómo se 
cruzan o desplazan las líneas tradicionales que separan lo profano de lo sagrado, lo moderno de lo arcaico, lo “elitista” de lo popular, la 
“alta” cultura de la “baja” - como su mismo nombre, Virgen del Metro, promete,  y como sus ecos en el arte contemporáneo demostraran 
más tarde.

De una filtración a un santuario

El 1 de junio de 1997, varios usuarios del sistema de metro de Ciudad de México –el Sistema de Transporte Colectivo [STC] Metro, fami-
liarmente conocido como “Metro”– vieron la imagen de la Virgen de Guadalupe en una fuga de agua en el suelo de un pasillo de la estación 
Hidalgo (fig. 1)2. Al menos tres personas afirmaron haber hecho el descubrimiento: un vendedor ambulante, un joven de veinte años usuario 

1.   Este estudio se ha beneficiado de las discusiones con numerosos amigos y compañeros de trabajo, entre los que se incluyen Luisa Elena Alcala, Francis Alys, Clara 
Bargellini, Jon Calame, Gustavo Curiel, Jaime Cuadriello, Mariana Castillo Deball, Luciano Migliaccio, Patricia Diaz Cayeros, Rita Eder, Pablo Escalante Gonzalbo, 
Cuauhtemoc Medina, Georges Roque, Alessandra Russo, Jean Wirth, y Gerhard Wolf. Le debo un agradecimiento especial a Peter Krieger, gracias al cual pude pasar, a 
principios de 2007, una temporada en la Ciudad de México como investigador invitado en el Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Autónoma 
de México, y ha alentado y celebrado el resultado por escrito de mi interés en este tema. La fecha de 2007 en el subtítulo se corresponde con mi último examen del 
santuario de la Virgen del Metro.

2.   Véase Arturo Cruz Bárcenas y Salvador Guerrero Chipres, “Curiosidad y fervor en el Metro,” La Jornada, 5 junio 1997 (http://www.jornada.unam.mx/1997/06/05/
obispo.html); Maite Rico, “Nuestra Senora del Metro,” El País, 10 junio 1997; Paz G. de Fernandez Cueto, “Nuestra Senora del Metro,” Reforma, 1 agosto 1997; 



33 / Revista Sans Soleil - Estudios de la Imagen, Vol 5, Nº 2, 2013, pp. 32-51. El metro y la Virgen de Guadalupe / Dario Gamboni

del Metro, y un empleado del departamento de mantenimiento3. En el primer ar-
tículo periodístico publicado sobre el tema, en la edición del 5 de junio del diario 
La Jornada, el joven era citado afirmando que él se había dado cuenta de la fuga 
y después había visto el suelo moverse hacia arriba y hacia abajo, lo cual le llevó a 
pensar que era una advertencia de que algo similar al terremoto de 1985 estaba a 
punto de suceder en México4.

Bertrand de la Grange, “La Vierge noire de Guadalupe est descendue dans le metro de Mexico,” Le 
Monde, 13 agosto 1997, p. 1.

3.   De la Grange, “La Vierge noire de Guadalupe.” Según este artículo, relativamente tardío 
pero bien informado, se rumoreaba que el empleado había sido despedido por haber dado a 
conocer el fenómeno, contribuyendo por lo tanto al caos.

4.   “Ese primero de junio vi la fuga de agua, luego se alzo el piso pa’rriba y tambien pa’bajo. 
Pero la gente no me hace caso; les digo que algo va a pasar, aqui, en Mexico, pero nadie me hace 
caso. Va a ser algo asi como en el terremoto del 85” (Carlos Rafael Guevara Castillo citado en Cruz 
Barcenas y Guerrero Chipres, “Curiosidad y fervor en el Metro”). El mismo Carlos Rafael Guevara 
es descrito como un vendedor de dulces y su descubrimiento es fechado el 31 de mayo en Rico, 
“Nuestra Senora del Metro.”

La noticia de la “aparición” se extendió rápidamente gracias a la cobertura  infor-
mativa ofrecida en todos los medios de comunicación, y durante los siguientes días co-
menzó a desarrollarse una peregrinación espontánea, para molestia de las autoridades 
del Metro que intentaron impedirla cerrando el pasillo. Como esto tan sólo empeoró 
las cosas, intentaron canalizar y agilizar a la multitud mediante barreras y guardias. La 
gente se inclinaba y arrodillaba en el suelo, y tocaba la imagen, depositando flores o 
monedas antes de verse obligada a seguir adelante. Aunque el agua ya se había secado, 
la forma de aproximadamente veinte centímetros de largo quedó reconocible, aseme-
jándose principalmente a la parte superior de la Virgen con el velo rodeándole la cabeza 
y cubriéndole los hombros, pero sin rasgos faciales o detalles corporales visibles (fig. 2).

Con tanta atención pública en el evento, la Iglesia tuvo que tomar posición. El 
arzobispo de la ciudad y primado de México, Norberto Rivera Carrera, emitió una 

Fig. 1. La imagen en el suelo, 3 de 
junio 1997. El Universal Online, galería 
fotográfica, Apariciones de la Virgen de 
Guadalupe, 4 de febrero 2003.

Fig. 2. Detalle de la imagen. 
Fotografía: Dario Gamboni, 

septiembre 1997.
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declaración advirtiendo  contra la “explotación de la religiosidad popular” y lo que 
el Concilio Vaticano II había llamado “vana credulidad.” El comunicado de prensa 
negó la existencia de “elementos teológicos que permitan afirmar la presencia di-
vina a través de estas líneas que se han formado debido a una filtración de agua.”5 
Citando las apariciones milagrosas de la Virgen en Ciudad de México en 1531, en 
Lourdes en 1854, y en Fátima en 1917, explicó que su función había sido la de 
“mejorar y completar la revelación definitiva de Cristo.” El hecho reciente parecía 
ser una manifestación de la curiosidad provocada por los medios de comunicación 
en lugar de una expresión de fe auténtica, aunque uno podría alegrarse de ver gen-
te piadosa sintiéndose llamada por Dios y expresando su devoción a la Virgen en 
presencia de “cualquier fenómeno.”

En julio, la aspiración práctica de reconciliar el culto popular de la Virgen 
del Metro con el flujo de usuarios del servicio en la estación Hidalgo llevó a las 
autoridades del Metro a una acción sin precedentes. Cortaron una parte del piso 
(aproximadamente 120x80 cm) que contenía la imagen y mandaron protegerla 
por una lámina de plástico transparente, enmarcada y fijada verticalmente en una 
construcción ad hoc levantada cerca de una de las entradas a la estación (fig. 3a)6.
La pequeña estructura de hormigón, cubierta con azulejos azules en el frente y el 
interior, fue simplemente llamada un “nicho”, pero su forma arqueada con una 
losa horizontal bajo la imagen evocaba claramente un santuario con su altar, y el 
metro esperó la autorización de la Iglesia para instalarlo7. A un lado, una pared 
saliente rectangular soportaba otro marco en el que consignas, reproducciones, 
declaraciones y artículos de prensa podían ser colocados.

El santuario fue inaugurado el 20 de julio de 1997 en presencia de las autori-
dades civiles y eclesiásticas y de una gran multitud8.  El director general del Metro, 

5.   “No hay elementos teologicos que nos permitan afirmar la presencia divina a traves de estas 
lineas que se han formado debido a una filtracion de agua” (citado después por Cruz Barcenas y 
Guerrero Chipres, “Curiosidad y fervor en el Metro”).

6.   Según una fuente, las limosnas dadas por los peregrinos se utilizaron en la construcción 
(Fernandez Cueto, “Nuestra Senora del Metro”).

7.   La Jornada, 22 julio 1997 (http://www.jornada.unam.mx/1997/07/22/fotos.html).
8.   Pascual Salanueva Camargo, “De la poesia a la consigna, por la Virgen del Metro,” La 

Jornada, 30 julio 1997 (http://www.jornada.unam.mx/1997/07/30/virgen.html); de la Grange, 
“La Vierge noire de Guadalupe.”

Alfonso Caso Aguilar, explicó que la preservación de la imagen se había consi-
derado importante por algunas personas y que la construcción representaba “un 
homenaje a nuestros usuarios.”Una placa colocada en el lado interior de la pared 
lateral (fig. 3b)  proporcionó una justificación enigmática de la génesis, naturale-
za y estado del objeto que era la raison d’être del edificio: “Imagen formada por 
una filtración de agua en la estación Hidalgo del Metro el 1 de junio de 1997/ El 
Metro agradece al Instituto Nacional de Bellas Artes su participación en el rescate 
y preservación de esta imagen.” 9 El Padre Rogelio Alcántara Mendoza, al cual el 
arzobispo había encargado una investigación sobre el fenómeno, llegó a la conclu-
sión de que su causa era una filtración de agua. Pidió a los creyentes no confundir 
“la adoración de Dios con la veneración de una imagen” y bendijo el “nicho”. Se 

9.   El “Instituto Nacional de Bellas Artes” mencionado es una institución oficial dedicada a la 
conservación y restauración de arte (principalmente del siglo XX)

Fig. 3a. El santuario y el mercado calleje-
ro. 3b. La placa explicativa. Fotografías: 
Dario Gamboni, noviembre 2003. 
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recitó un poema, se cantaron canciones y se entonaron consignas –entre ellas una 
que imitaba los canticos coreados habitualmente en las manifestaciones de izquier-
da, “se ve, se siente, la virgen está presente”– y una disputa enfrentó a fotógrafos 
y guadalupanos que encontraron su presencia molesta o su actitud irrespetuosa.

Presentada verticalmente dentro de su santuario, la Virgen del Metro continuó 
siendo un punto de peregrinación y el objeto de un culto a la imagen. La gente 
iba a contemplar la silueta o a tomar fotos de ella, ofreciendo monedas, flores y 
exvotos suplicantes o de agradecimiento por las gracias recibidas (fig. 4). A lo largo 
de los años, se hicieron algunos cambios en la construcción. Se añadió un dosel 
largo abovedado soportado por seis pilares metálicos, probablemente con el fin de 
proteger a los devotos de la lluvia y separar el nicho del mercado callejero esparcido 
por la acera (ver fig. 3a). Con el paso del tiempo, la lámina de plástico protectora 
perdió su transparencia de modo que la imagen se volvió invisible,  lo que no im-
pidió a los fieles reconocer y tocar el punto exacto donde se encontraba (fig. 5). Sin 
embargo, esta cuestión del contacto ocular y/o táctil fue objeto de controversia,  

desde que aparecieron marcas de agresiones realizadas con cigarrillos en la parte 
inferior de la lámina, dirigidas probablemente (teniendo en cuenta su localización) 
contra la creciente invisibilidad de la imagen más que contra la imagen en sí. Una 
transformación adicional restauró parcialmente la visibilidad de la imagen con una 
distancia física insalvable: la lámina protectora fue sustituida (tal vez con vidrio), 
el hormigón fue pintado de verde, se pusieron nuevos azulejos azules y naranjas,  y 
el dosel se extendió hasta el suelo con una rejilla metálica (fig. 6).

Fig. 4. Exvoto colocado bajo la imagen. Fotografía: Dario Gamboni, septiembre 1997.

Fig. 5. Mujer tocando la imagen. 
Fotografía: Dario Gamboni, 

noviembre 2002.
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Ver-en la Virgen

La historia de la Virgen del Metro es un caso colectivo de lo que Richard 
Wollheim denomina “ver-en.” 10 La imagen en si misma puede ser considerada 
entre las llamadas “naturales”, “accidentales” o “milagrosas”, en función de si su 
origen se atribuye –literal o metafóricamente– a la naturaleza, al azar o a un poder 
sobrenatural11. Desde el punto de vista de la investigación moderna en la percep-
ción visual, tales imágenes derivan del hecho de que la percepción consiste en una 
selección y análisis de una parte de la información contenida en el campo visual, 
lo cual conduce a la identificación de los objetos gracias a la confrontación de estos 
datos con los almacenados en la memoria asociativa o semántica12. He menciona-
do el hecho de que el parecido entre la Virgen de Guadalupe y la marca en el trozo 
de pavimento parecía limitado pero real. La vi por vez primera en septiembre de 
1997, con poca luz, cuando el plástico aún era transparente.  Aunque reconociese 
una relativa similitud en la forma general de la silueta, también me di cuenta de 
que nunca la habría percibido por mí mismo en su ubicación original. Sin em-
bargo, de alguien familiarizado con la Virgen de Guadalupe desde la infancia, 
acostumbrado a verla todos los días en versiones principalmente pequeñas y sim-
plificadas, otorgándole poderes extraordinarios y cultivando una relación personal 
con la misma, se podría esperar que la reconociera instantáneamente sobre la base 
de muy pocos elementos, especialmente en momentos en que su ayuda fuese nece-
saria13. No por ello la dimensión subjetiva de la percepción enfatizada por este tipo 

10.   Richard Wollheim, Painting as an Art, Princeton University Press, 1987, pp. 43-100.
11.   Para una discusión sobre la terminología y la tipología, así como referencias bibliográficas, 

véase Dario Gamboni, Potential Images: Ambiguity and Indeterminacy in Modern Art, London, 
Reaktion, 2002, pp. 13-20.

12.   Véase por ejemplo Stephen M. Kosslyn y Olivier Koenig, Wet Mind: The New Cognitive 
Neuroscience, New York, Free Press, 1995, pp. 52-127.

13.   La simple forma de la Virgen de Guadalupe, simplificada en su ropaje fluido dentro de un 
mandorla cerrada a veces comparada con un útero, facilita claramente su reconocimiento ubicuo 
(véase Jaime Cuadriello, “El obrador Trinitario o Maria de Guadalupe creada en idea, imagen y 
materia,” en El divino pintor: la creación de María de Guadalupe en el taller celestial, exhib. cat., 
Ciudad de México, Museo de la Basílica de Guadalupe, 2001, pp. 61-106, esp. pp. 74ff.). Se podría 
comparar en varios aspectos este Gestalt eficiente con el patrón mínimo necesario para visualizar 
una cara,  lo que ha sido demostrado por los científicos como innato y explicado como el resultado 
evolutivo de la dependencia de los recién nacidos humanos hacia sus cuidadores (vease Vicki Bruce 
and Andy Young, In the Eye of the Beholder: The Science of Face Perception, Oxford University 

de imagen se reduce a una experiencia puramente individual, sino que depende, 
por el contrario, de factores culturales, sociales e históricos, así como psicológicos. 

El clérigo encargado de la evaluación de la Virgen del Metro, el padre Rogelio 
Alcantara,  distinguió entre “el descubrimiento de una imagen” y una aparición, 
explicando que esta última requiere que la Virgen se manifieste en sí misma en 
un encuentro personal, entregue a una persona viviente un mensaje coherente 
con la Revelación divina, y que el evento sea autentificado por la Iglesia14. El 

Press, 1998, pp. 253-254). La función maternal atribuida a la Virgen da mayor relevancia a esta 
comparación.

14.   Citado de “Revuelo por la presunta aparicion de la Virgen” y “Elementos para un milagro” 
(21 febrero 2007), Univision Online. Rogelio Alcantara publico en 2004 un libro titulado La 
Virgen del Metro dedicado a estas “falsas apariciones,” el cual no he podido consultar (véase Alma 
E. Munoz, “El fervor da origen a falsas apariciones,” La Jornada, 10 diciembre 2004, http://www.
jornada.unam.mx/2004/12/10/043n2soc.php).

Fig. 6. El santuario con el enrejado, frente al templo de San Hipólito. Fotografía: Dario 
Gamboni, marzo 2007.
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último criterio expresa la voluntad institucional de mantener el control sobre las 
expresiones espontáneas de la fe popular, y la distinción ya citada de Alcántara 
entre veneración y adoración está en línea con los esfuerzos históricos de la Iglesia 
Católica por conciliar su condena de la idolatría con su propia promoción de la 
imagen de culto15. A pesar de estar teológicamente fundadas, estas oposiciones no 
hacen justicia a la realidad psicológica de “el hallazgo de una imagen”. En ausencia 
de un autor o un agente cognoscible, la imagen autopoiética –por utilizar una 
expresión neutra– sugiere un origen trascendente y prototípico16. Se percibe como 
un mensaje y es milagrosa en sí misma, antes de que cualquier hecho sobrenatural 
se le atribuya. El testimonio del joven entrevistado por La Jornada es consecuente 
con esta estructura semiótica y ontológica: el movimiento del suelo que describe 
expresa el carácter dinámico de una experiencia que podría ser considerada (en 
términos cognitivos) una “aparición”, y la referencia al terremoto de 1985 subraya 
lo portentoso de su carga semántica.

Desde Tepeyac a Chicago

Las imágenes más importantes ofrecidas a la veneración cristiana –entre ellas el 
Mandylion, la Verónica, y más tarde, el Santo Sudario– fueron llamadas acheiro-
poiéticas (no realizadas por manos humanas) y se les supone un origen divino17. La 
misma imagen de la Virgen de Guadalupe, en su encarnación mexicana, obtiene 
su prestigio por ser reconocida como un mapeo milagroso de la experiencia visio-
naria de Juan Diego en su tilma (manto de tejido) y fue por tanto admitida en este 

15.   Véase Hans Belting, Bild und Kult: Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, 
Munich, Beck, 1990. Paz G. de Fernandez Cueto hizo una referencia optimista a esta historia 
conflictiva en su comentario sobre la Virgen del Metro: “La Virgen fue desde un principio objeto de 
un culto de veneracion especial llamado de dulia, que se distingue perfectamente del culto de latria 
o de adoracion debido solamente a Dios” (“Nuestra Senora del Metro”).

16.   Véase Gerhardt von Graevenitz et al. (ed.), Die Unvermeidlichkeit der Bilder, Tubingen, 
Narr, 2001, y Friedrich Weltzien (ed.), Von selbst. Autopoietische Abbildungsverfahren im 19. 
Jahrhundert, Berlin, Reimer, 2006.

17.   Véase Belting, Bild und Kult, pp. 64-70, 233-52, y Herbert L. Kessler y Gerhard Wolf 
(eds.), The Holy Face and the Paradox of Representation. Papers from a Colloquium at the Bibliotheca 
Hertziana, Rome and the Villa Spelman, Florence, Bologna, Nuova Alfa Editoriale, 1998.

selecto grupo18. Por tanto, es lógico que uno deba encontrar una reproducción de 
la Sábana Santa a gran escala junto con la de la Virgen en la tienda de la Basílica 
de Guadalupe (fig. 7). La negación de la acción humana en la explicación del mi-
lagro del origen de la imagen de la tilma, puso a los pintores de la Nueva España 
en una posición ambigua: mientras que la demanda de réplicas generó numerosos 
encargos, su autenticidad dependía de una transparencia ideal, por lo que la con-
dición de los artistas sólo podía beneficiarse de este modelo en la medida en que 
Dios pudiera demostrar –como en varias imágenes del siglo XVII y XVIII –haber 
tomado el pincel para su ejecución19. Con el tiempo, sin embargo, incluso los 
modestos y enfáticos exvotos pintados a mano generados por el culto a la Virgen 
de Guadalupe llegaron a ser considerados como obras de arte y expresiones de la 
fe, y en consecuencia se compraron (o robaron), coleccionaron, y se expusieron.

En esta larga y distinguida historia, la Virgen del Metro es ciertamente un episo-
dio tardío y marginal –un epifenómeno, merecedor quizás de una nota al pie–. Sin 
embargo, se remonta al carácter autopoiético adscrito al “original” mexicano de la 
Virgen de Guadalupe y revive su historia de piadosa lucha por parte de los indios 
para convencer a las autoridades de la Iglesia de la realidad de su encuentro con 
lo divino. Según el fascinante relato del origen de este culto de Edmundo O’Gor-
man, lo cierto era exactamente lo contrario, y el nuevo arzobispo de Ciudad de 
México, Alonso de Montufar, organizó en 1556 el “descubrimiento” de la imagen 
milagrosa –pintada por el artista nativo de Marcos– en la colina de Tepeyac, lugar 
de una antigua peregrinación a deidades precolombinas de la tierra genéricamente 

18.   Véase en particular Edmundo O’Gorman, Destierro de sombras: luz en el origen de la imagen 
y culto de Nuestra Señora de Guadalupe del Tepeyac, Mexico, Universidad Nacional Autonoma de 
Mexico, 1986; Serge Gruzinski, La guerre des images de Christophe Colomb à “Blade Runner” (1492-
2019), Paris, Fayard, 1990; Stafford Poole, Our Lady of Guadalupe: The Origins and Sources of a 
Mexican National Symbol, Tucson, University of Arizona Press, 1995; El divino pintor ; David 
A. Brading, Mexican Phoenix: Our Lady of Guadalupe, Image and Tradition across Five Centuries, 
Cambridge/New York, Cambridge University Press, 2001; y Jeanette Favrot Peterson, “Creating 
the Virgin of Guadalupe: The Cloth, Artist and Sources in Sixteenth-Century New Spain,” The 
Americas, vol. 61, no. 4, abril 2005, pp. 571-610.

19.   Véase Cuadriello, “El obrador Trinitario,” con reproducciones en las pp. 151, 160, 163-
165, 173, 177 (cat. 42-45, 49-51), y Clara Bargellini, “Originality and Invention in the Painting 
of New Spain,” en Donna Pierce et al., Painting a New World: Mexican Art and Life 1521-1821, 
exhib. cat., Denver Art Museum, 2004, pp. 79-91, 279-81.
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denominadas como Tonantzin (“nuestra madre venerada”) con el fin de debilitar la 
autoridad ejercida sobre los nativos por los frailes franciscanos que habían combatido 
constantemente lo que consideraban idolatría pagana20. Invitando a considerar con 
la debida cautela la oposición entre los movimientos sociales surgidos “desde arriba” 
y “desde abajo”, esta explicación señala hasta qué punto las prácticas religiosas en el 
México Colonial y post-Colonial –en particular las subsumidas bajo la noción de 
religión popular– estaban conectadas con usos y nociones anteriores a la Conquista.

En ausencia de la escritura alfabética, las imágenes fueron muy importantes 
en la cultura  Nahua, a menudo en la forma esquematizada y repetitiva de los 
pictogramas y los ideogramas. Más que representar las cosas ausentes, eran con-
siderados como una extensión de su esencia y diseñados para hacer el mundo di-
vino físicamente presente21. Las deidades en sí eran fuerzas sobrehumanas sujetas 
a constante metamorfosis,  a veces residían en las rocas, plantas, montañas, arro-
yos y manantiales; y las imágenes estaban relacionadas con formas de adivina-
ción que implicaban un desciframiento del mundo natural22.Tales concepciones 
estaban en total desacuerdo con las de los conquistadores y misioneros, y fueron 

20.   Véase especialmente O’Gorman, Destierro de sombras; Gruzinski, La guerre des images, pp. 
149- 157, y Peterson, “Creating the Virgin of Guadalupe”. Sobre la contribución de O’Gorman 
a la historia de la Guadalupe, véase Brading, Mexican Phoenix, pp. 326-330. Peterson define 
sucintamente la Guadalupe mexicana como una “fusión de una madre importada de Dios con 
diosas madres nativas” (Jeanette Favrot Peterson, “The Virgin of Guadalupe: Symbol of Conquest 
or Liberation?,” Art Journal, vol. 51, no. 4, 1992, pp. 39-47, p. 40). Ella también muestra que el 
verbo náhuatl utilizado en los Anales de Juan Bautista para una de las primeras menciones de la 
manifestación de La Guadalupe en el Tepeyac, monextitizino, fue traducido de igual manera como 
“ aparecer ante nuestros ojos” y como “descubrir” (“Creating the Virgin of Guadalupe,” p. 581), 
y Gruzinski menciona otros casos en los que los cronistas del siglo XVI definen el descubrimiento 
de las imágenes milagrosas como “apariciones” (La guerre des images, pp. 154-155). El ambigüedad 
que Alcantara trató de resolver estaba por tanto presente desde el de inicio y era inherente a el 
culto de la Guadalupe. Gruzinski escribe que “la aparición de 1555 [de Guadalupe] equivale a la 
producción de un ixitpla en sentido antiguo,  dado que la manifestación de una presencia divina se 
deriva de la fabricación y de la presentación del objeto de culto” (ibidem, p. 154, y véase p. 86 sobre 
la noción Nahuatl de ixitpla, utilizado para las manifestaciones de dioses en estatuas, visiones, y en 
sus personificaciones por los sacerdotes y por las víctimas de sacrificios humanos

21.   Gruzinski, La guerre des images, pp. 84-88; Serge Gruzinski, Painting the Conquest: The 
Mexican Indians and the European Renaissance, Paris, Flammarion, 1992, pp. 13-16; véase tambien,  
del mismo autor, El poder sin límites: cuatro respuestas indígenas a la dominación española, Ciudad de 
México, Instituto Nacional de Antropologia e Historia/Instituto Frances de America Latina, 1988.

22.   Gruzinski, Painting the Conquest, pp. 15, 1-77.

condenadas como paganas e idólatras. 
Sin embargo, también había ciertos 
paralelismos entre ellas y las imáge-
nes sagradas cristianas, especialmen-
te las consideradas acheiropoiéticas, 
y con la noción de “marcas” divinas 
inscritas en formas naturales, tales 
como los instrumentos de la Pasión 
de Cristo encontrados en la flor de la 
pasión o pasionaria23.

Dado que la propia Iglesia podía 
alentar implícitamente y autorizar la 
traducción de creencias abolidas en 
nuevos formatos cristianos, no sería 
de extrañar que este substratum previo 
a la conquista tuviese un papel en las 
apariciones milagrosas de imágenes 
sagradas en formas naturales, espe-
cialmente árboles, durante la Edad 
Moderna. Existen varias estatuas de 
El Cristo del Árbol (fig. 8), la forma 
del cual deriva del propio soporte y del que se dice que ha sido “fabricado por el 
Soberano Autor de la Naturaleza.” 24 Podrían ilustrar la explicación del origen de 

23.   Véase por ejemplo el tratado de Giacomo Bosio Della trionfante e gloriosa croce, Rome, 
Ciacone, 1610, y Ulrich Gaier, “Naturzeichen. Von Paracelsus bis Novalis,” in von Graevenitz et 
al., Die Unvermeidlichkeit der Bilder, pp. 117-132. Sobre los puntos en común entre el usos de 
imágenes en el rito católico y prehispánico, véase tambien Gruzinski, La guerre des images, pp. 84-
8, 166-169, y Peterson, “Creating the Virgin of Guadalupe”, pp. 582-583.

24.   Americana Thebaida [1743-8] de Fra Martin de Escobar citado por E.I.E.G. en la entrada 
para El Cristo del Árbol (cat. 6) en el Catálogo. Obras maestras del arte colonial. Exposición homenaje a 
Manuel Toussaint (1890 -1990), Ciudad de México, Universidad Nacional Autonoma de Mexico-
Instituto de Investigaciones Esteticas, 1990, p. 40; Javier Portus Perez, entrada para cat. 171 en 
Los Siglos de Oro en los Virreinatos de América 1550 -1700, exhib. cat., Museo de America, Madrid, 
Sociedad Estatal para la Conmemoracion de los Centenarios de Felipe II y Carlos V, 1999, pp. 
406-407. Doy las gracias a Clara Bargellini por darme a conocer el Cristo del Árbol y Nuestra Señora 

Fig. 7. Tienda de la Basílica de Guadalupe. 
Fotografía: Dario Gamboni, noviembre 2002.
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la escultura dada por Alberti en el 1430 en su tratado De statua, con la diferencia 
crucial de que su explicación era psicológica y atribuía la agencia a los hombres 
que, habiendo percibido una semejanza entre el tronco de un árbol o un terrón 
de tierra y “una figura natural real”, habían llegado a la idea de mejorar esta se-
mejanza accidental25. Según las leyendas asociadas a estas estatuas, las personas 
elegidas para encontrarse con ellas eran nativos, o en ocasiones mestizos de origen 
humilde, y las ramas pertenecían a un Árbol de la Vida que ningún hacha o fuego 
había demostrado ser capaz de destruir o consumir26. Dos crónicas de mediados 
del siglo XVIII narran el “descubrimiento milagroso” de Nuestra Señora de la 
Raíz (fig. 9), una estatua que “se formó a partir de las raíces de un árbol, sin ar-
tificios” y fue extraída del agua por un grupo de indios que pescaban en el lago 
de Chapala27.

El uso de materiales inusuales en imágenes sagradas bidimensionales, como 
la madreperla en los enconchados, puede también hacer alusión a este origen 
(supra) natural; la conexión de este material con nociones de génesis, pureza y 
brillo, incluso la posibilidad de establecer un juego de palabras, parece particular-
mente pertinente con la madreperla cuando la Virgen está pintada en el interior 
de una concha de ostra28. En los siglos XIX y XX, las apariciones no oficiales 
de la Virgen de Guadalupe parecen haberse multiplicado o simplemente se han 
registrado mejor. Apareció como pintada en un acantilado en Jalisco y en las 
hojas de las plantas de maguey, un evento registrado por José Guadalupe Posada 
de una modo que enfatiza la relación entre la Virgen, la fecundidad natural, y la 

de la Raíz.
25.   Hubert Janitschek (ed.), Leone Battista Albertis kleinere kunsttheoretische Schriften 

(Quellenschriften für Kunstgeschichte und Kunsttechnik des Mittelalters und der Renaissance, vol.II), 
Osnabruck, Zeller, 1970 [1877], p. 254.

26.   Catálogo. Obras maestras del arte colonial, p. 40.
27.   “formóse de las rayzes de un Árbol, sin artificio” (Don Jose Antonio de Villasenor y Sanchez, 

Theatro americano […], 1748, p. 80, citado en Aureliano Tapia Mendez, Nuestra Señora de la 
esperanza: historia de un imagen, Monterrey, Al voleo el troquel, 1997; véase tambien Catálogo. 
Obras maestras del arte colonial, p. 40).

28.   Véase Imágenes guadalupanas: Cuatro siglos, exhib. cat., Ciudad de México, Centro Cultural 
Arte Contemporaneo, 1987, pp. 92-94, 159ff.

condición de mujer indígena29.Teniendo presente que la Virgen de Guadalupe 
siempre ha sido asociada con la agricultura y el pulque, y a veces se la llamaba 
la “Madre de Maguey”, Jeanette Favrot Peterson conecta estas apariciones con la 
supervivencia de elementos prehispánicos en la religiosidad popular30. Utilizada 
como un símbolo nacional por el movimiento insurgente durante la Guerra de 
la Independencia de 1810, y por los líderes de los ejércitos rebeldes durante la 
década revolucionaria después de 1910,  finalmente todas las clases de la sociedad 

29.   Véase ibidem, pp. 308-310, y Peterson, “The Virgin of Guadalupe,” p. 45.
30.   Peterson, idem.

Fig. 8. Anónimo, estatua de El Cristo del Árbol, fi-
nales del siglo XVII o principios del XVIII, made-
ra policromada, 150x110 cm, Museo Nacional del 
Virreinato. Tepotzotlán, México. Imagen tomada 
del volumen Tepotzotlán, La vida y obra en la Nue-
va España, México, Sociedad de Amigos del Museo 
Nacional del Virreinato/Bancomer/Joaquín Mortiz, 
1988, p.194.
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mexicana se apropiaron de la Virgen de Guadalupe, pero perdió su papel institu-
cional secular después de la separación de la Iglesia y el Estado, entrando a partir 
de entonces en el terreno de la cultura popular31.

La Virgen del Metro cuenta, por tanto, con una larga ascendencia en México 
y es tan solo la más conocida entre las varias “apariciones” recientes de la Virgen 
de Guadalupe. Tras su estela se registraron en Ciudad de México descubrimien-
tos realizados en pétalos de rosa, en el cristal de un refrigerador comercial, en la 
corteza de un árbol, en el cristal de una ventana, y en un edificio de piedra32. El 
loci más frecuente y soporte de tales descubrimientos son las cicatrices en tron-
cos de árboles, las cuales se prestan a esta lectura icónica específica debido a su 
semejanza formal con la mandorla (y a veces la silueta cerrada), impulsando la 
percepción de la Virgen como una potencia divina inmanente en la naturaleza, 
más aún cuando los árboles están aislados en un entorno urbano33. Cuando se 
les prestó atención, estas Guadalupes cicatrizadas se convirtieron en objeto de 
atención colectiva y veneración, expresada en ofrendas florales, velas y limosnas 
que alimentaban aún más la peregrinación creciente (fig. 10). Las heridas en la 
corteza también se pueden conectar semántica y emocionalmente con el énfasis 
cristiano en el sufrimiento y la penitencia, mientras que el dogma de la Inma-
culada Concepción (una de las principales fuentes teológicas e iconográficas de 
Guadalupe) aporta un giro paradójico al tema subyacente de la fecundidad. El 
análisis del humor de Freud parece conveniente para interpretar el título Papaya 
virginal, dado por un tabloide a una historia sobre una mujer que descubrió la 
forma de la Virgen de Guadalupe en una papaya que acababa de comprar en el 
mercado, ya que el nombre de esta fruta es también una designación popular 
de la vagina34.

31.   Ibidem, p. 46. Véase tambien Brading, Mexican Phoenix, pp. 311-341.
32.   “Elementos para un milagro.”
33.   En 1611, la Inquisición encargó al pintor Juan de Arrue copiar la silueta de una Virgen que 

había aparecido milagrosamente en el tronco de un árbol en Oaxaca (Gruzinski, La guerre des images, p. 
203, con referencias a Jose Rogelio Ruiz Gomar, El pintor Luis Juárez. Su vida y obra, Ciudad de México, 
Universidad Nacional Autonoma de Mexico-Instituto de Investigaciones Esteticas, 1987, p. 59).

34.   Doy las gracias a Pablo Escalante Gonzalbo por darme a conocer esta historia señalando el 
juego de palabras probables en el título  (email al autor, 30 marzo 2005).

Estos elementos de continuidad antro-
pológica en la longue durée no han impedido 
a la actividad autopoiética de la Guadalupe 
hacer uso de las nuevas técnicas de produc-
ción de imágenes, difusión y análisis; más 
bien, todo lo contrario. Imágenes ocultas de 
los asistentes a las apariciones del año 1531, 
de Juan Diego y su intérprete, fueron des-
cubiertas en ampliaciones fotográficas de la 
imagen de la tilma, específicamente en los 
ojos de la Virgen35. Los autores de estas in-
venciones (que tuvieron lugar en 1929, 1951 
y 1979) fueron, respectivamente, el fotó-
grafo oficial de la Basílica de Guadalupe y 
un dibujante y especialista en imágenes di-
gitales; este último, Carlos Salinas Chávez, 
obtuvo de la Iglesia un nuevo examen de la 
milagrosa imagen realizado por un comité 
de expertos, entre los que se encontraban 
oftalmólogos, que confirmaron su descu-
brimiento36. Georges Roque argumenta 
convincentemente que estos desarrollos se 
basan en una similitud semiótica entre las 
imágenes fotográficas y las acheiropoiéticas 
como índices, y señala una representación del siglo XVII del milagro de Tepeyac 
que se hizo pasar por una fotografía ante litteram sugiriendo que la imagen fue gra-
bada en la tilma de Juan Diego por un poder análogo a los rayos solares37. A partir 

35.   Véase Georges Roque, “Tapie au fond de l’oeil, une image,” Degrés, no. 69-70, Primavera-
Verano 1992, pp. 1-13; y del mismo autor, “Reflexiones en el ojo de la Virgen,” Anales del Instituto 
de Investigaciones Estéticas, vol. XVIII, no. 68, 1996, pp. 91-112; Brading, Mexican Phoenix, p. 
343.

36.   Ver ibidem and Juan Jose Benitez, El misterio de la Virgen de Guadalupe: sensacionales 
descubrimientos en los ojos de la Virgen mexicana, Barcelona, Planeta, 1982.

37.   Roque, “Reflexiones en el ojo de la Virgen,” pp. 104-105, con una reproducción del 

Fig. 9. Anónimo, imagen de Nuestra Seño-
ra de la Raíz, grabado. Imagen tomada de 
Tapia Méndez, op. Cit. (infra, n. 27), n.p.
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de las impresiones, el culto a la virgen de Guadalupe ha estado siempre en deuda 
con los medios más “modernos” de comunicación de masas, de modo que, en el 
caso de la Virgen del Metro, la Iglesia fue poco convincente al culpar a la televisión 
por apoyar la curiosidad en lugar de la fe. También se ha demostrado que la devo-
ción mariana es capaz de tomar ventaja de los nuevos medios de comunicación, y 
especialmente de Internet, permitiendo a las comunidades formarse sin límites38.

grabado atribuido a Antonio Castro (también en Cuadriello, “El obrador Trinitario,” p. 181) y con 
referencias a Luis Becerra Tanco, Felicidad de México en el principio y milagroso origen, que tubo el 
Santuario de la Virgen María Nuestra Señora de Guadalupe, 2nd ed., 1675.

38.   Véase Paolo Apolito, Internet e la Madonna: sul visionarismo religioso in Rete, Milano, 
Feltrinelli, 2002 (Traducción al ingles The Internet and the Madonna: Religious Visionary Experience 

Imágenes de la Virgen, y específicamente de la de Guadalupe, aparecen tam-
bién fuera de México. Los medios electrónicos otorgaron un instante de fama 
mundial al sandwich que una mujer de Florida (supuestamente diez años después 
de descubrir a la Virgen mirándola mientras ella estaba comiendo) vendió en 
eBay en 2004 por 28.000 dólares39.  La historia, que provocó una oleada de cari-
caturas y parodias, incluyendo una Virgen María comiendo un sandwich tostado de 
sí misma inspirada en Van Eyck, pudo haber sido originada como una broma; el 
sándwich fue comprado por un casino online con fines publicitarios como “una 
muestra de la cultura pop que es inmediata y ampliamente reconocible.”40 Sin em-
bargo, otros casos sí parecen guardar relación con cuestiones religiosas, de iden-
tidad social y “étnica” a nivel colectivo, de una manera más seria. En diciembre 
de 1996, en un pueblo de Florida llamado Clearwater (nomen est omen) un busto 
gigante de la Virgen se apareció a una mujer en el patrón iridiscente formado por 
los cristales que cubrían un edificio de oficinas. La peregrinación resultante atrajo 
a cientos de miles de espectadores al lugar, que fue adquirido por un grupo reli-
gioso y atrajo a más multitudes hasta que un adolescente “golpeó” la cabeza de la 
Virgen con un tirachinas41.

Otro caso de especial interés en relación con la Virgen del Metro ocurrió en 
Chicago, donde la virgen apareció en abril de 2005 sobre un muro de hormigón 
en el paso subterráneo de una autovía42.Cientos de personas bajaron para verla, 
tocarla y besarla, llevándole flores, velas y otras imágenes (fig. 11). El Departa-

on the Web, University of Chicago Press, 2005).
39.   Véase por ejemplo “Woman ‘Blessed by the Holy Toast’,” BBC News, 17 noviembre 2004 

(http://news.bbc.co.uk/go/pr/fr/-/2/hi/americas/4019295.stm) y “‘Virgin Mary Grilled  Cheese’ 
Sold for $28,000”, MSNBC.com, 23 noviembre 2004 (http://www.msnbc.msn.com/id/6511148/).

40.   Monty Kerr, portavoz de GoldenPalace.com, citado en “Virgin Mary Grilled Cheese.”
41.   Doy las gracias a Jon Calame por informarme sobre este caso. Los expertos atribuyeron 

la imagen al efecto de la corrosión y el adolescente fue condenado a diez días de cárcel (“High 
School Kid Admits Slingshot Assault on Virgin Mary Windows”, 23 mayo 2004, http://www.
roadsideamerica.com/news/8933).  Para otra imagen descubierta en el vidrio de una ventana de 
panel térmico en un apartamento privado, véase Robert Hanley, “Believers Crowd New Jersey 
Street, Searching for the Face of the Virgin Mary,” The New York Times, 27 September 2000, 
p. A21.

42.   Véase Associated Press, “Underpass Apparition. Visitors See Image of Virgin Mary in Concrete,” 
HeraldNet, 21 abrill 2005 (http://www.heraldnet.com/stories/05/04/21wir_virginmary 001.cfm).

Fig. 10. Coyoacán, Ciudad de México, Guadalupe 
cicatrizada junto a la carretera. Fotografía: Dario 
Gamboni, marzo 2007.
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mento de Transporte de Illinois concluyó que la mancha amarilla y blanca era 
“probablemente el resultado de un vertido salino”. Aun así, tenían la intención de 
respetar el lugar de peregrinación improvisado “al igual que cualquier otro tipo de 
memorial en las carreteras”, hasta que un hombre garabateó “gran mentira” con 
betún sobre la imagen, tras lo cual la policía “pintó sobre la mancha, ya que había 
sido desfigurada”. El hombre, llamado Víctor González, de 37 años de edad, dijo 
en una entrevista que se había sentido obligado a hacerlo y explicó: “No están 
dando a Dios el honor y todo eso. Están adorando una imagen, y hay una gran 
mentira ahí, un falso milagro.”43 En lugar de rechazar la semejanza o los milagros 

43.   La declaración de Víctor González a Kristyn Hartman de la CBS 2 (comunicación por correo 
electrónico al autor por Jon Calame, 24 mayo 2005). Véase A[ssociated] P[ress], “Chicago Cops Arrest 
Man in Painting of Virgin Mary Stain,” USA Today, 6 May 2005 (http://www.usatoday.com/news/nation/ 

en su totalidad, el iconoclasta actuó en nombre de la religión contra la idolatría, lo 
cual sitúa su intervención en un largo linaje que incluye el sermón del franciscano 
Francisco de Bustamante en el 1556 contra la promoción de Montufar del culto 
de la imagen de la tilma de Guadalupe44.

La controversia del siglo XVI había tenido lugar en un contexto de acalorado 
debate sobre el estado y la legitimidad de las imágenes sagradas, durante el Conci-
lio de Trento motivado por la Reforma y su condena (más o menos) radical del cul-
to a la imagen. Aunque sería necesaria una investigación más a fondo, los nombres 
hispanos de los protagonistas indican que las apariciones mencionadas tuvieron 
lugar en el contexto de la inmigración latinoamericana en Estados Unidos,  por lo 
que su polémica recepción puede estar relacionada con la situación “fronteriza” de 
la que forman parte45. Otras evidencias históricas apuntan un vínculo estructural 
entre la rivalidad religiosa –la cual puede ser un elemento y un símbolo de otras 
competiciones– y la multiplicación de las apariciones discutibles. El mismo Mon-
tufar vino del monasterio dominico de Santa Cruz la Real en Granada, donde la 
lucha contra el Islam anicónico aún estaba fresca en la memoria46. En el 1628, 
imágenes milagrosas de monjas y sacerdotes fueron descubiertas en las cavidades 
dentro de un tronco de manzano cerca de Haarlem, en Holanda, donde los ca-
tólicos eran tolerados oficialmente, pero habían pasado a la clandestinidad. Estas 
imágenes fueron interpretadas como una señal divina y promovidas por medio de 
una impresión ad hoc, a la cual respondió el calvinista Pieter Saenredam “por amor 

2005-05-06-chixago-arrest_x.htm). Victor Gonzalez fue acusado de daño criminal a una propiedad del 
Estado.

44.  Véase O’Gorman, Destierro de sombras, pp. 81-91; Peterson, “Creating the Virgin of 
Guadalupe,” pp. 584-558.

45.   La aparición en el cristal de la ventana térmica tuvo lugar en un  barrio “obrero” hispanico 
de la ciudad de Perth Amboy, New Jersey (“Believers Crowd New Jersey Street”). Para un ejemplo 
de ataques iconoclastas a las imágenes de la Virgen de Guadalupe en una situación de “frontera”, 
véase Todd S. Purdum, “Revered Catholic Icon Becomes Mysterious Target of Vandals in Los 
Angeles,” New York Times, 24 octubre 1999, p. 16.

46.   Véase Gruzinski, La guerre des images, p. 151; Magnus Lundberg, Unification and Conflict: 
The Church Politics of Alonso de Montúfar OP, Archbishop of Mexico, 1554-1572, Uppsala, Swedish 
Institute of Mission Research (Studia Missionalia Svecana, vol. LXXXVI), 2002. La Guadalupe 
española había sido utilizado como un símbolo durante la Reconquista a partir del siglo XII antes 
de ser estampada en el estandarte de Hernán Cortés (Peterson, “Creating the Virgin of Guadalupe,” 
p. 577).

Fig. 11. Una mujer y una niña mirando la imagen de la Virgen en el 
paso subterráneo de la autovía Kennedy, Chicago, 18 de abril 2005, 
imagen tomada de 20 Minuten, 22 de abril 2005. Fotografía: EPA.
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a la verdad” con otro grabado que demostraba que las siluetas eran algo acciden-
tal47. Como último ejemplo, se puede mencionar el hecho de que las más famosas 
(e infames) apariciones recientes de la Virgen, que han provocado la peregrinación 
oficial más grande existente en todo el mundo, comenzaron en junio de 1981 (un 
año después de la muerte del mariscal Tito) en el pueblo de Medjugorje, habitado 
por miembros de la minoría católica croata de Bosnia-Herzegovina48.

En cuanto a la Virgen del Metro y las apariciones menos célebres que la 
acompañan en México durante los últimos años del siglo XX, los comentaristas 
generalmente las relacionan con la crisis política y económica en la que se en-
contraba el país, y más concretamente a la situación desesperada de los pobres 
después de la política de privatización del gobierno de Salinas. Citando a una 
empleada del hogar que elogió a la Virgen de Guadalupe para que la ayudara a 
“olvidar un poco la crisis económica, la delincuencia y el mal gobierno”, Ber-
trand de la Grange consideró que “la fuerte inclinación religiosa de los mexi-
canos se está viendo agravada por la degradación de sus condiciones de vida.”49 
Las mismas razones se han propuesto para explicar la popularidad de otra ex-
traordinaria historia no religiosa, la de un monstruo que chupa la sangre de los 
animales y es apodado el chupacabras50.De hecho, pueden haber contribuido 
a un aumento del milenarismo en la que la Virgen de Guadalupe, derivada en 
parte de la mujer del Apocalipsis descrita por San Juan en el Libro de las Reve-
laciones, tenía que participar51.

47.   Véase Svetlana Alpers, The Art of Describing: Dutch Art in the Seventeenth Century, Chicago/ 
London, University of Chicago Press, 1983, pp. 80-82; Rubens comenta el asunto atribuyendo lo 
que considera un disparate a la proximidad de las tropas españolas (ibidem).

48.   Véase M. Bax, “The Madonna of Medjugorje: Religious Rivalry and the Formation of a 
Devotional Movement in Yugoslavia,” Anthropological Quarterly, vol. 63, 1990, no. 2, pp. 63- 75; 
Srdjan Vrcan, “The War in ex-Yugoslavia and Religion,” Social Compass, vol. 43, 1994, no. 3, 
pp. 413-22; Elisabeth Claverie, Les guerres de la Vierge. Une anthropologie des apparitions, Paris, 
Gallimard, 2003.

49.   De la Grange, “La Vierge noire de Guadalupe.”
50.   Entrevista con Jaime Cuadriello, Ciudad de Mexico, febrero 2007; véase Rossana Reguillo, 

“La razon re-encantada: magia, neorreligion y rituales en la era del colapso,” 2003, documento no 
publicado (http://www.hemi.nyu.edu/eng/seminar/usa/text/reguillo_paper.html).

51.   Peterson, “The Virgin of Guadalupe,” p. 46; Peterson, “Creating the Virgin of Guadalupe,” 
pp. 592-594, 610.

Superficies sugestivas

La Virgen del paso subterráneo de Chicago comparte dos características 
importantes con la Virgen del Metro: el hecho de que también se podría des-
cribir como una mancha y su ubicación subterránea. 

La mancha tiene una relación paradójica con la iconografía de la Inma-
culada Concepción vista en ella, y nos recuerda un elemento famoso de la 
teoría del arte renacentista, los pasajes del Tratado de la pintura póstumo de 
Leonardo en los que se aconseja a los artistas, para buscar un estímulo a su 
poder creativo, la contemplación de paredes manchadas, piedras multicolo-
res y otros objetos visualmente indeterminados tales como cenizas, nubes o 
barro52. El enfoque de Leonardo a este fenómeno era psicológico, al igual 
que el de Alberti, y él explicó que “en las cosas confusas la mente despierta 
a nuevas invenciones”, lo cual hace hincapié en el hecho de que la vaguedad 
de la semejanza entre la Virgen de Guadalupe y las manchas de Ciudad de 
México y Chicago más que obstaculizar favoreció las apariciones. En términos 
materiales, la similitud existente puede seguramente ser explicada por la física 
de fluidos. El hecho sorprendente de que la Virgen del Metro permaneció 
visible una vez que el líquido se había secado parece derivar de la naturaleza 
compuesta de la piedra artificial de las baldosas, en la que una filtración du-
radera de agua podría modificar la posición y el color de los elementos des-
igualmente densos y porosos. Un factor crucial de reconocimiento presente 
en ambas manchas es la ligera asimetría correspondiente a la cabeza inclinada 
de la Virgen en la imagen de la tilma, un rasgo que Peterson atribuye al hecho 
de que la tela se compone de dos tiras tejidas que fueron cosidas por separado, 
y a que el pintor quería “evitar la costura perjudicial y mantener [la cabeza] 
impecable.” 53

52.   Leonardo da Vinci, Treatise on Painting, A. Philip McMahon (ed.), 2 vols., Princeton 
University Press, 1956, vol. I, pp. 50-51, and vol. 2, pp. 35-36. Sobre el uso artístico de manchas 
y borrones, véase en particular Jean-Claude Lebensztejn, L’art de la tache. Introduction à la Nouvelle 
méthode d’Alexander Cozens, Paris, Limon, 1990. Georges Roque ha señalado la proximidad 
cronológica entre el consejo de Leonardo y la Guadalupe mexicana (Roque, “Tapie au fond de 
l’oeil, une image,” pp. 4-5; Roque, “Reflexiones en el ojo de la Virgen,” p. 98).

53.   Peterson, “Creating the Virgin of Guadalupe,” p. 574.
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En cuanto a la ubicación subterránea, es obvio que tiene conexiones antro-
pológicas de gran alcance con apariciones religiosas y cultos, incluidos los de 
la Virgen. Este hecho no escapó a los primeros comentaristas de la Virgen del 
Metro que hicieron referencias a las catacumbas de Priscilla, del siglo II, en 
Roma (un monumento de los Ecclesia militans que contiene la pintura más an-
tigua conocida de María) y a la gruta de Lourdes54. El lugar y la localización de 
la Virgen del Metro, la ubicación específica de su descubrimiento en el espacio 
físico, institucional y cultural a diferentes escalas ha contribuido en gran medida 
a su mantenimiento conquistando la imaginación en México y más allá. Antes 
de volver al Metro en su totalidad, debe tenerse en cuenta la relevancia de la 
estación Hidalgo. Se llama así (como la avenida cercana) por el Padre Miguel 
Hidalgo, el sacerdote criollo e instigador de la independencia que tomó la ban-
dera de la Virgen de Guadalupe en 1810 y le dio el título de “Capitán General” 
de la insurgencia55. La conexión entre Hidalgo y Guadalupe se ha mantenido en 
la actualidad, mucho más allá de la separación entre Iglesia y Estado (incluida 
en el mural de Juan O’Gorman Independencia en el Castillo de Chapultepec en 
la Ciudad de México56), y puede suponerse que era conocida por la mayoría de 
las personas implicadas, si no por todas.

Hidalgo es la estación de intercambio entre las líneas 2 y 3, construida durante 
la primera etapa de construcción (1967-1972) del Metro, y se encuentra en el 
camino a la zona norte de Villa de Guadalupe Hidalgo (o simplemente “la Villa”) 
donde se encuentra la propia basílica57. Por último, la estación, y sobre todo la en-
trada elegida para la construcción del santuario de la Virgen del Metro, están muy 
cerca del Templo de San Hipólito (ver fig. 6), construido por los españoles en el 
lugar de una importante batalla en 1520.  Aunque está dedicado al santo romano 
Hipólito, en las últimas décadas la iglesia se ha convertido en el centro del culto 

54.   Fernandez Cueto, “Nuestra Señora del Metro.”
55.   Peterson, “The Virgin of Guadalupe,” p. 45, con referencias a Matt S. Meier, “Maria 

insurgente,” Historia Mexicana, vol. 23, no. 3, enero-marzo 1974, pp. 469-71.
56.   See Juan O’Gorman 100 años—Templos, dibujos y estudios preparatorios, exhib. cat., Ciudad 

de México, Fomento Cultural Banamex, 2005, pp. 168-169.
57.   Véase la notable entrada del Metro de la Ciudad de México en la Wikipedia (http://

en.wikipedia.org/wiki/Mexico_City_Metro, última consulta 1 de febrero 2009).

popular de San Judas Tadeo, “el santo de las causas desesperadas” invocado por 
aquellos que no tienen otro recurso58.

Los paralelismos y afinidades que hemos notado entre la Virgen del Metro y 
otras imágenes de culto más antiguas parecen residir exclusivamente en su recep-
ción. Sin embargo, un vistazo a la historia de la arquitectura muestra que la brecha 
material y genética entre ellos puede salvarse parcialmente. Le debemos el térmi-
no “acheiropoiético” a la teoría bizantina de las imágenes sagradas, creadas para 
iglesias en las que las paredes estaban cubiertas con losas de mármol multicolores 
dispuestas en complejos patrones simétricos. Este tipo de orientación concuerda 
con el amor de la Antigüedad tardía por la piedra abigarrada, pero documentos 
escritos (especialmente el ekphrasis (descripción) del siglo VI de Hagia Sophia) 
demuestran que esta se comparó con la pintura y sugirió a los feligreses imágenes 
de estrellas, ríos, bosques, animales, y figuras humanas59. A pesar de que no parece 
haber estado involucrada en la controversia iconoclasta bizantina, su iconicidad 
meramente potencial era aceptable para el Islam y puede haber contribuido a la 
adopción de Hagia Sophia como modelo para las mezquitas otomanas. Antes de la 
caída de Constantinopla, sin embargo, su saqueo a manos de los cruzados en 1204 
genero una transferencia masiva de piedra preciosa a Venecia, y al recomendar 
mármol griego en su tratado de arquitectura escrito en 1460-1464, Filarete señaló 
a San Marco, así como a Hagia Sophia60. La razón de su predilección se puede 
comparar con la explicación de Alberti sobre el origen de la escultura, y con el 
consejo de Leonardo para estimular la imaginación; no obstante, Filarete atribuye 
la agencia detrás de las imágenes autopoiéticas a la naturaleza, al explicar cómo 
esta a menudo pone imágenes de nubes, plantas e incluso animales o humanos en 

58.   Maria Rivera, “San Juditas, el santo de los hijos de la crisis,” La Jornada, 30 octubre 
2000 (http://www.jornada.unam.mx/2000/10/30/046n1soc.html). Según este artículo, el culto 
moderno de San Judas Tadeo se originó en Chicago, y fue traído de vuelta por los inmigrantes 
mexicanos.

59.   Véase John Onians, “Abstraction and Imagination in Late Antiquity,” Art History, vol. 3, 
no. 1, marzo 1980, pp. 1-24; James Trilling, “The Image not Made by Hands and the Byzantine 
Way of Seeing,” en Kessler and Wolf, The Holy Face, pp. 109-127.

60.   VéaseWladimir Dorigo, “Spolia marmorei d’oltremare a Venezia (secoli xi-xiv),” Saggi 
e memorie di storia dell’arte, vol. 28, 2004, pp. 1-14; Antonio Averlino Filarete, Tractat über die 
Baukunst, Wolfgang von Oettingen (ed.), Vienna, Graeser, 1980, p. 102.
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mármol griego y cómo había pintado un ermitaño rezando con una larga barba y 
camisa de penitente en la pared de la capilla de San Clemente en San Marco (fig. 
12a). La simetría obtenida por la disposición en abierto de dos losas de mármol 
cortadas de un solo bloque propicia la interpretación del patrón resultante como 
la imagen de un ser vivo, ya que los organismos son generalmente simétricos, y la 
representación del siglo XVII de un revestimiento de mármol en una iglesia de Rá-
vena (fig. 12b) da buena cuenta de la forma en que Filarete, y posteriormente los 
primeros espectadores modernos, percibían dichos productos de la “colaboración 
de la Naturaleza y el Arte”.

La naturaleza semióticamente intermedia de las imágenes potenciales en ge-
neral, y de los revestimientos de piedra en particular, explica que podrían ser uti-
lizados no sólo por las culturas iconófilas, como la bizantina o las católicas, en 
adicción a los modos explícitos de hacer y ver imágenes, sino también por las 
culturas anicónicas o incluso iconoclastas como compensación por el rechazo de 
estos modos explícitos. El Movimiento Modernista es un ejemplo de esto último, 
y se dice que en el primer edificio percibido como una afrenta al decoro debido 
a su dispensación radical con referencias historicistas y adornos, la Haus am Mi-
chaelerplatz de Viena, Adolf Loos colocó placas de mármol con un fin decorativo 
y altamente sugerente; hasta el punto de evocar el examen psicológico basado 
en la percepción interpretativa de manchas simétricas que Hermann Rorschach 
estaba elaborando en esa misma época (fig. 13a)61. Un dibujante contemporáneo 
imaginó que, en su aparente desviación de toda tradición arquitectónica, Loos 
debía haber sido inspirado por una imagen al azar, descubriendo  las características 
esenciales de su fachada en el suelo (al igual que los “inventores” de la Virgen del 
Metro) en la cuadrícula de una tapa de alcantarilla (fig. 13b).

La arquitectura del Metro de la Ciudad de México pertenece principalmente a 
esta segunda tradición, modernista, secular y anicónica. Pero en México, la intro-
ducción posrevolucionaria del Modernismo convivió con un uso propagandístico 
de las imágenes y con una recuperación primitivista del patrimonio prehispánico. 

61.   Véase Hermann Czech y Wolfgang Mistelbauer, Das Looshaus, Vienna, Locker & 
Wogenstein, 1976; Henri Ellenberger, “The Life and Work of Hermann Rorschach,” Bulletin of 
the Menninger Clinic, vol. 18, no. 5, septiembre 1954, pp. 173-219.

El arte y la arquitectura de Juan O’Gorman, hermano del historiador Edmundo, 
es emblemática de esta situación, por momentos esquizofrénica, y a veces exitosa-
mente sincrética62. En la Biblioteca Central de la Universidad Nacional Autónoma 

62.   Véase especialmente Ida Rodriguez Prampolini, Juan O’Gorman, arquitecto y pintor, Ciudad 
de México, Universidad Nacional Autonoma de Mexico-Instituto de Investigaciones Esteticas, 

Fig. 12a. Venecia, muro de la capilla de San Clemente en la iglesia de San Marcos, detalle de 
las placas de mármol, probablemente del siglo XIII. Fotografía: Dario Gamboni, 1999. 12b. 
Anónimo, xilografía en la que se representa una placa de mármol de una iglesia de Ravena, 
obra de Ulisse Aldrovandi, Musaeum Metallicum, Bolonia, 1648.
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de México, la cual codiseñó en 1952, no sólo cubrió las paredes exteriores con 
sus famosos mosaicos de piedra, sino que además permitió la entrada de luz en 
la sala principal de lectura mediada por una suntuosa variedad de losas tecali. El 
Tecali, un travertino considerado el ónix mexicano, fue ampliamente utilizado en 
el México prehispánico y colonial, incluso en delgadas láminas  utilizadas como 
cristal de las ventanas por los españoles; al menos en una ocasión, una imagen de 
la Virgen de Guadalupe fue grabada en el cristal de modo que ella parecía flotar 
en un espacio indeterminado entre el interior de la iglesia y el cielo exterior63. En 
el metro, por su parte, construido desde 1967 hasta 1972 en su primera etapa, se 
realizó un uso extensivo del revestimiento y pavimento pétreo (fig. 14), con piedra 
tanto natural como artificial, como en el suelo de la estación de Hidalgo. También 
se incluían elementos de decoración icónica en referencia a la post-Independencia, 
el México colonial y especialmente el pre-hispánico, un período que precisamente 
la construcción ayudó a explorar proporcionando oportunidades para realizar ex-
cavaciones y descubrimientos.

Como instrumento y símbolo de la modernización secular de México, el me-
tro parece en desacuerdo con la tradición religiosa representada por la Virgen de 
Guadalupe, pero conexiones inesperadas se hacen evidentes por una propuesta 
contemporáneo que busca modernizar el catolicismo mexicano a raíz del Conci-
lio Vaticano II; la construcción en 1974-1976 de la Nueva Basílica por parte del 
arquitecto encargado de la estación Insurgentes, Pedro Ramírez Vázquez 64. Los 
dos edificios comparten una planta circular, e Insurgentes posee el más ambicioso 
programa decorativo de todas las estaciones de metro, el cual está dedicado a “las 
tres culturas” y parte de una pared con glifos neo-mayas. En la Nueva Basílica, 
la planta circular y el espacio interior abierto permiten ver desde todas partes la 
imagen de la tilma, colgada en lo alto por encima del suelo (fig. 15a). Pero no 

1983; Edward R. Burian, “Modernity and Nationalism: Juan O’Gorman and Post-Revolutionary 
Architecture in Mexico, 1920-1960,” en Jean-Francois LeJeune (ed.), Cruelty and Utopia: Cities 
and Landscapes of Latin America, New York, Princeton Architectural Press, 2005, pp. 210-23.

63.   Sacristía de la iglesia de San Dionisio en Yauhquemecan, Tlaxcala, siglo diecisiete, 
reproducido en Imágenes guadalupanas, p. 159, cat. 308.

64.   Véase Brading, Mexican Phoenix, pp. 336-337, y Javier Pizarro yClaudia Schroeder (ed.), 
Ramírez Vázquez, Ciudad de México, Galas, 1989. Ramirez Vazquez construyo también el Estadio 
(oval) Azteca (1962-1966, con Rafael Mijares Alcerreca) para las olimpiadas del año 1968.

puede contemplarse desde una corta distancia, incluso desde abajo, porque dos 
cintas transportadoras colocadas a los pies obligan a los espectadores a moverse 
mientras la miran (fig. 15b). A pesar de que estas cintas podrían ser comparadas 
funcionalmente con dispositivos arquitectónicos como los pasillos secundarios y 
los deambulatorios, diseñados desde la Edad Media para facilitar la circulación 
dentro de las iglesias, representan una solución inusualmente autoritaria que nos 
recuerda más bien al control de multitudes en los aeropuertos o en el metro. Y aun 
así, Ramírez Vázquez pudo haberse inspirado en la idea de la feria Mundial del 

Fig. 13a. Viena, Haus amd Michaelerplatz de Adolf Loos, detalle de la entrada lateral. Fotografia: 
Dario Gamboni, 2008. 13b. Adolf Loos descubriendo el diseño de la fachada de la Haus am 
Michaelerplatz en el suelo, caricatura anónima publicada en Illustriertes Wiener Extrablatt, 1 de 
enero 1911. Imagen tomada de Czech y Mistelbauer, Das Looshaus (infra, n.61), p. 73.
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1964 en Nueva York, donde otro “icono” cristiano y estético, la Pietà marmórea de 
Michelangelo, se presentó en el Pabellón Vaticano en un cuarto oscuro por el que 
uno podía  pasar fugazmente a través de una cinta transportadora especialmente 
diseñada para la ocasión65. La unión de la religión, el arte, el espectáculo, y el 
transporte público estaba ya tomando nuevas formas mucho antes de la aparición 
de 1997.

Nuestra Señora del Metro

Un rasgo inusual de la Virgen del Metro, que la distingue incluso de la Virgen 
del paso subterráneo de Chicago, es el hecho de que se descubrió en el suelo. De-
bido a la oposición antropológica entre lo alto y lo bajo, y más concretamente al 
sentido triunfal atribuido al gesto de pisar bajo los pies de uno, los suelos han sido 

65.   Véase Bill Cotter, The 1964-1965 New York World’s Fair, Charleston SC, Arcadia, 2004. 
Agradezco a Clara Bargellini por sugerirme esta conexión.

Fig. 14. Metro de Ciudad de México, detalle del revestimiento de la pared y el 
pavimento. Fotografía: Dario Gamboni, 2003.

Fig. 15a. La imagen de la tilma de 
Guadalupe colgando en la Nueva Ba-
sílica.

15b. Peregrinos y turistas mirando la 
imagen de la tilma en las cintas trans-
portadoras. Fotografías: Dario Gam-
boni, 2002.
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a menudo vistos como superficies problemáticas para la disposición de imágenes. 
San Bernardo protestó contra la representación de ángeles en los pavimentos por-
que la gente podía pasar y escupir sobre ellos, y se adoptaron diversas normas para 
restringir la iconografía permitida en los pisos66. Lo contrario es cierto en un con-
texto anicónico; las imágenes en dos dimensiones que el Islam prohíbe, se toleran 
cuando se exponen verticalmente en las alfombras y cojines, donde no pueden ser 
veneradas67. De paso, esta distinción ayuda a entender la promoción ontológica de 
la Virgen del Metro como una imagen (sagrada) cuando su espacio fue delimitado 
del suelo circundante y cuando fue levantada para colocarla verticalmente en su 
capilla para culto público68. En cuanto a las imágenes en las que se sugiere la ayuda 
del patrón natural de los materiales, parecen haber sido generalmente admisibles. 
No obstante, no eran seres vivos lo que uno veía en el suelo de mármol de Santa 
Sofía o San Marco, sino (curiosamente, en comparación con las descripciones 
modernas de losas verticales y con la Virgen del metro) sustancias líquidas y un 
“mar congelado”69. Una imagen explícita de la Virgen, sin embargo, habría sido 
impensable, y se dice que durante la Guerra de Independencia de México, cuando 
se utilizó a la Guadalupe como símbolo del movimiento insurgente, los realistas 
profanaron su imagen portándola en la suela de sus zapatos70.

Por lo tanto, la aparición de la Virgen de Guadalupe en el suelo de la estación 
Hidalgo del Metro de Ciudad de México, representa en muchos aspectos un cam-
bio de tornas,  a la vez completamente impredecible y profundamente lógico, y 
uno puede conjeturar que las inversiones que provocó contribuyeron a su popu-

66.   Mi agradecimiento a Jean Wirth y Clara Bargellini por estas indicaciones.
67.   Silvia Naef, Y a-t-il une “question de l’image” en Islam?, Paris, Teraedre, 2004, pp. 18-20.
68.   Sobre el primer aspecto, que puede pasar fácilmente desapercibido, véase Meyer Schapiro, 

“On Some Problems in the Semiotics of Visual Art: Field and Vehicle in Image-Sign” [1969], en 
Selected Papers, vol. 4: Theory and Philosophy of Art: Style, Artist, and Society, New York, George 
Braziller, 1994, pp. 1-33.

69.   Véase Fabio Barry, “Walking on Water: Cosmic Floors in Antiquity and the Middle Ages,” 
The Art Bulletin, vol. 89, no. 4, diciembre 2007, pp. 627-656.

70.   Peterson, “The Virgin of Guadalupe,” p. 45, con referencia a Meier, “Maria insurgente,” 
pp. 473-476. Sobre acciones iconoclastas dirigidas contra la Guadalupe, durante y después de 
la Revolución, véase Adrian A. Bantjes, “The War against Idols: The Meanings of Iconoclasm in 
Revolutionary Mexico, 1910-40,” in Anne L. McClanan and Jeffrey Johnson (ed.), Negating the 
Image: Case Studies in Iconoclasm, Williston, VT, Ashgate, 2006, pp. 41-66.

laridad inmediata y excepcional. La primera línea del primer artículo de prensa 
dedicada al fenómeno lo dejó claro con sólo nombrar a los dos opuestos topológi-
cos conectados por la aparición: “Cerro del Tepeyac-pasillo de la estación Hidalgo 
del Metro.” 71 Tenderse en el suelo es una posición de indefensión de los pobres y 
desamparados, y su adopción por parte de la Virgen fue vista como una expresión 
de humildad72. Escrito tras la inauguración del santuario, el artículo en Reforma 
terminaba subrayando la actualidad social de esta humildad “¡Nuestra señora del 
Metro! Qué advocación más moderna y tan llena de contenido, al surgir de la 
entrañas mismas del mundo laboral. Nuestra Señora del obrero, del empleado y 
del desempleado; […] Nuestra Señora del salario mínimo […] Nuestra Señora del 
vago, del ladrón, del drogadicto; […] Virgen del Metro: ¡Ruega por nosotros!”73

El Metro de Ciudad de México, el sistema ferroviario más barato del mundo, 
no es sólo una parte de las “entrañas del mundo del trabajo” poco frecuentada 
por los ricos, es también un espacio esencialmente público y, por lo tanto, secular 
(después de la separación de Iglesia y Estado). Su decoración está desprovista de 
símbolos cristianos y también su sistema de estación y los pictogramas de servicio, 
concebidos inicialmente como una herramienta indispensable de localización para 
sus numerosos usuarios analfabetos.  El pionero en señalización estadounidense, 
Lance Wyman, quien ya había diseñado los pictogramas de los Juegos Olímpicos 
de México 1968, inspirándose en imágenes prehispánicas como los glifos, expli-
ca que los “iconos”  de las estaciones se escogieron “para representar un aspecto 
importante de la zona de la estación, una referencia histórica, un hito importante 
o una actividad característica de esa área,” pero la ausencia de referencias a la re-

71.   “Cerro del Tepeyac—pasillo de la estación del Metro” (Barcenas y Guerrero Chipres, 
“Curiosidad y fervor en el Metro”).

72.   “No importa que sea en el piso, ella es humilde y así más es su santa gloria; qué importa 
que sea aquí. Ella quiso que fuera aquí y ya” (Gloria Alvarado, citada en ibidem).

73.   “¡Nuestra Señora del Metro! Qué advocación más moderna y tan llena de contenido, al 
surgir de la entrañas mismas del mundo laboral. Nuestra Señora del obrero, del empleado y del 
desempleado; […] Nuestra Señora del salario mínimo […] Nuestra Señora del vago, del ladrón, 
del drogadicto; […] Virgen del Metro: ¡Ruega por nosotros!” (Fernandez Cueto, “Nuestra Senora 
del Metro”). Paz G. de Fernández Cueto publicado en un 1997 en un libro titulado La belleza de 
María (Ciudad de México, Minos), que no he podido consultar.
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ligión no deja de ser sorprendente74. La señal de la estación Hidalgo (ver fig. 3a), 
por ejemplo, evoca el perfil de Miguel Hidalgo, con tan sólo una línea discreta 
en el collar delatando su condición eclesiástica, pero no hay ningún indicio de la 
Virgen de Guadalupe.  Desde este punto de vista, así como desde una perspectiva 
topográfica y social, la aparición de la Virgen del Metro anunció un “retorno de lo 
reprimido”, de acuerdo con la comparación de Freud de los niveles subconscientes 
de la psique humana con los estratos arqueológicos enterrados. 

Este análisis parece confirmado por las reacciones desconcertadas y contradic-
torias de las autoridades civiles y religiosas, asediadas igualmente por el eterno 
conflicto entre las élites mexicanas y la cultura popular75. El notable paso dado por 
el metro al quitar el pedazo de suelo y construir un santuario para él resolvió un 
problema práctico del cual estaban perdiendo el control, pero también representó 
como su CEO dijo, “un homenaje a [sus] los usuarios.” Acompañado por el aval 
reluctante y limitado de la Iglesia, no significó, sin embargo, una salida triunfal de 
las catacumbas.  La inscripción explicativa (ver fig. 3b) que acompaña el nicho dice 
mucho acerca de la ambigüedad resultante: el agradecimiento extendido al Insti-
tuto Nacional de Bellas Artes parecen situar a la imagen autopoiética en el campo 
de la estética, pero la mención a la fecha de la “formación” sugiere un monumento 
histórico, y el referente o prototipo de esta “imagen” se mantiene cuidadosamente 
inexpresado. La evolución posterior de la capilla, como hemos visto, incrementó 
aún más el distanciamiento de la imagen sin aclarar su estatus.

Epílogo en una alfombra roja

Durante sus visitas a la Feria Mundial de París en el 1900, el historiador es-
tadounidense Henry Adams estaba impresionado por la Galería de Máquinas y 
descubrió que encarnaban una potencia comparable a la religiosa que él estaba 
estudiando en el cristianismo medieval. Como más tarde escribió en el memora-
ble capítulo titulado “El Dinamo y la Virgen” de The Education of Henry Adams, 
“empezó a sentir las dínamos de doce metros como una fuerza moral, como los 

74.   Véase http://www.lancewyman.com.
75.   Véase Gruzinski, La guerre des images, 314-318, 325-327, y Bantjes, “The War against Idols.”

primeros cristianos sentían la Cruz.” 76 También reflexionó que la Virgen, al igual 
que Venus, que había ejercido la misma atracción, había perdido toda su fuerza 
en (Norte) América, “pues evidentemente America se avergonzaba de ella, y ella 
estaba avergonzada de sí misma, de lo contrario no tendrían lencería esparcida 
tan profusamente por encima de ella.” 77 En cuanto al arte Americano, “era en la 
medida de lo posible sin sexo”,  y los artistas “se quejaban constantemente de que 
el poder encarnado en un tren nunca podría expresarse en el arte.” 78

La Virgen del Metro ignora la lógica del progreso y muestra que una fuerza no 
tiene por qué sustituir a otra; puede oscilar u ocultar y transfigurar entre sí. Desde 
este punto de vista, la imposibilidad de clasificar la imagen autopoiética de 1997 
puede resultar iluminante en vez de ofuscante, y es revelador encontrar ecos direc-
tos o indirectos de esta en la obra de artistas temporal o permanentemente activos 
en la Ciudad de México. Francis Alys, que ha encontrado en el centro histórico 
de la ciudad y su “surrealismo” de la vida cotidiana el espacio principal y estímulo 
para su trabajo, grabó o montó en varias ocasiones las principales características 
(en lugar de la imagen real) de la Virgen del Metro79. Fotografías tomadas en la 
década de 1990 en las calles dirigen la atención del espectador hacia el suelo, y su-
gieren una lectura icónica y cósmica de la misma mediante la comparación de las 
tapas de las botellas incrustadas en el asfalto con las estrellas en el cielo nocturno 
(fig. 16); en 2001, Alys grabó bajo el título Aparición de la Virgen una cicatriz de 
Guadalupe simplemente adornada con flores y vista en el mismo barrio de Conde-
sa80. Una instalación reciente titulada Mendigos (2002-2004, Los Angeles County 
Museum of Art) proyectó sobre el suelo de la galería fotografías tomadas desde 
arriba de mendigos pidiendo dinero a la entrada del Metro de la Ciudad de Méxi-

76.   Henry Adams, The Education of Henry Adams: An Autobiography, Boston/Cambridge, 
Houghton Mifflin/Riverside Press, 1961 [1918], Capítulo 25, p. 380.

77.   Ibidem, p. 384.
78.   Ibidem, p. 385 and 388.
79.   Véase Francis Alys, Walks/Paseos, Ciudad de México, Museo de Arte Moderno, 1997; 

Francis Alys (ed.), The Modern Procession, New York, Public Art Fund, 2004; Francis Alys and 
Carlos Monsivais, El Centro Histórico de la ciudad de México, Madrid, Turner, 2006.

80.   Reproducido en Francis Alys, Le prophète et la mouche, texto de Catherine Lampert, 
Avignon, Collection Lambert, 2003, p. 86. Doy las gracias a Francis Alys por la información 
topográfica (email al autor el 14 de julio 2004).
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co, obligando al espectador a reflexionar sobre la jerarquía implícita en la relación 
topográfica y social entre el sujeto y el objeto. Por último, la Procesión Moderna que 
organizó en el año 2000 para acompañar el traslado temporal de las colecciones 
del Museo de Arte Moderno de Manhattan a Queens celebró la presencia hispana 
en Nueva York y reformuló el culto del Modernismo en el lenguaje de la religión 
popular: en palabras del artista, estaba destinada a “dar la bienvenida a los iconos 
más sagrados del MoMA a la Periferia […] porque ellos nos dan placer, paz, y a 
veces redención.” 81

Invitada en 2001 a la Ciudad de México para una exposición individual en el 
Laboratorio Arte Alameda, una galería no comercial ubicada en el antiguo conven-
to de Santa Inés del siglo XVI, en las inmediaciones de la estación Hidalgo y del 
parque central Alameda, la artista de origen palestino y asentada en Londres Mona 
Hatoum incluyó un nuevo trabajo titulado Red Carpet82. Adaptando la técnica 
tradicional del papel picado utilizada en México para decorar en las celebraciones 
festivas, colocó una imagen de la Virgen de Guadalupe cortada en una larga pieza 
de tela tejida expuesta en el suelo de la nave de la antigua iglesia del convento (figs. 
17a y 17b). Aunque el catálogo de la exposición no hacía referencia a la Virgen 
del Metro, parece más que probable que Hatoum estuviese al corriente de su exis-
tencia y origen, aunque solo fuera a causa de la cercanía del santuario. Gracias a la 
residencia de la artista en México y al cambio de función de Santa Inés, Nuestra 
Señora del Metro recibió con esta alfombra, después de muchas idas y venidas, una 
suerte de consagración.

 

81.   Folleto publicado por el Museo sobre la performance, citado en Dario Gamboni, “Walking 
Icons,” in Alys, The Modern Procession, pp. 35-43 (p. 42).

82.   Mona Hatoum, exhib. cat., Ciudad de México, Laboratorio Arte Alameda, 2002, pp. 12-
13, 28-29, 69-7

Fig. 16. Francis Alÿs, Milky Way, 1996. Fotografía 
reproducida con permiso del autor.
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Fig. 17a. Mona Hatoum, Red Carpet (Alfombra roja), 1.2x150x4000cm, tomadas de 
Mona Hatoum, catalogo de la exposición, Ciudad de México, Laboratorio Arte Alame-
da, 2002, p. 29. 17 b. detalle de  Red Carpet    con la imagen de Guadalupe, tomado 
igualmente del catalogo, p. 28. 
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Deolinda Correa nació en La Majadita, provincia de San Juan, a principios del siglo XIX. Con 
poco más de veinte años se casó con Baudilio Bustos y tuvieron un hijo. Hacia el año 1841, 
Bustos fue reclutado por las tropas de Facundo Quiroga a pesar de haber mostrado resistencia 
alegando estar enfermo, probablemente de neumonía. Hay, sin embargo, quien afirma que 
Bustos fue encarcelado por las fuerzas enemigas y que se lo llevaron encadenado en dirección 
a La Rioja.

Deolinda no pudo soportar la idea de que su marido (enfermo o cautivo) estuviera sufriendo 
sin sus cuidados y se adentró en el desierto con su pequeño en brazos para seguir a las tropas a 
pie. Pero, Deolinda enseguida perdió su rastro y se vio obligada a deambular bajo el despiadado 
sol. Finalmente, desprovista de agua, se desmoronó agotada y murió a causa de la sed y la 
exposición a las condiciones climáticas. Unos arrieros la encontraron poco después y enterraron 
su cuerpo en aquel lugar de Vallecito. Su hijo sobrevivió porque pudo alimentarse del pecho 
de su madre fallecida.

La mala suerte le sobrevino a Flavio Zevallos mientras conducía su rebaño de 
reses por el desierto. Una tormenta violenta asustó al rebaño, que se dispersó en 
estampida. La búsqueda frenética de Zevallos parecía inútil, las reses no aparecían 
por ninguna parte y temía haberlo perdido todo. Fue entonces cuando llegó a 
la tumba de la Difunta Correa. Le suplicó ayuda para recuperar a sus reses y le 
prometió construir una capilla a cambio del milagro. Cuando Zevallos reanudó 
la búsqueda a la mañana siguiente, se quedó atónito al descubrir a su rebaño 
felizmente reunido y pastando en un barranco. Probablemente algunas de las reses 
alzaron la cabeza para mirarle como distraídas, mientras rumiaban. «No se perdió 
ni una», se maravillaba Rolando, su nieto, a la hora de relatar esta vieja historia. 
El rebaño llegó a salvo al mercado de Chile, donde alcanzó un buen precio, y 
Zevallos, agradecido, recordó su promesa. Cargó su carreta con adobe y agua y la 
llevó hasta la tumba de Difunta Correa, cerca de Caucete, hacia lo que hoy en día 
es un complejo en expansión (casi una ciudad) que por tanto tuvo sus humildes 
comienzos alrededor de 1890.1

1.   Esta versión se basa en la entrevista que mantuve con el nieto de Zevallos, Rolando, en Santa 
Lucía, San Juan. Para ver una versión del milagro atribuido al propio Flavio Zevallos, consulten: 
Félix Romualdo Álvarez, Una nueva versión sobre la Difunta Correa (San Juan, Argentina: Editorial 
Sanjuanina, 1967), 23–31. Ver también INAPL, 1921, San Juan 30, Pocito, 11; y Susana Chertudi 
y Sara Josefina Newbery, La Difunta Correa (Buenos Aires: Editorial Huemul, 1978), 89–94. Se 
cuenta una historia semejante en cuanto a Jesús Malverde, un santo popular mexicano. Véase James 

El milagro que se le concedió a Zevallos está considerado generalmente el primero 
llevado a cabo por Difunta Correa (exceptuando el milagroso amamantamiento 
que salvó la vida de su hijo). Incitó la devoción entre los arrieros y otros viajeros, 
quienes, al igual que su santa popular, se enfrentaron a los peligros del desierto.

Sin embargo, los milagros de Difunta Correa aparecen  registrados con 
anterioridad, a principios de 1865. Un texto de esta época señala que «los 
viajeros tienen una fe completa en sus milagros y la invocan en sus tribulaciones, 
y cuando pasan por su tumba nunca se olvidan de dedicarle un rezo o 
echarle una moneda de plata en la alcancía». La misma fuente comenta que 
acontecieron muchos asesinatos y atracos en aquel lugar de Vallecito, conocido 
como Las Peñas porque los afloramientos rocosos a ambos lados de la carretera 
proporcionaban escondite a los ladrones que tendían emboscadas a los viajeros. 
El lugar tenía tan mala reputación por la alta criminalidad que las amas de casa 
se enfurecían cuando los dependientes intentaban cobrarles de más, a lo que 
ellas contestaban «no sea ladrón, si quiere robar váyase a Las Peñas». La fortuita 
localización de la tumba de Difunta Correa en Las Peñas garantizaba protección 
a los viajeros precisamente donde más hacía falta. La Difunta Correa protege al 
que se encuentra en el camino, incluso (y especialmente) allá donde el peligro es 
mayor. Ahora, se puede viajar en paz2.

Seguramente entonces no había allí más que una cruz con una alcancía atada 
a la tumba, pero parece que ese fue el lugar donde se desarrolló una importante 
devoción. Ya en 1883 los registros de la iglesia documentan varias misas en honor 
a Difunta Correa en la parroquia de Caucete3. Una placa de piedra de junio de 
1895 agradece «el alma caritativa de Difunta Correa», supuestamente por haber 
concedido un milagro. Seguramente, la piedra, que se asemeja a una lápida, fue 

S. Griffith, Folk Saints of the Borderlands: Victims, Bandits, and Healers (Tucson, Ariz.: Rio Nuevo 
Publishers, 2003), 68.

2.   El primer y segundo fragmento mencionados, respectivamente, son de Pedro D. Quiroga, 
citados en Susana Chertudi y Sara Josefina Newbery, «La Difunta Correa» Cuadernos del Instituto 
Nacional de Antropología 6 (1966), 120; y en Chertudi y Newbery, La Difunta Correa, 88 [ver 
128–129 de la edición original de este texto]. El último fragmento mencionado es de Álvarez, Una 
nueva versión sobre la Difunta Correa, 16.

3.   Horacio Videla, Historia de San Juan, Vol. 4 (San Juan: Universidad Católica de Cuyo, 
1976), 256.
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tomada de las ruinas de la vieja iglesia de Villa Independencia, un pueblo cercano 
a Caucete, tras el terremoto de 1944. Otros afirman que originariamente se 
encontraba en el cementerio de Caucete (el texto de la piedra incluye las siglas 
«q.e.p.d.», es decir, que en paz descanse). La piedra fue colocada en la década 
de 1960 en el altar de la iglesia católica construida en el santuario de la Difunta 
Correa, pero un obispo ordenó que la quitaran en 2001. En la actualidad se 
encuentra cerca de la puerta trasera de la iglesia.

La devoción por la Difunta Correa se consolidó a finales del siglo XIX y fue 
creciendo de manera constante. Informes de 1921, incluyendo el siguiente de 
Caucete, sugieren la existencia de cierta competitividad con el Catolicismo entre 
los autóctonos: «Muestran más devoción y fe en ella que en muchos de los santos 
de la religión católica, y en vez de hacerles promesas a estos, se las hacen a la 
Difunta Correa porque ella es más milagrosa». El santuario había evolucionado 
de una cruz inicial a la construcción de una capilla, quizás la atribuida a Zevallos: 
«una habitación pequeña con un altar enfrente y una alcancía con un candado, 
donde todos aquellos que hagan promesas o pasen por ahí han de dejar una 
limosna». La obligación de los viandantes de parar y hacer una ofrenda, que por 
lo general se espera en lugares donde ha habido accidentes mortales, aceleró el 
crecimiento (y la financiación) de su devoción. Entonces, como hoy, las visitas 
estaban inspiradas e incluso eran requeridas por la creencia de que los problemas 
y los peligros asolarían los viajes de aquellos que no querían parar y presentar 
sus respetos.4

Otro informe de 1921 de la provincia de San Juan ilustra esta obligación 
relatando las vicisitudes de un hombre mayor que pasó por la tumba de la Difunta 
Correa con su rebaño y se negó a hacer una ofrenda. El hombre perdió algunas de 
sus reses, volvió a la tumba y dejó una limosna equivalente al precio de las velas. 
Así,  recuperó lo que había perdido y alcanzó su destino sin ninguna dificultad. 
Tales relatos cautelares refuerzan la obligación de parar y hacer una ofrenda, y se 
refuerzan por la creencia subyacente de que la Difunta Correa castiga a aquellos 
que no la cumplen.5

4.   Ambos fragmentos citados proceden de INAPL, 1921, San Juan 46, Caucete, 5.
5.   INAPL, 1921, San Juan 14, Desamparados, 8.

Lo mismo se afirma sobre muchos santuarios satélites (con sus respectivas 
alcancías) que se construyeron a lo largo de las carreteras en honor a la Difunta 
Correa. Los arrieros recorrían grandes distancias, por lo que difundieron las 
buenas noticias acerca de los milagros en lugares lejanos a la sepultura original 
de la Difunta Correa en Vallecito. Como los milagros se multiplicaban por zonas 
nuevas, los santuarios empezaron a aparecer cerca de los caminos, y nuevamente 
«todos los arrieros que pasen por estas carreteras tienen la obligación de dejar una 
moneda, no importa cuál sea su valor». Los santuarios a la Difunta Correa que 
se pueden ver al lado de las carreteras argentinas en la actualidad proceden de la 
devoción que difundieron los arrieros.

Más tarde, la fuerte devoción entre los camioneros propició la difusión y el 
aumento, esta vez a nivel nacional, del culto. Los camioneros propagaron la noticia 
de manera más eficiente que sus antecesores al mostrar en un lugar prominente de 
sus camiones el nombre de Difunta Correa o el lema «Visita a la Difunta Correa» 
en su recorrido por todas las carreteras. La creencia sobre la protección de todos 
los viajeros del siglo XIX también se ha modernizado para incluir a cualquier 
persona que viaje en coche. El desafortunado viaje de la Difunta Correa se invierte 
en un viaje seguro para los devotos. La práctica de tener que parar y presentar 
respetos sigue vigente, pero quizás ahora se interprete de manera más flexible que 
en el pasado. Ya pocos viandantes paran en los oratorios que se encuentran a los 
lados de las carreteras, y de igual manera, hay muchos menos oratorios de los que 
había en las decadas anteriores. El principal santuario de Vallecito tiene un túnel 
de entrada y salida que lo rodea a modo de circunvalación, lo que permite a los 
devotos cumplir su obligación en marcha, a menudo sin pararse del todo. Esta es 
una opción muy popular entre los camioneros: aminoran la velocidad para mirar 
y a lo mejor se santiguan; a continuación vuelven al trabajo.

La obligación de los viandantes de parar y hacer una ofrenda (aunque solo 
sea una oración) también ayudó a establecer la creencia generalizada de que la 
Difunta Correa es «muy cobradora». La idea es que ella obliga a pagar, exige lo 
que se le debe. Esta creencia es lo opuesto a la idea de que la Difunta Correa «es 
muy pagadora», en el sentido que ella cumple su parte del trato. Estos conceptos 
se usan particularmente para hacer referencia al contrato espiritual que se hace 
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cuando se pide un milagro: cada una de las partes está obligada a cumplir una 
responsabilidad recíproca, y la Difunta Correa, siempre fiel al acuerdo, castiga 
a aquellos que no la cumplen. Los términos elegidos para describir este trato, 
cobrar y pagar, sugieren el grado en el que las relaciones con los santos se 
basan en protocolos sofisticados de intercambio. Los devotos constantemente 
hacen comentarios como «si le hiciste una promesa a Difunta Correa, tienes 
que pagársela», lo que significa que tienes que cumplir tu promesa si ella te 
ha concedido el milagro: «Difunta Correa es muy cobradora y te meterás en 
problemas si no cumples tu promesa: algo malo te pasará».

Santuario de Difunta Correa localizado a un lado de la carretera, entre Salta y Cachi. Las ofrendas 
más típicas son ruedas, piezas de coches y botellas de agua.

Estas creencias adquieren todo tipo de expresión en el día a día de los devotos. 
Una vez un médico visitó con su familia un santuario de Difunta Correa para 
«pagar una manda», es decir, cumplir la promesa que le debía por haberle 
concedido un milagro. Cuando el médico había cumplido con su responsabilidad 
y estaba listo para salir, el coche no arrancaba. Resulta que al motor no le pasaba 
nada, pero el coche seguía obstinadamente fuera de servicio. En ese momento un 
hombre mayor apareció de no se sabe dónde y les preguntó si habían cogido algo 
del santuario. El médico le contestó que no, pero su hijo adolescente confesó que 
había cogido un medallón. El padre le ordenó a su hijo que dejara el medallón 
donde lo había encontrado; el chico obedeció y el coche arrancó sin problemas. Así, 
el hombre mayor les recordó la moraleja: «la Difunta Correa es muy cobradora». 
No se puede engañarla.

La protección de la Difunta Correa a los viajeros se extiende lo máximo 
posible en sentido figurado, incluso en la vida comprendida esta como viaje. 
La terminación trágica de su viaje y vida la convirtió en la santa que guía a los 
demás por caminos peligrosos para llegar bien a sus destinos. No resuelve los 
problemas por arte de magia, sino que les brinda ayuda y protección «en los 
dificultosos caminos de la vida», según una plegaria. Los devotos explican que 
la Difunta Correa te aporta la fuerza «para llegar allá donde vayas», pero tienes 
que hacerlo por tu cuenta. Ella ayuda a aquellos que se ayudan a sí mismos. 
Los milagros colaboran con el esfuerzo. La Difunta Correa aumenta la fuerza, 
voluntad y determinación de los devotos. Su sufrimiento se convierte en alivio, 
su viaje en vano en un exitoso logro de objetivos, y su hambre y sed en plenitud.

El santuario de la Difunta Correa ha crecido hasta convertirse en un enorme 
complejo con varias capillas, un museo, mercadillos, un pequeño hotel, muchos 
restaurantes, una iglesia católica, edificios administrativos y auxiliares, una 
comisaría, un centro de salud y una oficina de correos. La expansión del santuario 
y la ciudad que creció a su alrededor estuvo impulsada por la llegada del ferrocarril 
en 1908 y más tarde por la pavimentación de la ruta nacional en la que se encuentra 
Vallecito. El resultado final fue una conglomeración caótica y empobrecida, un 
barrio de chabolas como el del santuario del Gauchito Gil en la actualidad, e 
inspiró la formación en 1948 de la Fundación Cementerio Vallecito.
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La fundación se creó para recibir y gestionar las ofrendas (incluyendo las 
donaciones significativas de dinero y objetos de valor) y, en general, supervisar los 
usos públicos del santuario. Las ordenanzas públicas estipulaban que el ministro 
de obras públicas actuaba como presidente (en 1972 el director de turismo había 
asumido ese puesto) y el cura de la parroquia de Caucete como vicepresidente. 
El propósito era invertir las donaciones en el mantenimiento y el desarrollo del 
santuario. Las cantidades eran considerables: un artículo de 1969 hace referencia a 
un ingreso de 20 millones de pesos al año, y uno de 1982 menciona que se habían 
acumulado 220 libras de oro, además de las significativas cantidades en efectivo. 
El santuario no se desarrolló de manera notable hasta 1963, cuando el padre 
Ricardo Báez Laspiur se involucró activamente en la fundación. El complejo de 
la Difunta Correa se transformó por visión e iniciativa de este sacerdote católico. 
La primera prioridad de la fundación fueron las infraestructuras: electricidad, 
agua, teléfono, y otros avances como el mercadillo y el hotel. Los propietarios de 
las tiendas y  restaurantes del santuario de Difunta Correa se organizaron en una 
asociación en 1973.

Báez Laspiur explicó que como sacerdote tenía la obligación de trabajar en 
todos los aspectos que afectaran a su gente y a su cultura. Hasta 1959 la Iglesia 
había ignorado o rechazado el santuario de la Difunta Correa, que era «totalmente 
pagano», como dice, cuando empezó su labor. Influido por el Concilio Vaticano 
II, y al igual que el padre Julián Zini en el santuario del Gauchito Gil, Báez Laspiur 
consideraba la devoción a los santos populares como una muestra de fe auténtica. 
A él le correspondía encauzar los aspectos positivos de este «centro espiritual» 
hacia el catolicismo ortodoxo. Quizás su movimiento más atrevido a este fin fue 
la construcción de una iglesia católica en el interior del complejo de la Difunta 
Correa en 1966. Anteriormente, a su llegada, celebró una boda colectiva de unas 
treinta parejas que convivían fuera del matrimonio y bautizó a sus hijos.

El progreso en el santuario de la Difunta Correa fue interrumpido por el golpe 
de Estado de 1976 que dio comienzo a la «guerra sucia» en Argentina. Báez Laspiur 
y el resto de miembros del consejo fueron desplazados cuando el gobierno de San 
Juan encontró «irregularidades» en la gestión del santuario y tomó el control de la 
Fundación Cementerio Vallecito. La Iglesia también se volvió más conservadora 

y la tolerancia de los años de Báez Laspiur dio paso a una condena abierta a la 
devoción de la Difunta Correa considerándola herética. Báez Laspiur, que murió 
en marzo de 2005, era menos dogmático. Cuando le pregunté por la iconografía 
estandarizada de Difunta Correa que a veces se le suele atribuir, contestó que la 
Difunta Correa no es una santa canonizada por lo que su imagen no se puede 
hacer ni bendecir, y después de una pausa añadió un sugerente “sin embargo...”.

 Parece que el negocio en el complejo continuó más o menos sin variaciones 
durante la dictadura. El presidente de la asociación de mercaderes observó que 
recibieron menos visitas durante aquellos años (1976-1983) porque muchos 
suponían que el santuario había sido cerrado y muchos otros podían sentirse 
intimidados por la prohibición de la dictadura de las devociones poco ortodoxas. 
Al mismo tiempo, sin embargo, durante los años 70 y 80, se publicaron páginas 
enteras de anuncios en el Diario del Cuyo de San Juan donde se detallaban  los 
proyectos de construcción que pretendían transformar el lugar en un centro 
turístico nacional. Artículos de prensa de aquellos años también hacen referencia 
constantemente a la necesidad de desarrollar las infraestructuras con el fin de 
atraer y hospedar a visitantes. Hacia el final de la dictadura, el 8 de febrero de 
1982, un artículo del mismo periódico fue titulado: «La Difunta Correa podría ser 
un importante centro turístico»;  y a continuación: «por eso es necesario apoyar los 
proyectos de los residentes y negociantes en el santuario».  Otro artículo de 1982 
añadía que el santuario de la Difunta Correa fue «la mayor atracción turística de 
la provincia».

No obstante, mientras el lugar seguía creciendo, un contrapeso conservador 
trataba de erradicar la devoción por la Difunta Correa. El 24 de marzo de 1982, 
el gobernador militar de la cercana provincia de San Luis expidió un decreto 
que prohibía los santuarios de Difunta Correa de las cunetas y ordenaba su 
demolición. Según leemos en el mismo «el culto a la Difunta Correa carece de 
fundamento histórico» y no está «debidamente inscrito en el Registro Nacional 
de Religiones». El gobernador dio treinta días para eliminar los santuarios de 
las cunetas, después de los cuales la tarea sería encomendada a las fuerzas de 
seguridad.6

6.   ‘«Prohíben templetes de la Difunta Correa’», El Diario de San Luis (24 de marzo de 1982), 3.
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El obispo de San Luis recibió con entusiasmo el decreto y lo reforzó con un 
mensaje de la Iglesia. Reiteraba que la Difunta Correa era solamente legendaria 
y prohibía la devoción católica. El obispo apoyaba este argumento haciendo 
referencia a un documento de la Iglesia que había sido expedido en 1974, cuando 
(según estimaciones oficiales) unas doscientas mil personas visitaron el santuario 
de la Difunta Correa durante la Semana Santa. Su devoción había causado «serios 
abusos» de la fe, continuó el obispo, y estos eran perjudiciales para «el orden 
público» y la decencia de los católicos. Añadió que los santuarios de las cunetas 
«han convertido las carreteras modernas en vertederos de basura»7.

En 2002, la Fundación Cementerio Vallecito se disolvió permanentemente y 
la dirección del complejo de Difunta Correa fue transferida a un departamento 
gubernamental de la provincia de San Juan. La Administración Difunta Correa, 
como se conoce a la nueva gestión, tiene una prioridad clara: desarrollar y 
promocionar el santuario como un importante lugar de turismo religioso (el 
santuario también se ha convertido en un importante lugar para la distribución 
de productos artesanales de la región, como el vino y la artesanía). De este modo, 
la oposición a la devoción popular ha dado paso a una prioridad mayor de 
encaminar la fe en la Difunta Correa hacia el crecimiento económico de San Juan. 
La tolerancia del santuario es el resultado de un cambio político, pero también de 
la percepción. Lo que antes se consideraba un catolicismo desviado ahora es visto 
como una oportunidad de crecimiento.

El pecho milagroso

Normalmente los devotos saben poco sobre la vida de la Difunta Correa, pero 
casi todos conocen que después de su muerte alimentó con su pecho a su bebé. 
Este hito post mórtem sugiere una maternidad eterna, un amor más allá de la 
muerte que la Difunta Correa extiende ahora hacia sus devotos. Incluso tras la 
fatal deshidratación, su cuerpo transformó la ausencia de agua en una plenitud 
de leche. Con su ayuda, por lo tanto, se puede (incluso desde la nada, desde el 
agotamiento personal y económico) adquirir los medios para resistir en un mundo 

7.   ‘«Difunta Correa: Complace al Obispo de San Luis la reciente medida del gobierno 
provincial», El Diario de San Luis (30 de marzo de 1982): n. d. 

tan inhóspito como es un desierto. Al igual que  su hijo pequeño que se alimentó 
del cuerpo fallecido de su madre, los devotos sobreviven con la nutrición que la 
Difunta Correa proporciona para sus hijos espirituales. Ella es la quintaesencia 
de la madre y, como la Virgen María, casi una deificación de la maternidad. En 
sus placas y rezos, los devotos la nombran repetidas veces «madre de aquellos que 
sufren», «madre de aquellos que lloran», y «protectora de los desamparados que 
sufren y lloran».

El pecho milagroso está representado en la iconografía de Difunta Correa.

El pecho de la Difunta Correa, que da vida y que salva vidas, está 
precedido por una larga tradición de deidades maternales que se remontan al 
Paleolítico. Como la Difunta Correa y otras protagonistas maternas del folclore 
internacional, estas madres divinizadas proporcionan un auxilio que nutre, 
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rescata y alivia. A través del alimento más básico (la leche) los atributos de la 
diosa se transfieren a los humanos (normalmente enfermos) en finos torrentes 
de blancura purificante. Las diosas trascendentalizan la capacidad milagrosa del 
cuerpo femenino para mantener la vida que produce. La leche como esencia de 
la maternidad se transforma en una sustancia sobrenatural que nutre el cuerpo 
y el alma.8

La diosa madre egipcia Isis, la cual era asociada a las vacas lecheras, amamantaba 
a los faraones que ascendían al trono. Este hecho confirmaba su legitimidad, 
afirmaba su divinidad y les garantizaba a los faraones la inmortalidad. En la 
mitología griega, la Vía Láctea fue creada cuando Hera roció leche de su pecho 
a los cielos. Se creía que la leche de esta diosa transfería su inmortalidad a quien 
la tomaba de su pecho. Zeus, que quería que su hijo Hércules (quien nació de 
una mortal) fuera inmortal, colocó al niño junto al pecho de Hera mientras esta 
dormía. Sorprendida, se despertó y retiró el pecho (Hércules tuvo suerte y pudo 
beber un sorbo justo antes); la leche que roció creó las estrellas. La historia, a 
veces atribuida a la Juno romana, fue representada más tarde en varios lienzos, 
incluyendo el famoso Origen de la Vía Láctea de Tintoretto (hacia el 1508). 
Una versión cristianizada narrada en Argentina cuenta cómo la Vía Láctea se 
creó cuando el Niño Jesús, que estaba siendo amamantado por la Virgen en el 
cielo, mordió el pezón involuntariamente. La Virgen reaccionó apartándose y 
así se crearon las estrellas. 9

La lactancia y el hecho de dar el pecho también son esenciales en la leyenda 
romana de Rómulo y Remo. Estos gemelos fueron abandonados a orillas del 
Tíber, pero una loba que los amamantó les salvó la vida. A Rómulo y Remo 
se les llegó a asociar con la fundación de Roma, incluso en la actualidad se les 
representa con la loba que los amamantó y se piensa que los primeros romanos 
fueron sus descendientes. La leyenda también recoge la firme creencia de que los 

8.   En lo que concerniente a los temas folclóricos internacionales, ver Chertudi y Newbery, 
La Difunta Correa, 105–106, y el tema T611 en Stith Thompson, Motif-Index of Folk-Literature 
(Bloomington: Indiana University Press, 1955–1958).

9.   El cuadro de Tintoretto está reproducido en Peter Humphrey, Painting in Renaissance Venice 
(New Haven, Conn.: Yale University Press, 1995),  234–235. Véase también Marilyn Yalom, A 
History of the Breast (New York: Alfred A. Knopf, 1997),  21.

atributos y los rasgos de su carácter (como la inmortalidad de Hera) se transmitían 
a través de la lactancia. Como Rómulo y Remo bebieron leche de un animal 
depredador, ellos y sus descendientes fueron imbuidos con habilidades militares 
que condujeron al imperio.

Otra leyenda, la Caridad romana, es una fábula de maternidad invertida. 
Sentenciaron a una madre a morir de hambre en prisión y su hija mayor, incapaz 
de pasar comida de contrabando, le ofreció su pecho. La madre sobrevivió porque 
su hija la alimentó con su leche. La sorprendente consecuencia fue que la madre 
fue absuelta de prisión en honor al «piadoso afecto» de su hija. En aquel lugar 
se construyó un templo en honor al amor filial. Más tarde, en las versiones 
renacentistas, se sustituye en la leyenda a la madre por el padre, que sobrevive de 
la misma manera gracias a la leche del pecho de su hija.10

La propia Caridad, como virtud alegórica, también es representada como 
una madre en lactancia. La advocación de María conocida como la Virgen de la 
Caridad es una adaptación de este tema pagano. Por supuesto, la Virgen María 
está más ampliamente asociada con la acción de dar el pecho como se ilustra en 
las innumerables pinturas en las que el Niño Jesús aparece bajo su pecho. Sin 
embargo hay una enorme diferencia entre la función de María, y la de Hera e 
Isis. Las diosas mitológicas les dan el pecho a los mortales para deificarlos. En 
cambio María, como mortal, le da el pecho a un Dios (Cristo) que por su vientre 
se hizo humano. En los mitos precristianos la leche materna es una inducción a 
la inmortalidad; en el mito cristiano es una inducción a la mortalidad. Luego la 
inmortalidad se restaura, para la humanidad en su conjunto, a través de la muerte 
del Cristo mortal en la cruz.

En representaciones más figuradas y simbólicas, la leche del pecho de la Virgen 
refresca, nutre, y transfiere la gracia divina. Hay varios ejemplos en el museo de 
El Prado de Madrid. La Virgen y las ánimas del Purgatorio de Pedro Machuca 
representa a la Virgen rociando leche de uno de sus pechos mientras el niño 
Jesús lo hace del otro. Esta ducha alivia a las ánimas que se están quemando en 
el Purgatorio (Nut, la diosa egipcia del cielo también roció una lluvia de leche). 
Algunos santos, en especial San Bernardo, fueron bendecidos de la misma manera 

10.   Ver ibídem., 24-25; la frase citada procede de Plinio el Viejo, 25.
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con la gracia de la lactancia de la Virgen mediante chorros rociados desde lejos 
hasta alcanzar sus bocas. 11

El culto a la leche de la Virgen María estaba muy extendido en la Europa 
tardomedieval. Haciendo énfasis en los atributos maternales de la Virgen, se 
entremezcló libremente con representaciones de la propia Iglesia como nodriza. 
Clemente de Alejandría (que murió antes del año 215) y otros muchos habían 
entablado la conexión ya con anterioridad: «Y llamando a sus hijos, ella [la 
Iglesia] los alimenta con leche sagrada», en referencia a la Palabra de Dios. En las 
escrituras visionarias del místico medieval Mechthild von Magdeburg, se presenta 
a María explicando que «mis pechos comenzaron a llenarse con la pura, delicada 
e inmaculada leche de la verdad, y les di el pecho a los profetas y sabios antes de 
que naciera Dios. Más tarde, durante mi niñez, le di el pecho a Jesús y durante mi 
juventud alimenté a la esposa de Dios, la sagrada Cristiandad». La culminación de 
tales ideas llegó en 1964, cuando la supremacía maternal de María se dogmatizó 
en un nuevo título: «La Madre de la Iglesia». 12

De esta manera, en esta simbólica red de interrelaciones, María y la Iglesia 
se representan juntas maternalmente, ofreciendo su amor, cuidado, protección y 
alimento espiritual a todos los católicos. El pecho y su leche han ido más allá de 
sus significados literales, convirtiéndose en símbolos de la atención materna en 
general, tanto corporal como espiritual. Es precisamente esta crianza sobrenatural 
del cuerpo y del alma, lo que hace a la Difunta Correa (y a la Virgen María) 
una añadidura atractiva e incluso necesaria a la religión patriarcal. El acto más 

11.   San Bernardo y la Virgen de Alonso Cano, también en El Prado, es un buen ejemplo. Sobre 
Nut, véase Anne Baring y Jules Cashford, The Myth of the Goddess: Evolution of an Image (Arkana/
Penguin Books, 1993), 557.

12.   Los fragmentos citados proceden, respectivamente, de Stephen Benko, The Virgin Goddess: 
Studies in the Pagan and Christian Roots of Mariology (Leiden: E. J. Brill, 1993), 231; y de Mechthild 
von Magdeburg, Flowing Light of the Divinity, trans. Christiane Mesch Galvani, ed. Susan Clark 
(New York: Garland Publishing, 1991), 15. En cuanto al título de María, vean Marina Warner, 
Alone of All Her Sex: The Myth and the Cult of the Virgin Mary (New York: Alfred A. Knopf, 1976), 
220. Vean también Caroline Walker Bynum, Holy Feast and Holy Fast: The Religious Significance of 
Food to Medieval Women (Berkeley: University of California Press, 1987), 270 y las ilustraciones 
17, 18, 19 y 23. Algunas advocaciones de la Virgen fueron utilizadas por madres para rogar por 
una buena lactancia.

básico del sostenimiento materno, dar el pecho, mantiene la atención mientras 
que al mismo tiempo es transcendentalizado y convertido en milagroso. Los dioses 
masculinos, carentes de la capacidad de nutrición maternal, son complementados 
y hasta cierto punto desplazados parcialmente por estas mujeres casi divinas.

Un mito indígena del siglo XVI de la misma región de la Difunta Correa desvía 
el tema de la maternidad sobrenatural al dotar a un padre con leche materna. La 
esposa del señor se había muerto durante el parto en el desierto, así que colocó al 
bebé en su propio pecho desesperadamente. El bebé mamó en vano de su primer 
pezón, pero el otro dio leche en abundancia.13

Existen innumerables textos e imágenes católicas que tratan el tema de la 
lactancia materna, pero uno en particular es relevante en el contexto del milagro 
del pecho de la Difunta Correa. Esta leyenda medieval relata que un gobernador y 
su esposa no podían tener hijos hasta que rogaron la ayuda de María Magdalena. 
Sus ídolos les habían fallado, pero Cristo les garantizó su deseo, y la esposa, 
feliz, se quedó embarazada de un niño. El gobernador, intrigado por la nueva fe, 
decidió hacer una peregrinación a Roma para conocer a San Pedro y comprobar 
lo que Magdalena había predicado sobre Cristo. Su esposa embarazada insistió en 
acompañarlo. Los agitados mares le causaron un gran tormento y murió durante el 
parto y, como no había nadie más a bordo que pudiera alimentar al bebé, el recién 
nacido estaba condenado a una muerte segura.

El gobernador transportó el cuerpo de su mujer a la orilla con intención de 
enterrarla. Sin embargo, la dureza de la tierra imposibilitó la tarea, así que dejó 
a su esposa descansar sobre una roca, colocó al niño entre sus pechos, los cubrió 
con un manto y reanudó su peregrinaje a Roma. Cuando el gobernador volvió 
dos años más tarde, se extrañó al descubrir que el niño estaba vivo y jugaba en 
la playa. El niño, también extrañado porque nunca había visto a un hombre, 
corrió a cubrirse debajo del manto sobre el cuerpo incorruptible de su madre. El 
gobernador lo siguió «y encontró al precioso niño alimentándose del pecho de su 
madre» a pesar de que esta había muerto. El niño se había alimentado así durante 

13.   Catalina Teresa Michieli, Los Huarpes protohistóricos (San Juan, Argentina: Instituto 
de Investigaciones Arqueológicas y Museo, 1983), 208–209. El mito solo se conoce por una 
transcripción catolizada y una elaboración posterior.
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dos años. Entonces María Magdalena concluyó el milagro devolviéndole la vida a 
la esposa y madre.14

Este notable antecedente a la historia de Difunta Correa enfatiza la supervivencia 
del niño y la eventual resurrección de la madre en recompensa por la conversión 
del gobernador. El pecho es milagroso porque la fe es fuerte. En algunas versiones 
de la historia de la Difunta Correa de manera similar un buen comportamiento 
adquiere una recompensa celestial. Cuando esta, perdida en el desierto, se dio 
cuenta de que su muerte era inminente, rezó a Dios para que salvara a su hijo. 
El milagro fue concedido porque Dios reconoció que la muerte de esta ejemplar 
esposa y madre era una consecuencia de su amor y fidelidad (en la Caridad romana, 
contrariamente, la madre es perdonada por el extraordinario amor y fidelidad de 
la hija). La intención implícita en estas fábulas morales es proporcionar incentivos 
para mostrar un comportamiento ejemplar: si tu fe es lo suficientemente firme, 
o si eres una esposa y madre más allá del deber, tú también te mereces que se te 
concedan milagros.

La historia de la Difunta Correa proporciona un ejemplo a seguir, particularmente 
para las madres que luchan por la supervivencia de sus propios hijos. Buscan una 
ayuda sobrenatural (como hizo la Difunta Correa) porque sus recursos mundanos 
están agotados. Sin embargo, esta búsqueda de alivio (casi una rendición) puede 
volverse contra ellas inesperadamente como una carga aumentada, porque su 
insuficiencia está implícita silenciosamente en la comparación con su santa. En las 
interpretaciones patriarcales, el acento recae en gran medida en la imitación del 
autosacrificio de la Difunta Correa: «La madre renuncia incluso a su vida  para que 
su hijo pueda vivir»15.

Esta idea poco tiene que ver con la historia o con el mito (la Difunta Correa 
muere de sed y cansancio, no para salvar a su hijo) pero el mensaje de la maternidad 
hasta la muerte se expresa, no obstante, a las devotas. Se recibe casi como un 
mandato, particularmente en el contexto de la maternidad tradicional, exaltada, 

14.   Jacobus de Voragine, The Golden Legend: Readings on the Saints, trans. William Granger 
Ryan (Princeton, N.J.: Princeton University Press, 1993), 1, 377–379; el fragmento mencionado 
está en la p. 379. Vean Susan Haskins, Mary Magdalen: Myth and Metaphor (New York: Harcourt, 
Brace, 1993), 223–224.

15.   «La imagen de la Difunta» Difunta Correa, 1/6 (junio,  1972), 6.

ya sea de manera religiosa (la Virgen), política (las Madres de la Plaza de Mayo) 
o politicorreligiosa (Evita Perón, como primera dama y santa popular). Todas 
estas figuras altamente simbólicas expresan la maternidad a través de la sufrida 
dedicación de sus vidas a sus hijos literal o figuradamente.

La maternidad abnegada también recuerda al «marianismo» (un complemento 
femenino al machismo) que prescribe normas de comportamiento extrapoladas 
de ideas acerca de la Virgen María. La fidelidad, el amor sufrido, el autosacrificio 
por el marido y la familia o la castidad (excepto las necesidades no placenteras de 
reproducción) son los atributos más apreciados. La búsqueda del marido de la 
Difunta Correa y el cuidado post mórtem de su hijo se adaptan fácilmente a (o 
surgen de) los ideales marianistas. La idea de la Difunta Correa como una mujer 
y madre idealizada fue propagada activamente a principios de los años 60 por un 
comité masculino, dirigido por un cura, que desarrolló el santuario. Hoy en día las 
mujeres tienden a recalcar las cualidades maternales de la Difunta Correa, mientras 
que los hombres, en especial los mayores, recalcan su fidelidad y el sacrificio que 
hizo por su marido.

Un libro reciente y bastante divulgado es el mejor ejemplo del punto de vista 
masculino, donde se afirma la virtuosa preferencia de la muerte a la infidelidad de 
la Difunta Correa. El libro ofrece una versión alternativa de la historia, una que 
desplaza el enfoque al proponer la huida de un inminente adulterio como la causa 
para emprender el viaje y, por último, el detonante de la muerte. En vez de dejar 
la casa para cuidar de su marido enfermo (o encarcelado), la Difunta Correa de 
esta versión huye al desierto para evitar las intenciones sexuales de las autoridades 
corruptas. Hombres sin escrúpulos ejercían su poder para forzar su sumisión, pero 
ella se arriesgó y sufrió una trágica muerte en vez de sucumbir al adulterio. En un 
artículo escrito para un folleto distribuido a miles de personas en el santuario, el 
mismo autor concluyó que la Difunta Correa «tenía el coraje y la dignidad para 
completar su obligación de amar y ser fiel hasta la muerte»16.

16.   Oscar Romero Giaccaglia «Historia de Difunta Correa». en el programa de la fiesta del 
día de los camioneros de 2003, publicado por la Administración Difunta Correa. El libro citado es 
de Cacho Romero, La Difunta Correa: su mensaje, el sentido de amor, de su vida y de su muerte (San 
Juan, Argentina: sin nombre, sin fecha).
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Precisamente se argumenta lo contrario en un informe de 1946 de San Juan. 
En esta versión es la vergüenza de una transgresión sexual lo que obliga a la 
Difunta Correa a adentrarse en el desierto: «Esta mujer se vio obligada a dejar 
su casa debido a un gran error». El fruto del error, un niño, nació durante sus 
andanzas. Desesperada y muriéndose de sed, trató de cavar en busca de agua en 
vano, y al final se desmoronó por el agotamiento. Al día siguiente encontraron 
por casualidad su cadáver y a su hijo. La tristeza de su muerte se vio agravada 
por la crueldad de lo desconocido: si hubiera cavado otro par de pies, hubiera 
extraído agua y sobrevivido. Se construyó una capilla con la creencia de que la 
Difunta Correa «debe ser milagrosa porque perdió la vida en busca de lo que era 
indispensable para vivir: el agua». Así surgió la santidad, no de una actuación 
ejemplar como esposa y madre sino más bien de una tragedia, piedad y privación 
de una necesidad fundamental en la vida. La transgresión del pecado de la Difunta 
Correa se perdona porque la penitencia de su muerte la elimina. El autosacrifico 
no se menciona y no está implícito17.

A excepción de esta versión idiosincrática, los mitos y giros tienden a remarcar 
el marianismo de la Difunta Correa como un legado a sus devotas. Como la propia 
Virgen María, ella «es el emblema de la mujer común, el ama de casa, la esposa, la 
madre, la hija, y a través de su humildad nos dejó su ejemplo y enseñanzas». Los 
ejemplares celestiales son al mismo tiempo ordinarios y extraordinarios. Son como 
el resto de mujeres, por lo que otras también pueden ser como ellas, pero al mismo 
tiempo son capaces de realizar proezas sobrenaturales (dar a luz siendo virgen, dar 
el pecho después de la muerte) fuera del alcance de otras mujeres18.

Quizás esto sea porque las mujeres ordinarias como la Difunta Correa se 
hicieron extraordinarias por el mito. Su pecho milagroso es incuestionablemente 
su atributo más importante, ya que la define y la distingue. Es la base de su 
identidad materna, de su atractivo mariano, de sus milagros posteriores y, en 
gran medida, de su propia santidad. Sin embargo, en las primeras versiones 
conocidas de la historia de la Difunta Correa, se omite totalmente el milagro de 
la lactancia.

17.   INILFI, 1946, San Juan, Los Hornos, Argentina (sin datos).
18.   La cita mencionada procede de Romero Giacaglia «Historia de Difunta Correa», n. d.

Los informes populares de 1921 mencionan a veces a un niño en el pecho o 
protegido por los pechos, y uno nombra a un niño tomando el pecho, pero no 
hay ninguna referencia a la nutrición milagrosa del cuerpo muerto de la madre. 
Cuando el niño en estas versiones se aferra al pecho, el sentido es el de una patética 
desesperación únicamente aliviada por casualidad cuando los viandantes llegan 
en su rescate. En muchas versiones no hay ningún niño: la Difunta Correa se 
muere sola en el desierto. La trágica muerte, más que el pecho milagroso, es lo 
que estimula la devoción; más tarde, el adorno de dar el pecho aumenta más su 
atractivo. «La trágica muerte de esta mujer» atrajo «la compasión y el amor de 
todos los que conocieron su historia»19.

Sin embargo, en la década de 1940 la supervivencia milagrosa del niño en el 
pecho comenzó convertirse en mito. Algunas versiones siguen siendo decididamente 
no milagrosas, como las precedentes, y al menos una culmina con la muerte de 
la madre y del hijo. Otra versión tiene la estructura narrativa apropiada, pero el 
milagro no acontece: el niño bebió «en vano» del pecho del cuerpo fallecido hasta 
que un cazador que pasaba por allí lo salvó. En otras versiones, el milagro ocurre 
explícitamente, igual que en la actualidad: el niño se salva por alimentarse del 
pecho de la madre fallecida20.

Parece que el pecho milagroso entró en la historia en algún momento entre 
1920 y 1940, más o menos un siglo después de la muerte de la Difunta Correa 
(estas fechas son flexibles, y existe la posibilidad de que haya excepciones 
desconocidas en la actualidad). Una vez que entró en el  mito, el atributo del 
pecho milagroso fue ganando protagonismo hasta convertirse en la característica 
esencial de la identidad de la Difunta Correa. Hoy en día la versión del pecho 

19.   Versiones con un niño presente pero sin el milagroso hecho de dar el pecho están incluidas 
en INAPL, 1921, San Juan 163, Trinidad, 5; INAPL, 1921, San Juan 90, Desamparados, 7 (esta 
habla de una niña en vez de un niño); y Chertudi y Newbery, ‘‘La Difunta Correa’’, 111 [vean 
108–111 de la edición original]. Versiones sin niño se encuentran en INAPL, 1921, San Juan [sin 
número], Concepción, 21; INAPL, 1921, San Juan 14, Desamparados, 8; e INAPL, 1921, San 
Juan 30, Pocito, 11. Los fragmentos mencionados proceden de INILFI, sin fecha, San Juan, sin 
nombre.

20.   Un ejemplo de la madre e hijo fallecidos es el de INILFI, sin fecha [1940], San Juan, sin 
nombre (en esta versión es un hijo mayor, no el marido, quien se alista en las tropas). El ejemplo 
con el cazador es de INILFI, 1946, San Juan, Los Hornos, sin nombre.
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milagroso del mito ha reemplazado a las demás. También es la base de la 
iconografía estandarizada.

A pesar de tales pautas, las versiones anteriores a veces son insistentes y pueden 
entremezclarse al azar con la versión predominante. Una numero de la revista 
Difunta Correa de 1987 (en aquel entonces la publicación oficial del santuario) 
ofrecía cuatro versiones de la historia en una especie de collage de fragmentos. Una 
incluye el pecho milagroso, otra lo sugiere, en otra amamanta al niño en vano del 
pecho seco, y en otra el pecho de la fallecida Difunta Correa obtiene la bendición 
de Dios y así el niño pudo alimentarse y sobrevivir. La versión que se imprimió en 
la contraportada de los números anteriores de la revista desde la década de 1970 
presenta al niño amamantándose del cuerpo de su madre fallecida21.

La iconografía también puede ser ambigua. La imagen actual de la Difunta 
Correa, sin rival, probablemente se base en el primer plano del cuadro Un 
episodio de la fiebre amarilla en Buenos Aires. El cuadro original lo pintó Juan 
Manuel Blanes y una copia de Ignacio Cavicchia fue donada en 1949 al museo 
Sarmiento en San Juan. El niño del cuadro se agarra al pecho de la madre 
muerta pero en realidad no está mamando. Lo mismo ocurre en la imagen 
impresa en la contraportada de cada número de la revista Difunta Correa: el 
niño está en el pecho pero no amamantándose, a pesar de que el texto afirme 
lo contrario. Las grandes estatuas de la Difunta Correa del santuario en la 
actualidad y las innumerables réplicas que se venden en las tiendas se ajustan a 
la versión milagrosa: todas ellas representan claramente al niño alimentándose 
del pecho de su madre fallecida. La madre muerta y el niño viviente del cuadro 
de la fiebre amarilla representan la desesperación de un huérfano; su adaptación 
a la devoción por la Difunta Correa muestra la supervivencia post mórtem de 
la maternidad22.

21.   Las cuatro versiones se encuentran en Difunta Correa, sin número, sin fecha exacta [1987], 
3, 7, 9 y 10.

22.   El cuadro de Cavicchia tiene el número 64 en el inventario de la Casa Natal de Sarmiento: 
Museo y Biblioteca, San Juan. La imagen de otra santa popular, María Lionza, también parece 
derivar de un cuadro. El original es un retrato de Eugenia María de Montijo (1826–1920), esposa 
de Napoleón III. Véase Bruno Manara, María Lionza: su entidad, su culto y la cosmovisión anexa 
(Caracas: Universidad Central de Caracas, 1995), 44.

El pecho milagroso de la Difunta Correa es la creación colectiva de una cultura 
devocional. Es una revisión ambiciosa de la muerte trágica, una idea tardía 
que surge casi de la necesidad de crear una santa digna de sus milagros. Este 
precedente mítico fue proyectado hacia atrás para cubrir milagros del pasado y 
facilitar los que vendrán. En virtud de su pecho milagroso, ella trascendió el 
rango de los innumerables santos fallecidos de forma trágica y fue elevada a la 
condición divina de la maternidad glorificada. Se podría decir que una diosa 
maternal nació de la supervivencia milagrosa de su hijo. El milagro inaugural, 
condenado a la banalidad de encontrar ganado perdido, fue sustituido (o ahora 
precedido) por esta nueva hazaña situada tardíamente en la cronología. El pecho 
milagroso refunda a la Difunta Correa en su semejanza con la Virgen que salva 
y calma con su leche. Trajo el prototipo a casa, a San Juan. Y reforzó el sueño de 
una esposa y madre ideal (el de serla o tenerla) que muchos no pueden conseguir 
sin que acontezca un milagro.

En el santuario

La penitencia destaca más, o al menos es más visible, en el santuario de la 
Difunta Correa que en otros de Argentina. Innumerables peregrinos recorren más 
de 60 kilómetros por la noche, desde San Juan hasta Vallecito, a pie, a veces incluso 
descalzos, para conmemorar el arduo viaje de la Difunta Correa. Otros se unen a la 
peregrinación desde la ruta de Caucete, a unos 33 kilómetros, y a menudo familias 
enteras sortean la distancia, el tiempo, y la oscuridad juntos. A todos los efectos, 
estos peregrinos siguen los pasos de la Difunta Correa, pasando por el sufrimiento 
para llegar al milagro.

Este sacrificio o vía crucis destaca más en Semana Santa. Los peregrinos llegan 
en Viernes Santo para conmemorar el día en que Cristo cargó con la cruz y 
fue crucificado. Algunos se acercan al santuario de rodillas o gateando, incluso 
sin camisa, con el fin de sufrir como su dios y su santa. En cierta ocasión, tres 
personas llegaron por carretera: la primera barría el camino con una escoba, la 
segunda gateaba detrás de ella y la tercera sostenía una toalla para proteger al 
penitente del sol. Penitencias similares se hacen diariamente en las escaleras que 
llevan hasta la cima del santuario. Una joven subió las escaleras tumbada sobre su 
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espalda, mientras realizaba un contorneo serpentino y mantenía en su mano, sobre 
su pecho, una botella de agua como ofrenda. Otros van cogidos de la mano de 
alguien mientras suben de rodillas o van solos y se emocionan al llegar, abrazando 
la estatua de la Difunta Correa.

Como la devoción mexicana al Niño Fidencio, que también es penitencial, el 
propósito de tal sacrificio es cumplir una promesa hecha al solicitar un milagro 
(pagar una manda) o hacer un gesto extraordinario por adelantado. El sacrificio, 
como los exvotos, es un anuncio público de un compromiso devocional y personal; 
lo privado ha cedido el paso a lo público. Los devotos que son testigos de tal 
penitencia garantizan su validez (el espectáculo depende del público) y también 
reciben su mensaje implícito. Los milagros son tan buenos, sugiere el espectáculo, 
que estos dolores son meramente simbólicos. Un penitente establece un precedente 
para el siguiente. Si necesitas algo desesperadamente, intenta esto.

Algunos se asombran por la fe de los penitentes, por su aguante y convicción, 
pero otros ven inapropiados estos sacrificios. El padre Báez Laspiur no les daba el 
visto bueno. Consideraba que gatear por la carretera o subir las escaleras de rodillas 
era ostentoso, demonstraciones hipócritas que no podían sustituir al sacrificio más 
significativo de vivir una buena vida cristiana. «La gente peca a su antojo durante 
todo el año», comentó Báez Laspiur, «[y] luego esperan compensarlo con un día 
de dolor en vez de remendar sus caminos». Báez Laspiur no mencionó que esta 
expiación ocurre en el santuario de la Difunta Correa en vez de en la iglesia, pero 
este aspecto también es significativo. Si los devotos saldan cuentas con Dios, es solo a 
través de la Difunta Correa. La expiación, al menos la del tipo confesional, también 
podría quedar fuera de lugar, porque esta penitencia sucede dentro de la economía 
de la solicitud de un milagro y su retribución. La penitencia es menos una expiación 
por los milagros o un pago a plazos que el patrocinio.

En su esfuerzo por reconducir a los devotos hacia una devoción apropiada, Báez 
Laspiur propagó a la Virgen del Carmen como su alternativa preferida a la Difunta 
Correa. La iglesia que fue construida junto al santuario está dedicada a esta Virgen. 
Cuando le pregunté a Báez Laspiur por qué había elegido a la Virgen del Carmen 
precisamente, me explicó que ella es la patrona de los muertos (algunos dicen que de 
las almas del purgatorio). Los devotos añaden que también es la patrona de Vallecito 

(donde se encuentra el santuario), y muchos hacen una conexión directa entre la 
Virgen del Carmen y Difunta Correa. Por ejemplo, cuentan que la Difunta Correa 
llevaba una imagen de esta Virgen cuando emprendió su viaje, o que se encomendó 
a la Virgen del Carmen en el momento de su muerte y por eso su hijo se salvó.

Báez Laspiur situó la iglesia de la Virgen del Carmen muy cerca del santuario 
de la Difunta Correa, «que está considerada una esposa y madre ejemplar». La 
proximidad de la iglesia y del santuario está adeudada con la similitud (jerárquica 
sin lugar a dudas) entre una madre ejemplar y otra. La cercanía de las estructuras 
físicas y de las dos identidades maternas espera sugerir la facilidad con la que los 
devotos pueden cambiar de la devoción inapropiada a la apropiada. La similitud 
entre la Difunta Correa y la Virgen María promueve una transición gradual.

De manera similar, los documentos publicados en el santuario tienden a 
encauzar la devoción por la Virgen. Una «Oración a Difunta Correa» que encontré 
en el almacén del santuario, en una caja con despojos, comienza como su título 
indica, pero a continuación fluye hacia el «Ave María» con el que concluye. Otras 
oraciones a la Difunta Correa acaban igualmente aclamando a María. La devoción 
no autorizada es por tanto presentada como un preludio (de la misma manera que 
el santuario precede a la capilla de la Virgen del Carmen anexada a este) que fluye 
sin problemas hacia la devoción autorizada. Se empieza con una devoción y se 
acaba con otra. Eso ocurre más bien en la teoría. Para los devotos, ambas oraciones 
son complementarias por su naturaleza, y se realizan mutuamente. El abandono de 
la Difunta Correa no se piensa, así que el «Ave María» fortalece a la santa popular 
con unos refuerzos de alto rango.

En la revista Difunta Correa (y también en las noticias regionales), existía una 
presencia claramente desproporcionada de la iglesia de la Virgen del Carmen, de la 
propia Virgen del Carmen y de los eventos católicos (más que de la santa popular) 
que se celebraban en el complejo de la Difunta Correa. La revista ofrecía una 
amplia instrucción cristiana, celebrando la promoción de la cultura regional, y 
los logros de lugareños destacados, con poca atención a la Difunta Correa y sus 
devotos. La prominencia del catolicismo formal del que la revista se hacía eco 
quería sugerir su prominencia también en el santuario, pero la realidad es que esta 
presencia era (y sigue siendo) de importancia menor o secundaria. Los devotos 
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peregrinan a Vallecito para visitar a Difunta Correa, no a la Virgen del Carmen, 
y leen sobre la Virgen (o miran las fotografías) en la revista Difunta Correa, no en 
una publicación de la parroquia.

De nuevo, la sobrerrepresentación tiene la intención de provocar una 
transición, pero podría ser contraproducente en última instancia. La promoción 
que hizo Báez Laspiur de la Virgen está abierta a la interpretación de los entregados 
devotos cuyas conclusiones probablemente preceden a los argumentos clericales. 
El cura imaginó una corriente de devoción a la Difunta Correa hacía la Virgen, 
pero los devotos son más proclives a la contracorriente. Una estrecha relación 
con la Virgen es un recurso excepcional para cualquier persona que busque la 
legitimación de una santa popular asociada con la maternidad. Y la canonización 
parece más probable si la similitud entre la Difunta Correa y la madre de Dios 
es propagada por la Iglesia.

Un esfuerzo más específico para fomentar la devoción a la Virgen del Carmen 
fue la promoción del uso de su escapulario. Un folleto sobre el tema que se 
distribuyó en el santuario describía el significado y las virtudes del escapulario, pero 
también aclaraba que este no proporcionaba una protección mágica, ni liberaba 
de la responsabilidad de «las exigencias de la vida cristiana» (el último punto, 
reminiscente de la objeción de Báez Laspiur a la penitencia ostentosa, quizás refleje 
cierta prioridad de su catequesis). Este sencillo folleto ofrece así una dosis triple 
de instrucción católica: los devotos de la Difunta Correa son redirigidos hacia 
la Virgen del Carmen, disuadidos del uso de un artefacto católico como si fuera 
un amuleto mágico, y advertidos de que el escapulario, al igual que la penitencia 
ostentosa, no es sustituto de ser un buen católico. La ambiciosa intención es 
cambiar no solo el objeto sino también la forma de devoción.

El contrato espiritual por el que el devoto y el santo están comprometidos a 
unas obligaciones mutuas ha evolucionado únicamente en el santuario de la Difunta 
Correa. En muchas otras devociones, si no en todas ellas, los términos del contrato 
se confían completamente a la discreción de cada uno. A menudo los devotos 
prometen una ofrenda que tiene relación con la naturaleza o la magnitud del milagro 
que están pidiendo. Cuanto más grande sea el milagro, más grande será la promesa 
y la ofrenda. Sin embargo, en la devoción a la Difunta Correa, la administración 

del complejo de Vallecito ha desempeñado un papel activo en la definición de 
las ofrendas que retribuyen los milagros. La practicidad de esta orientación ha 
contribuido al crecimiento del santuario, alejándolo de sus de sus raíces populares.

Un artículo de 1972 en la revista Difunta Correa resumía las reglas del juego. 
Se permite pedirle a Difunta Correa milagros y hacerle promesas para darle las 
gracias, pero no se puede condicionar el pedido (solo te daré esto si tú me das 
aquello) como si fuera un trueque o un soborno (esta distinción matizada quizás 
no les quede del todo clara a muchos devotos). El cumplimiento de la promesa 
podría conllevar un sacrificio, pero no hasta el punto en el que uno se perjudique 
física o económicamente.

No obstante, como Dios y la Difunta Correa no necesitan nada, el artículo 
sugiere sustituir los superfluos regalos y sacrificios por ofrendas prácticas, «cosas que 
les puedan ser útiles a nuestros hermanos pobres: ropa, materiales de construcción 
para la escuela de Vallecito», y demás. De este modo el santuario funciona como 
una agencia de servicio social informal. Las ofrendas fluyen a través de la Difunta 
Correa hacia aquellos que las necesitan y sus milagros tienen un efecto dominó 
(una cadena de favores) porque los beneficiarios de los milagros a su vez ayudan a 
los demás. El amor al prójimo es la ofrenda que más contribuye a los milagros, así 
que «prometamos querer a nuestros hermanos más y trabajar por su felicidad»23.

Sin embargo, la Fundación Cementerio Vallecito subrayó su preferencia por 
las ofrendas que ayudan al desarrollo del complejo. El llamamiento sigue siendo 
para las donaciones que son utilitarias y no simbólicas, pero se invierten más en 
el santuario que en la comunidad. En una valla de 1970 se podía leer: «En vez 
de velas, traed hierro, cemento o ladrillos. En vez de flores, agua. Cambiemos 
nuestras promesas. ¡No tengáis miedo!». Los resultados tangibles incluían un 
nuevo mercadillo al por menor y anuncios en Los Andes y otros diarios de San 
Juan en diciembre de 1971 con el lema de «Visita a la Difunta Correa» seguido de: 
«Donde las donaciones de los devotos se convierten en progresos»24.

23.   Los detalles y el fragmento mencionado en el párrafo anterior y en este proceden de «La 
Difunta es buena pagadora», de Difunta Correa, 1/3 (marzo de 1972): 6–7.

24.   Una reproducción del cartel se encuentra en Chertudi y Newbery, La Difunta Correa, 171 
[vean p. 165 de la edición original].



65 / Revista Sans Soleil - Estudios de la Imagen, Vol 5, Nº 2, 2013, pp. 52-68. La Difunta Correa / Frank Graziano

Hoy en día las ofrendas  tienen el propósito todavía más práctico y urgente de 
cubrir las nóminas. Según explicó el administrador actual, la ley de 2001 que transfería 
la propiedad del complejo de la Difunta Correa al gobierno no proporcionó fondos 
para cubrir los servicios de apoyo. El personal, de al menos treinta empleados, está 
por tanto enteramente financiado por las ofrendas de los devotos. La administración 
gubernamental, al igual que la fundación precedente, aconseja hacer ofrendas 
prácticas que ayuden al desarrollo del complejo como destinación turística.

Las botellas de agua, que rinden homenaje a la muerte de la Difunta Correa por sed, 
han sido tradicionalmente ofrendas tanto en el santuario principal como en las cunetas. 
El agua es particularmente significativa en el complejo de Vallecito, que se encuentra 
en el desierto, donde no hay pozos. Las botellas que ofrecieron los devotos se vertieron 
en una cisterna proveyendo así de agua potable a los visitantes y la comunidad. El 
santuario y la santa tienen la misma necesidad, así que el agua es doblemente eficaz. 
La ofrenda simbólica es al mismo tiempo práctica, y el esfuerzo colectivo para regar el 
santuario de una santa que murió de sed hizo de Vallecito un «oasis de fe»25.

Mientras el complejo crecía, y tras una fallida iniciativa de construir un acueducto, 
la administración comenzó a importar agua de Caucete. Más de mil ochocientos litros 
son transportados diariamente para el santuario y para la comunidad circundante. 
La urgente necesidad quedaba así satisfecha, y las ofrendas de botellas de agua 
disminuyeron en consecuencia, a pesar de su valía simbólica. Sin embargo, en 2004, 
la ofrenda preferida cerró el círculo cuando una sequía dejó al complejo nuevamente 
necesitado de agua y otra vez tuvieron que pedirla. Por lo tanto, hasta cierto punto, 
la tradición de las ofrendas de botellas de agua está condicionada por las exigencias 
de las circunstancias que son más prácticas que religiosas. 

Más de medio millón de argentinos visitan el complejo de la Difunta Correa al 
año. Es imposible determinar qué porcentaje de ellos son devotos o turistas, pero al 
final esta distinción puede ser solo académica. Los turistas son predominantemente 
católicos que eligen pasar su tiempo limitado y gastar su dinero en un santuario de 
una santa popular en lugar de en un destino católico o secular. Su turismo facilita 
la familiaridad, e incluso aquellos que vienen al complejo de la Difunta Correa 

25.   La frase citada procede de Difunta Correa: una historia que se hizo leyenda (San Juan: 
Administración Difunta Correa, sin fecha [2002]),  24.

con propósitos recreativos o por curiosidad están expuestos a una nueva opción 
religiosa. Están conmovidos por la apasionada devoción, el ambiente pacífico, y la 
evidencia visual de milagros a su alrededor. Muchos de los que vienen por primera 
vez como turistas regresan como devotos en tiempos de crisis.

Las visitas recreativas al santuario también son tradicionales, por lo que 
podemos decir que no son solo consecuencia del marketing, y en el pasado fueron 
también parte integral de la devoción. Como se explicaba en un reportaje de 1951 
de la provincia de San Juan, la fuerte devoción por la Difunta Correa se expresaba 
a veces mediante «picnics familiares» que combinaban el cumplimiento de las 
promesas con pasar un buen rato. Pasar el día con la santa puede ser por sí mismo 
un medio de agradecimiento o de mantener buenas relaciones26.

Boltellas de agua ofrecidas a la Difunta Correa en el santuario cercano a Charata, en la provincia 
de Chaco.

26.   La frase citada se encuentra en INILFI, 1951, San Juan, Alto de Sierra, sin nombre.
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En el complejo de la Difunta Correa se entremezcla gente de todo tipo. Se puede 
ver a gente rica y de buena educación junto a campesinos sencillos y empobrecidos, 
pero la mayor impresión es la de gente de clase media. Quizás esa impresión se 
deba a la disolución de una base devocional de clase baja entre autobuses llenos de 
turistas más ricos. Muchos autobuses llegan de la ciudad colindante de Mendoza 
en excursiones organizadas por agencias de viajes. En las últimas décadas y más 
en particular desde que la dirección del santuario fue asumida por el gobierno, 
la promoción de turismo ha sido ambiciosa. La administración Difunta Correa 
promociona activamente eventos por Semana Santa, el día del trabajador, el festival 
nacional de camioneros, y el día de la santa patrona de la Virgen del Carmen. En el 
santuario también acontece un evento anual conocido como la Cabalgata de la Fe.

La larga lista de estos eventos evidencia la interrelación (o la conglomeración) 
de Catolicismo, turismo, congresos profesionales y la devoción a la santa popular. 
La Semana Santa es el ejemplo más evidente de la ortodoxia puesta a prueba por 
las presiones e intereses económicos. Los últimos días de la Semana Santa son las 
fiestas católicas más importantes en Hispanoamérica, pero decenas de miles de 
católicos eligen visitar a la Difunta Correa y no acudir a la iglesia el día de Viernes 
Santo.  La administración es consciente de este delicado asunto, pero se encuentra 
atrapada en el dilema de equilibrar la tradición católica con las realidades fiscales y 
la oportunidad de obtener ganancias.

La retórica ayuda a mantener las apariencias. En un mensaje en la contraportada 
del folleto que contenía la programación de Semana Santa, el gobierno de San Juan 
señaló que la administración de la Difunta Correa se esfuerza en «encauzar la fe de 
la gente». No queda claro cómo lo han hecho, pero de todas formas esta afirmación 
está en contradicción con la política explicita y el esfuerzo conjunto por aumentar 
la cantidad de visitas al santuario. Un verdadero esfuerzo por canalizar la fe de la 
gente hacia el Catolicismo requeriría disminuir el número de visitantes. De hecho, 
ya se ha producido una disminución, lo que debería verse de manera positiva por 
el Catolicismo ortodoxo pero no por los intereses lucrativos. Tradicionalmente la 
Semana Santa ha atraído a las mayores multitudes, pero en los últimos años parece 
que la afluencia ha bajado considerablemente en comparación con las 100.000 o 
200.000 personas registradas en décadas anteriores.

Hoy en día el folleto oficial hace referencia al complejo de la Difunta Correa con 
palabras cuidadosamente elegidas como «Santuario de Fe» pero también «Centro de 
atención turística». Al final, las palabras más apropiadas serían «parque temático». 
El progreso en el desarrollo del complejo se ha aminorado por falta de fondos desde 
que la crisis económica de 2001 interrumpió el flujo de ofrendas en efectivo por 
parte de los devotos. Un artículo en la prensa de 2004 fue titulado «Promesas, sí. 
Donaciones, no» para indicar que miles de personas visitaron el santuario para hacer 
o cumplir promesas a Difunta Correa, pero muy pocos realizaron contribuciones 
valiosas en efectivo. Las fachada de un parque para la clase media puede difuminarse 
gradualmente ante la presión de la adversidad económica.

Los eventos seculares y la devoción popular se entremezclan cuando tienen lugar 
reuniones no religiosas en el complejo de la Difunta Correa. El festival Nacional 
de Camioneros, que desde 1992 ha sido promocionado por las administraciones 
privadas y posteriormente públicas del santuario, acoge a 50.000 personas todos 
los años. El evento es esencialmente una reunión profesional, pero también una 
fiesta religiosa en homenaje a la Difunta Correa en calidad de patrona de los 
camioneros. También ofrece la oportunidad de rezar y dar las gracias por otro 
año seguro en las carreteras protegidos por ella. El día del trabajador, una fiesta 
nacional secular, se vuelve del mismo modo religiosa cuando los devotos optan por 
celebrarla en el santuario. Le dan las gracias a la Difunta Correa por contar con 
trabajo, o en su defecto, suplican su ayuda para poder encontrarlo.

Puede que en otros eventos la cantidad de visitantes esté disminuyendo, pero la 
Cabalgata de la Fe obtuvo un aumento récord en 2005 con unos dos mil setecientos 
participantes. Este evento que se celebra en abril implica una procesión a caballo 
desde San Juan hasta el santuario de la Difunta Correa, seguido de un festival de 
música y danza. Tiene lugar en el complejo de la Difunta Correa pero lo organiza 
la Confederación San Juan Gaucho en cooperación con la Federación Argentina 
Gaucho. El propósito de los organizadores, que se hizo explícito en varios discursos 
de bienvenida, era el de desarrollar un evento espectacular y destacado de interés 
turístico nacional. Los dignatarios que participaron en la cabalgata de 2005, entre 
los que se incluían el gobernador y el vicegobernador de San Juan y el ministro del 
interior de Argentina, atrajeron la atención de la prensa. La Difunta Correa tiende 
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a quedarse en el transfondo aportando más una cultura popular que un contexto 
religioso popular. A medida que la santa popular cede el paso y el evento se mueve 
hacia la corriente principal en busca de público, el campo se va despejando para 
favorecer la reafirmación de la Iglesia. En 2005, por primera vez en los 60 años de 
historia de la Cabalgata, un cura bendijo ceremonialmente la procesión antes de 
dejar San Juan de camino al complejo de la Difunta Correa.

Quizás el milagro más destacado de la Difunta Correa sea la transformación 
de un terreno desértico, inhóspito, sin agua y prácticamente inútil en una nueva 
promesa para el desarrollo económico de San Juan. ¿Quién se hubiera imaginado 
que una mujer que murió de sed en medio de la nada atrajera a cientos de miles 
de turistas?

La devoción persiste en el complejo de la Difunta Correa a pesar de los 
festivales y los autobuses turísticos que en ocasiones lo invaden. Incluso cuando 
los mercadillos y las mesas de picnic están repletas, se puede fácilmente distinguir 
a un grupo entregado a una devoción profunda y sincera. Esto ocurre sobre todo 
en el santuario principal del complejo, que se encuentra en la cima de una colina 
y al que se accede por dos escaleras cubiertas. Otro lugar importante de devoción 
es conocido como Capilla 1, donde se dice que se albergan los restos de la Difunta 
Correa, pero los devotos prefieren el santuario de la cima. Una excavación de hace 
algunas décadas demostró que los restos de la Difunta Correa no se encuentran 
en realidad en la Capilla 1, pero un letrero sigue anunciándolo falsamente (Báez 
Laspiur cree que fue enterrada en Villa Independencia, que era el cementerio más 
cercano al lugar de su muerte).

El santuario de la cima se distingue por una estatua a tamaño real de la Difunta 
Correa en su iconografía estándar, recostada con su hijo lactando de su pecho. 
Esta gruta y la habitación adyacente están repletas de exvotos (principalmente 
fotografías) y de imágenes católicas. Los devotos esperan en fila para entrar en 
el santuario; luego se quedan profundamente conmovidos ante la estatua. Se 
santiguan, rezan, y tocan la imagen, en particular los pechos milagrosos, y después 
se mueven para dejar paso al resto de visitantes. A la Difunta Correa le piden todo 
tipo de milagros, pero las peticiones relacionadas con la supervivencia económica 
se han vuelto más recurrentes desde la devaluación del peso en 2001.

Las laderas que descienden desde la gruta están cubiertas con maquetas de casas 
y negocios a pequeña escala que se adquirieron por la intercesión de la Difunta 
Correa. Muchas de estas réplicas son trabajos elaborados de artesanía. Nunca 
había visto este tipo de exvotos (representaciones en miniatura) como una ofrenda 
estandarizada en ningún otro santuario popular de Argentina, pero existen en 
algunos santuarios de Venezuela. Los modelos también son reminiscentes de las 
miniaturas que se usan en la devoción a una figura mitológica, Ekeko (Iqiqu en 
aymara, «dios de la abundancia»), en el altiplano andino. Durante una ocasión 
conocida como Alacitas, se compran y se venden casas de miniatura, comida, 

Unos cuantos de los innumerables modelos ofrecidos a la Difunta Correa en agradecimiento por 
las casas y negocios adquiridos a través de su intercesión.
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coches, herramientas, electrodomésticos y billetes de avión, entre otros muchos 
artículos. La idea es que el artículo en miniatura, combinado con los poderes de 
Ekeko, te llevará a adquirir lo que representan. Un uso parecido de las miniaturas 
se hace durante la fiesta peruana del Señor de Qoyllur Rit’i. En los casos andinos 
las miniaturas se anticipan al milagro; en cambio, en el santuario de la Difunta 
Correa lo confirman.27

Precisamente fuera de la gruta hay un enorme afloramiento de roca ennegrecida 
por el hollín alrededor de la cual arden innumerables velas. Un lago de cera 
derretida fluye por un canal hasta un tanque de recogida en la parte inferior 
de la colina. Muchos devotos ofrecen sus velas y luego permanecen en la cima. 
Describen esta sensación como un sentimiento de profunda tranquilidad, usando 
frases como «una paz interior muy especial». Los devotos visitan el santuario de la 
Difunta Correa como si fuera una iglesia, y como dijo uno de los empleados, allí 
encuentran una quietud regenerativa que se le asemeja.

Parece que estos devotos muestran poco interés por la capilla de la Virgen del 
Carmen. Antes la frecuentaban más las familias devotas que deseaban celebrar sus 
bautizos y bodas allí. La iglesia católica del complejo de Difunta Correa les otorgó 
legitimidad  para extender su devoción popular  y poder conceder sacramentos. 
La Difunta Correa fue la atracción; la iglesia aportó el sacerdote y los rituales. 
Esto ya no está permitido (solo los feligreses locales pueden usar la iglesia para 
dichos propósitos), así que los usos de la capilla ahora están limitados a la misa del 
domingo y la bendición de automóviles posterior.

Otro reflujo en la canalización de la devoción hacia la ortodoxia lo sugieren 
unas veinte placas instaladas en los bancos de la iglesia de la Virgen del Carmen. 
Estas agradecen a la Difunta Correa sus milagros, no a la Virgen ni a los santos 
canonizados. Cuando mostré mi sorpresa a Báez Laspiur, solo contestó que no veía 
ningún problema en las placas de la Difunta Correa en la iglesia. Los devotos que 
hicieron esta elección (adherir sus agradecimientos a la Difunta Correa en la iglesia 

27.   Los detalles acerca de Ekeko proceden de Federico Arnillas Lafert «Ekeko, alacitas y calvarios: la 
fiesta de Santa Cruz en Juliaca», Allpanchis 47 (1996), pp.130–133. En regiones más pobres, los objetos 
deseados son representados con piedras. En cuanto a las miniaturas de Qoyllur Rití, veáse Carlos Flores 
Lizana, El Taytacha Qoyllur Rití (Sicuani, Perú: Instituto de Pastoral Andina, 1997), 71–72.

católica en vez de en el santuario popular adyacente) parecen desafiar su preferencia 
por la iglesia mediante el significado de este acto. Quizás su intención sea traer a 
la Difunta Correa al interior de la iglesia, donde creen que es donde debería estar 
por derecho. La explicación más probable es la más simple: las placas en la capilla 
parecían una buena idea para los devotos que no están particularmente interesados 
en la distinción entre los santos canonizados y no canonizados. Valoran tanto su 
catolicismo como su devoción popular, y las oportunidades de integrar el uno con 
el otro siempre son bienvenidas.

El frio vacío de la iglesia, con muros de piedra y solo una estatua pequeña (de la 
Virgen del Carmen), contrasta notablemente con la sobreabundancia de imágenes, 
fotografías, placas, y todo tipo de objetos en varias capillas de la Difunta Correa. 
Este contraste aporta un testimonio visual del control institucional, el diseño y 
la cautela, frente a la libertad e improvisación caótica de la devoción popular. La 
relación entre escasez y abundancia también es válida para los visitantes. Mientras 
las instalaciones están llenas y un flujo constante de devotos visita a la Difunta 
Correa, la iglesia católica permanece prácticamente vacía.
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Se entra en una de esas salas más o menos recónditas de santuarios y monasterios 
donde permanecen impasibles objetos raramente cotidianos, familiarmente extra-
ños. Ninguno de ellos ocupa un lugar significativo. Por el contrario, simplemente 
cuelgan. Y cuelgan apiñados. Sin orden ni concierto. Nada de conjuntos de unida-
des discretas conformando algún enunciado que nos desvele significados ocultos. 
Nada de una globalidad calculada y coherente que nos permita sentir el goce de una 
experiencia estética continua y diacrónica.

Lejos de pensar cómo los exvotos se parecen a las obras de arte, cómo pueden ser 
comparados, clasificados o valorados con y en contraste con ellas, habría que pensar 
cómo toda obra de arte es un exvoto. Ello si extendemos la definición de obra de 
arte y la llevamos tan cerca de una terminología donde la llamaríamos, simplemente 
y aun asumiendo el riesgo de la ambigüedad, imagen. Que toda obra artística sea 
una imagen o que toda imagen sea siempre una obra de arte, poco importa. Lo cier-
to es que los seres humanos hemos fabricado esos artefactos, esas representaciones 
específicas, las visuales, desde siempre y en todos los lugares. De hecho, no es que fa-
briquemos ese tipo de artilugios porque seamos humanos sino que más bien somos 
humanos porque hacemos imágenes. Hablamos, tocamos música y recitamos mitos.

Una imagen es cerrar un ojo. Con ello, lo visible, el mundo de las cosas, se 
transforma y entramos en otro lugar, merced a una alteración de lo continuo. Otros 
mecanismos son necesarios, no obstante, para hacer existir una imagen cuando mi-
ramos con los dos. Porque las imágenes nunca son un determinado tipo de objetos. 
No son artefactos concretos en virtud de sus características particulares –aunque 
haya siempre algo de esto–, sino más bien esos objetos que devienen especiales me-
diante la intercesión de un pacto tácito, e incluso inconsciente, entre personas. Entre 
la experiencia fisiológica y perceptiva de cerrar un ojo y la convención colectiva de 
atribuir ciertos usos a algunos objetos, se extiende el territorio de las representacio-
nes visuales y el arte. No son, por tanto, sus rasgos propios los que diferencian esos 
objetos de los restantes: las imágenes, más que características, poseen funcionamien-
tos. Y la diferencia estriba en conceder a este segundo planteamiento el beneficio del 
tiempo y la experiencia. Una imagen no es, sucede. Es siempre situacional1.

1.   Esta definición de situación a la que nos referimos está muy cerca de la de “situación social” u 
“ocasión social” de Erwin Goffman.

Se ha hablado profusamente sobre la activación de las obras de arte en aras a 
conseguir su funcionamiento adecuado. Una imagen es un objeto activado en bus-
ca de una eficacia específica. Este mecanismo de la activación, que no es otro que 
el de la consagración, adquiere formas diversas como en la conocida Netra Pinka-
ma de los budistas de Ceilán donde el oficiante de la ceremonia, en el momento 
preciso, pinta los ojos de la estatua de espaldas a ella: inmediatamente después de 
este acto, el artesano debe taparse los ojos y posar su mirada en algún objeto que 
más tarde deberá destruir2. Dar vida a una imagen es siempre peligroso. Como 
lo son para la mirada los dibujos de arena navajos que el chamán y sus ayudantes 
pintan durante el ritual de curación y que, sin embargo, venden sistemáticamente 
encolados en lienzos a turistas y curiosos: estos suvenires, al no estar activados 
precisamente mediante el ritual, no resultan dañinos para la vida de los occiden-
tales. Quizás ni los mismos navajo se habían preguntado nunca, si es que lo hacen 
ahora, por algo semejante a la activación de las imágenes antes de comercializar sus 
pinturas. Es siempre una experiencia temporal estrictamente delimitada, detalla-
damente calculada,  la que funda una imagen: nada más adecuado para confirmar 
este extremo que una película de cine.

Precisamente la supresión de la temporalidad es lo que hace de la música y del 
mito, según Lévi-Strauss3, sistemas de representación diferenciados de la pintura. 
Aunque debe observarse, más bien, que en los tres lo que existe es una relación 
extraña en relación con el tiempo de la lengua. El mismo Lévi-Strauss establecerá 
más tarde, en su célebre Finale de El hombre desnudo, las coordenadas de un siste-
ma donde lenguaje oral por un lado y mito y música por el otro conforman una 
relación compleja. La música se erigiría en él como una estructura de sonidos me-
nos el sentido y el mito como una de sentido menos el sonido, mientras que el len-
guaje se fundamentaría en la reunión del sonido con el sentido4. En sus escritos, el 
antropólogo francés, en principio no otorga, no obstante, ningún papel relevante 

2.   David Freedberg, El poder de las imágenes, (Madrid: Cátedra 1992), 111
3.   Claude Lévi-Strauss, Mitológicas I. Lo cocido y lo crudo, (México: Fondo de Cultura Económica, 2002 

[1964]), 25
4.   Claude Lévi-Strauss, Mitológicas IV. El hombre desnudo, (México: Siglo XXI, 2000 [1971]), 584
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a las imágenes. Más que hablar de imágenes como el conjunto de representaciones 
visuales inscritas o fabricadas para ser miradas, cuando piensa acerca de la repre-
sentación visual en ambos textos, habla de pintura o de obra de arte y únicamente 
refiere este término cuando sugiere que “en lugar de un esquema codificado en 
sonidos, el mito le propone [al oyente] un esquema codificado en imágenes”5. El 
mito, pues, es portador o, mejor, evocador de imágenes, pero imágenes, esta vez, 
mentales, lo que limita  su estudio. Más que avivar el denso debate de las imágenes 
y el imaginario, lo que apreciamos en la reflexión de Lévi-Strauss es que, desde un 
ángulo determinado, las imágenes pueden perfectamente pensarse como próximas 
a la música y cercanas al mito, y tanto como estos, alejadas o, mejor dicho, en 
oposición respecto de la lengua. Prácticamente la totalidad de sus conclusiones 
acerca de la música y el mito son aplicables a las imágenes. Y de la suma de esas 
dos extracciones, la de restar el sentido al lenguaje por parte de la música y la de 
restarle el sonido por la del mito, resulta algo parecido a la matemática: sistema 
que usurpa del lenguaje tanto el sentido como el sonido. Pero a diferencia de ella, 
el uso de las imágenes se erige precisamente como sistema de contraposición al 
orden propio del lenguaje. Se trata del famoso valor simbólico 0, “un signo que se-
ñala la necesidad de un contenido simbólico suplementario al que ya tiene la cosa 
significada, pero que puede ser un valor cualquiera siempre que forme parte de la 
reserva disponible”6. La imagen no significa cosa alguna, sino que está llamada a 
significar cualquier cosa. Cuando no a auténticos racimos de sentido que, por pura 
exageración, conducen a algo así como a una emoción.

Las imágenes no emiten sonidos –aunque la imagen silenciosa sea extraña. Y 
tampoco significan nada preciso –aunque nos apresuremos a preguntar por su 
significado. La experiencia de los exvotos confirma ambos extremos. Nada más 
silencioso que la sala dedicada a tal fin. Nada más extraño que su sentido. Más que 
del significado, el territorio de la imagen es el de la posibilidad. El de la potencia: 
“estos universos no son virtuales ni actuales, son posibles […]”7

5.   Claude Lévi-Strauss, Mitológicas IV. El hombre desnudo, 591
6.   Claude Lévi-Strauss, Introducción a la obra de Marcel Mauss, en Marcel Mauss, Sociología y antropología, 

(Madrid: Tecnos 1979), 40
7.   Gilles Deleuze y Félix Guattari, ¿Qué es la filosofía?, (Anagrama: Barcelona, 1993), 179

Colgar es elevar, colocar algo a la altura de los ojos o más arriba. Pero no para 
hacerlo visible, sino todo lo contrario. No para destacar el objeto sino preci-
samente para hacerlo desaparecer. Sólo así podría mostrar lo que muestra toda 
imagen, alguna de las caras de lo invisible. Únicamente en apariencia el objeto 
continúa siendo un objeto: todos saben que una vez colgado, ha dejado de ser 
objeto y ha perdido su utilidad, cualquier utilidad, para convertirse en el vehículo 
de un “poder significado desmesurado”8.

Las imágenes son siempre lo otro respecto del continuo de la lengua y del pen-
samiento. Otra cosa. Hacemos imágenes de todo lo que no puede decirse o escri-
birse, cantarse y danzarse. Hacemos imágenes, sobretodo, para salvar la distancia 
existente entre vivir y pensar. Distancia que dibuja un espacio continuamente re-
llenado de artefactos, procedimientos y actos, muy a menudo indescifrables –pre-
cisamente esa es su labor–, que han dejado de ser percepción y experiencia, pero 
que no pueden llegar a ser, a riesgo de tornarse ineficaces, discurso.

¿Cuál es la razón por la que nos vemos abocados en ciertas circunstancias a 
acumular y colgar de forma especial objetos? Cuando algo se acumula o se cuelga 
pierde su utilidad y también sus significados. Desaparece. Y no lo hace para trans-
formarse en otros objetos. Precisamente lo hace para negar su existencia de objeto, 
para devenir nada útil, nada significativo. Una imagen es, efectivamente, un objeto 
extraviado, huérfano, continúa siendo algo, pero algo asignificante. Es esa precisa 
y contradictoriamente su utilidad, carecer de ella. Sólo así un objeto puede adqui-
rir la forma de una posibilidad. Y es en un abanico abierto de posibilidades donde 
una imagen encuentra su uso. La imagen no tiene un significado, es precisamente 
la descomposición del significado y la potencialidad del sentido lo que la dota de 
un carácter especial. El camino más o menos directo del signo a lo que significa, 
a un campo semántico9 o incluso cuando es a una polisemia queda quebrado y la 
conexión entre significante y significado propia del lenguaje articulado se substi-
tuye no tanto por una ambigüedad10 sino por la exageración.

8.   Manuel Delgado, La magia. La realidad encantada, (Barcelona: Montesinos, 1992), 89
9.   Umberto Eco se refiere a “campos semánticos” al hablar del significado. Umberto Eco, La estructura 

ausente, (Barcelona, Lumen: 1986 [1968) 111
10.  Es Umberto Eco quien insiste en la ambigüedad como materia primera de la obra artística o el código 
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No se trata tanto de una cualidad propia del signo o del proceso de significa-
ción como de una capacidad de las imágenes para multiplicar esos significados 
dotándose así, de “una versatilidad de virtudes conectivas”11. La imagen, pues, no 
conduce a la resolución o la consecución de algún enigma, sino que es un medio 
por el cual se es capaz de vislumbrar la naturaleza y la razón por la que existen 
enigmas y hacerlos asimilables, vencibles. La operación que realizan, cuando se 
ponen a funcionar, es la de dotarnos de una herramienta capaz de ordenar el 
conjunto de esos enigmas; de unir y hacer comprensibles, por breves instantes, 
esa disparidad, las contradicciones que no sólo obstaculizan sino que sustentan 
la vida en común de un grupo humano. Su empresa es la de recorrer la distancia 
existente entre lo que se es capaz de vivir y las maneras en las que explicamos lo 
que vivimos.

* * *
A) En un grave accidente de tráfico un joven salvó la vida gracias a su casco 

que quedó maltrecho guardando intacto su cráneo. Días más tarde llevó ese cas-
co al santuario, colgándolo de la pared dedicada a conservar exvotos y añadiendo 
una nota manuscrita explicando los hechos. B) La imagen fotográfica de un ac-
cidente. Una carretera, edificios, un helicóptero de los bomberos. La captura de 
la instantánea en aquel preciso instante resultó, evidentemente, imposible por lo 
que su autor no ha dudado en aplicar la infografía para componer una imagen 
fidedigna de los hechos, recogiendo elementos de otras fotografías, fragmentos 
de otras imágenes. C) Una mujer embarazada pintada con colores alegres y bri-
llantes en un estilo muy próximo a la ilustración infantil. La mujer, de aspecto 
jovial, sonríe y el cuadrito está lleno de inscripciones tal como un cómic o un 
álbum ilustrado. D) Retrato fotográfico de los años cuarenta en adelante, en 
blanco y negro, del rostro de numerosas personas, enmarcado y acompañado de 
alguna inscripción que hace referencia a enfermedades o accidentes.

poético. Pero esa ambigüedad no es un punto de inicio, una técnica, sino precisamente una resolución, una 
consecuencia del uso inevitable de un mensaje, el poético, artístico o como quiera llamarse, que más que 
utilizar un código específico –como en el caso de las imágenes– marca, puntual, actualiza, contradice un 
código, el lingüístico. Umberto Eco, La estructura ausente, 98 en adelante

11.   Delgado, La magia. La realidad encantada, 82

Los cuatro ejemplos que acabamos de citar corresponden a exvotos del Santuari 
de Sant Ramon Nonat en la comarca catalana de La Segarra. Se trata de cuatro 
tipos de exvotos contemporáneos que han recurrido a técnicas artísticas diferentes. 
Decíamos que toda obra de arte, toda imagen, es un exvoto y no tanto que existan 
exvotos más artísticos que otros. Acumular y colgar. Acumular y colgar objetos de 
tal y cual forma. De maneras determinadas o, mejor, contra cualquier determina-
ción y utilidad aparente.

Todavía hoy y pasando por las prácticas de todas vanguardias artísticas del siglo 
XX, acumular objetos y colgarlos ha sido un acto recurrente que hunde sus oríge-
nes en el fondo del tiempo. Lugares dedicados a una suerte de acumulación que 
pareciera ilógica, irracional. Maravillosa. Los gabinetes de curiosidades que apare-
cieron en el siglo XVII en Europa son espacios dedicados a guardar maravillas. No 
pocas. Muchas. A montones. Es significativo que el lugar para acumular muchos 
de esos objetos era, anteriormente, la iglesia12. Y no sería de extrañar que en algún 
momento, muchos exvotos que todavía hoy podemos contemplar compartieran el 
espacio del santuario.

Colgar un objeto es, pues, desubicarlo. La Historia del Arte es una ciencia de 
cosas colgadas. Salones y salas de exposición. A diferencia de la reliquia que se es-
conde o del retablo venerado que se oculta con sus puertecillas –el retablo Virgen 
de las Rocas de Leonardo permanecía la mayor parte del tiempo cerrado–, objetos 
únicos y separados, los exvotos se cuelgan en racimos del techo y de las paredes. 
Los exvotos deben estar en contacto unos con otros en orden a constituir un con-
junto, porque es el conjunto lo que resulta eficaz. Y la eficacia tiene que ver con el 
acto, siempre temporal, de mirar. Y entre la mirada y el pensamiento se encuentra 
la emoción.

La emoción es lo propio de las imágenes. De la obra de arte. Emoción enten-
dida como algo epidérmico, reacción muscular ante una experiencia que sirve de 
atajo, de sutura efímera entre el mundo de lo visible y el de lo invisible, entre lo 
que es y lo que podría o debería ser. La mirada emocionada no se encuentra en el 
final de la experiencia de los exvotos, ni de ninguna otra imagen. La emoción es el 

12.   Joan de Déu Domènech, “Cocodrils i balenes a les esglésies”, Locvs Ameonvs nº5, 2001-2003, 253
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camino. Camino hacia ciertas operaciones intelectuales que tienen como materia 
prima y horizonte, el pensamiento, el lenguaje, la práctica del exvoto y en general 
la de la imagen, pero también la de todo objeto sagrado, “no tiene como objeto, 
a pesar de las apariencias, vencer una dificultad en el plano técnico sino resolver 
un contencioso de orden intelectual”13. Más que efectivamente para dar las gracias 
ante una intercesión divina determinada, lo que consigue el exvoto es dotar de 
sentido y confirmar, de forma colectiva, a algo que, a simple vista, no lo tiene: el 
milagro. Y ese sentido es, precisamente, la propia creencia en ellos que se recuerda 
y se funda, se fabrica al mismo tiempo que se corrobora. Aunque, en efecto, cada 
uno de los exvotos de un santuario haya sido colocado por alguien e independien-
temente de lo pensado y sentido por ese alguien, el funcionamiento del exvoto 
se juega justo en el encuentro con los demás exvotos y, sobre todo, en el encuen-
tro con la mirada de quienes los contemplan. Juntos. Colgados. Sólo entonces la 
globalidad de la práctica adquiere sentido porque dota de sentido la experiencia 
individual, mediante, precisamente, lo social.

La práctica del exvoto es vivamente la práctica de la imagen. De la pintura, 
del dibujo, de la ilustración, la fotografía, el cine. Como el ritual, la experiencia 
del exvoto “no es una reacción a la vida, es una reacción a lo que el pensamiento 
ha hecho de ella”14. Es sobre todo su posición ambivalente ante la temporalidad 
–no una experiencia que suprime el tiempo como la música, sino lo contrario, la 
prolongación del tiempo suspendido, detenido, puesto en cuestión– y también 
ante la lengua, lo que hace de la imagen un elemento recurrente cuando los seres 
humanos necesitamos agujerear esa capa densa, continua y ficticia que es la cultu-
ra, o sea, la realidad. Agujero que, como una ventana, da a la naturaleza, al orden 
perdido, eso que, sin saber ni qué es, somos conscientes de, en la cotidianidad de 
la vida en común, haber perdido. Una imagen sólo puede mirarse vivamente.

Los mecanismos por los cuales ese conjunto de exvotos sirve, efectivamente, 
para lo que queremos que sirva, son complejos. Pareciera que cualquier objeto 
poseería las características necesarias para convertirse, una vez dispuesto, consagra-
do o activado, para funcionar como un exvoto y, sin embargo, la diversidad no es 

13.   Manuel Delgado, La magia. La realidad encantada, 14
14.   Claude Lévi-Strauss, Mitológicas IV. El hombre desnudo, 615

tan grande. Los exvotos se parecen entre ellos y se pueden agrupar en grupos no 
tan numerosos mediante su aspecto formal. Fue Marcel Duchamp quien demos-
tró que un objeto cualquiera puede convertirse en una obra de arte merced a un 
simple desplazamiento de ubicación. Pero esa denominación de objeto cualquiera 
debiera reflexionarse: no cualquier objeto sino cualquier objeto de una serie de 
objetos determinados, de un repertorio dado de antemano. Aunque parezca que 
cualquier cosa pudiera ser un exvoto, el exvoto responde a leyes y reglas especí-
ficas. Que una fotografía o un montaje fotográfico, un casco de motorista, una 
ilustración y pintura puedan cumplir el mismo objetivo, no debiera engañarnos: 
las regularidades deben buscarse no tanto en los estilos o la semejanzas formales, 
sino en otros lugares.

Un exvoto debe explicar un hecho de forma determinada. De las infinitas ma-
neras como podría explicarlo, lo hace mediante unas pocas fórmulas concretas. 
Que esas fórmulas sean más o menos narrativas, que expliquen mejor o peor los 
hechos, es prácticamente irrelevante. De hecho, son esas pocas fórmulas y su cons-
tancia15 en el tiempo las que atestiguan precisamente una suerte de conformidad 
y aceptación ante técnicas y procedimientos comunes, el origen de los cuales es 
significativo aunque más o menos arbitrario y muy probablemente azaroso. Como 
el artista crea su obra, el exvoto se inventa a partir de fragmentos de otras represen-
taciones, relacionados de forma más aleatoria –aunque precisa y convencional– de 
lo que imaginamos. Como en el cine, lo crucial es ese conjunto de pedazos de 
bloques de imágenes y sonidos. Y esa globalidad, hecha de trozos sueltos –que son, 
no obstante, los que guardamos en la memoria– evidencia su funcionamiento. 
Globalidad que sólo adquiere sentido en el encuentro de unos exvotos con otros. 
En su acumularse y en su colgarse. 

15.   Didi-Huberman se sorprende de esa regularidad, Georges Didi-Huberman, Exvoto: imagen, órgano, 
tiempo, (Barcelona: Sans Soleil Ediciones, 2013)
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Figura 1. Manfredo Settala, gabinete de curiosidades

Figura 2. Exposición Dadá de 1920

Figura 3. Cocodrilo y cuerno de elefante colgados en la catedral de Sevilla

Figura 4. Hueso de ballena en 
la iglesia de Prats de Molló
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Figura 5. Frontispicio del gabinete de curiosidades de Aldrovandi

Figura 6. Jenny Odell, 195 Yachts, Cargo Ships, Tankers, Barges, Riverboats, 
Hospital Ships, Cruise Lines, Ferries, Military Ships, and Motorboats, 2010
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UNA PRESENCIA INNEGABLE:
Efigies de cera en la Florencia renacentista   

Traducido por Rocío Ruiz

Artículo publicado originalmente n inglés con el titulo “Compelling Presence. Wax Effigies in Renaissance Florence,” en Ephemeral bodies: wax sculpture and the human figure, ed. by 
Roberta Panzanelli (Los Angeles: Getty Publications, 2008)

El 26 de abril de 1478, durante la misa mayor en la catedral de Florencia, Giuliano di Piero de Médici fue asesinado por conspiradores 
políticos; su hermano Lorenzo el Magnífico, herido por los agresores, apenas pudo escapar. Más tarde, ese mismo día, Lorenzo apareció en el 
balcón del Palazzo Médici para dirigirse a una multitud de simpatizantes que estaban ansiosos por vengar los ataques. Terriblemente pálido, 
con la garganta vendada y aún con las ropas manchadas de sangre, sus palabras aconsejaban cautela: “No hiráis a los inocentes. Mi herida no 
es grave.”1 Lorenzo, el siempre respetado político, pronunció unas palabras tranquilizadoras, mientras que sus prendas reflejaban la violencia 
que había sufrido.

Esas mismas ropas sangrientas, laceradas por los cuchillos de los atacantes, se utilizaron para vestir una de las tres efigies votivas de cera 
a tamaño natural encargadas por “los amigos y la familia” de Lorenzo con el fin de agradecer que estuviera a salvo.2 Dos de las efigies se 
colocaron en iglesias florentinas y la tercera en la Basilica di Santa Maria degli Angeli en Asís. Las fuentes de los siglos XVI y XVII poco 
nos cuentan sobre la imagen enviada a Asís,3 pero nos explican con mayor detalle los exvotos de Lorenzo en Florencia: el que vestía las ro-
pas manchadas de sangre se colocó en la iglesia de las monjas de Chiarito4 en Via San Gallo, “frente al crucifijo milagroso”, y el otro (que 

1.   Harold Action, The Pazzi Conspiracy: The Plot against the Medici (Londres: Thames & Hudson, 1979), 71.
2.   Giorgio Vasari, Le vite de’ piú eccellenti pintori, scultori ed architettori, ed. Gaetano Milanesi (Florencia: G. C. Sansón, 1906), 3:373.
3.   Vasari informa sobre su ubicación enfrente de la “imagen de la Virgen”, coincidiendo con el encargo de Lorenzo de pavimentar la calle que llevaba al santuario, 

así como la restauración de dos fuentes cercanas a la iglesia encargada por su abuelo Cosme, a quien llamaban pater patriae; Vasari, Le vite (nota 2), 3:373-375. A menos 
que se indique lo contrario, las traducciones de los textos en italiano son del autor.

4.   En 1787, se cedió el convento de las monjas agustinas de Chiarito a los Mantellate, a quienes todavía pertenece. Elizabeth y Walter Paatz, Die Kirchen von Florenz: Ein 
kunstgeschichtliches Handbuch (Fráncfort del Meno: Vittorio Klostermann, 1940), 1:462-63. Los exvotos de Asís han desaparecido y no están documentados en la literatura 
moderna. Al parecer, las dos iglesias marianas (Santissima Annunziata y Santa Maria degli Angeli) estaban relacionadas por el culto: escritos coetáneos mencionan ocasionalmente 
los exvotos depositados por devotos en Florencia y Asís. Clifford M. Brown, “Little Known and Unpublished Documents Concerning Andrea Mantenga, Bernardino Parentino, 
Pietro Lombardo, Leonardo da Vinci and Filippo Benintendi. (Part Two,” L’Arte, n.os 7-8 (1969): 182-214; Alessandro Luzio y Rodolfo Renier, Mantova e Urbino: Isabella d’Este 
ed Elisabetta Gonzaga nelle relazioni famigliari e nelle vicende politiche (Turín: L. Roux, Annunziata: 1440-c. 1520” (tesis doctoral, London University, 1971), capítulo 4:2-4.
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vestía el lucco sin mangas de los ciudadanos acomodados) se situó en la Chiesa 
della Santissima Annunziata. La biografía de Andrea del Verrochio, escrita por 
Giorgio Vasari en 1568, nos cuenta que Orsino Benintendi5 (el creador de otras 
efigies similares6) realizó los exvotos de cera “con la ayuda y bajo la supervisión” 
del reconocido Verrochio:

“Creó el esqueleto interior de madera […] entretejido con cañas que se cubrieron con ropas 
enceradas dobladas y colocadas tan elegantemente que no existía nada mejor o más natural. 
Entonces realizó las cabezas, las manos y los pies con una cera más densa, pero vacía por den-
tro, retratadas como si estuvieran vivas, y pintadas con óleos con todos los ornamentos para el 
cabello y todo lo que fuera necesario, tan realistas y tan bien cinceladas que no parecían meras 
imágenes de cera, sino hombres reales.7”

Los exvotos de cera de Lorenzo (especialmente el que mostraba los rastros tan-
gibles del ataque) reflejaban claramente un propósito devoto, dando gracias a Dios 
por su salvación, pero también eran manifiestamente herramientas políticas. Po-
dría decirse que Lorenzo, cuyo linaje y sagacidad política le habían convertido en 
el gobernante de facto de Florencia, había escogido este medio tan sumamente 
realista y popular para proclamar su supervivencia; así, también consolidaba su 
presencia en la ciudad mediante la asociación con generaciones anteriores de Mé-
dicis y su rol cívico.8 Debido a la tradición de las efigies de cera y sus únicas cuali-
dades estéticas, comencé a investigar la importancia de la naturaleza mimética del 
material en la relación dialéctica entre prestigio social y prácticas votivas. Desearía 
destacar el poder de la cera como medio y en la retórica de la mímesis, un poder 

5.   Orsino era miembro de una de las familias florentinas más destacadas de creadores de cera, 
que eran reconocidos simpatizantes de los Médici. Gino Masi, “La ceroplastica in Firenza nei secoli 
XV-XVI e la famiglia Benintendi”, Rivista d’arte, n.º 9 (1916-18): 124-42; ver también Benedetto 
Varchi, Storia florentina di Benedetto Varchi, ed. Gaetano Milanesi (Florencia: Felice Le Monnier, 
1888), 2:123-24.

6.   Se le hicieron dos pagos a Orsino di Niccolo Benintendi por imágenes de cera en 1470 y 
1478. Brown, “Little Known and Unpublished Documents” (nota 4), 214 n. 9.

7.   Vasari, Le vite (nota 2), 3:374. La descripción de Vasari de los voti de Lorenzo no aparece 
en la edición de 1555 de su Vite. Para más descripciones de la iglesia y las efigies votivas, ver 
Ferdinando Leopoldo del Migliore, Firenze città nobilissima; Illustrata da Ferdinando Leopoldo del 
Migliore (Florencia: M: Cellini, 1857), 285-90.

8.   Alison Luchs, “Lorenzo from Life? Renaissance Portrait Busts of Lorenzo de’ Medici”, The 
Sculpture Journal 4 (2000):7 y pássim.

ahora oscurecido por las connotaciones de la escultura de cera como una cuasi 
forma de arte popular, connotaciones que ignoran la histórica importancia artís-
tica de la verosimilitud. Sobre todo, al destacar las cuestiones relacionadas con las 
imitaciones de la vida y la escultura policromada extremadamente realista, trataré 
de reinscribir el poder de la verosimilitud en la historia del arte renacentista y la 
teoría estética.

Mientras que la práctica (ya olvidada) de crear maniquíes de cera vestidos y a 
tamaño natural con propósito devoto prosperó en muchas ciudades modernas, la 
extensa documentación de las efigies votivas en la Annunziata y el relativamente 
corto periodo de tiempo durante el cual prevalecieron las vuelven únicas.9 Los 
exvotos de cera habían sido populares en Florencia al menos desde principios del 
siglo XIII, cuando Giovanni Boccaccio mencionó en el Decameron la costumbre 
de ofrecer la propia imagen en cera.10 En 1304, Dino Compagni proporcionó 
uno de los primeros testimonios de la existencia de “numerosas imágenes de cera” 
en la actual Orsanmichele, que albergó un apreciado icono de la Virgen María.11 
Esta imagen, asociada a numerosos milagros, incrementó su popularidad durante 
la peste negra de 1348 y, en 1365, la Virgen fue declarada defensora especial de 
la República. Por aquel entonces, para los miembros de los gremios principales y 
los herederos de los estratos políticos y sociales de la desmantelada aristocracia se 
había vuelto costumbre enviar armas, escudos y estandartes a la nuevamente re-

9.   Se pueden recopilar menciones de exvotos de cera de fuentes dispares, que a menudo 
carecen de documentación correcta. Ver, por ejemplo, las referencias a exvotos de cera medievales 
en Kirsten Aschengreen Piacenti, Hugo Honour y Ronald Lightbown, Ambre, avori, lacche, cere 
(Milán: Fabbri, 1981), 60, o la lista de santuarios europeos que albergan colecciones de exvotos en 
Lombardi Luigi M. Satriani, “Exvoto di cera in Calabria”, en La ceroplastia della scienza e nell’arte: 
Atti del I congresso internazionale (Florencia: Leo S. Olschki, 1977), 534. En los últimos veinte 
años han aparecido estudios de casos individuales sobre ceras votivas: Piero Morselli, “Immagini 
di cera votive in S. Maria delle Cerceri di Prato nella Prima metà del ‘500”, en A. Morogh, F. 
Superbi Goffredi, P. Morselli, E. Borsook, eds., Renaissance Studies in Honor of Craig Hugo Smyth 
(Florencia: Giunti Barbèra, 1985), 2:327-38; y Fabio Bisogni, “Ex voto e la scultura in cera nel 
tardo medioevo”, en Andrew Ladis y Shelley E. Zuraw, eds., Visions of Holiness: Art and Devotion in 
Renaissance Italy (Atenas, Ga.: Museo de Arte de Georgia, Univ. de Georgia, 2001), 67-92.

10.   Giovanni Bocaccio, Decayeron, ed. Mario Marti  y Elena Ceva Valla (Milán: Rizzoli, 1993, 
primer día, novela 1, línea 3.

11.   Dino Compagni, Cronica: Delle cose occorrenti ne’ tempi suoi (Milán: Biblioteca universale 
Rizzoli, 1982), 193; cf. Del Migliore, Firenze città nobilissima (nota 7), 532-42.
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construida Orsanmichele12 y a otras iglesias importantes para establecer una “pre-
sencia” pública y para mostrar devoción en nombre de toda la comunidad.13 En 
Orsanmichele, el privilegio de ubicar armas se extendió más tarde a los miembros 
de los gremios secundarios y, entonces, el popolo minore, que no tenía derecho a 
las armas, “inventó una nueva ofrenda, muy diferente a la primera, e introdujo 
los voti, figuras votivas mostradas al naturale, a tamaño real, con cabezas y manos 
de cera pintada, con sombreros y ropas, y cualquier otro ornamento que estuviera 
de moda en aquella época”.14 Puede que estas ofrendas simplemente reflejasen 
un uso popular de la cera, a diferencia de las formas votivas y devotas más pres-
tigiosas y restringidas, pese a que la idea de considerarlas como una expresión 
política de las clases marginadas es también tentadora. Durante mucho tiempo, 
se había utilizado la cera en rituales cívicos florentinos por individuos y entidades 
políticas: fuentes coetáneas mencionan ofrendas individuales de cera en forma de 
imágenes, velas y “lazos”, o en grandes cantidades, mientras que las ofrendas pú-
blicas (en ocasiones en forma de “torres” doradas esculpidas) se realizaban como 
tributo por los cuatro barrios de la ciudad, los gremios y ciudades-estado súbditas 
durante rituales religiosos y festividades sagradas.15 Las imágenes de cera, a menu-
do en forma de ofrenda votiva, aparecen en este contexto como extensiones del 
concepto de presencia pública en espacios comunitarios.

Los exvotos de cera dispuestos frente a la milagrosa imagen en Orsanmichele 
incluían objetos, animales, fragmentos anatómicos y figuras humanas completas. 
Franco Sacchetti, el autor italiano del siglo XIV, cita la iglesia de Orsanmichele 
como una de las cinco iglesias más destacadas de Florencia y nos cuenta cómo, 
durante el Trecento, otras iglesias perdieron su popularidad y fueron reemplazadas 
por la iglesia de la Annunziata, que se convirtió en el santuario votivo principal 

12.   Se mencionan el baptisterio y la iglesia de Santa Croce en Andreucci, Il florentino istruito 
(nota 7), 11.

13.   Del Migliore, Firenze città nobilissima (nota 7), 534.
14.   Del Migliore, Firenze città nobilissima (nota 7), 535.
15.   Cesare Guasti, Le feste di S. Giovanni Batista in Firenze: Descritte in prosa e in rima da 

contemporanei (Florencia: Giovanni Cirri, 1884), 6-8, 18-19. Cf. Gino Capón, Commentari delle 
cose d’Italia dal 1419-53, MS C. viij, 92, libro 6, cap. 20, Biblioteca Marucellina, pássim. Bulman, 
“Artistic Patronage” (nota 4), caps., 4-5 y n.º 19; cf. Dale V. Kent, Cosimo de’ Medici and the 
Florentine Renaissance: The Patrons’s Oeuvre (New Haven: Yale Univ. Press, 2000), 59-60.

y, más tarde, en el centro de la producción de cera.16 A mediados del siglo XV, la 
Annunziata era tan popular que, pese a una norma que restringía las ofrendas a 
tamaño natural, la iglesia estaba llena de efigies votivas, incluyendo un número 
extraordinario de figuras de cera a tamaño real (voti in figura) que abarrotaron 
de tal manera el edificio que pusieron en peligro su integridad estructural.17 El 
aumento de los ingresos y el nuevo patronato apoyaron una ambiciosa campaña 
de construcción para acomodar las donaciones votivas. 18 En 1445, el culto en la 
Annunziata fue declarado “cuestión de gran interés para el estado”, y la Signoria 
se apropió de la administración de la iglesia, la cual retuvo el derecho a nombrar 
a los operai19 y a administrar los ingresos de limosnas y regalos. El puesto laico de 
los operai lo ocupaban hombres de más de veinticinco años que tenían derechos 
de patronato en la iglesia, y Piero, el hijo de Cosme de Médici, quien fue incluido 
en 1445 en el primer grupo, fue posteriormente excluido del puesto por carecer de 
esos derechos. Piero, quien fue finalmente nombrado operaio en 1453, consiguió el 
privilegio de patronato en 1447, cuando adquirió un nuevo oratorio, un taberná-
culo de mármol para albergar la milagrosa imagen de la Virgen y la puerta lateral 
del claustro que daba a la nave de la iglesia (fig. 1).20 Esta iniciativa estableció una 
nueva y evidente participación de la familia Médici en una iglesia y en un culto 
cuya trascendencia en la ciudad crecía rápidamente y que entonces se había inte-

16.   Franco Sacchetti insinúa este cambio de popularidad en su relato sobre un hombre 
que prometió una imagen de sí mismo “a la [Virgen] de la Nunziata” y, tras haber encargado la 
imagen a los talleres cercanos a Orsanmichele, la llevó a la iglesia servita, donde se colocó en la 
galería superior. Sacchetti, quien supuestamente vio la figura, también proporciona una de las 
articulaciones más tempranas del sugerente poder de la mímesis en la recepción de esas imágenes; 
Franco Sacchetti, Le novelle di Franco Sacchetti: Publícate secondo la lezione del codice Borghiniano 
con note inedite di Vincenzio Borghini e Vincenzio Follini, per Octavio Gigli, vol. 2 (Florencia: Felice 
Le Monnier, 1860-61), cap. 185:126.

17.   Franco Sacchetti, Il trecentonovelle (Turín: Unione Tipografico-Editrice Torinese, 2004) 
cap. 185:126.

18.   Los exvotos se acompañaban a menudo por “ofrendas”, a veces en grandes cantidades. Del 
Migliore, Firenze città nobilissima (nota 7), pássim: Kent, Cosimo de’ Medici (nota 15), 204n266.

19.   Había sólo cinco iglesias en Florencia “cuyos operai eran nombrados por la Signoria”. 
Además de la Santissima Annunziata, eran la catedral, Santa Croce, Santa Trinita y San Lorenzo, 
todas ellas iglesias con una especial importancia cívica y política para la ciudad. Kent, Cosimo de’ 
Medici (nota 15), 204-7 y n.º 279.

20.   Bulman, “Artistic Patronage” (nota 4), caps. 2, 5; cf. Kent, Cosimo de’ Medici (nota 15), 59.
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grado en una red de patronatos que cubría las zonas de la ciudad controladas por 
los Médici y alrededores.21 De hecho, además del patronato directo de la familia de 
Cosme, la mayoría de las contribuciones importantes del proyecto de la Annunzia-
ta llegaron de parte de amigos de los Médici, parientes lejanos y aliados políticos,22 
y es posible que el gran crecimiento del patronato de los Médici hubiera dotado de 
un mayor ímpetu a la práctica votiva existente.

A comienzos del siglo XVI, miles de objetos votivos abarrotaban la iglesia. 
Además de voti en papel maché, metales preciosos,23 partes anatómicas de cera y 
tablillas pintadas, había cientos de figuras a tamaño natural acumuladas en la nave, 
pasillos laterales, galerías superiores y suspendidas del techo.24 Los voti a tamaño 
natural se vestían según el rango y se disponían cronológicamente y en orden de-
creciente de importancia, empezando por los más cercanos al altar.25 A un lado, 
había efigies de nobles y florentinos distinguidos; vestidas con prendas no religio-
sas (“con Lucchi e Vesti talari addosso alla Civile”),26 abarcaban desde antiguas glo-

21.   El patronato de Cosme en la Annunziata habían sido previamente 100 florines, una suma 
insignificante comparada a la cantidad invertida durante los mismos años en la Basilica di San 
Lorenzo (165.000), la Basilica di San Marco (40.000) y la Badia Fiesolana (47.000). Bulman, 
“Artistic Patronage” (nota 4), caps. 2, 7.

22.   Estos incluían Giovan Francesco Gonzaga y su hijo, Ludovico, quien pagó el altar mayor 
y la tribuna construida por Michelozzo. Francesco II Gonzaga donó una efigie de plata a la 
Annunziata tras la batalla de Fornovo en 1495. Puede que la efigie de su mujer (situada frente a la 
Virgen) fuese de cera, aunque “la correspondencia en cuanto al encargo es silenciosa con respecto 
al medio utilizado”. Ver Brown, “Little Known and Unpublished Documents” (nota 4), 214n7, 
182-214. Cf. Bulman, “Artistic Patronage” (nota 4), caps. 2, 8, 15 y pássim, cap. 6:1.

23.   En el siglo XV, las figuras de cera tenían una altura de tres braccia (alrededor de 175 
centímetros), a menudo arrodilladas. En ocasiones, las imágenes se producían en metales mezclados, 
como, por ejemplo, la efigie de Gattamelata, uno de los condottieri, o mercenarios, más conocidos 
del renacimiento italiano, en plata sobre una base de latón con cadenas para ser colgada. Bulman, 
“Artistic Patronage” (nota 4), cap. 4:212-14 y n.º 52.

24.   El borrador de un inventorio realizado alrededor de 1630 incluía 600 imágenes de cera a 
tamaño natural; 2.200 imágenes votivas en papel maché; y 3.600 pequeñas imágenes de milagros 
y otros presentes, que sumaban 262.000 voti. Arcangelo Maria Giani, Annalium Sacri Ordinis 
Fratrum Servorum B. Mariae Virginia (Florencia: Bilbioteca Nazionale, 1630); citado en Bulman, 
“Artistic Patronage” (nota 4), cap. 4:7n37.

25.   Masi, “La ceroplastica in Firenze” (nota 5), 124-42; cf. Del Migliore, Firenze città 
nobilissima (nota 7), 285-87.

26.   Del Migliore, Firenze città nobilissima (note 7), 286.

rias de la ciudad (incluidos héroes literarios como Dante Alighieri)27 a ciudadanos 
contemporáneos. Al otro lado, figuraban extranjeros ilustres: aristócratas, al menos 
seis papas con lujosas piviali (capas pluviales) y el triregnum papal (una triple co-
rona), y cardenales vestidos de color morado (especialmente aquellos asociados a 
los servitas),28 así como emperadores, reyes y nobles.29 Los guerreros eminentes se 
presentaban con la armadura completa (incluso Pippo Spano, quien llevaba una 
coraza con los galones negros de sus armas) y, en ocasiones, a caballo. Incluso había 
un pachá turco, quien, pese a que no era católico, consideró prudente garantizar 
su regreso a casa a salvo con la ayuda de la ofrenda votiva.30

Según una descripción del siglo XVII de la iglesia y su contenido, las efigies (las 
de los florentinos en particular) pretendían inspirar “primero, devoción; después, 
reverencia y veneración” por los grandes hombres allí representados.31 La exposi-
ción de los notables florentinos, incluida en el itinerario de todos los visitantes del 
estado en el siglo XV y comienzos del XVI,32 tenía una gran importancia en la ciu-
dad; respondía al deseo latente de conocer la apariencia de antepasados célebres.33 

La representación “monumental” de personajes del pasado es la idea fundamental 
tras numerosos ciclos literarios y pictóricos de Viri illustres, que se modelaron 
según antiguos prototipos y fueron populares en Florencia y en toda Italia al me-
nos desde el Trecento.34 Aunque examinar las conexiones entre ciclos de Uomini 

27.   Giovanni Battista Busini, Lettere di Giambattista Busini a Benedetto Varchi sopra l’assedio 
di Firenz: COrrete ed accresciute di alcune altre inedite per cura di Gaetano Milanesi (Florencia: 
Felice Le Monnier, 1860-61, lettera 5, 32-33.

28.   A veces, los devotos depositaban una imagen de un servita bendito o un santo en lugar de 
su propia efigie; Bulman, “Artistic Patronage” (nota 4), caps. 4, 17, 18 y pássim.

29.   La literatura enumera los reyes de Dinamarca, Hungría, Dacia, Francia, Navarra, Aragón 
y Portugal, y los duques de Borgoña y Lorena. Ver Del Migliore, Firenze città nobilissima (nota 7), 
286-87; y Bulman, “Artistic Patronage” (nota 4), caps. 4, 7, 8 y n.os 25-29.

30.   Del Migliore, Firenze città nobilissima (nota 7), 286-87.
31.   Del Migliore, Firenze città nobilissima (nota 7), 285-86.
32.   Bulman, “Artistic Patronage” (nota 4), caps. 4:28.
33.   Meter Meller, “Physiognomical Theory in Renaissance Heroic Portraits”, en The Renaissance 

and Mannerism, vol. 2, Acts of the Twentieth International Congress in the History of Art (Princeton, 
N.J.: Princeton University Press, 1963), 53.

34.   Maria Monica Donato, “Gli eroi romani tra storia ed exemplum: I primi ciclo umanistici 
di Uomini Famosi”, en Salvatore Settis, ed., Memoria dell’antico nell’arte italiana, vol. 2, I generi e 
i temi ritrovati, n.º 30 (1986): 27-42, 98.
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famosi (hombres célebres) y las efigies de la Annunziata está fuera del alcance de 
este trabajo, ubicar esas figuras votivas dentro de la tradición de la representación 
y celebración de héroes de la ciudad nos proporciona un contexto útil para inter-
pretar el fenómeno. A diferencia de museos con objetivos taxonómicos, el interior 
de la Annunziata era un escenario diseñado para la exhibición de rituales sociales 
de memoria histórica y conciencia cívica, un marco que aumentó los poderosos 
matices políticos ya existentes del exvoto de Lorenzo.

La cera, como medio, influía en su acogida: la fuerza expresiva de la cera co-
loreada contaba con un grado de verosimilitud que transmitía una presencia físi-
ca innegable, y el simulacro resultante tenía el efecto performativo de “doble”.35 
Así, las efigies florentinas de Lorenzo se encargaron y ubicaron para maximizar 
su efecto potencial: la que poseía mayor importancia votiva, aquella con prendas 
manchadas que representaban las señales (o “vestigios”) del fallido ataque, se situó 
frente al milagroso crucifijo de Chiarito. No obstante, el exvoto con prendas civi-
les (abito civile) no se colocó frente a la Virgen de la Anunciación, sino fuera del 
espacio de la propia iglesia, en el claustro (ver fig.1, no. 1): Lorenzo se arrodillaba 
para orar en una plataforma de plata enfrente de la pequeña puerta encargada por 
su padre y por encima del puesto que vendía velas y voti de cera producidos en 
masa.36 La asociación de la imagen con las contribuciones a la ciudad de su padre 
y su abuelo mostraba el estatus de Lorenzo, mientras que su realismo y el lucco 
lo transponía al mundo actual y lo asociaba con glorias florentinas cercanas. La 
resonancia mimética de la pieza creada por Orsino hablaba de la representación 
fisionómica completa y, junto con las prendas adecuadas al rango, realzaba la pre-
sencia de la efigie y su papel como simulacro vivo.

Es difícil determinar cuántas efigies de la Annunziata se modelaron a partir de 
una máscara viva (o incluso mortuoria) y hasta qué punto dependía el reconoci-

35.   Cuando se habla sobre las efigies de la Annunziata, la duda que produce la magia simpática 
(que respalda las funciones votivas y honorarias) surge de manera natural y ha sido tratada en las 
obras de Aby Warburg, Julius von Schlosser y, recientemente, David Freedberg en su Power of 
Images: Studies in the History and Theory of Response (Chicago: Univ. of Chicago Press, 1989).

36.   Archivo di Statu Di Firenze, Coonventi Soppresi, EU 246 C129 marzo 1479; citado en 
Bulman, “Artistic Patronage” (nota 4), caps. 4, 10 y n.º 49. El chiostrino dei voti¸ como aún se llama 
el claustro, albergó imágenes votivas desde finales del siglo XIV.

miento del devoto en la réplica de las características fisionómicas. La literatura 
proporciona descripciones imprecisas y muy divergentes de muchas de las efigies. 
Mientras que la descripción de Vasari de las efigies de Lorenzo como “reales y tan 
bien realizadas que no representan hombres de cera, sino unos muy vivos”37 alude 
a la correspondencia de la máscara viva y el original, otros testimonios indican 
una falta de veracidad fisionómica. Por ejemplo, en 1464, Francesco Forza, duque 
de Milán, pidió a su embajador que verificara si la efigie de su difunto padre en 
la Annunziata podría ser utilizada como modelo para un retrato y se le informó 

37.   Vasari, Le vite (nota 3), 3:374.

1.	 PUERTA
2.	 TABERNÁCULO
3.	 ORATORIO

FIG. 1. Plano de la Chiesa della 
Santissima Annunziata en Flo-
rencia que muestra la ubicación 
de la puerta entre el claustro y la 
nave (1), el tabernáculo (2) y el 
oratorio (3). De Evelina Borea, Il 
chiostrino dell’Annunziata a Firen-
ze (Milán: Fratelli Fabbri; Géno-
va: Albert Skira, 1965), 8
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de que no poseía “conformidad alguna” con sus características.38 Es probable que 
las efigies de cera reflejaran una variedad de técnicas, méritos artísticos e intentos 
miméticos: moldes vivos o mortuorios, cera modelada a partir de retratos pintados 
o medallas, e incluso tipos genéricos (que posiblemente no reflejaran las caracte-
rísticas del devoto) que pudieron haber adquirido significado mediante “objetos 
físicos implicados en la crisis votiva”.39 De hecho, es probable que la imagen fuera 
mediocre e intercambiable con otras, como muestra la anécdota del sacristán ser-
vita que tomó una efigie de la iglesia y la vendió como si fuera nueva.40 

En otras ciudades italianas, las efigies votivas y conmemorativas extremada-
mente realistas eran muy populares, pero parece que el fenómeno no alcanzó en 
ninguna otra parte la magnitud, la calidad artística y el grado de verosimilitud 
de las efigies de cera de la Annunziata. La primacía artística de los artesanos de 
cera florentinos (si bien es cierto que duró poco) se atestigua en las fuentes, y su 
desaparición posterior se lamentó como una pérdida para la ciudad.41 Los escasos 
registros de pago de los que disponemos (de Florencia y el vecino santuario de 
Santa Maria delle Carceri in Prato42) indican que los exvotos de cera a tamaño real 

38.   Evelyn Samuels Welch, “Sforza Portraiture and SS. Annunziata in Florence”, en Caroline 
Elam y Peter Denley, eds., Florence and Italy: Studies in Honor of Nicolai Rubinstein (Londres: 
Westfield Collage, Univ. de Londres, 1988), 240.

39.   Megan Holmes, “Ex-votos: Materiality, Memory and Cult”, en Michael Cole y Rebecca 
Zorach, eds., The Idol in the Age of Art (Londres: Ashgate, de próxima publicación).

40.   La historia de este sacristán deshonesto, narrada en la obra del siglo XVI Capricci del 
Bottaio, también ilustra la candidez de los devotos, quienes, en aquel instante, creían que la efigie 
robada era “tan efectiva como si se hubiera colocado una nueva en el altar del santuario”; Giovanni 
Battista Gelli, Opere, ed. Ireneo Sanesi (Turín: Unione Tipografico-Editrice Torinese, 1952), 288; 
citado en Bulman “Artistic Patronage” (nota 4), cap. 4:23 y n.º 124.

41.   Archivio di Stato di Firenze, Ms. 119, 1492 C32V.; citado en Bulman, “Artistic Patronage” 
(nota 4), cap. 4:16 y n. º 81. Cf. Vasari, Le vite (nota 2), 3:373-75; Benedetto Dei, Cronica 
Florentina; citado en Giuseppina Carla Romby, Descrizioni e rappresentazioni della città di Firenze 
nel XV secolo… manoscritti utili per la storia di Firenze (Florencia: Florentina, 1976), 41-53; y 
Giancarlo Gentilini, “Il Beato Sorore di Santa Maria della Scala”, Antologia di Belle Arti, n.os 52-55 
(1996):25 y n.º 51.

42.   Cabe señalar que el santuario de Prato, bajo el patronato de la familia Médici, adquirió 
una importancia devota enorme en el siglo XV, solamente superado por la Santissima Annunziata, 
y que numerosos florentinos tenían sus imágenes votivas de cera en ambos lugares. Ver Franco 
Franchi, La madonna e la chiesa delle Carceri: Raccolta di memorie storiche (Pistoya: Grazzini, 1926), 
pássim.

tenían un precio bastante elevado, especialmente cuando los artistas más brillantes 
modelaban y pintaban los retratos.43 Las piezas votivas producidas en masa estaban 
dentro de las posibilidades financieras de la mayoría de los fieles, si bien las efigies 
a tamaño natural requerían habilidades artísticas y trabajo especializado que sólo la 
gente adinerada podía pagar.44 Ya en los últimos años del Trecento, Cennino Cen-
nini describió la técnica de crear “imitaciones”, o moldes vivos, y explicó cómo 
diferenciar la mezcla de gesso, utilizando agua de rosas para los aristócratas, papas, 
reyes y emperadores, y agua corriente para cualquier otro.45 Cennini rastreó la 
técnica hasta las costumbres antiguas, y especificó que también podía utilizarse 
para figuras completas y que las imitaciones resultantes podían moldearse en 
cera o metal.46 Consideraba que el molde al naturale era el verdadero secreto del 
arte antiguo, una convicción que probablemente derivara de la Naturalis historia 
de Plinio el Viejo, a la que podía acceder en el círculo de Padua, que se formó 
alrededor de Petrarca.47

43.   Los pintores (Lorenzo di Credi, Andrea del Sarto, Pontormo, Giovanni Angelo Montorsoli 
y miembros de la familia Rosselli incluidos) se movieron al círculo de los creadores de cera y en 
ocasiones eran contratados para pintar las imágenes, decorar velas e incluso pintar los travesaños 
de los que colgaban las imágenes. Bulman “Artistic Patronage” (nota 4), cap. 4:12-22 y n.os 120-
21; Birgit Laschke, Fra Giovan Angelo da Montorsoli: Ein Florentiner Bildhauer des 16 Jahrhunderts 
(Berlín: Gebr. Mann, 1993), pássim; y Gentilini, “Il Beato Sorore” (nota 41), 26.

44.   Los registros de pago por cera son escasos, pero parecen distinguir entre cera “blanca” 
refinada (cera bianca) y cera amarilla sin refinar (cera gialla). Esta última se utilizaba en retratos y 
cuando una imagen de cera iba a ser pintada. Para hacernos una idea del valor de dichas imágenes, 
podemos comparar el precio de un cero bianco dipinto hecho en Florencia (veintidós liras) con el de 
una copa o una corona de plata (treinta liras). Franchi, La madonna (nota 42), pássim.

45.   Cennino Cennini, Il libro dell’arte, o Trattato della pintura di Cennino Cennini da Colle di 
Baldéelas; Di nuovo publicato… per cura di Gaetano e Carlo Milanesi (Florencia: Felice Le Monnier, 
1859), secciones 183-88; el texto citado se encuentra en la sección 184, pág. 139.

46.   Sobre el conocimiento de Cennini sobre Plinio y sus métodos de tomar moldes de la 
naturaleza, ver Norberto Gramaccini, “Das genaue Abild der Natur-Riccios Tiere und die Theorie 
des Naturabgusses seit Cennino Cennini”, en Herbert Beck y Dieter Blume, eds., Natur und 
Antike in der Renaissance, catálogo de la exposición, (Francfort del Meno: Liebighaus Museum 
alter Plastik, 1985) 198-225. Sobre máscaras vivas y mortuorias, ver también Joseph Pohl, Die 
Verwendung des Naturabgusses in der italienischen Porträtplastik der Renaissance (Wurzburgo: 
Honrad Triltsch, 1938); y Jane Schuyler, “Death Masks in Quattocento Florence”, Source: Notes 
in the History of Art 5, n.º 4 (1986): 1-6. Ver también Alison Luchs, Tullio Lombardo and Ideal 
Portrait Sculpture in Renaissance Venice, 1490-1530 (Cambridge: Cambridge Univ. Press, 1995).

47.   Cennini escribió su tratado en Padua, en el palacio de Carrara. Para una disertación sobre 
la influencia de Plinio en Cennini y el molde, ver Gramaccini, “Das genaue Abbild” (nota 46), 
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La destrucción de todas las efigies de la An-
nunziata a finales del siglo XVII, debido a un 
pequeño incendio en 1630 y la posterior reti-
rada y abandono de las obras restantes, dejó 
sólo unos escasos ejemplos indirectos que pue-
den vincularse estrechamente con las prácticas 
renacentistas.48 Como sugirió Aby Warburg, 
pueden encontrarse restos de las esculturas de 
cera en los retratos renacentistas de terracota.49 

Puede que algunos fueran tomados directamente del molde utilizado para las es-
culturas; otros, a veces, sacados de la plantilla humana. Un ejemplo de esto último 
es el retrato de Lorenzo de Médici en la National Gallery of Art (Washington, 
D.C.) (fig.2), que nos permite contemplar, si bien indirectamente, el aspecto de 
la efigie de cera con el lucco creado para la Annunziata.50 Pese a que la imagen de 

198-225.
48.   Del Migliore, Firenze città nobilissima (nota 7), 250-51; Bulman “Artistic Patronage” (nota 

4), 7-8 y n.º 37. Muchos de los exvotos restantes se situaban a la intemperie en lugares exteriores, 
donde finalmente eran dañados o destruidos.

49.   Warburg sugirió que tales restos permanentes de la efigie de cera podrían haber sido el 
busto de Lorenzo en Berlín, los cuales fueron después catalogados como un molde del busto del 
siglo XIX en Washington. Sin embargo, la conservación ha determinado que el busto no podría 
haber sido un molde de una máscara viva o mortuoria, así que cualquier asociación es meramente 
conjetural. Esto se trata en Luchs, “Lorenzo from Life?” (nota 8), 12, 13 y n.os 29, 34.

50.   Tras una limpieza del busto en 2006, la página Web de la National Gallery en Washington 
aportó otra atribución. Actualmente, el busto está considerado como “probablemente [realizado] 
a partir de un modelo de Andrea del Verrocchio y Orsino Benintendi”; http://www.nga.gov/
press/2006/verrocchio.shtm (13 de febrero de 2007). Es posible que la limpieza haya revelado 
elementos que asocien el busto con las ceras producidas en el taller. El busto se describe como “de 
tamaño superior al real” en una entrada en la página de la National Gallery; http://www.nga.gov/
cgi-bin/pinfo?Object_12194+0+none (13 de febrero de 2007). Esto puede que indique que varias 
etapas del proceso de copia se eliminaron de la imitación original, y es posible que se hiciera una 

terracota de Lorenzo parece haber per-
dido muchos detalles en las etapas de 
copia sucesivas, el ángulo de la cabeza 
y el ceño fruncido todavía transmiten 
su carácter severo, y las escasas y breves 
arrugas alrededor de los ojos y una in-
sinuada barba incipiente proporcionan 
un realismo suficiente para sugerir una 
enérgica presencia.

Otras efigies de arcilla existentes guar-
dan una relación más directa e indicativa 
a la imitación vívida, una de las cuales 
es el busto de Giovanni de Médici (hijo 
de Lorenzo y posterior papa León X) en 
el Victoria and Albert Museum, creada 
alrededor de 1512 (fig. 3). El busto se 
ha atribuido recientemente al hijo de 
Orsino, Antonio Benintendi,51 a quien 
también se le atribuye haber producido 
imágenes votivas de León X para Santa 
Maria delle Carceri en 1515 y 1524, y 
un busto del papa para Siena en 1526.52 Una vez que se limpiaba y restauraba el 
busto, se hacía patente que el rostro se modelaba a partir de un molde vivo,53 pue-
de que el mismo molde utilizado para la immagine de cera de León X con un breve 

pieza del busto derivado de un molde. La National Gallery relaciona directamente el busto con “las 
estatuas de cera de Lorenzo […] ubicadas en diversas iglesias” y lo trata como si fuera una posible 
versión permanente de las efigies de cera.

51.   Antonio Benintendi, hijo de Orsino, está escasamente documentado. Antonio no aparece 
en el Dictionary de E. J. Pyke entre los numerosos miembros del clan de fallimmagini (creadores de 
imágenes), ni en otras entradas de diccionario o estudios sobre el clan. Ver E. J. Pyke, A Biographical 
Dictionary of Wax Modellers (Oxford: Clarendon Press, 1973), 12-13.

52.   Bruce Boucher, Earth and Fire: Italian Terracotta Sculpture from Donatello to Canova (New 
Haven: Yale Univ. Press, 2001), 162-65.

53.   Boucher, Earth and Fire (nota 52), 162.

FIG. 3. Atribuido a Antonio Benintendi (Ita-
lia, 1515 – 1524). Busto del cardenal Giovanni 
de’ Medici, ca. 1512, policromado en terraco-
ta, 38,5 x 39 cm. Londres, Victoria and Albert 
Museum.

FIG. 3. Atribuido a Antonio Benintendi 
(Italia, 1515 – 1524). Busto del cardenal 
Giovanni de’ Medici, ca. 1512, policro-
mado en terracota, 38,5 x 39 cm. Londres, 
Victoria and Albert Museum.
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apostólico en la mano colocada en la iglesia servita el 27 de septiembre de 1513,54 
seis meses después de que Giovanni fuera elegido.55 La representación del carnoso 
rostro del cardenal, con la boca forzada, la mirada baja, papada y facciones inflexi-
bles y fuertes indica un ansia de reconocimiento y una inversión en la precisión 
física que se consiguió fácilmente con técnicas de imitación. El colorido original 
con temple de huevo y óleo aplicado mediante la técnica alla prima permite una 
sutil mezcla de colores que recuerda a las prácticas empleadas para colorear cera y 
ejecutadas con una gran habilidad artística. De hecho, ya en el vínculo de Vasari 
entre Orsino y el taller de Verrocchio, podemos encontrar una insinuación que su-
giere que el creador de cera podría haber superado el estatus artesanal y alcanzado 
la dignidad de un artista,56 probablemente en parte debido a la importancia de las 
técnicas de modelado en la aparición de los bustos florentinos.57 El retrato de Gio-
vanni de Médici, por ejemplo, sugiere un interés en el realismo sin concesiones a 
la idealización y revela una gran maestría y dominio del material y la técnica.58 Sus 

54.   La imagen se colocó en la iglesia en el día festivo de San Cosme y San Damián, patrones 
de la familia Médici, y venerados en la cercana Basilica di San Marco. Giovanni fue elegido Papa 
en marzo y realizó su entrada triunfal en Florencia el 30 de noviembre de 1515. Según las fuentes, 
la efigie de León X sujetando un breve apostólico fue destruida en 1529 por fanáticos contrarios 
a los Médici junto con la de Clemente VII, y fue “rehecha” en 1532 por Montorsoli. Laschke, 
Fra Giovan Angelo da Montorsoli (nota 43), 13-14, 34, 166; y Luca Landucci, Diario Florentino 
dal 1450 al 1516 (Florencia: G. C. Sansón, 1883), 342. Cf. Guido Mazzoni, I boti della SS. 
Annunziata in Firenze (Florencia: Felice Le Monnier, 1923), 27-28; y Gentilini, “Il Beato Sorore” 
(nota 41), 30.

55.   Bulman relaciona la elección de Giovanni con la expansión de poder político de los Médici 
y destaca que “siguió de cerca el reconocimiento de la familia como los reconocidos soberanos de 
Florencia”; Bulman, “Artistic Patronage” (nota 4), caps. 2, 6.

56.   Aún sigue sin investigarse la relación entre los pintores y los escultores, no sólo en el arte 
de los ceraioli, sino también en la escultura policromada en general. Ver más arriba la nota 43; y 
Roberta Panzanelli, “Beyond the Pale”, y en ídem, ed. The Color of Life, catálogo de la exposición 
(Los Ángeles: Getty Publications, 2008.

57.   Schuyler cita la máscara mortuoria de Brunelleschi (abril de 1446) como uno de 
los ejemplos que atestiguan la emergencia del retrato escultural relacionado con la práctica en 
desarrollo de las máscaras reelaboradas. Jane Schuyler, Florentine Busts: Sculpted Portraiture in the 
Fifteenth Century (Nueva York: Garland, 1976, 20.

58.   La máscara viva de Giovanni de Médici cubre una gran parte del rostro del cardenal, desde 
debajo del carnoso mentón hasta por encima de la frente, y demuestra ampliamente la destreza del 
artista para trabajar con esta técnica. Boucher, Earth and Fire (nota 52), 162-64.

prendas reflejan su estatus y el sombrero de cardenal, pintado en púrpura oscuro,59 
realza su dignidad eclesiástica oficial y ayuda a identificarlo.60 La ligera inclinación 
hacia delante del cuello del cardenal y la falta de acabado en la parte posterior su-
gieren que el busto estaba destinado para una hornacina o un estante contra la pa-
red; Vasari nos cuenta que la técnica de moldeado se empleaba fundamentalmente 
para las efigies de los miembros fallecidos de la propia familia y que las cabezas 
podían verse “en cada casa (…) en las repisas de las chimeneas, en los alféizares, 
en las entradas, en las ventanas y en las molduras”.61 Según Vasari, las cabezas se 
repasaban y estaban “tan bien hechas y eran tan reales que parecía que estaban vi-
vas”.62 Pese a que Vasari atribuye equivocadamente a Verrocchio la popularización 
de los moldes63 (sabemos que Cennini, Lorenzo Ghiberti, Donatello, miembros de 
las familias da Maiano y Della Robbia, Baccio da Montelupo, y otros64 los utiliza-
ban), aprecia los “retratos verdaderos” haciendo énfasis en su semejanza exacta con 
la persona retratada. Es probable que las máscaras mortuorias, tan revisadas como 
eran, a menudo reprodujeran la fisionomía del sujeto e incorporaran objetos que 
hicieran referencia a él o ella, como se aprecia en el retrato de Giovanni de Médici 
y los exvotos de la Annunziata.

Las máscaras se utilizaban para crear galerías esculturales de antepasados en las 
casas de la oligarquía florentina, una costumbre que refleja la práctica de exponer 

59.   Ver la entrada sobre el busto del cardenal Giovanni de Médici en Roberta Panzanelli, ed., 
The Color of Life, catálogo de la exposición (Los Ángeles: Getty Publications, 2008).

60.   Se cree que el busto es anterior a la elección de Giovanni porque lleva una birreta de 
cardenal. Boucher, Earth and Fire (nota 52), 162.

61.   Vasari, Le vite (nota 2), 3:373.
62.   Vasari, Le vite (nota 2), 3:373.
63.   Cf. Vasari, Le vite (nota 2), 3:372-73; Bulman, “Artistic Patronage” (nota 4), cap. 4:14-22 

y n.os 72, 73.
64.   Cf. Atilio Schiaparelli, La casa florentina e i suoi arredi nei secoli XIV e XV, ed. Maria 

Sframeli y Laura Pagnotta (1908; reimpresión, Florencia: Casa Editrice le Lettere, 1983); Schuyler, 
“Death Masks” (nota 46); John Kent Lydecker, The Domestic Setting of the Arts in Renaissance 
Florence (Ann Arbor: Univ. of Michigan Press, 1987); Georges Didi-Huberman, este volumen, 
págs. 156-57; Adalgisa Lugli, Guido Mazzoni e la rinascita della terracotta nel quattrocento (Turín: 
Humberto Allemandi, 1990); Gentilini, “Il Beato Sorore” (nota 41) 27n60. Cf. R. Gatteschi, 
Baccio da Montelupo (Florencia: Tosca, 1993), 79; y Alessandro Guidotti, “Le botteghe dei da 
Maiano” (ponencia inédita, Fiesole, Italia, 13-15 de junio de 1991), citado en Gentilini, “Il Beato 
Sorore” (nota 41) 26n59.
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los retratos de cera de los antecesores en la Roma republicana.65 Tomadas a partir de 
un modelo vivo cuando un miembro de la familia conseguía un cargo público,66 las 
imagines romanas funcionaban como recordatorios “del prestigio social y la influen-
cia de las familias con cargos públicos”.67 Normalmente expuestas en el atrium fami-
liar, los actores llevaban ocasionalmente las máscaras de los antepasados, con pren-
das acordes con el rango, para encarnar a los fallecidos durante rituales funerarios 
y panegíricos.68 En Florencia, las máscaras vivas y funerarias han estado conectadas 
de manera similar a un nuevo sentido de la historia y de la importancia dinástica, 
así como a la aparición del retrato y de una intensa pasión por el detalle realista.69 
En su diálogo moral De vera nobilitate (1440), el humanista e historiador florentino 
Gian Francesco Poggio Bracciolini escribe que “los antiguos solían decorar sus casas, 
villas, jardines, arcadas y gimnasios con imagines de sus antepasados fallecidos para 
glorificar su propio nombre y su linaje”.70 La proclamación, pronunciada en la villa 
de Poggio, se refiere a la colección de antiguos fragmentos esculturales que decora-
ban su casa y jardín, “ya que no poseía imagen alguna de sus antepasados”.71 Si bien 
aluden a obras de mármol, las palabras de Poggio atestiguan el conocimiento de an-
tiguas costumbres, así como las relaciones entre la posesión de retratos ancestrales, 
la nobleza del linaje y el retrato como manifestación de la búsqueda de la fama. En 

65.   La relación entre la antigua tradición y la producción de bustos florentinos aún no se ha 
explicado en detalle. Ver Harriet I. Flower, Ancestor Masks and Aristocratic Power in Roman Culture 
(Nueva York: Oxford Univ. Press, 1996), 2. Cf. Schuyler, Florentine Busts (nota 57), 54 y pássim.

66.   Finalmente, las máscaras retrataban a hombres que, como mínimo, ocupaban el puesto 
de aedilis. Al parecer, el privilegio se extendió progresivamente a clases más bajas, incluso en la 
antigüedad. Flower, Ancestor Masks (nota 65), 270.

67.   Flower, Ancestor Masks (nota 65), 270.
68.   Flower, Ancestor Masks (nota 65), 270 y pássim.
69.   Sobre la exposición de las máscaras florentinas, su conexión con la fama y el consiguiente 

crecimiento del retrato, ver Schuyler, Florentine Busts (nota 57); Schuyler, “Death Masks” (nota 
46), 1-6; Lugli, Guido Mazzoni (nota 64), 31-64; y Kathleen Weil-Garris, “’Were this clay but 
marble’:A Reassessment of Emilian Terracotta Sculpture”, en Andrea Emiliani, ed., Le arti a 
Bologna e in Emilia dal XVI al XVII secolo (Bolonia: Editrice Clueb, 1982), 61-79. Para una útil 
bibliografía sobre los bustos renacentistas, ver Luchs, Tullio Lombardo (nota 46), 18-19 y notas, 
especialmente 103-109.

70.   Poggio Bracciolini, De vera nobilitate, ed. Davide Canfora (Rome: Edizioni di storia e 
letteratura, 2002), 122-23, 143-4. Este pasaje también se trata en Luchs, Tullio Lombardo (nota 
46), 18-19 y n.º 110.

71.   Bracciolini, De vera nobilitate (nota 70), 6-7.

De sculptura de Pomponio Gaurico (impreso en Florencia en 1504) se expresa un 
concepto similar, donde el autor menciona el uso romano de los retratos ancestrales 
en los atria y las procesiones como parte del discurso sobre la elevada naturaleza de 
los retratos. Las imagines de aquellos que se distinguían por grandes hazañas dan fe 
de su nobleza e inspiran la imitación; en la antigua Roma, expone Gaurico, el nú-
mero de estatuas privadas y públicas igualaba al de la gente real, y en las estanterías 
de las bibliotecas había más bustos que libros.72 La versión de Gaurico sobre las 
efigies romanas (basada en Salustio, Ovidio, Plinio, Valerio Máximo y otros73) era 
una interpretación liberal de las fuentes antiguas que no describen el espectáculo a 
tan gran escala, sino que empatizan con la semejanza de las imagines con el original 
y con su efecto inspirador en los descendientes. El fiel aspecto de estos retratos anti-
guos es motivo de especulación, aunque es cierta la supervivencia de sus característi-
cas principales en esculturas de mármol conmemorativas del imperio, al igual que el 
hecho de que estas últimas poseían una combinación de características naturalistas e 
individualizadas y un formato asociado con la escultura honorífica.74

Se puede encontrar un fenómeno comparable en los bustos florentinos rena-
centistas: la práctica de realizar máscaras vivas y mortuorias probablemente ayuda-
ba a los artistas a desarrollar nuevas técnicas al servicio de su gran fascinación por 
el realismo. Los exvotos de la Annunziata, que expresaban claramente las nuevas 
formas artísticas e intenciones formales, revelan un “eje” artístico ignorado por los 
estudiosos contemporáneos del retrato florentino, quienes privilegiaban la escul-
tura producida por métodos diferentes a la imitación, una escultura que no llega 
a encarnar el alto grado de naturalismo que mostraban las efigies de cera.75 Como 
se ha expuesto recientemente, la destrucción de las efigies de cera ha impedido 

72.   Pomponio Gaurico, De Sculptura (1504), ed. André Chastel y Robert Klein (Génova: 
Droz, 1969), 52-53 y n.os 51-53.

73.   Gaurico, De Sculptura (nota 72), 52n52.
74.   Irvin Lavin, “On the Sources and Meaning of the Renaissance Portrait Bust”, en Sarah 

Blake McHam, ed., Looking at Italian Renaissance Sculpture (Cambridge: Cambridge Univ. Press, 
1998), 60-78.

75.   El llamamiento sobre la importancia estética de las ceras perdidas (mencionado por 
Warburg) sólo ha sido realizado recientemente por Parronchi, Gentilini y Didi-Huberman: 
Alessandro Parronchi, Donatello e il potere (Bolonia: Cappelli, 1980), 35; también citado en Didi-
Huberman, este volumen, págs. 156-57; y Gentilini, “Il Beato Sorore” (nota 41), 17-31.
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que los historiadores del arte aprecien el 
valor de las obras que fueron consideradas 
en su tiempo la cúspide de un naturalismo 
ilusionista al que aspiraban los fabricantes 
de una gran parte de la producción plástica 
renacentista.76 Pueden encontrarse vestigios 
borrosos, pero legibles, de su forma exterior 
en el retrato del Quattrocento y Cinquecento 
producido en Florencia (o bajo su influencia 
artística) y que probablemente provenía de 
moldes. Puede que Donatello iniciase esta 
tradición, cuyo busto de Niccolò da Uzzano 
en el Museo Nazionale del Bargello (fig. 4) 
es el primer retrato tridimensional que se 
conoce cuyo rostro incorpora una másca-
ra reelaborada.77 Las mejillas y mandíbulas 
prominentes, los ojos hundidos, el puente 
de la nariz pronunciado y la boca semiabier-

ta del conocido florentino se han leído como signos de los músculos entumecidos 
post mórtem y la fuerza de gravedad, mitigados y casi borrados por la genial ma-
nipulación de la cabeza y el busto de Donatello. La impresión de animación es el 
resultado de la reelaboración de la máscara por parte del artista, en especial del giro 
lateral e inclinado de la cabeza de Niccolò y la elevación de su hombro izquierdo, 
que insinúa la postura semiformal de un contrapposto truncado. Los conocimien-
tos de anatomía del artista, y de la musculatura facial en particular, le permitían 
alterar los rasgos y suavizar la transición entre el cuello y el hombro para señalar 
que es difícil determinar “dónde termina el molde y dónde comienza la creación 

76.   Gentilini, “Il Beato Sorore” (nota 41), 17-31, 26.
77.   Pese a que la atribución de Donatello rara vez se cuestiona, aún hay poco consenso entre 

los estudiosos en cuanto a la técnica utilizada para el busto. Cf. Schuyler, Florentine Busts (nota 57), 
114-45; John Pope-Hennessy, Italian Renaissance Sculpture (Londres: Phaidon, 1996), 181-87; 
Paola Barocchi y Giovanna Gaeta Bertelà, eds., Niccolò da Uzzano (Florencia: Museo Nazionale del 
Bargello, 1986), 12 y pássim. Ver también Panzanelli, “Beyond the Pale” (nota 56).

del artista del resto del cuello”.78 La impresión 
de realismo aumenta por los pesados párpados. 
Como uno de los defensores más activos de la 
república florentina, Niccolò da Uzzano es re-
tratado por Donatello de un modo que imita los 
retratos romanos republicanos, incluyendo una 
prenda hecha de tela bañada en gesso. Una vez 
montado en un soporte alto (el cual permitía 
que los visitantes vieran la obra desde un ángulo 
que exhibía los pliegues de las prendas), el retra-
to testifica el trasfondo del retrato florentino y 
el interés en el realismo.79 El hábil colorido hace 
que esta imagen de un hombre de setenta y tres 
años, cuya textura facial aún muestra indicios 
de una sutil barba incipiente bajo la piel, resulte 
más convincente.80

El busto de terracota de Enrique VII de 
1509-11 en el Victoria and Albert Museum (fig. 
5) y su efigie de 1509 en Westminster (fig. 6) 
(casi idénticos y probablemente ambos realiza-
dos por Pietro Torrigiano) son dos ejemplos más 
de retratos creados por artistas florentinos derivados de máscaras mortuorias.81  La 
efigie de yeso se utilizaba para el ritual funerario y se vestía con ropa de gala como 
parte de la pompa que la corona mostraba para apoyar su propia continuación 

78.   Schuyler, Florentine Busts (nota 57), 114-19; el texto citado es en la pág. 118.
79.   Barocchi y Bertelà, Niccolò da Uzzano (nota 77), 12.
80.   Barocchi y Bertelà, Niccolò da Uzzano (nota 77), 12. Asimismo, el busto de Lorenzo en 

Washington se describe como poseedor de “delicados indicios de una barba incipiente pintada 
alrededor de su boca”, ver el comunicado de prensa de la Nacional Gallery of Art del 28 de julio de 
2006 en http://www.nga.gov/press/2006/verrocchio.shtm (27 de marzo de 2007).

81.   Pietro Torrigiano era alumno de Bertoldo di Giovanni, el escultor de confianza de Lorenzo 
de Médici. Para la identificación y la atribución del busto, ver Carol Galvin y Phillip Lindley, 
“Pietro Torrigiano’s Bust of King Henry VII”, Burlington Magazine 130, n.º 1029 (1988): 892-902 
y n.os 1-3.

FIG. 4. Donatello (Italia, ca. 1386 – 1466). 
Busto de Niccolò da Uzzano, 1432, mode-
lado y pintado en terracota, 46 x 44 cm. 
Florencia, Museo Nazionale del Bargello. FIG. 5. Pietro Torrigiano (Italia, 

1472 – 1528). Busto del rey Enrique 
VII (detalle), 1509 – 1511), pintado 
y dorado en terracota, 60,6 x 69 x 
36 cm. Londres, Victoria and Albert 
Museum.
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dinástica en beneficio de cualquier usurpador o 
pretendiente posterior.82  La máscara mortuoria 
de Enrique, cuya semejanza con el difunto se 
habría realzado con prendas y una peluca de 
pelo natural, se reelaboró parcialmente para 
minimizar las características de la muerte. No 
obstante, “el labio superior hundido, la boca 
asimétrica, las mejillas hundidas, y la mandí-
bula firme son todos los rasgos de un cadá-
ver”,83 una impresión formada al proyectar los 
pómulos y los rígidos músculos del cuello. Es-
tos rasgos aparecen “desarrollados” en el busto 
de terracota del Victoria and Albert Museum. 
Aquí, el artista ha animado la efigie funeraria 
con éxito: el elegante giro de cabeza y la mirada 
ligeramente hacia abajo, junto con un suaviza-
do de las facciones, distancian aún más al busto 
del molde, consignándolo al reino del retrato 
escultural.

Finalmente, el Busto de un erudito o prela-
do (fig. 7) de alrededor de 1545 en el Detroit 

Institute of Arts, atribuido a un pupilo anónimo de Torrigiano en los inicios de la 
técnica de la máscara mortuoria,84 nos permite comparar una máscara mortuoria 
que no ha sido reelaborada cuidadosamente, o una cuyo creador no poseía la des-

82.   La tradición comenzó en el siglo XIV, aunque en aquella época se utilizó una imagen de 
madera “similar al difunto rey”. Julian Litten, “The Funeral Effigy: Its Function and Purpose”, en 
Anthony Harvey y Richard Mortimer, eds., The Funeral Effigies of Westminster Abbey (Woodbridge, 
Inglaterra: Boydell, 1994), 3-7; el texto citado está en la pág. 4. Ver también Carlo Ginzburg.

83.   Gavin y Lindley, “Pietro Torrigiano’s Bust” (nota 81), 892.
84.   El busto de terracota de Torrigiano fue el primero de este tipo en Inglaterra, y se cree que la 

técnica utilizada para realizarla se introdujo por él y por otros escultores florentinos que le siguieron 
a la corte de los Tudor. Alan Phipps Darr, “Bust of Scholar or Prelate”, en Alan Phipps Darr, Peter 
Barnett y Antonia Boström, Catalogue of Italian Sculpture in the Detroit Art Institute (Londres, 
Harvey Miller, 2002), 1:203-5.

treza para comunicar vitalidad. El rostro del prelado está caído debido a la pérdida 
de tono muscular, y los prominentes huesos están torpemente disimulados por las 
mejillas exageradamente infladas, inconsistentes con la destacada estructura ósea. 
Como resultado del ensanchamiento poco realista del rostro, los ojos aparecen 
demasiado juntos y el color de las pupilas no logra transmitir la impresión de una 
mirada viva.

Desde moldes vivos hechos con gran destreza hasta una máscara mortuoria 
que se dejaba casi intacta, estos bustos insinúan débilmente los diversos grados en 
los que el retrato derivaba de un molde o una imitación se aproximaba al patrón 
humano original. Probablemente se podía encontrar un registro similar de inten-
ciones miméticas en las efigies de la Annunziata, cuyo realismo se ponía a veces 
al servicio de funciones votivas y sociales. Por ejemplo, se observa un “realismo 
integral” con reconocidas connotaciones votivas y honoríficas en el retrato y en los 
retablos esculturales de Guido Mazzoni, especialmente en los grupos de la Lamen-

FIG. 6. Probablemente por Pietro To-
rrigiano (Italia, 1472 – 1528). Efigie 
funeraria de Enrique VII, 1509, ma-
dera, escayola pintada, lana y clavos, 
35,6 x 33 x 17,8 cm. Londres, Abadía 
de Westminster.

FIG. 7. Pietro Torrigiano (Italia, 1472 – 1528). Busto de un 
erudito o prelado, 1545, terracota decorada con policromía, 
39,4 x 41,4 x 26,7 cm. Detroit, Detroit Institute of Arts.
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tación en Ferrara y Nápoles.85 El retablo de Ferrara, realizado alrededor de 1485 
para la iglesia de Santa Maria della Rosa,86 representa al donante, Hércules I de 
Este, y a su mujer, Leonor de Aragón, como José de Arimatea y María de Cleofás 
(fig. 8). El grupo fue encargado en una época de incertidumbre política en Ferrara, 
cuando la salud del duque estaba empeorando. Por lo tanto, debe ser entendida 
como una representación votiva en el contexto religioso del sufrimiento, y como 
una representación pública del duque al servicio de la estabilidad dinástica. De 
hecho, este encargo seguía con las ofrendas ducales de efigies votivas de cera: un 

85.   Ver Timothy Verdon, The Art of Guido Mazzoni (Nueva York: Garland, 1978); y Lugli, 
Guido Mazzoni (nota 64).

86.   El grupo se trasladó a la Chiesa del Gesù tras la Segunda Guerra Mundial. La atribución 
del grupo a Guido Mazzoni se ha confirmado mediante un documento de 1485. Lugli, Guido 
Mazzoni (nota 64) 325-26.

exvoto del duque vestido con prendas callejeras y un grupo votivo que representa a 
la duquesa Leonor con su hija pequeña, Isabel, a sus pies.87 Mazzoni, quien había 
trabajado previamente como creador de máscaras de cera y conocía las técnicas de 
moldeado, incorporó la efigie de cera en el género del grupo de la Lamentación, 
que fue cada vez más popular a finales del siglo XV en el norte de Italia.88 La pre-

87.   Verdon, Art of Guido Mazzoni (nota 85), 48.
88.   La iconografía de la Lamentación apareció en el norte de Italia en el siglo XIV y derivaba 

de las tradiciones francesas y germanas de las “tumbas sagradas” y mise au tombeau. En Italia, 
particularmente en el norte, los grupos eran de madera policromada, mientras que las versiones 
tardías normalmente se hacían de terracota, cada vez más popular. Cf. Lugli, Guido Mazzoni (nota 
64), 326-37, y pássim; y Verdon, Art of Guido Mazzoni (nota 85), y pássim; ver también Roberta 
Panzanelli, “Pilgrimage in Hyperreality: Images and Imagination in the Early Phase of the ‘New 

FIG. 8. Guido Mazzoni (Italia, ca. 1450 – 1518). Lamentación sobre el Cristo muerto (de 
izquierda a derecha: José de Arimatea, María Magdalena, San Juan Apóstol, María, María 
Salomé, María de Cleofás [Leonor de Aragón] y Nicodemo [Hércules I de Este]; centro: 
Cristo), 1485, pintado en terracota, altura: 115 – 199 cm. Ferrara, Chiesa del Gesú.

FIG. 9. Guido Mazzoni (Italia, ca. 1450 – 1518). Lamentación sobre el Cristo muerto 
(de izquierda a derecha: José de Arimatea [Alfonso de Aragón], María Magdalena, 
María, María Salomé, San Juan Apóstol, María de Cleofás y Nicodemo [rey Ferrante 
I o Federico de Aragón]; centro: Cristo), 1492, terracota, altura: 92 – 182 cm. Ná-
poles, Chiesa di Sant’Anna ai Lombarda.
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cisión fisionómica de los retratos de Hércules y Leonor y la individualidad de su 
indumentaria cotidiana diferencian a la pareja de los demás personajes, mientras 
que su tamaño, colorido, posición y expresión los convierte en participantes acti-
vos en el drama religioso.89

Años después (1489-92), Mazzoni creó un retablo similar para la iglesia mo-
nasterio de Santa Maria di Monteoliveto en Nápoles (ahora conocida como 
Sant’Anna ai Lombardi) (fig. 9). Este grupo fue encargado por el cuñado de 

Jerusalem’ at Varallo (1486-1530)” (tesis doctoral, University of California, Los Ángeles, 1999), 
4-5 y n.º 11.

89.   Verdon, Art of Guido Mazzoni (nota 85), 49.

Hércules, Alfonso de Aragón, duque de Calabria y heredero al trono napolita-
no. Alfonso, como Hércules en Ferrara, es representado como José de Arimatea 
(fig.10), mientras que su padre, el rey Ferrante I, o su hermano, Federico, es 
representado como Nicodemo (fig. 11).90 Aunque tipológicamente similar al 
retablo de Ferrara, el grupo de la Lamentación en Nápoles (antaño pintado vi-
vamente) demuestra cómo Mazzoni infundió su tendencia ultrarrealista con un 
nuevo nivel de dramatismo estrechamente asociado con obras de cera votivas. 
En su biografía de Giuliano da Majano, Vasari habla de la rivalidad entre Ma-
zzoni y Benedetto da Majano en Nápoles y menciona el retrato de Alfonso en 
el grupo de Santa Maria di Monteoliveto: “en esta obra el rey está representado 
arrodillado y realmente parece más que vivo [piú che vivo].91

Como hemos visto, la descripción de Vasari de las efigies de cera y las máscaras 
florentinas y su comentario sobre las terracotas de Mazzoni se apoyan en el topos 
del arte que simula la naturaleza, una convención que en el siglo XVI implantaría 
y codificaría la idea de mimesis. La tradición, heredada de los escritores antiguos y 
restablecida en el siglo XV con Ghiberti, Giovanni Villani y Leon Battista Alberti, 
se basaba en la idea de que el mayor logro del arte era la perfecta imitación (y el 
perfeccionamiento) de la naturaleza. Este topos se utilizó para juzgar la destreza 
de un artista y el valor de su obra.92 En efecto, “imitación” es un término opaco 
y excepcional en el vocabulario artístico de Vasari: a menudo utiliza la palabra 

90.   La identidad de las figuras en el grupo de la Lamentación de Nápoles ha sido motivo 
de controversia durante siglos; los estudiosos contemporáneos reconocen a Alfonso en la figura 
de José de Arimatea, y posiblemente al rey Ferrante como Nicodemo. Cf. Verdon, Art of Guido 
Mazzoni (nota 85), 79-81; Lugli, Guido Mazzoni (nota 64), 329-31; y George L. Hersey, 
Alfonso II and the Artistic Renewal of Naples 1485-1495 (New Haven: Yale Univ. Press, 1969), 
118-24.

91.   Vasari, Le vite (nota 2), 2:474.
92.   Martin Warnke, “Il bello e il naturale: Un incontro letale”, en Salvatore Settis, ed., I 

Greci: Storia, cultura, arte, società, vol. 1,  Noi e i Greci (Turín: G. Einaudi, 1996), 343-68. Cf. Jan 
Bialostocki, “The Renaissance Concept of Nature and Antiquity”, en idem, ed., The Message of 
Images: Studies in the History of Art (Viena: Irsa, 1988), 64-68; Erwin Panofsky, Idea: A Concept in 
Art Theory, trad. Joseph J. S. Peake (Columbia: Univ. of South Carolina, 1968); y Moshe Barash 
y Lucy Freeman Sandler, eds., Art of the Ape of Nature: Studies in Honor of H. W. Janson (Nueva 
York: H. N. Abrams, 1981). Para un estudio específico sobre los topos en Vasari, ver Paola Barocchi, 
“Il valore dell’antico nella storiografia vasariana”, en Il mondo antico nel Rinascimento: Tai del V 
convengo internazionale di studi sul Rinascimento, Firenza, Palazzo Strozzi, 2-6 Settembre, 1956 (G. 
C. Sansón: Florencia, 1958), 217-236.

FIG. 10. Guido Mazzoni (Italia, ca. 1450 
– 1518). Lamentación sobre el Cristo muerto 
(detalle de la fig. 9 que muestra a José de Ari-
matea), 1492, terracota. Nápoles, Chiesa di 
Sant’Anna ai Lombarda.

FIG. 11. Guido Mazzoni (Italia, ca. 1450 
– 1518). Lamentación sobre el Cristo muerto 
(detalle de la fig. 9 que muestra a Nicode-
mo), 1492, terracota. Nápoles, Chiesa di 
Sant’Anna ai Lombarda.
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imitazione, con diferentes significados. Hace referencia a la imitación de la vida, 
a la imitación de la realidad y a la imitación de la naturaleza, pero también a la 
imitación de lo antiguo y a una imitación que supera a la naturaleza. Vasari no 
conecta expresamente la imitación de la naturaleza con la imitación de lo antiguo, 
pero aplica ambas a la pintura y a la escultura, al parecer sin distinción entre los 
dos medios esculturales. Pese a estar lleno de tópicos y topoi carentes de sentido 
crítico, el lenguaje de Vasari revela una falta de jerarquización de los medios: trata 
la potencia mimética de la cera y la terracota en los mismos términos que utiliza 
para las cualidades ilusionistas de otros medios. Al hablar de los frescos de la capi-
lla Brancacci, Vasari describe las figuras de Masaccio como fieles, realistas y muy 
próximas a la naturaleza. El autorretrato de Masaccio, realizado “con la ayuda de 
un espejo, [está] tan bien hecho que parece realmente vivo” (“fatto da lui medesi-
mo, allo specchio, tanto bene che par vivo”).93 Se utilizan casi las mismas palabras 
para un San Antonio de Spinello Arentino (“tanto bello che par vivo”)94  y un re-
trato de Messer Bernardo di Domenico della Volta hecho por Andrea del Castagno 
(“inginocchioni, che par vivo”).95 En ocasiones, Vasari amplifica su retórica, como 
si los meros estereotipos y los comentarios lacónicos no fueran suficientes para ex-
presar la importancia de esa cualidad particular del arte que crea una ilusión viva. 
El objetivo de replicar totalmente la realidad se lleva un paso más allá cuando pasa 
de una imitación de la naturaleza a la imitación de la vida misma. Al comentar el 
autorretrato caracterizado como un apóstol en la capilla Brancacci de Florencia, 
representado al naturale al estilo de un funcionario, declara que la cabeza es tan 
extraordinaria que “parece que la única cosa que falta es el poder del habla”.96 Las 
figuras de Andrea del Sarto estaban “tan vivas que parece que realmente tengan 
espíritu y alma”97, y Filippino Lippi “retrató a Francesco [del Pugliese] al natural, 
tan fielmente que parece que sólo le falta la facultad del habla”.98 En su descripción 

93.   Vasari, Le vite (nota 2), 2:297.
94.   Vasari, Le vite (nota 2), 1:686.
95.   Vasari, Le vite (nota 2), 2:678
96.   Vasari, Le vite (nota 2), 2:295. La cabeza de San Pablo se hizo tomando como modelo a 

Bartola di Angiolino Angiolini, “gonfalone Ferza”.
97.   Vasari, Le vite (nota 2), 4:30.
98.   Vasari, Le vite (nota 2), 3:463.

de la escultura de cera policromada, Vasari vuelve a utilizar convenciones asociadas 
durante mucho tiempo con la imitación de la naturaleza, en lugar de expresar una 
reacción personal al realismo fisionómico extremo: “Las figuras [de cera], en cierto 
sentido, realmente sólo carecen de aliento y palabras”.99

La cera como material tiene una larga tradición de “representar” un modelo 
vivo, una relación que tiene complejas implicaciones antropológicas, etimológi-
cas y ontológicas. Durante milenios, fue utilizada para reproducir con precisión 
los rasgos faciales de vivos y muertos, y sus intrincadas conexiones con los ri-
tuales funerarios y votivos son muy conocidas. Pero la cera también se utilizaba 
como sustituta de una persona viva de modos no tan inmediatamente evidentes 
y que están relacionados con las características intrínsecas del material.100 Sin 
duda, las cualidades orgánicas y la flexibilidad artística de la cera han contri-
buido a su “equivalencia antropológica”101 con los vivos. Dante, en su Divina 
Commedia, menciona la cera como una sustancia maleable en la que se pueden 
estampar señales, rasgos o incluso la fuerza de la vida, como en la estrofa de tres 
líneas del Paradiso, donde eleva la cera a un material platónico (y, por lo tanto, 
indicial) impreso por una esencia invisible.102 Como se ha indicado reciente-
mente, “la metáfora de imprimir y estampar en cera” se utilizaba a menudo en el 
discurso religioso y como símil de cualidades impresas por una divinidad sobre 
la naturaleza y la materia mortal.103 La metáfora se atribuye, por ejemplo, al se-

99.   Giorgio Vasari, Le vite de’ più eccellenti pittori, scultori ed architettori, nelle redazione del 1150 
e 1568 (Florencia: Sansón, 1966), 1:88. El debate sobre las ceras sólo aparece en la introducción a 
la escultura que se encuentra en la edición de 1568.

100.   Georges Didi-Huberman, “Image, organe, temps: Approche de l’ex‑voto”, Le fait de 
l’analyse, n.º 5, Les organes (París: Autrement, 1998), 245-60.

101.   Didi-Huberman, “Image, organe, temps” (nota 100), 252.
102.   Dante Alighieri, La divina commedia, ed. Umberto Bosco y Giovanni Regio (Florencia: 

Le Monnier, 1979), Purgatorio, canto 10, líneas 43-45; canto 18, líneas 34-39; y Paradiso, canto 
33, líneas 79-81; canto 1, líneas 40-42; canto 13, líneas 73-75; canto 8, líneas 127-129; canto 13, 
líneas 67-69.

103.   Holmes cita el ejemplo de San Francisco, quien recibió el estigma “impreso en el 
cuerpo… por el sello real” como si fuera en cera (regis signacula per modum sigilli corpori eius 
impressa); Legenda maior beatissimi patris Francisci, cap. 12, 12; citado en Holmes, “Ex-votos” 
(nota 39). Para una disertación de asociaciones entre la impresionabilidad de la cera, las teorías 
medievales de la generación y analogías teológicas relacionadas, ver Katharine Park, “Impressed 
Images: Reproducing Wonders”, en Caroline A. Jones y Meter Galison, eds., Picturing Science, 
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llo, donde la receptividad del material permitía la conformidad del referente. La 
cera poseía una habilidad indicial que “fortalecía la relación existente entre […] 
el exvoto anatómico y el cuerpo del devoto”.104

En la época medieval y principios de la moderna, parecía que los exvotos de 
cera poseían el mismo “valor” del devoto, ya fuera por la virtud de la semejanza 
o por la equivalencia. Las fuentes hacen referencia constantemente a donacio-
nes de cera de la misma altura que el donante (ad mensura corporis o secundum 
longitudinum). En ocasiones, particularmente en el caso de niños pequeños, se 
ofrecían ladrillos de cera informes (pani) del mismo peso que el donante.105 En 
su argumentación sobre las propiedades del retrato de cera, Julius von Schlosser 
examina una conexión etimológica en las lenguas latinas entre la palabra “cera” 
y los rasgos faciales; el Vocabolario dell’Accademia Della Crusca define “cera” 
como una sembianza di volto, una definición que se repite en francés (aspect du 
visage), español, portugués y occitano. Sembianza hace referencia al aspecto, 
pero también a la semejanza.106 Así, la cera tipifica una verosimilitud que no 
solamente representa o ilustra la imagen de los vivos, sino que la reproduce, la 
“duplica”, y representa al donante de acuerdo con las convenciones del voca-
bulario artístico, que son una condición previa de prácticas sociales y visuales 
comunes. La cera ha estado asociada con la piel durante mucho tiempo, y pue-
de parecer carne humana hasta un punto no superado por otros medios; así, 
posee asociaciones únicas de conformidad con el donante. Las efigies de cera 
policromadas en la Annunziata, contempladas en la oscuridad mística de la 
iglesia, alumbradas por la titilante luz de las velas, creaban una ilusión de rea-
lidad tan potente que al espectador le sorprendía que las figuras que oraban no 
estuvieran vivas. La misteriosa presencia de las imágenes aumentaba la sensa-
ción de que existieron una vez en el tiempo y en el espacio y creaba un modo de 
visionado por el cual los espectadores se sentían desconcertados y dudaban de 
que las efigies aparentemente inanimadas pudieran estar vivas. Experimentaban 

Producing Art (Nueva York: Routledge, 1998), 254-71.
104.   Holmes “Ex-votos” (nota 39).
105.   Bisogni, “Ex voto e la scultura” (nota 9), 69-71.
106.   Bisogni, “Ex voto e la scultura” (nota 9), 69-71.

momentáneamente la ambigüedad existente antes de que la percepción visual e 
intelectual se ajustaran y les hicieran comprender de nuevo que la efigie era sim-
plemente un objeto inanimado.107 Filippo Baldinucci, en su biografía de Pietro 
Tacca, escribió que Tacca “se deleitaba realizando retratos de cera coloreada y, 
entre otros, hizo uno al natural y a tamaño natural, una cabeza y un busto del 
gran duque Cosme II, con pestañas, barba y pelo real, y unos ojos vidriosos tan 
vívidos que parecían que fueran suyos y, en realidad, el retrato no parecía un 
farsante, sino que parecía vivo y real”.108 El parecido del retrato era tan grande y 
tan inquietante que, después de la muerte del gran duque, “su madre, Cristina 
de Lorraine, ordenó que ocultaran el retrato cada vez que ella visitara a Tacca, 
ya que su corazón no podía soportar ver a su hijo vivo, atrapado dentro de una 
estatua muda”.109

107.   Ernst Jentsch, “Zur Psychologie des Unheimlichen”, in Psychiatrisch-Neurologische 
Wochenschrift n.º 22 (1906), 195-98, y n.º 23 (1906), 204‑5.

108.   Filippo Baldinucci, Notizie dei professori del disegno da Cimabue in qua: per le quali 
si dimostra come… in questi secoli ridotte all’antica loro perfezione (Florencia, V. Barelli, 1846); 
reimpresión, Florencia: Studio Per Edizioni Suelte, 1974-75), 4:99.

109.   Baldinucci, Notizie dei professori (nota 108), 4:99.



2. Estudios de caso



IS
SN

: 2
01

4-
18

74

Revista Sans Soleil 

Estudios de la imagen

       
   

       Ofrendas para los angelitos   
Cementerios Públicos Municipales de la Provincia de Corrientes, Argentina  

y Sur de la Región Oriental del Paraguay.

Revista Sans Soleil - Estudios de la Imagen, Vol 5, Nº 2, 2013, pp. 92-104.
Recibido: 15 de junio de 2013
Aceptado: 2 julio 2013

Resumen:
Exponemos de forma breve las consideraciones en torno a las ofrendas destinadas a los angelitos en el caso de los Cementerios Públicos Mu-
nicipales, Provincia de Corrientes, Argentina y Sur de la Región Oriental de la República del Paraguay. Para esta presentación se ha utilizado 
la información obtenida en el trabajo realizado entre 2006 y 2013. Se ha priorizado el método etnográfico. 
Las ofrendas constituyen imágenes recurrentes en las cartografías funerarias, pero podemos dar cuenta de que guardan una marcada especifi-
cidad cuando refieren a angelitos. Se convierten en proyecciones de las esferas privada, doméstica y de crianza de los niños; ejemplares de una 
compleja thanatología popular vinculada a lo sagrado.
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Abstract:
We are to briefly present the considerations concerning the offerings destined to the little angels in the case of the Public Municipal Ceme-
teries, Province of Corrientes, Argentina and South East Region of the Republic of Paraguay. For this article we have used the information 
obtained in the investigation carried out between 2006 and 2013. It is the ethnographic method that has been prioritized. 
The offerings constitute recurring images in the funeral cartographies, but we can notice that they keep a significant specificity when referred 
to little angels. They turn into projections of the private, domestic and children upbringing spheres; models of a complex popular thanato-
logía linked to the sacred.
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1.	 Sobre los angelitos

“Oh Dios, las almas de tus fieles
En tu misericordia descansan;

Bendice esta tumba
Y designa para su custodia a tu santo ángel;

Y al sepultar aquí el cuerpo de este(a) niño(a)
Recibe bondadoso su alma

Para que eternamente goce con tus santos 
En tu presencia

Por Jesucristo nuestro señor”1

Como hemos señalado en La muerte (re)memorada2 las prácticas funerarias 
vinculadas a los niños difuntos, en el contexto de trabajo, no pueden ser enten-
didas, abordadas o comprendidas pariendo de linealidades monológicas o re-
duccionistas; debemos considerar que guardan marcadas especificidades que las 
hacen distintas a las prácticas funerarias referidas a la muerte adulta. Estas par-
ticularidades se relacionan de forma directa con la construcción socio-histórica 
de la niñez y el lugar que el niño ha ocupado y ocupa en las redes de relaciones 
socioculturales.

La noción de angelito, creemos, deviene de la impronta y primacía de 
la tradición cristiana, esta es una lectura que merece algunas consideraciones 
analíticas e interpretativas a las que dedicaremos otros escritos. Por lo pron-
to, recordemos que para abordar esta problemática debemos tener en cuenta lo 
señalado por Vara3; el autor expone que aquí no hablamos solo del contacto entre 
lo católico y las creencias de comunidades americanas pre-hispánicas, sino que 
además la religión católica de la época traía fuertes componentes animistas sub-
yacentes y una multitud de creencias medievales europeas, muy ligadas a la vida 
cotidiana y a la naturaleza. Esta religiosidad popular católica se iría mezclando 

1.   Bendición del sepulcro [de un niño difunto bautizado]. Ritual de Exequias (Concilio Vaticano II- 
1962-65) Celebración de la Muerte –Subsidios para la celebración de las exequias– que acompaña el Rito 
Exequias. Concilio Vaticano II- 2009. 54

2.   César Iván Bondar. La Muerte (re)memorada. Lecturas Antropo-Semióticas sobre la (re)memoración de los 
niños difuntos. Villa Olivari, Corrientes, Argentina (Alemania: EAE, 2011a).

3.  3 Alfredo Vara, “Corrientes en el Mundo Guaranítico”, en Todo es Historia (Buenos Aires: Alemann 
SRL, 1985).

con lo guaraní en una construcción espiritual colectiva que se constituyó en la 
religiosidad popular rural de los siglos XVII, XVIII, XIX y XX en buena parte 
de la región. 

Señalamos que el recorte propuesto para este artículo se ha trabajado entre 
población de credo Católico en la Provincia de Corrientes4, Argentina y el Sur de 
la Región Oriental de la República del Paraguay5; población íntimamente ligada 
al catolicismo popular. En este orden, o forma de la existencia cultural de las prác-
ticas religiosas, las formas de vivir, sentir y percibir el universo de lo sagrado ha-
bilitan relativas espiritualidades y diversas estrategias de acercamiento a lo divino. 
Así la familiaridad, las actitudes, las hondas creencias y expresiones cotidianas en 
torno a lo sagrado, en forma de religiosidad o piedad popular, re-generan esque-
mas interpretativos y configuradores que “des-encajan” de los cánones y desbordan 
los lineamientos más ortodoxos. 

Creemos junto a Buxó i Rey 6 que el significado religioso no está en el pasado, 
sino que se re-vive en el aquí y ahora de la práctica significante concreta. Asimismo 
la idea de religiosidad se sustenta en el sostenimiento de que la religión no puede 
considerarse “un sistema cultural cerrado, el corpus o texto sagrado de una verdad 
revelada o intuida, que sólo admite significados preexistentes, o un conjunto de 
reglas idealizadas repartidas equitativamente y compartidas por todos los grupos 
sociales”7. Se re-interpretan las prácticas y el ordenamiento cosmogónico y teológi-
co en pos de las demandas de la cotidianeidad humana y las realidades particu-

4.   Situada en la Región Mesopotámica de la República Argentina, limita al Norte con Misiones y al 
Sur con Entre Ríos. Al Oeste, el Río Paraná la separa de Santa Fe y Chaco. Al Este, el Río Uruguay le sirve 
de límite con Uruguay y Brasil. Ocupa el 3,2% del territorio Nacional. La provincia está dividida en 25 
departamentos. La provincia de Corrientes tiene más de 929.236 habitantes (censo 2010), lo cual representa 
el 2,6% de la población del país. En 1528, Sebastián Gaboto fue el primer hombre blanco en recorrer las 
tierras de la actual Corrientes. Corrientes surge a partir de la fundación de lo que es hoy la ciudad capital, 
campaña encabezada por Juan Torres de Vera y Aragón, en 1588. 

5.   La región Oriental abarca el 39% del territorio nacional y alberga al 97,3% de la población, 
puntualizamos en los Departamentos de Misiones, Ñeembucú, Itapúa, Alto Paraná, Caazapá, Paraguarí y 
Asunción.

6.   María Jesús Buxó i Rey. “Introducción”, en La religiosidad popular (T.II): Vida y Muerte: La 
imaginación Religiosa, comps. Carlos Álvarez Santaló, María Buxó Rey y Salvador Rodríguez Becerra 
(Barcelona: Anthropos, 1969), 7-13.

7.   Buxó i Rey, “Introducción”, 8.
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lares. Asimismo Zini, citando lo señalado en el Episcopado Latinoamericano de 
Puebla en 1979, hace notar la capacidad creadora e inventiva de la fe popular; “la 
sapiencia popular católica tiene una capacidad de síntesis vital; así conlleva creado-
ramente lo divino y lo humano, Cristo y María, espíritu y cuerpo; comunión e 
institución, persona y comunidad, fe y patria, inteligencia y afecto”8. 

Por ello, resulta arriesgado afirmar que la noción de angelito constituye un 
mero injerto cristiano en los troncos o yemas populares, olvidando la complejidad 
de los sistemas culturales y las variancias cronotópicas que configuran los modos-
de-ser-en-el-mundo.

Sin embargo, no podemos negar que la noción de angelito se proyecta del orde-
namiento cosmogónico del Cristianismo, del hebreo, al latín y de allí al castellano. 
De Castilla a las Américas, el concepto de angelito pudo haber “volado”, posán-
dose en la imaginación religiosa de estas fronteras. Esta transmigración celestial lo 
ha sometido a transformaciones significativas y por ello consideramos que, si bien 
se manifiesta una relación indiscutible, el concepto de angelito que se maneja en el 
orden de la funebria de los niños re-estructura y re-semiotiza el ordenamiento de 
las jerarquías celestiales. 

Atendiendo a lo señalado en anteriores investigaciones9, listamos un conjunto 
de cualidades propias a la condición de angelito, cualidades que se resumen en 
una suerte de triángulo significante: “niño de corta edad -sin uso de razón- sin 
pecados”. En algunas de las versiones podemos observar que se define al angelito 
como el niño difunto de aproximadamente 6 o 7 años (en algunos casos llegando 
hasta los 11 años); mientras que otras  reducen la edad a los 3 o 4 años. Resulta 
relevante señalar que entre las poblaciones de Corrientes y el Paraguay consta una 
categoría emic que resuelve en parte esta discrepancia: la idea del Ángel(L)oro. 
El Ángel(L)oro sería el niño difunto que ya maneja el lenguaje articulado, que ha 

8.   Julián Zini, “Prólogo” a Creencias y Espacios Religiosos del NEA de Andrés Alberto Salas (Argentina: 
Cooperativa Chilavert Artes Gráficas, 2004),  5-11.

9.   Bondar, La Muerte (re)memorada.

 César Iván Bondar, “Angelitos: altares y entierros domésticos. Corrientes (Argentina) y Sur de la Región 
Oriental de la República del Paraguay”, Revista Sans Soleil, nº 4 (2012): 140-167. http://revista-sanssoleil.
com/wp-content/uploads/2012/02/art-Cesar-Ivan.pdf (29 de abril de 2013).

superado la primera infancia, pero que aún no puede discernir entre las buenas o 
malas acciones, aún no sabe lo que dice (por ende no puede pecar). 

Sobre lo expuesto, Coluccio10 menciona que “en casi toda América, [angelito re-
fiere a] cadáver de niño, y muy especialmente aquel a quien se prepara para dar lugar 
al ‘velorio del angelito’”. Agrega que en Haití se designa como anges-manger des anges 
a las ofrendas que se realizan al espíritu de los niños muertos. Por su parte Terrera 
destaca que “el alma de los angelitos está en completo estado de pureza y según la 
creencia generalizada en el grupo campesino estas almas van directamente al cielo a 
gozar de la presencia de Dios”11. Siguiendo la misma línea de investigación folklórica 
López Bréard menciona –dentro de la tipología de los velorios– el velorio de ángeles, 
señala:

“[…] el cuerpo puede ser en este caso de un niño que tenga más de un año y hasta seis, entonces 
será ya un ANGEL LORO, el que recibe esta denominación porque se entiende que “el gurí 
no tiene todavía razón a esa edad”, y al no tener discernimiento entre el bien y el mal es un 
inocente que no sabe lo que dice […]”12 

Sobre las experiencias en Pedro Juan Caballero y Bella Vista (Paraguay) Banducci Júnior y 
Romero exponen:

“[…] Afirmam que as pessoas, que morreram antes de completar os sete anos, posto que mui-
to jovens, não cometeram pecados, são considerados anjinhos e, portanto, a elas não se reza 
o novenário. Essas preces – o novenário – são destinadas às pessoas adultas, “animas”, que 
talvez pudessem em vida ter cometido pecados e necessitem das rezas dos amigos e familiares 
para alcançarem o direito de ir ao reino dos céus […]”13 (‘[…] Afirman que las personas, que 
murieron antes de cumplir los siete años, dado que muy jóvenes, no cometieron pecados, son 
consideradas angelitos y, por lo tanto, a ellas no se les reza el novenario. Estas oraciones –el 
novenario– están destinadas a las personas adultas, “anima”, que tal vez pudiesen en vida haber 
cometido pecados y necesiten de las plegarias de los amigos y familiares para conseguir el dere-
cho de ir al reino de los cielos [...]’)

10.   Felix Coluccio, Diccionario del Folklore Americano (contribución), Tomo I: A-D (Buenos Aires: El 
Ateneo Editorial, 1954), 193-194 -primera columna.

11.   Guillermo Alfredo Terrera, Folklore de los actos religiosos en la Argentina (Buenos Aires: Plus Ultra, 
1969), 40.

12.   Miguel Raúl López Breard, Devocionario Guaraní (Santa Fe: Colmegna, 1983), 97.
13.   Álvaro Banducci Júnior y Arnaldo Arnaldo, “Velório da Cruz: rituais de passagem na frontera Brasil-Paraguai”. Trabajo presentado en 

la IX Reunión de Antropología del Mercosur, Curitiba, Julio, 2011).
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Esta concepción se ve reflejada en los aportes de Ambrosetti 
“[…] es creencia general que las criaturas de corta edad, muertas sin haber podido pecar, van 
derecho al cielo, siendo allí transformadas en ángeles; así en vez de sufrir mucho por la pérdida 
del hijo, los padres se consuelan y con este motivo celebran bailes ante el cadáver, alternados 
con algunas oraciones […)”14

Otro de los viajeros que reseña con significativa claridad la imagen del angelito 
es Beaumon; en el texto escrito luego del Viaje por Buenos Aires, Entre Ríos y la 
Banda Oriental realizado entre 1826 y 1827 refiere, reflexionando sobre un “velo-
rio de angelito” observado en San Pedro, provincia de Buenos Aires

	 “[…] Se nos informó después que esa costumbre proviene de la creencia, común entre 
estas gentes, de que, si un niño muere antes de haber alcanzado la edad de siete años, va al cielo, 
con toda seguridad. Se supone que antes de esa edad el niño no ha adquirido los defectos pro-
pios de la naturaleza humana; apartado así en sus primeros años, de las inquietudes y perturba-
ciones que experimentan los de mayor edad, el tránsito de esta vida a la otra se mira como favor 
especial del Todopoderoso: de ahí que se les designe con el nombre de ángeles […]”15	

Por otra parte Cerrutti y Pita, en sus estudios sobre las expresiones religiosas de 
los migrantes rurales chilenos en el territorio del Neuquén (1884-1930), señalan  
“que, debido a su corta edad, el chico que moría no se había “‘contagiado”’ todavía 
de los “‘vicios”’ de los adultos. Por lo tanto, su temprana muerte lo preservaba de la 
maldad convirtiéndolo en un “angelito” 16,

Incorporando nuevas cualidades a los angelitos Kübler-Ross resalta que “No 
caso de crianças muito pequenas -–de dois ou três anos, por exemplo– cujos 
avós, país e todos os demais familiares conhecidos ainda se encontram na Terra, 
geralmente são os anjos da guarda” 17. (‘En el caso de niños muy pequeños –de 
dos o tres años, por ejemplo– cuyos abuelos, padres y todos los demás famili-

14.   Juan Bautista Ambrosetti, Supersticiones y leyendas, región misionera, valles Calchaquíes, las pampas 
(Buenos Aires : Ed. Lautaro, 1947), 45.

15.   Joseph Andrews Beaumont, Viajes por Buenos Aires, Entre Ríos y la Banda Oriental, (Buenos Aires: 
Hachette, 1957).

16.   Ángel Cerrutti y Cecilia Pita, “La Fiesta de La Cruz de Mayo y el velório del angelito. Expresiones 
religiosas de los migrantes rurales chilenos en el territorio de Neuquén. Argentina (1884-1930)”, Informe 
preliminar en Mitológicas, vol. 14 (Buenos Aires: Centro Argentino de Etnología Americana, 1999).

17.   Elizabeth Kübler-Ross, A morte: um amanhecer (São Paulo: Pensamento, 1991), 18-19.

ares conocidos todavía se encuentran en la Tierra, generalmente son ángeles de 
la guardia’)   

Aparecen en Kübler-Ross los atributos de las “almitas”: las santificaciones popu-
lares con la facultad de proteger a los familiares y cumplir deseos. Esta facultad de 
almitas protectoras se hallan en los aportes de  Alvarez18, quien realiza una recopi-
lación significativa en torno a la música y la tradición mítica en el Velorio de Fran-
cisco Oller (pintura de Puerto Rico terminada en el año 1893, recrea el velorio de un 
niño). Incluye en este trabajo otras ilustraciones que dan cuenta de la complejidad 
presente en la muerte de los niños; al describir la escena señala que ésta implica

“[…] una escena del velorio de un niño muerto en o antes de haber cumplido los siete años.  
De acuerdo con esta antigua tradición cristiana, si un niño ha sido bautizado, y muere a tan 
tierna edad, como su alma está pura y libre de pecados, irá directamente al cielo como angelito, 
y de allá intercederá para velar y proteger a la familia y su comunidad de enfermedades, y otros 
males […]”19

Podemos apreciar claramente cómo la imagen del angelito es definida desde una 
conjunción de particularidades específicas: niño/a de corta edad, puro/a, inmacula-
do/a, alegre, sin facultad de discernimiento entre lo bueno y lo malo, inocente. 

En el recorrido por la Provincia de Corrientes y el Sur de la República del Pa-
raguay nos hemos permitido ahondar en este conjunto significante solicitando a 
los informantes que nos describan con más claridad qué entendían por niño de 
corta edad-sin uso de razón-sin pecados. La sorpresa se ha revelado al momento 
de divisar que no estábamos frente a una construcción cristalizada sino cambiante; 
del mismo modo que ha cambiado la construcción social del concepto niño y la 
condición de inocencia vinculada a determinados grupos de edad, así ha cambiado 
la percepción sobre “quién sería un angelito”.

Otra especificidad que debemos desglosar al referir a los angelitos radica en la 
distinción que se hace entre este y los demás muertos. Principalmente se parte de 
la condición de inocencia, asimismo se suman otras cualidades relevantes: el lugar 
re-memorativo que se le asigna en el calendario eclesiástico oficial, los angelitos 

18.   Luis M Alvarez, “Música y tradición mítica en el Velorio de Francisco Oller”. Rescatado de http://
musica.uprrp.edu/lalvarez/velorio1.html. 25 de agosto de 2011, s/d.

19.   Alvarez, “Música y tradición mítica”.
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son recordados el primero de noviembre y no el dos de noviembre, Día de los 
Fieles Difuntos.

Exponemos algunas transcripciones textuales de narraciones de niños donde se 
reflejan las significaciones de las fechas; claramente se distinguen dos esferas fron-
terizas: “difuntos/muertos/finados” y “angelitos”. Estas narraciones corresponden 
a experiencias acumuladas, en parte, en los momentos de preparación para el 1° y 
2 de noviembre:

“[…] El 1° de noviembre es el día de los ángelito y el 2° de noviembre es el día de los difuntos 
[…]” (Niña, 11 años. Pcia. de Corrientes. Trascripción textual [sic.] de una narración escrita).

“[…] El 31 de octubre y el 1 de Noviembre en es el día de los Angeles y el día 2 de Noviembre el 
día de los muertos […]” (Niño, 11 años. Pcia. de Corrientes. Trascripción textual [sic] de una 
narración escrita).

“[…] 1° es el Día de los Ángelito. 2° es el Día de los Difuntos […] mamá lleva siempre el 1° las 
cosas para mi hermanito […]” (Niña, 10 años. Pcia. de Corrientes. Trascripción textual [sic.] de 
una narración escrita).

“[…] al 1 de noviembre la gente ban al sementerio por que algunos tienen sus Angelitos y ban a 
resarle a prenderle vela y al siguiente dia que es 2 es día de los Difuntos  […]” (Niña, 12 años. Pcia. 
de Corrientes. Trascripción textual [sic.] de una narración escrita).

Esta es una de las bases sobre la cual se monta el sistema comunicativo (co-
mún) sobre los angelitos, este sistema requiere de una memoria compartida. Los 
símbolos presentes en las narraciones portan información de los contextos, de las 
temporalidades, del calendario religioso, festivo y de ritualizaciones específicas, 
ya sean para los angelitos o para los “finados”. Podemos apreciar que estas refe-
rencias sobre los angelitos responden, no solo a la memoria cultural colectiva, 
sino además a los juegos que se entrelazan y configuran con las memorias emo-
tiva y autobiográfica de los informantes20.

Podríamos detenernos ampliamente en las distinciones entre los angelitos y 
los muertos adultos. Empero, para sintetizar estas pretensiones, reseñamos bre-
vemente algunas consideraciones que se deben incluir al trabajar la imagen del 
angelito en la región:

20.   Bondar, La Muerte (re)memorada. 

Las prácticas en torno a los angelitos resultan de complejos procesos de mestizaje 
y re-semiotización: actualmente inscriptas en planos de la religiosidad popular.

•	 El angelito es el niño fallecido: de corta edad, sin uso de razón, sin pecados.
•	 La pureza de los niños al nacer es una pureza (in)completa: deben ser libra-

dos del pecado original por medio del bautismo o el agua de socorro.
•	 La configuración de los velorios responde a particularidades antropo-se-

mióticas específicas: las narraciones folklóricas definen a estos como “re-
uniones danzantes”; juergas o grandes fiestas bailanteras de varios días de 
duración en las cuales se celebra el regreso de un ángel a los Cielos. No 
hemos hallado en el trabajo de campo experiencias actuales que contengan 
estas cualidades folklóricas. Sí hallamos la presencia de signos distintivos 
de los velorios angelicales, signos ausentes en la muerte adulta. Los colores, 
posición del cuerpo y féretro, disposición de los dolientes, floraciones, mu-
sicalización del velorio y el recorrido hacia la inhumación. Todo ello con 
una marcada intimidad familiar.

•	 La configuración de las tumbas —como signos— condensan significacio-
nes en torno a la muerte pequeña y la niñez: particularidades cromáticas, 
cruces, paños, exvotos.

•	 Los altares y entierros domésticos demarcan territorialidades y estrategias 
comunicativas: usanza muy difundida es disponer de un altar privado de-
dicado al (o los) angelito(s) de la familia, asimismo se pueden observar 
entierros domésticos en los patios trasero o delantero; estos entierros de 
angelitos —que no superan el mes de vida— se convierten en pequeños 
altares, centros en torno a los cuales se celebran los cumpleaños del angelito 
o su (re)memoración el 1 de noviembre.

•	 La fotografía funeraria permite ilustrar y describir esferas diversas y disí-
miles en relación a la muerte adulta: vigente con más intensidad hasta la 
segunda mitad del siglo XX. Estas imágenes del cuerpo del angelito, de 
su contexto velatorio o inhumación acompañan los altares domésticos o 
el álbum familiar. Dan cuenta de los contenidos que se encuentran en las 
descripciones folklóricas, aquellas que no hemos hallado en el presente et-
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nográfico de la región pero sí registradas en las fotografías de los años 40 al 
70 del siglo XX.

•	 Las prácticas (re)memorativas remiten a la memoria compartida y su actua-
lización: el angelito es objeto de culto en diferentes instancias vitales-coti-
dianas, como la celebración del cumpleaños, el día del niño, el día de los 
angelitos. 

2.	 Ofrendas 
Se expone en Bondar21 que según el Diccionario de Mitos y Leyendas del Equipo 

NAyA22 el  vocablo “exvoto” es un término procedente del latín que designa al objeto 
ofrecido a Dios, la Virgen o los santos como resultado de una promesa y de un favor 
recibido. Es decir, una promesa materializada en un objeto (Rodriguez Becerra, 1989: 
123)23. Se señala que exvoto es un tecnicismo poco usado; el pueblo emplea más la 
palabra “ofrenda”. 

Exvotos u ofrendas tendrían  tres elementos definidores (Rodriguez Becerra, 1989: 
123, en NAyA, 2010): (a) se expone en un lugar visible para que se conozca el milagro, 
(b) tiene una relación con la persona que recibe el favor y con el acto que lo origina y 
(c) traduce un deseo de perduración, de mensaje del poder sobrenatural de la imagen24. 

Atendiendo a esta distinción conceptual preferimos adherir al uso del enunciado 
“ofrenda”, justamente por ser la denominación que los informantes usan frecuente-
mente en los testimonios recabados. Del mismo modo creemos que la idea de ofrenda, 
en los casos trabajados, resulta más  inclusiva ya que las relaciones con los angelitos no 
se limitan solamente a agradecimientos, reciprocidades o promesas, sino que se extien-
den a una compleja red de prácticas significantes que, por ejemplo: refractan la vida 
doméstica, privada y, preferentemente materna, a los espacios funerarios; ambientan-
do las tumbas con los ajuares que pertenecieron o habrían pertenecido al niño; ajuar 

21.   Bondar, La Muerte (re)memorada.

 Bondar, “Angelitos: altares y entierros domésticos”.
22.   Diccionario de Mitos y Leyendas (Equipo NAyA, 2010)
23.   En Diccionario, NAyA.
24.   Ver Promesas y Ofrendas religiosas: los exvotos, CDROM, Elena Sarnago ( NAyA, 2001).

ofrendado con el objeto de garantizar que el angelito no se sienta desprotegido, desnu-
do, abandonado u olvidado. Así estas ofrendas habilitan un complejo abanico vincular 
entre los deudos y el angelito; esquemas que ordenan y re-configuran el mundo de las 
relaciones incluyendo al angelito en la compleja red socio-cultural de la vida cotidiana.

De esta forma, la ofrenda, y en este caso las ofrendas dadas al angelito nos permiten 
vislumbrar no solamente el vínculo con lo sagrado, sino además los aspectos de que 
definen parte de la cultura material de la niñez en determinado tiempo socio-históri-
cos: tipos de juguetes, imágenes, mensajes, relaciones con lo sagrado, espiritualidades, 
mentalidades y religiosidad. Como señala Rodríguez Becerra (en Álvarez Santaló) 

“[…] Este modelo de comportamiento religioso que busca la intervención divina en favor de los 
problemas personales siguiendo vías individuales y familiares, ofreciendo a cambio bienes y sacrifi-
cios, tiene hondas raíces en el comportamiento humano y claros paralelos en modelos sociales. […] 
Se trata de una visión antropocéntrica de la divinidad, contrapuesta a la concepción de Dios como 
ser todopoderoso […]”25.

Así, entre la población bajo estudio, los cementerios son un lugar de visitas por 
excelencia, de visitas incluidas en lo cotidiano. Sobre lo expuesto podríamos referir a 
los aportes de Finol y Fernández26. Los autores sostienen que una visita implica la pre-
sencia (semiótica) de un destinador y un destinatario, un traslado en el espacio y una 
finalidad específica; estos aspectos de la vida cotidiana hallan correspondencia en los 
espacios mortuorios. Así pues, podemos entender a las visitas como el máximo estado 
de comunicación simbólica con los difuntos después de que se hayan cumplido los 
ritos funerarios. Por intermedio de ellas se pretende mantener viva la relación cercana 
con aquellos que partieron27.   

Por ello percibimos a los cementerios como condensados de memoria, como es-
pacios que acrecientan su intensidad significante en determinadas fechas conmemo-
rativas dispuestas en los calendarios oficiales (1 y 2 de noviembre), en respuesta a las 

25.   Carlos Álvarez Santaló, Marìa Jesús Buxó Rey y Salvador Rodríguez Becerra, La religiosidad popular 
(T.I): Antropología e historia (Barcelona: Anthropos, 1969),124.

26.   José Enrique Finol y Karelys Fernàndez, “Socio-Semiótica del Rito: Predominio de lo Femenino en 
Rituales Funerarios en Cementerios Urbanos”, Morphé Puebla, n° 13/14 (1995/1996): 303-318.

27.   Diego Andrés Bernal Botero, “Semiótica de la Comunicación simbólica con los difuntos”, en 5º 
Encuentro Red Boliviana de Valoración y Gestión de Espacios y Sitios Funerarios. Historia, Patrimonio e 
importancia de Espacios y Sitios Funerarios en la Planificación Urbana, 2010.
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memorias autobiográficas de los dolientes en relación a la necrología de sus muertos o 
en los momentos de las inhumaciones. De esta forma abordamos a los Cementerios 
como espacios de visita, espacios que los deudos conciben como parte configurativa de 
su vida cotidiana; contextos donde sus familiares o conocidos siguen vigentes, conti-
núan en el presente ––temporalidad “vivenciada” como entramado in-finito-–.

A saber de Foucault28 los cementerios son espacios diferentes, otros lugares polémi-
cos, míticos y reales. Otras ciudades que se complementan con los espacios en los que 
vive la gente. 

El Cementerio, la tumba, pareciera perpetuar la vigencia y, paradójicamente, de-
tener el tiempo, ya que las fotografías y los epitafios no hablan de degradación, pu-
trefacción u horror, sino que exponen una variada iconografía de vitalidad, lucidez y 
presencia. Por el contrario la fotografía post mortem no se expone en los Cementerios, 
en las cabeceras de las tumbas, sino que se guarda celosamente en los álbumes o altares 
domésticos. Esta problemática se complejiza, complica aún más cuando arribamos a 
terrenos de la muerte de angelitos, donde la configuración de las cartografías funerarias 
marcan particularidades distintivas y significativamente opuestas a la muerte adulta.

En Corrientes, y por experiencias registradas en toda la Región, los Cementerios 
públicos responden a configuraciones similares o recurrencias que nos hablan más de 
similitudes que de divergencias. Entre las similitudes se encuentran las particularidades 
de las ofrendas y los exvotos en señal de agradecimientos por favores recibidos, ya sean 
de los órdenes material o espiritual. 

De este modo podemos dar cuenta de una compleja categorización que nos per-
mite comprender con más claridad las relaciones socio-culturales entretejidas entre los 
dolientes, la comunidad y los angelitos. 

Sobre la base de las entrevistas y observaciones que hemos realizado hasta la fecha 
podemos desglosar la siguiente categorización de ofrendas en la zona bajo estudio. Esta 
categorización deviene de expresiones emic que han sido recolectadas en el campo. De 
esta forma las ofrendas incluyen: 

28.   Michel Foucault, “De los espacios otros”. Conferencia dictada en el Cercle des éstudes 
architecturals, 14 de marzo de 1967, publicada en Architecture, Mouvement, Continuité, nº 5, octubre de 
1984. Traducción de Pablo Blistein y Tadeo Lima.

1) elementos que pertenecieron o hubiesen pertenecido al niño-angelito, del 
orden de la “cotidianoteca” doméstica, familiar, íntima  y

2) elementos que pertenecen a la vida post mórtem del angelito en el Tercer 
Cielo, del orden sobrenatural, sagrado, de las animitas. 

Estos ejes no operan escindidos, proponemos la siguiente esquematización 
con fines comprensivos e ilustrativos. Claramente estamos ante una problemá-
tica abierta y permeable. Así las experiencias observadas nos ubican frente a 
ofrendas destinadas a diversas finalidades.

Tabla Nº 1: Finalidad de las ofrendas según ejes/órdenes cotidiano-sagrado

Órdenes Ofrendas destinadas a

De la “cotidianote-
ca” doméstica, fa-
miliar, íntima

Ambientar la nueva morada del angelito evitando la 
des-protección.
Celebrar la fecha de nacimiento, bajo la figura festiva del 
cumpleaños.
Conmemorar la fecha del fallecimiento.

Las ofrendas de 
estas fechas en-
trelazan ambos 
órdenes

Re-recibirlo –(re)memorarlo-– cada 1 de noviembre

De lo sobrenatural, 
sagrado, de las an-
imitas 

Acompañar al angelito en su viaje celestial.

Agradecer por favores espirituales y/o materiales recibidos.

Solicitar la protección personal, de algún familiar o conoci-
do.

Fuente: elaboración propia sobre la base de las entrevistas a informantes clave y observaciones 
directas en los Cementerios Públicos Municipales de la Provincia de Corrientes, Argentina y el Sur 
de la Región Oriental de la República del Paraguay. 
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De esta forma se ubica al niño difunto entre dos mundos posibles; el terreno y 
el sobrenatural/celestial: mundos para nada disociados en planos de la religiosidad 
popular. 

Como se ha señalado en Bondar29 estos aspectos de interrelaciones entre lo hu-
mano y lo divino, lo sobrenatural y lo terreno –en la muerte y el morir-– pueden 
ser leídos desde lo que Dezorzi ha llamado “el muerto bueno”; si bien el autor 
trabaja desde la muerte adulta, sostenemos que los angelitos -–al igual que los 
“muertos buenos” de Dezorzi-– 

“[…] representan también una categoría mediadora entre lo humano y lo sagrado, con capaci-
dad para comprender las contradicciones y debilidades humanas, pero “en presencia de Dios” o 
en camino de estarlo, por lo que, como sostuvo Mary Douglas, las categorías de ‘santidad y no 
santidad pueden ser al final categorías relativas’ y no opuestos absolutos […]”30

2.1. Ofrendas de elementos que pertenecieron o hubiesen pertenecido al ni-
ño-angelito. Orden de la “cotidianoteca”, doméstica, familiar, íntima.  

Estas resultan muy recurrentes e incluyen desde biberones, escarpines hasta 
juguetes variados. Este tipo de ofrendas suelen ser depositadas en circunstancias 
particulares; ya sea inmediatamente luego de la inhumación o en fechas especia-
les como son las celebraciones del nacimiento o la conmemoración del deceso. 

Resulta relevante señalar que la proyección de la vida infantil a los espacios 
funerarios, en este caso los Cementerios Públicos Municipales, se desarrolla princi-
palmente de la mano de las dolientes: madres, madrinas de bautizo, tías o abuelas. 
Ello no descarta la presencia de los dolientes masculinos, simplemente señalamos 
la primacía de lo femenino sobre lo masculino en lo que respecta a esta práctica. 

Estos aspectos, que hemos desarrollado bajo la noción de “tanatoculturización” 
o socialización de las almas31, implican la intervención directa de esquemas clasi-

29.   César Iván Bondar, “Muertitos benditos: sobre la sacralización de los angelitos. Aproximaciones 
desde la fotografía pos-mortem en los altares domésticos en Corrientes y el sur de la región oriental del 
Paraguay”. Conferencia: Jornadas Científico Tecnológicas en el marco del 40° Aniversario de la Universidad 
Nacional de Misiones, mayo de 2013.

30.   Silvia Dezorzi, “Algunas consideraciones críticas acerca del concepto de catolicismo popular”, en Miradas 
antropológicas sobre la vida religiosa, comp. Juan Mauricio Renold (Argentina: Ed. CICCUS, 2008), 87.

31.   César Iván Bondar, “Tanatosemiosis: comunicación con los niños difuntos. Tumbas, colores, 

ficatorios que re-definen la polaridad vivo/muerto; y ubican a los dolientes en los 
roles que hubiesen cumplido en caso de que ese niño siguiese biofísicamente pre-
sente. De este modo las madres y abuelas continúan tejiendo escarpines que luego 
ofrendan en las cabeceras de las pequeñas tumbas; los biberones que no han sido 
usados por el niño, en casos especiales, se llenan de leche y son renovados semana 
tras semana o bien los dejan vacíos.

Otros recurrentes son los chupetes, mantas, muñequitos de felpa, fotografías de 
mascotas y mensajes escritos por las dolientes. Estos elementos que definen clara-
mente una parte de la infancia se complementan con aquellos que corresponden 
a otras etapas del desarrollo (como pueden ser balones y camisetas de equipos de 
fútbol en el caso de los niños y cosmética entre las niñas). 

De esa forma las ofrendas variarán no solamente de niño a niña, sino además 
dependiendo de la edad biológica que poseía el angelito al fallecer. Atendiendo a 
esta particularidad damos cuenta de una compleja variancia de ofrendas sobre la 
base de las variables niño-niña y los rangos de edad, que según los informantes, 
remiten a una compleja tipología de angelitos; a saber: “Angelitos bebés” de 0 a 4 
años y “Angelitos niños” agrupados en dos fracciones, de 4 a 7 años y de 7 a 11 
años; estos últimos serían “más traviesos”  pero aún con elevando grado de inocen-
cia (conocidos también como ángel(es) loros).

Exponemos en la siguiente tabla los ejemplares más significativos que hemos 
podido observar teniendo en cuenta la combinatoria de las variables referidas con 
anterioridad. Aclaramos que este ejemplo no agota las posibles combinaciones 
significantes, simplemente pretende ilustrar cómo los procesos de socialización 
se proyectan más allá de la vida biofísica adjudicándose elementos culturales a los 
angelitos según hayan sido paridos hembras o machos. Es aquí donde las ofrendas 
cumplen una doble funcionalidad: ambientan lo que hubiese sido la vida biofí-
sica, lo familiarizan al mismo tiempo que lo culturizan en los atributos del niño 
o la niña –según lo habrían deseado sus actuales dolientes dentro de un marco 
socio-cultural e histórico específico–. 

epitafios, exvotos y memoria(s)”, Revista RUNA XXXIII, nº 2 (2012c): 193-214.
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Tabla Nº 2: Ejemplares de tipos genéricos de ofrenda según rango de edad bio-
lógica  y género del angelito. Ofrendas que recrean la vida cotidiana del angelito.

Género del 
Angelito

Rango de edad biológica del angelito (en el momento del de-
ceso) y ejemplares de los tipos genéricos de ofrenda.

Angelitos bebés. 
0-4 años

Angelitos niños. 

4-7 años 7-11 años

Niño –mascu-
lino
Primacía del 
color celeste 
o del azul-ce-
leste

Escarpines, bib-
erones, chupetes, 
peluches, golosinas, 
fotos de mascotas.

Balones de fútbol, 
camisetas de equipos 
de fútbol, autitos, 
camiones, golosinas, 
fotos de mascotas.

Balones de fútbol, 
camisetas y puls-
eras de tela con los 
colores de equipos 
de fútbol, autitos, 
camiones, relojes 
de pulsera, fotos de 
mascotas.

Niña- femeni-
no
Primacía del 
color rosa

Escarpines, bib-
erones, chupetes, 
peluches, golosinas, 
fotos de mascotas.

Muñecas, peluches, 
espejos, elementos 
de cosmética femeni-
na, golosinas, fotos 
de mascotas.

Elementos de cos-
mética femenina, 
aretes, anillos, 
pulseras, fotos de 
mascotas.

Fuente: elaboración propia sobre la base de las entrevistas a informantes clave  y observaciones 
directas en los Cementerios Públicos Municipales de la Provincia de Corrientes, Argentina y el Sur 
de la Región oriental de la República del Paraguay. 

2.2. Ofrendas de elementos que pertenecen a la vida post mórtem del ange-
lito en el Tercer Cielo. Del orden sobrenatural, sagrado, de las animitas.  

Las tumbas ambientadas atendiendo a la vida doméstica y cotidiana como lo 
hemos desarrollado con anterioridad incluyen además ofrendas que se relacionan 
directamente con el nuevo estado que ha asumido el niño difunto. Así, como la 
preparación del cuerpo para el velorio y el contexto ritual de este, las tumbas re-
crean y re-presentan la vida celestial del angelito. 

Entre las ofrendas que consideramos poseen esta finalidad se encuentran foto-
grafías de los niños con fondos celestiales, alitas, aureolas, muñecos y estatuillas 
con forma de ángeles y gran variedad de imágenes de santos, rosarios, cintas de tela 
y paños con iconografía católica (priman aquí los utilizados en el rito sacramental 
de la Primera Comunión, aunque los niños no hayan recibido este sacramento). 
Entre las imágenes de santos son dominantes las del Sagrado Corazón de Jesús y la 
Virgen Niña (esta principalmente entre angelitos femeninos). En algunos casos se 
pueden observar santos populares como es el Gaucho Gil.

De esta forma, si partimos del rango de edad biológica y del género del ange-
lito, podemos dar cuenta de las especificidades de este tipo genérico de ofrendas 
destinadas a re-crear la vida celestial. Con menos variancias que en el caso anterior 
proponemos la siguiente tabla ilustrativa:

 
Tabla Nº 3: Ejemplares de tipos genéricos de ofrenda según rango de edad bio-
lógica  y género del angelito. Ofrendas que re-crean la vida celestial del angelito.  

Género del 
Angelito

Rango de edad biológica del angelito (en el momento del de-
ceso) y ejemplares de los tipos genéricos de ofrenda.

Angelitos bebés.
0-4 años

Angelitos niños.

4-7 años 7-11 años

Niño –mascu-
lino
Primacía del 
color celeste 
o del azul-ce-
leste

Fotografía del niño 
con fondos celestiales.
Imágenes de Santos, 
principalmente el 
Sagrado Corazón de 
Jesús. Estatuillas de 
angelitos. Aureolas, 
alitas. Paños y cintas 
de colores. 

Imágenes de Santos, 
principalmente el 
Sagrado Corazón de 
Jesús. Estatuillas de 
angelitos. Paños y 
cintas de colores.

Imágenes de San-
tos, principalmente 
el Sagrado Cora-
zón de Jesús. Es-
tatuillas de angeli-
tos. Paños y cintas 
de colores.
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Niña- femeni-
no
Primacía del 
color rosa

Fotografía del niño 
con fondos celestiales.
Imágenes de Santos, 
principalmente la Vir-
gen Niña. Estatuillas 
de angelitos. Aureolas, 
alitas. Paños y cintas 
de colores.

Fotografía del niño 
con fondos celestia-
les.
Imágenes de Santos, 
principalmente la Vir-
gen Niña. Estatuillas 
de angelitos. Aure-
olas, alitas. Paños y 
cintas de colores.

Fotografía del niño 
con fondos celes-
tiales.
Imágenes de San-
tos, principalmente 
la Virgen Niña. Es-
tatuillas de angeli-
tos. Paños y cintas 
de colores.

Fuente: elaboración propia sobre la base de las entrevistas a informantes clave  y observaciones 
directas en los Cementerios Públicos Municipales de la Provincia de Corrientes, Argentina y el Sur 
de la Región oriental de la República del Paraguay. 

	 Podemos apreciar cómo la diversidad de ofrendas es más acotada, diferen-
ciándose el niño y la niña sobre la base de las imágenes de los santos y los colores 
utilizados. Cabe mencionar que las ofrendas registradas dan cuenta de una signifi-
cativa impronta del Catolicismo; este sistema de creencias resulta una componente 
inescindible de la esfera de la vida doméstica cotidiana y adquiere en los espacios 
funerarios abordados la impronta de un signo de localización que ubica a los an-
gelitos en determinado orden cosmogónico y teológico.  

Por otra parte, además de ubicar al angelito junto a Dios, la ofrenda resulta el 
vínculo directo entre los preceptos de fe de la familia de dolientes y el niño. Estos 
preceptos derivan en sacralización, en su extremo en canonización popular con el 
rango de animitas. En este orden de las creencias los angelitos interceden ante Dios 
haciéndole conocer las solicitudes, penas y angustias de sus familiares buscando 
alivio, soluciones y respuestas. El angelito se convierte en un mensajero y su tumba 
habla de esa relación directa con lo divino.

Señalamos que inscribimos estas ofrendas, y las descriptas en el apartado ante-
rior, dentro de lo que Barthes32 ha denominado la memoria no arrogante, la me-

32.   Roland Barthes, Lo Neutro. Notas de cursos y seminarios en el Collège de France 1977-1978 (Buenos 
Aires: Siglo XXI Editores, 2004).

moria del amor: la única que se ubica por fuera de la arrogancia y versa, en palabras 
del autor,  sobre “la vida de quien ha sido amado”. 

Entre la población de Corrientes y el Sur del Paraguay estas formas configurati-
vas de la cultura funeraria realzan nuestra concepción de que las prácticas en torno 
a los angelitos se nutren de la búsqueda de la abolición del sufrimiento: recurrencia 
hacia los efectos del opio en De Quincey, la calma alcioniana, citada por Barthes33. 

Para el abordaje de estas experiencias de la religiosidad popular y la compren-
sión de la continuidad de quien ha sido amado, recurrimos a la metáfora de la cal-
ma alcioniana. Readaptando los aportes de Barthes entendemos que (re)memorar 
y ofrendar a los angelitos fascina, anestesia la (posible) angustia de la (mal) llamada 
ausencia, 

“[…] suprime las contradicciones, produce un efecto de inteligencia soberana, una especie de 
sobrenatural de la conciencia (quizás dos mitos opuestos de la inteligencia): 1)  la inteligencia 
analítica que no ve el conjunto sino que ‘raspa’ poco a poco los detalles, las dificultades: inteli-
gencia del topo [desigual] 2) inteligencia panorámica, que resuelve, puede abolir la contradic-
ción […] ve todos los detalles, pero de un solo movimiento, en un solo tiempo […]”34 

Algunos fragmentos de la exposición De Quincey: Confesiones de un inglés co-
medor de opio, resultarían interesantes metáforas de los estados pasionales que in-
tervienen en esta configuración de la cultura funeraria: 

“[…] Me parecía […] que una tregua garantizada al corazón el alivio de sus cargas secretas, 
era un sabbath de reposo, un alivio de las fatigas humanas. La esperanza sembraba flores en los 
senderos de la vida y se reconciliaban con la paz que reina en las tumbas; los movimientos de 
la inteligencia se cumplían tan fácilmente como los del cielo –y siempre esa calma alcioniana 
sobre todas las angustias, esa tranquilidad que, lejos de parecer el resultado de la inercia, parecía 
el efecto de antagonismos potentes, energías sin límites, reposo sin límites […]”35 

En relación a los niños difuntos la memoria no arrogante instaura una lucha 
crítica con los cánones de lo usualmente normal, referimos a la vida desde una 
concepción que desborda los márgenes de lo bio-físico y se instaura en una con-

33.   Barthes, Lo Neutro.
34.   Barthes. Lo Neutro, 225
35.   De Quincey (1921), en Barthes, Lo Neutro, 224-225.
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tinuidad más allá de la ausencia física del niño: imagen que perdura memoriosa 
en facetas subjetivas e intersubjetivas/textotecas inherentes a  procesos familiares, 
amistosos, vitales y relativos. 

La abolición de la perturbación (su domesticación) forma parte de un complejo 
encadenado que recurre, necesariamente, a las formas pasionales descriptas. Estas 
adquieren características colectivas y/o singulares que transitan por las diferentes 
esferas de la comunidad: el mundo doméstico, la calle, la plaza, el cementerio, los 
espacios propios de la institucionalización estatal como son la escuela, la iglesia. 

Pero hacia dentro de cada una de estas figuras contextuales se entretejen anda-
mios que pueden generar intensa privacidad dentro de un espacio ampliamente 
público: hemos trabajado el caso de las ofrendas en los cementerios; la comunidad 
de tumbas está compuesta por un encadenado de privacidades, de diferenciales 
modos del morir y de permanecer en este nuevo estado; las configuraciones rel-
ativas de las ofendas, las cruces, las formas y los ajuares revelen disímiles gustos 
privados.

 En este breve escrito reafirmamos nuestra metodología fundada en un proceso 
de humanización ante la cultura, y no en meras traducciones conceptuales y teóri-
cas: un enfoque fundado en meros conceptos y percepciones teóricas nos hubiese 
llevado a lo que Barthes36 denomina la reducción del devenir que es lo sensible, la 
áisthesis como la facultad de percibir por los sentidos, por las sensaciones.  

3. A modo de cierre

El recorrido por Corrientes y el Sur de la Región Oriental del Paraguay nos 
lleva a considerar que para el abordaje de las prácticas funerarias vinculadas a los 
angelitos el trabajo sobre las ofrendas resulta una visita insoslayable. Así los aspec-
tos que conforman el amplio ajuar ofrendado a los angelitos permiten apreciar y 
describir una parcialidad de las formas de ver-sentir y vivir la muerte pequeña. 

Las ofrendas, como un umbral hacia la construcción de la imagen regional 
del angelito, combinan los procesos dolorosos, la figura de la niñez en determi-
nado tiempo socio-cultural-histórico, re-producen las modalidades intersubjeti-

36.  	 Barthes, Lo Neutro. 

vas entre los integrantes del grupo de dolientes y configuran una neo-forma del 
duelo sobre la base de la continuidad y la nueva vida del niño en el Cielo.

En consecuencia, estamos en condiciones de afirmar que la descripción, análisis 
e interpretación de esta práctica funeraria posibilita domesticar parte del dolor 
producido por la muerte de un niño, sea este un hijo, nieto, ahijado, sobrino, o 
categorizado bajo otro término de parentesco. Esta domesticación de lo doloroso 
nos habla de cómo y desde dónde esta población construye y vivencia el mundo 
en torno a la muerte de los niños, nos instruye sobre la compleja thanatología po-
pular que excede y desborda los intereses que propugnan la universalidad en lo que 
refiere a los procesos de muerte y morir. 

Así creemos que la práctica de ofrendar a los angelitos nos inscribe en lo que 
hemos trabajado bajo la idea de thanatología popular; un proceso thanatológico que 
condensa una amplia diversidad de prácticas populares que entrelazan bajo la idea 
de ofrenda la imposibilidad de los quiebres, las negaciones y el olvido. Se ofrenda 
no solo el deseo de los dolientes, sino además lo que desea el ofrendado, lo que 
hubiese deseado según lo establecen sus predecesores, su lugar en la cultura y el 
tiempo socio-histórico. 

Por otra parte las relaciones con los angelitos no implican solamente rezos y 
oraciones, sino complejas relaciones amorosas, fundadas en la memoria no arro-
gante bartheana, que trascienden las pretensiones de universalidad y desbordan los 
cánones de lo oficialmente reconocido; no son relaciones que necesitan ser pro-
badas como posibles, las promesas, devociones, ofrendas y donaciones dan cuenta 
de una materialidad empírica que se construye y re-construye cotidianamente en 
el universo de lo cognoscible y concebible como posible. Al deudo no le importa 
cuáles son las circunstancias sociales y/o políticas que posibilitan que se concrete el 
cumplimiento de su pedido; lo relevante es la afirmación emic de que esas circuns-
tancias se encadenaron gracias a la intervención del angelito; esta referencia de fe 
crea mundos posibles que muchos han reducido bajo las nociones de imaginario 
o representación. 

No debemos olvidar que estas relaciones thanatológicas con los angelitos cons-
tituyen un terreno de prácticas y discursos significantes muy específicos, pues res-
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ponden a las lógicas del campo de la religiosidad popular, de lo sagrado. De esta 
forma generan comunidades integradas, fusionan pasiones, emociones y expectati-
vas que se sintetizan en valores de identificación propios de la comunidad más allá 
de la extensión regional o geográfica. 

Bibliografía:

-Álvarez Santaló, Carlos; Buxó i Rey, María Jesús y Rodríguez Becerra, Salvador 
(comps.). La religiosidad popular (T.I): Antropología e historia. Barcelona: 
Anthropos, 1969.

-Alvarez, Luis M. “Música y tradición mítica en el Velorio de Francisco Oller”. 
Rescatado de http://musica.uprrp.edu/lalvarez/velorio1.html. 25 de agosto de 
2011. s/d.

-Ambrosetti, Juan Bautista. Supersticiones y leyendas, región misionera, valles 
Calchaquíes, las pampas. Buenos Aires: Ed. Lautaro, 1947.

-Bajtín, Mijaíl. Yo También soy (Fragmentos sobre el otro). Madrid: Taurus. 2000.

-Banducci Júnior, Álvaro y Romero, Arnaldo. “Velório da Cruz: rituais de 
passagem na frontera Brasil-Paraguai”. Trabajo presentado en la IX Reunión de 
Antropología del Mercosur (Julio. Curitiba. 2011).

-Barthes, Roland. Lo Neutro. Notas de cursos y seminarios en el Collège de France 
1977-1978. Buenos Aires: Siglo XXI Editores, 2004.

-Beaumont, Joseph Andrews. Viajes por Buenos Aires, Entre Ríos y la Banda Oriental. 
Buenos Aires: Hachette, 1957.

-Bernal Botero, Diego Andrés. Semiótica de la Comunicación simbólica con los 
difuntos. En: 5º Encuentro Red Boliviana de Valoración y Gestión de Espacios 
y Sitios Funerarios. Historia, Patrimonio e importancia de Espacios y Sitios 
Funerarios en la Planificación Urbana, 2010.

-Bondar, César Iván. La muerte (re)memorada. Lecturas Antropo-Semióticas sobre 

la (re)memoración de los niños difuntos. Villa Olivari. Corrientes. Argentina. 
Alemania: Editorial Académica Española, 2012a.

-Bondar, César Iván. “Angelitos: altares y entierros domésticos. Corrientes 
(Argentina) y Sur de la Región Oriental de la República del Paraguay”. Revista 
Sans Soleil. Nº 4 (2012): 140-167. http://revista-sanssoleil.com/wp-content/
uploads/2012/02/art-Cesar-Ivan.pdf. (29 de abril de 2013)

-Bondar, César Iván. “Tanatosemiosis: comunicación con los niños difuntos. 
Tumbas, colores, epitafios, exvotos y memoria(s)”. Revista RUNA XXXIII, nº 2 
(2012c): 193-214. 

-Bondar, César Iván. “Muertitos benditos: sobre la sacralización de los angelitos. 
Aproximaciones desde la fotografía pos-mortem en los altares domésticos 
en Corrientes y el sur de la región oriental del Paraguay”. Conferencia en 
las Jornadas Científico Tecnológicas en el marco del 40° Aniversario de la 
Universidad Nacional de Misiones, Mayo de 2013.

-Buxó i Rey, María Jesús. “Introducción”, en La religiosidad popular (T.II): Vida y 
Muerte: La imaginación Religiosa, comps. Carlos Álvarez Santaló, María Jesús 
Buxó Rey y Salvador Rodríguez Becerra. Barcelona: Anthropos. 1969. Pp. 7 a 
13.

-Cerrutti, Ángel y Pita, Cecilia. “La Fiesta de La Cruz de Mayo y el velório 
del angelito. Expresiones religiosas de los migrantes rurales chilenos en el 
territorio de Neuquén. Argentina (1884-1930)”, (Informe preliminar) en 
Mitológicas, Vol 14. Buenos Aires: Centro Argentino de Etnología Americana, 
1999.

-Coluccio, Felix. Diccionario del Folklore Americano (Contribución). Tomo I, A-D. 
Buenos Aires: El Ateneo Editorial, 1954.

-Dezorzi, Silvina. “Algunas consideraciones críticas acerca del concepto de 
catolicismo popular”, en Miradas antropolólicas sobre la vida religiosa, comp. 
Juan Mauricio Renold. Argentina: Ed. CICCUS, 2008.

-Diccionario de Mitos y Leyendas. Equipo NAyA, 2010.



104 / Revista Sans Soleil - Estudios de la Imagen, Vol 5, Nº 2, 2013, pp. 92-104. Ofrendas para los angelitos / César Iván Bondar

-Finol, José Enrique y Fernàndez, Karelys. “Socio-Semiótica del Rito: Predominio 
de lo Femenino en Rituales Funerarios en Cementerios Urbanos”. Morphé 
Puebla, n° 13/14 (1995/1996). 303-318.

-Foucault, Michel. “De los espacios otros”. Conferencia dictada en el Cercle 
des éstudes architecturals. 14 de marzo de 1967, publicada en Architecture, 
Mouvement, Continuité, nº 5 (1984). Traducción de Pablo Blistein y Tadeo 
Lima.

-Kübler-Ross,  Elizabet. A norte: um amanecer. Brasil: s/d, 1991.

-López Breard, Miguel Raúl. Devocionario Guaraní. Santa Fe: Colmegna, 1983.

-Ritual de Exequias (Concilio Vaticano II- 1962-65) Celebración de la Muerte –
Subsidios para la celebración de las exequias– que acompaña el Rito Exequias. 
Concilio Vaticano II, 2009.

-Salas, Andrés Alberto. Creencias y Espacios Religiosos del NEA. Buenos Aires: Coop. 
Chilavert Artes Gráficas, 2004.

-Teran, Juan. B. El nacimiento de la América Española. Tucumán: Talleres de Miguel 
Violetto y Compañía, 1927.  

-Terrera, Guillermo Alfredo. Folklore de los actos religiosos en la Argentina. Buenos 
Aires: Plus Ultra, 1969. 

-Vara, Alfredo. “Corrientes en el Mundo Guaranítico”. Todo es Historia. Buenos 
Aires: Alemann SRL, 1985.

-Zini, Julián. “Prólogo”, en Andrés Alberto Salas. Creencias y Espacios Religiosos del 
NEA. Argentina: Cooperativa Chilavert Artes Gráficas, 2004. 



IS
SN

: 2
01

4-
18

74

Revista Sans Soleil 

Estudios de la imagen

       
   

Revista Sans Soleil - Estudios de la Imagen, Vol 5, Nº 2, 2013, pp. 105-114.
Recibido: 3 de marzo 2013
Aceptado:2 julio 2013

* Licenciado em História (2009) pela Universidade Federal de Minas 
Gerais e mestre em História Social e da Cultura (2012) pela mesma 
instituição, atualmente pesquisa a religiosidade no mundo ibero-
americano nos séculos XVI a XIX, tendo como o foco de estudo a 
prática votiva.

Resumen:
Este artículo analiza  la práctica votiva en Minas Gerais en el siglo XVIII, analizada por medio de los exvotos pictóricos. Destacamos la 
proximidad entre la práctica votiva  y el culto a los santos. La reafirmación de la Iglesia acerca de la capacidad de los santos para intervenir 
positivamente en la vida de los creyentes, durante el desarrollo del cristianismo, favoreció la expansión del culto de los santos y la práctica 
votiva. La supervivencia de las donaciones de objetos como una forma de dar las gracias a los milagros obtenidos nos enseña esto. 
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Resumo: 
Este artigo tem como objeto de análise a prática votiva nas Minas Geras no século XVIII, discutida por meio dos ex-votos pictóricos. Gos-
taríamos de salientar a proximidade existente entre a prática votiva e o culto santoral. A reafirmação por parte da Igreja acerca da capacidade 
dos santos de intervirem favoravelmente no cotidiano dos fiéis, ao longo do desenvolvimento do cristianismo, favoreceu a expansão do culto 
santoral e da prática votiva. Prova disso é a persistência da doação de objeto como forma de agradecer os milagres alcançados. 
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INTRODUÇÃO1

Os ex-votos pictóricos do século XVIII nas Minas Gerais, parte importante das 
terras portuguesas na América, estavam conectados a uma prática cultural que não 
se limitavam a eles. Ao contrário, o cotidiano dos grupos que compartilhavam esta 
prática oferecia um amplo espectro de objetos que poderiam ser convertidos em 
ex-votos. Antes de analisarmos a relação entre o culto santoral e prática votiva é 
importante definir como compreendemos esta expressão religiosa. A prática votiva 
comporta dois momentos: o voto feito e a concretização da promessa através dos 
ex-votos. Voto é “uma promessa livre feita a Deus de um bem possível e melhor 
que o seu contrário” 2, ou seja, é a invocação da ajuda de Deus para aliviar os 
problemas terrenos prometendo algo em troca caso seja alcançada a mercê supli-
cada. Tal prática comporta também um segundo momento de cumprimento da 
promessa efetivada, seja por meio de exposição de objetos nos santuários e/ou por 
concretização de um ato. Estes objetos e ações denominamos de ex-votos. Assim, 
ex-voto pode ser um objeto, monumento, ação, sacrifício oferecido à divindade ou 
aos seres sobrenaturais em reconhecimento de um favor recebido. A materialização 
do agradecimento por graças recebidas e consequente exposição pública em locais 
sagrados é apenas um dos momentos da prática votiva. 

Entretanto, por sua riqueza como objeto de arte e fonte documental, os ex-
votos pintados (FIG. 1) representam a maior parte dos objetos preservados de 
uma prática que acompanha o homem desde a pré-história até os nossos dias.  
Definimos os ex-votos pictóricos como tábuas votivas pintadas geralmente de pe-
quenas dimensões ofertadas a Cristo, à Virgem Maria ou a um santo (a) feitas 
em memória de mercê recebida e consequente cumprimento de um voto. Prática 
religiosa trazida para o Brasil pelos portugueses durante o período colonial nosso 
artigo concentra-se na análise dessa prática religiosa nas Minas Gerais a partir dos 
ex-votos pictóricos. 

1.   A discussão efetivada nesse artigo parte das reflexões desenvolvidas pelo autor em sua tese de mestrado. 
Weslley Fernandes Rodrigues, “A história em ponto pequeno: prática votiva e culto santoral nas Minas (Sécs. 
XVIII e XIX)” (Tese de mestrado, Universidade Federal de Minas Gerais, Faculdade de Filosofia e Ciências 
Humanas, 2012).

2.   Verbete “voto” John L. Mackenzie, Dicionário de Bíblico, (São Paulo: Paulus, 1984.)

Fig. 1: ex-voto de José de Cordeiro a Nossa Senhora do Carmo, 1765, têmpera 
sobre madeira, Museu Regional de São João Del Rei –MG. Acerco fotográfico: 
Weslley Fernandes Rodrigues.
Legenda: “Milagre que fez Nossa Senhora do Carmo a José (sic) de Cordeiro 
que indo de noite pela ponte (sic) desta Vila lhe deram uma facada pelo peito de 
que esteve a morte assistido de dois cirurgiões e apegando-se com muita fé com a 
virgem Senhora do Carmo teve saúde (sic) ano de 1765.”

1. PRÁTICA VOTIVA E CULTO SANTORAL NAS MINAS 

Em que pese as discussões acerca do fracasso ou não da reforma tridentina na 
América portuguesa, certo é que houve esforços por parte da Igreja em moralizar o 
clero e os fiéis na colônia. Demonstra isso o sínodo diocesano organizado e presi-
dido em 1707 por D. Sebastião Monteiro da Vide, arcebispo da Bahia. Desse síno-
do resultou a publicação das Constituições Primeiras do Arcebispado da Bahia, que 
constituem a primeira tentativa de adaptação das normas tridentinas à Colônia. 
Especialmente na região aurífera das Minas a preocupação com o comportamen-
to dos habitantes era reiterada pela crença de que tal atividade propiciava maior 
liberalidade das práticas, como ressalta o primeiro bispo de Mariana, Dom Frei 
Manoel da Cruz em 1757: 
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O território desta região aurífera, a nenhum outro inferior na incontável multidão de habi-
tantes e adventícios, sobrepuja as maiores Cidades do Orbe na torpeza diversificada dos vícios. 
Porquanto estende-se longe com enorme multidão de indivíduos nele dispersos e projeta-se 
para o alto, mais que as outras, com vértices de montes muito elevados, alicia os habitantes 
para os campos demasiado amplos dos vícios, precipita-os no abismo bastante profundo da 
ambição, atrai os mineiros para o incitamento do mal, a saber, a extração do ouro: pois que eles, 
envolvendo seus irmãos com inumeráveis ardis de injustiça, roubando em benefício próprio, 
através de demandas dolosas, os veios do ouro alheio, ensoberbecem-se com a altivez demasiado 
arrogante da avareza.3

Contudo, o bispo de Mariana pontua que o único aspecto positivo que deveria 
ser dito dos habitantes das Minas é “a copiosa liberalidade para com os Santos, 
graças à qual rios de ouro são destinados a promover o esplendor de todas as 
Igrejas.”4 A vivência religiosa nas Minas era marcada essencialmente pelo caráter 
devocional, ou seja, pela crença no milagre e pelo culto aos santos, como sublinha 
Adalgisa Arantes Campos5. De fato a própria extensão da prática votiva nas Minas 
demonstra o alcance do culto santoral. Entretanto, alguns autores sobrevaloriza-
ram a especificidade do universo religioso na colônia, e mais especificamente das 
Minas Gerais e tendem a tributar a “liberalidade para com os santos” como fator 
que afastava os fiéis de uma espiritualidade dita tridentina por enfatizar uma preo-
cupação não com o destino da alma, mas com problemas imediatos, cotidianos, 
até mesmo com bens materiais. 

Cabe aqui salientar dois pontos: como buscamos ressaltar acima, o apelo aos 
santos como intermediários dos indivíduos com Deus nas suas demandas terrenas 
foi reafirmado e valorizado pelos decretos do Concílio de Trento e por toda uma li-
teratura religiosa produzida pós-Trento, como diversas vidas de santos produzidas 
na Idade Moderna que, além de criar padrões de comportamentos que os cristãos 

3.   Arquivo Eclesiástico da Arquidiocese de Mariana., Relatório Decenal do Episcopado de Mariana para 
a Sagrada Congregação do Concílio de Trento, redigida por Dom Frei Manoel da Cruz. Mariana, 1 de julho 
de 1757. Língua original: Latim. Tradução de Monsenhor Flávio Cordeiro.  

4.   Arquivo Eclesiástico da Arquidiocese de Mariana., Relatório Decenal do Episcopado de Mariana para 
a Sagrada Congregação do Concílio de Trento, redigida por Dom Frei Manoel da Cruz. Mariana, 1 de julho 
de 1757. Língua original: Latim. Tradução de Monsenhor Flávio Cordeiro. 

5.   Adalgisa Arantes Campos, “A terceira devoção do setecentos mineiro: o culto a São Miguel e Almas” 
(Tese de doutorado, Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências Humanas, Universidade de São Paulo, 1994), 
32. .32. 

deveriam seguir, demonstravam a capacidade dos mesmos de intercederem junto a 
Deus; além disso, é necessário frisar que “a simplificação da experiência religiosa e 
da conduta moral não foi uma particularidade vivida na Capitania das Minas. De 
maneira geral, as sociedades cristãs da Idade Moderna compartilhavam do mesmo 
padrão comportamental: só se preocupavam com o destino de suas almas na imi-
nência da morte.” 6 A Igreja contrarreformista valorizou o culto santoral ainda que 
ressaltando que os santos são apenas intermediários entre Deus e os homens e que 
não são capazes de conceder mercês, por isso não deveriam ser idolatrados, sendo 
somente possível rogar bênçãos ao Pai. 

Entretanto, Jean Luiz Neves Abreu, por exemplo, ao destacar a ênfase com 
preocupações imediatistas que exprimem os ex-votos afirma que a prática votiva 
revelava uma “outra religião” dentro do cristianismo, marcada pelo caráter popu-
lar de uma população miserável que encontrava na oferta votiva “um conjunto de 
paliativos” para “miséria terrena” 7 Ora, a prática votiva não se restringia a nenhum 
grupo social e justificar tal prática como recurso para amenizar os sofrimentos coti-
dianos de uma população miserável é simplificar a profundidade de tal fenômeno 
religioso. Compartilhamos a ideia de que a religiosidade é uma atitude cultural 
e, como tal compreende significados ulteriores ao âmbito religioso, contudo, o 
historiador não pode se esquecer de que se trata de um fenômeno complexo e que 
por isso não pode ser tratado com respostas que ignorem o espaço que a fé tem no 
cotidiano das populações. 

1.1 DEVOÇÕES

As tábuas pintadas como ofertas votivas representam o cumprimento de uma 
promessa realizada a um intermediário celestial, “é uma paga, paga simbólica, 
feita por aquele que recebeu a graça. O pedido, ao partir do crente, ergue-se até 

6.  Sabrina Mara Sant’anna, “A boa morte e o bem morrer: culto, doutrina, iconografia e irmandades 
mineiras (1721 A 1822)” (Dissertação mestrado, Universidade Federal de Minas Gerais, Faculdade de 
Filosofia e Ciências Humanas, 2006), 71.

7.   Jean Luiz Neves Abreu, “Imaginário do milagre, um estudo sobre a prática votiva nas Minas do 
século XVIII” (Tese de mestrado, Universidade Federal de Minas Gerais, Faculdade de Filosofia e Ciências 
Humanas, 2001), 141. 
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a divindade, depois volta ao crente em forma de graça e ele paga a promessa feita, 
ofertando-lhe um ex-voto.” 8 Como mediadores dos homens com Deus, Jesus, 
Maria e/ou os santos ocupam papel de destaque nos ex-votos e pouquíssimos 
são os que não dedicam um espaço na parte pictórica para representá-los, em 
algumas tábuas votivas ocupam papel central e figuram sozinhos sem a presença 
do ofertante (FIG. 2). 

Fig. 2: ex-voto de Antônio Valleriano ao Senhor Bom Jesus, 1828, pintura sobre 
madeira. Museu de Arte Sacra, São João Del Rei. Acervo fotográfico: Adalgisa 
Arantes Campos. 

Legenda: “Mercê que fez o Senhor Bom Jesus a Antônio Vallerianno que 
estando gravemente doente de umas impinjas. Apegou-se com o mesmo Senhor 
milagrosamente ficou bom”.

Quando são representados ambos, o fiel e o santo invocado, como na maioria 
das vezes, o pintor procurava sempre distinguir o espaço celestial que o oráculo 

8.   Julita Scarano, Fé e milagre, ex-votos pintados em madeira. (São Paulo: editora de Universidade de São 
Paulo, 2004), 35.

ocupa, posto que o mesmo é  distinto do espaço mundano onde o suplicante está. 
Na maioria dos casos o artífice que realiza o quadro busca concretizar tal intento 
pintando nuvens ao redor do santo representado (FIG. 3). 	  	

Fig. 3: detalhe Santo Antônio.

Ex-voto dedicado a Santo Antônio, 1797, 
Museu de Arte Sacra, São João Del Rei.

A análise do corpus documental levantado nos aponta que a maior dos ex-votos 
pictóricos produzidos nas Minas do século XVIII  foi dedicada ao senhor Bom Jesus 
de Matosinhos (TAB. 1). Em parte tal aspecto é explicado pelo fato de que o maior 
acervo de ex-votos em Minas Gerais se encontra no Santuário de Bom Jesus de Ma-
tosinhos na cidade de Congonhas. Entretanto, a própria existência de tal Santuário é 
indicador da popularidade de tal devoção em Minas. Trata-se de uma devoção por-
tuguesa trazida pelos colonos durante a ocupação do território, mormente como a 
superioridade das devoções que predominam nas Minas no século que abordamos.
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Fig. 4: detalhe Senhor Bom Jesus de 
Matosinhos9, ex-voto do escravo João 
de 1722. SBJM – Congonhas. Acervo 
fotográfico: Adalgisa Arantes Campos

A própria fundação do templo inicial dedicado à invocação de Bom Jesus de 
Matosinhos tratou-se de uma oferta votiva de um português em meados do século 
XVIII. O reinol Feliciano Mendes foi à região das Minas na primeira metade do 
setecentos para trabalhar na mineração e foi acometido de uma grave doença. Para 
livra-se da dita moléstia implorou a seu santo de devoção e logo fico curado, em 
retribuição à mercê recebida prometeu propagar o culto ao santo quando retor-
nasse ao reino. Entretanto, quando estava de partida para Portugal foi novamente 
atacado pela doença e novamente recorreu a seu santo e foi curado uma vez mais; 
entendeu que seria vontade do mesmo Senhor que ele se colocasse na região a ser-

9.   A iconografia do Senhor Bom Jesus de Matosinhos trata-se do cristo crucificado com os quatros cravos 
e vestindo o saiote branco acima do joelho. 

viço daquela santa imagem10. Feliciano deu início assim a construção da capela 
primígena sob a invocação de seu santo de devoção, mas que logo depois teve 
que ser destruída para se erguer uma maior, devido ao grande número de fiéis 
que recebia.

INVOCAÇÃO Nº DE EX-VOTOS
Bom Jesus da D’Agonia 1

Divino Espírito Santo 1

Nossa Senhora da Oliveira 1

Nossa Senhora das Dores 1

Nossa Senhora de Nazaré 3

Nossa Senhora do Bom Despacho 1

Nossa Senhora do Carmo 3

Nossa Senhora dos Remédios 1

Nosso Senhor do Bonfim 2

Santa Ifigênia 2

Santa Quitéria 1

Santa Rita 2

Santana Mestra 5

Santíssima Trindade 1

Santo Antônio 1

São Benedito 1

10.   Arquivo Eclesiástico da Arquidiocese de Mariana. Termo de abertura do Livro de Doações, in 
LIVRO DE DOAÇÕES 1758-1826. Prateleira k, livro 1 A, folhas 1 A e 2 A. 
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São Francisco de Paula 2

São Gonçalo do Amarante 2

São Vicente Ferrer 1

Senhor de Matosinhos 21

Ilegível/Apagado 1

TOTAL 52

TABELA 1: devoções presentes nos ex-votos pictóricos mineiros (Séc. XVIII).

O culto a tal invocação cresceu fortemente na região ao longo da segunda metade 
do século XVIII a tal ponto que em 1780 se realiza o primeiro jubileu do Senhor Bom 
Jesus de Matosinhos após a concessão de oito breves ao Santuário pelo papa Pio VI.  Tal 
festa, que ainda se realiza atualmente, era e ainda é um dos períodos mais apropriados 
para o pagamento das promessas realizada em nome do Senhor Bom Jesus Matosinhos, 
portanto, para o depósito no Santuário de Congonhas dos ex-votos. 

As diversas devoções marianas (TAB. 2) representavam também uma grande parcela 
dos ex-votos mineiros no período que estudamos, quase ¼ do total. Contudo, uma das 
invocações marianas mais populares era a de Nossa Senhora de Nazaré11 (FIG. 5), outra 
devoção muito popular em Portugal que vicejou nas Minas. O culto a Nossa Senhora de 
Nazaré se tornou bastante popular em Portugal no início do século XVII quando o frei 
cisterciense Bernardo de Brito relacionou sua imagem existente no Santuário de mesma 
devoção a figura de Dom Fuas Roupinho, Capitão do Porto de Mós. De acordo com o 
Frei, D. Fuas no ano de 1182 andando a cavalo atrás de um cervo que havia fugido se 
deparou com um despenhadeiro e, quando ia cair com o seu cavalo, invocou o nome da 
Senhora de Nazaré e se viu livre da queda mortal. A partir de então a iconografia de tal 
devoção em Portugal incluiu o milagre, e o local onde teria acontecido tal mercê se tor-
nou um dos grandes centros de peregrinação no reino português12. Do reino tal devoção 

11.   A devoção alargada a Jesus Cristo e à Virgem Maria na Idade Moderna prevalece sobre a dos santos, 
Maria de Fátima Reis, Santarém no tempo de D. João V, administração, sociedade e cultura.( Lisboa: Colibri, 
2005), 511-512.

12.  Pedro Penteado, “Frei Bernardo de Brito e a reconstrução do passado,” in Peregrinos da memória: o 

veio para as Minas e nos ex-votos pictóricos se tornou uma das devoções marianas mais 
importantes. As devoções mais recorrentes nos ex-votos pictóricos mineiros, portanto, 
são na sua maioria portuguesas e a popularidade das mesmas atravessou o Atlântico e 
perdurou nas Minas durantes os dois séculos abordados. 

Entretanto, há de se destacar o fato de que algumas devoções populares não aparece-
ram nos ex-votos levantados, em particular a devoção a Nossa Senhora do Rosário. Sa-
bemos que tal devoção era muito recorrente nas Minas e, em especial, entre “os grupos 
africanos de todas as origens”13. Como indica Maristela dos Santos Simão14, somente 
no século XVIII, no Bispado de Mariana, havia o registro de 23 irmandades sob a in-
vocação de Nossa Senhora do Rosário. A inexistência de referências a esta devoção pode 
ser explicada, em certa medida, pela inexpressiva aparição de personagens negros nos 
ex-votos pintados.

INVOCAÇÕES MARIANAS Nº DE EX-VOTOS

Nossa Senhora da Oliveira 1

Nossa Senhora das Dores 1

Nossa Senhora de Nazaré 3

Nossa Senhora do Bom Despacho 1

Nossa Senhora do Carmo 3

Nossa Senhora dos Remédios 1

TOTAL 21 
TABELA 2 – Invocações marianas

santuário de Nossa Senhora de Nazaré 1600-1785, ed. Pedro Penteado (Lisboa: Centro de Estudos de História 
Religiosa, 1998).

13.   Marcos Magalhães de Aguiar, “Negras Minas Gerais, uma história da diáspora africana no Brasil 
colonial” (Tese doutorado, Universidade Federal de Minas Gerais, Faculdade de Filosofia e Ciências Humanas, 
1999).

14.   Maristela Santos Simão, “As irmandades de Nossa Senhora do Rosário e os africanos no Brasil do 
século XVIII” (Tese de mestrado, Universidade de Lisboa, 2010), 77.
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Fig. 6: ex-voto de Manoel José Machado a Nossa 
Senhora do Alívio, 1811, têmpera sobre madeira, 
14 x 25,2 cm. SBJM – Congonhas. Acervo foto-
gráfico: Adalgisa Arantes Campos. 
Legenda: “Mercê que fez Nossa Senhora do Alívio 
Manoel José Machado de Vila de Barcelos 1811”.  

Fig. 5: ex-voto de Francisca da Sylvia Chaves a Nossa Senhora de Nazaré, século XVI-
II, pintura sobre madeira. SBJM, Congonhas. Acervo fotográfico: Adalgisa Arantes 
Campos. 
Legenda: “M. que fez Nossa Senhora de Nazaré a Francisca da Silva Chaves mulher 
de João Pires Costa, estando muito mal de acidentes repetidos, e variada, e juntamen-
te com febre, e pegando-se com Nossa Senhora alcançou melhoras”.
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2. FATALIDADES

Como já ressaltamos, havia uma gama imensa de objetos que poderiam confi-
gurar-se em ex-votos. É sempre importante não perder de vista que o objetivo ini-
cial da paga votiva é o agradecimento, por meio de ação corporal e/ou oferta votiva 
material, ao intercessor celestial da graça recebida em momento de aflição. Assim, 
qualquer objeto ou ação que permitisse o fiel exteriorizar o agradecimento e que 
para o mesmo tivesse relação com o acontecimento nefasto que desencadeou a pro-
messa, constituía-se em paga válida. Considerando tal aspecto podemos imaginar 
o inesgotável número de utensílios que dispunham os fiéis para retribuírem a graça 
alcançada. Em um levantamento feito por estudiosos nos templos da província de 
Valladolid em Espanha constatou-se a diversidade de ex-votos existentes, além dos 
ex-votos pictóricos haviam: objetos pessoais grafados, estampas sagradas, muletas, 
bengalas, próteses, vestidos, cordões, sapatos, laços e coroas de noiva e de primeira 
comunhão, medalhas, camafeus, guardanapos, bandeiras, espadas, facas, punhais, 
tranças, dentes, velas, figuras humanas, partes do corpo esculpidas (pernas, braços, 
cabeças, mãos peitos, olhos, etc.), imagens sagradas (de santos ou de Cristo); cons-
tataram ainda doações para as igrejas de retábulos, bancos, tapetes, cálices, mesas 
altares, cruzes ou mesmo reparos dos templos, além da oferta de colheitas15. 

O viajante norte-americano Thomas Ewbank, que esteve no Rio de Janeiro no 
início do século XIX, deixou-nos em seu diário a impressão que teve dos ex-votos 
dependurados na sacristia da igreja de Nossa Senhora da Glória: 

Todas as manifestações de agradecimento por um favor de Nossa Senhora da Glória traduzem-se 
pela oferta de presentes, dos que são considerados mais dignos dela. Vários colares e brincos de 
brilhantes, formando conjuntos, lhe têm sido presenteados; e as mangas de seu vestido estão 
fechadas nos punhos com botões de brilhantes. Dona Januária (senhora de Joinville), quando 
esteve doente há alguns anos prometeu dar a Nossa Senhora da Glória a sua jóia mais rica’ se 
ela lhe restaurasse saúde. Aquele broche de brilhantes que se vê no peito da imagem foi ganho 
e pago em tal ocasião.16

15.   Carolina García Roman e María Teresa Martín Soria. “Religiosidade popular: exvotos, donaciones 
y subastas.”, in La religiosidad popular, ed. C. Álvares Santaló, Maria Jesús Buxó e S. Rodríguez Becerra. 
(Barcelona: Editorial Anthopos, 1989).

16.   Thomas Ewbank, A vida no Brasil, ou diário de uma visita ao páis do cacau e das palmeiras. (Rio de 

Apesar de enfocarmos as tábuas pintadas por se constituírem nos registros 
que sobreviveram de maior número e por sua riqueza documental, devido a sua 
linguagem binária (pictórica e gráfica), devemos considerar que tais ex-votos 
eram apenas uma das ilimitadas possibilidades de escolha que os fiéis dispun-
ham e sublinhar que tal aspecto é relevante na medida em que insere nosso ob-
jeto de estudo dentro de um contexto mais alargado, buscando apreender a ex-
tensão da prática votiva nas Minas. Exatamente por considerarmos a riqueza do 
universo votivo mineiro e para efeito de análise, optamos por uma tipificação 
dos ex-votos17. Em princípio distinguimos dois tipos de ex-votos, os narrativos, 
como as tábuas pintadas, e os que denominamos de simbólicos. Estes últimos 
são, por exemplo, as ofertas de alfaias às igrejas, reparos realizados nas mesmas, 
ou simplesmente objetos que não descrevem o acontecimento que ocasionou a 
promessa, como os ex-votos anatômicos (peças do corpo humano esculpidas em 
madeira, cera ou outro material) ou a oferta da vela de uma embarcação que se 
viu livre dos perigos do mar (FIG. 7)18. 

Considerando apenas os ex-votos pictóricos mineiros realizamos a seguinte 
tipologia (TAB. 3) a partir das fatalidades. Ou seja, analisando tanto os elemen-
tos iconográficos quanto as legendas identificamos os males, os momentos ne-
fastos que motivaram os devotos a pedirem a ajuda dos Céus e, posteriormente 
alcançadas as graças suplicadas, cumprir as promessas realizadas. Tal proposta 
busca identificar quais eram as aflições das gentes mineiras em um cotidiano 
fortemente influenciado pela crença na capacidade dos santos de intervirem 
positivamente na vida dos fiéis. No corpus documental analisado os problemas 
que aparecem não são fatos extraordinários, mas males cotidianos. Tal consta-
tação levou alguns autores a afirmar, como demonstramos acima, que os ex-vo-
tos indicam uma contraposição entre o que era pregado pela Igreja, a preocu-
pação não com problemas imediatos, mas com a salvação da alma e a prática 

Janeiro: Conquista, 1973), 194. 
17.   Outros autores já realizaram tipificações dos ex-votos a partir de diversos critérios.  Bernard Cousin, 

Le miracle et le quotidien, les ex-votos provencaux images d’une societé. (Aix-en-Provence: Societé, Mentalités, 
Cultures, 1983), que realiza uma interessante tipologia dos ex-votos franceses. 

18.   Consideramos também ex-votos simbólicos as ações realizadas por parte do fiel e que não se 
objetivavam materialmente.  
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dos fiéis no cotidiano. Não concordamos com essa afirmação e compartilhamos 
a ideia desenvolvida por Julita Scarano de que há uma ligação entre a salvação 
alcançada nesses momentos dos quais os ex-votos dão testemunho e a salvação 
eterna. De acordo com a autora os ex-votos demonstram que o suplicante esca-
pou de uma morte repentina ou violenta que impossibilitasse a preparação para 
uma boa morte19 e o arrependimento dos seus pecados, ou seja, a reconciliação 
com Deus.20 

19.   Sobre a concepção da boa morte nas Minas setecentistas Adalgisa Arantes Campos, “A vivência 
da morte na Capitania das Minas” (Dissertação Mestrado Faculdade de Filosofia e Ciências Humanas, 
Universidade Federal de Minas Gerais, 1986). 

20.   Scarano, Fé e milagre, 36.

Tipos Elementos qualificativos Total

Acidentes

Domésticos 4

Trabalho 1
Ambiente externo 3
Não classificado 1

Tentativas de assassinato   2

Doenças   22

Partos   2

Não classificados   17

Total   52

TABELA 3: Tipologia dos ex-votos pictóricos mineiros

CONCLUSÃO 

A prática votiva, cujas raízes são remotíssimas, desenvolveu-se, dentro da cris-
tandade, com o culto aos santos nos primeiros séculos da era cristã. A reafirmação 
por parte da Igreja acerca da capacidade dos santos de intervirem favoravelmente 
no cotidiano dos fiéis, ao longo do desenvolvimento do cristianismo, favoreceu a 
expansão do culto santoral e da prática votiva. Os votos inicialmente dirigidos a 
Deus foram cada vez mais direcionados aos intermediários dos homens com o Pai. 
Dessa forma, nossa análise buscou sublinhar a relação entre o culto dos santos e a 
prática votiva, portanto, a crença no milagre, que atravessa tal manifestação reli-
giosa no cotidiano dos habitantes das Minas Gerais no século XVIII. 

Fig. 7. Ex-voto de marins échappés d’un naufrage, Debret, Jean Baptiste, 1768-1848.
Fonte: http://www.brasiliana.usp.br/bbd/handle/1918/624530098. Acessado em: 24 de 
nov. 2010
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Resumen:
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Introducción

En el proceso social y religioso de México durante el siglo xix fueron evolucio-
nando cultos asentados durante el periodo novohispano que fomentaron prácticas 
de piedad popular, como peregrinaciones y ofrendas votivas, entre las que desta-
can los exvotos pictóricos. Las diversas pinturas y estampas que se hallaban a la 
vista de los fieles afuera de las iglesias y particularmente en la antigua Basílica de 
Guadalupe sirvieron de inspiración a artistas anónimos, que crearon un arte de 
estricto carácter popular, ya que la historia del culto mariano va a ser de las más 
promovidas políticamente en México, hasta el punto de influir notoriamente en la 
conformación de la mentalidad del mexicano1, y también aquí las láminas votivas 
constituyen un testimonio de ello.

Dichas láminas, en su mayoría de manos anónimas, son las que presentare-
mos aquí, en especial las producidas entre 1710 y 1921. Para llevar a cabo la 
presente selección se hizo una investigación de campo para el Estudio de la obra 
analizando cada una de las imágenes de las láminas votivas, que son la fuente 
primaria de la investigación.

Los límites cronológicos se circunscriben al periodo que media entre el siglo 
xviii y el primer cuarto del siglo xx. Este lapso se corresponde con factores tanto 
sociales como religiosos ya que en el siglo xix y xx se da la etapa más prolífica, 
gracias al uso de la lámina como soporte técnico de los exvotos, empleo que se 
inicia en estas fechas. Por otra parte, a las láminas no se les aplicaba ningún medio 
de conservación ni hubo interés de parte de los rectores y encargados del santuario 
por mantenerlas en buen estado, de ahí que se perdieran muchos exvotos. Este 
descuido se debió a la falta de aprecio por este tipo de expresiones, que en modo 
alguno se calificaban como arte.

Aunque en su mayoría los exvotos son de extracción popular, los hay también 
procedentes de otros grupos sociales, como se verá en el periodo novohispano, los 
cuales suelen estar insertos en la misma mentalidad religiosa que el pueblo. En su 
conjunto, por lo tanto, vale decir que representan una vivencia cultural, en buena 

1.   Por solo citar un ejemplo, este punto se puede consultar en la antología de diversos sermones y textos 
guadalupanos reunidos por: Ernesto de La Torre Villar y Ramiro Navarro de Anda, Testimonios históricos 
guadalupanos (México: fce, 1982).

medida compleja y variada, del pueblo mexicano2. Precisamente porque en su ma-
yoría los producen las clases populares, el exvoto nos permite atisbar en el discurso 
de aquellos que tradicionalmente  no tienen voz en la historia; es decir, quienes no 
tienen condición para aparecer en la historia oficial.

Para efecto de su estudio como documento visual, se han seleccionado los ex-
votos que muestran imágenes de arquitectura popular de un archivo de exvotos 
pictóricos que se ha ido formando a lo largo de varios años de investigación, pero 
en especial se consideran los exvotos pictóricos del Museo “Amparo” de la ciudad 
de Puebla3 y la del Museo de la Basílica de Guadalupe de la ciudad de México4.

En estas láminas votivas se puede observar también el ámbito espacial (abierto 
o cerrado) de los donantes, la intimidad y sus refugios en la ciudad y en el campo, 
el hogar y la calle, los espacios de sociabilidad, la distribución doméstica y el mo-
biliario, todo lo cual conforma las imágenes de la arquitectura popular.

En relación a los exvotos, se puede entender por qué la tradición ha se-
guido existiendo, a saber, por la persistencia de una mentalidad, en este caso 
religiosa, enraizada en el pueblo. El estudio de los exvotos se ocupa del tipo de 
objeto que no le interesa a la jerarquía social canónica, sino de formas estéticas 
e históricas, conceptos de arte que son huellas documentales de la visión y 
criterio estético de las “clases populares”. Ahora se tiene que puntualizar que 
este tema enfrenta la dificultad de no encontrar una metodología formada 
para este trabajo, motivo que llevó a desarrollar una propia metodología para 
documentarlo y analizarlo.

El análisis de las láminas votivas se realizó para localizar aquellas piezas que 
mostraban esquemas de decantación de los estilos oficiales arquitectónicos.

2.   Raquel Tibol, Historia general del arte mexicano. Época moderna y contemporánea (México: Hermes, 
1964), 80.

3.   El primer contacto con la Colección de exvotos pictóricos del Museo “Amparo” de la ciudad de Puebla en 
México se dio en 1999 cuando ganamos una beca del “Fideicomiso para la cultura y las artes México-Estados 
Unidos”, con el fin de poder estudiar la colección de retablos y exvotos pictóricos que posee la Universidad 
de las Cruces en Nuevo México, Estados Unidos. Fruto de esa investigación es el catálogo: Elizabeth Zarur y 
Charles Lovell, Art and Faith in México (Albuquerque: University of New Mexico Press, 2001).

4.   Elin Luque y Michele Beltrán, El arte de dar gracias: Selección de Exvotos Pictóricos del Museo 
de la Basílica de Guadalupe (México: Universidad Iberoamericana, diciembre 2003).
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La fundamental consideración de este trabajo es el plantear lo que se puede 
aprender del exvoto como documento visual no estudiado en el campo del proceso 
de la arquitectura popular, cuya composición imaginativa y el uso del color unidos 
en el mensaje sirven como fuente directa de estudio, y así demostrar que estas 
obras son una manifestación cultural de México.

El exvoto y la religiosidad popular

Vale la pena cuestionar ¿por qué la persistencia de los exvotos desde el siglo de 
la evangelización cristiana en América y hasta nuestros días? Quizá la respuesta se 
pueda encontrar si consideramos al exvoto como muestra de algo aún más perma-
nente, la religión propia del pueblo, que es su sistema de interpretación del mundo 
como también de acción simbólica.

La amplia gama de exvotos ofrecidos a través de la historia de México se en-
cuentran realizados sobre muchos materiales, como bronce, hierro, plata, arcilla, 
piedra y cera, así como con otras técnicas y géneros, como trenzas de cabello, 
cordones umbilicales, ramos o vestidos de novia, trajes de bautizo, muletas, rue-
das de bicicleta, fotografías, cartas y hábitos de franciscano. Sin embargo, por su 
cantidad, variedad y expresividad, los exvotos pictóricos que cubren los muros de 
los santuarios de México como un mosaico testimonial son de gran valor para el 
estudio de los sucesos y costumbres en el transcurso histórico del país.

Esta investigación se ocupa del exvoto pictórico, cuyas dimensiones son varia-
das y que, a partir del siglo xix, escasamente se volverá a fabricar en grandes for-
matos, al contrario de lo que ocurría en el periodo novohispano. Son las pequeñas 
pinturas que deja la gente en las iglesias para dar gracias por algún favor recibido 
o para solicitar una ayuda especial.

“Aquello creado para el pueblo, destinado al pueblo, aceptado por el pueblo. Lo popular es 
aquello que existe, es vivo y real, lo del ahora inmediato. Pero es también la permanencia de una 
mentalidad. Y en el contexto del exvoto mexicano representa un sistema coherente y eficaz de 
conceptos religiosos del pasado que siguen funcionando en la vida contemporánea5.”

5.   Jean-Claude Schmitt, “Religion populaire et culture folklorique”, Annales, économies, sociétés, 
civilization falta número (septiembre–octubre falta año): 948.

Las imágenes votivas de entonces se vieron enriquecidas por el arte barroco de 
los siglos xvii y xviii, que plasma el fervor religioso, el color, la luz y las gesticu-
laciones de las figuras humanas, lo que sirvió para que los artistas anónimos que 
fabricaban exvotos recrearan los entornos arquitectónicos, volviéndolos de carácter 
popular, para contextualizar el espacio en donde se desarrolló el suceso que justifi-
caba el mandar pintar un exvoto.

Se tienen localizados algunos exvotos pictóricos del periodo novohispano que 
muestran la preocupación de dejar una ofrenda votiva por algún favor recibido, 
pero interesa apuntar que en este periodo de la historia del arte en México va a 
ser la clase pudiente la que mande elaborar a artistas, en su mayoría anónimos, 
estos testimonios en los que se pueden apreciar diversas imágenes de arquitectura 
popular, ya que el pueblo adoptará esta tradición votiva a partir de la llegada de la 
lámina a México a inicio del siglo xix.

Estas pinturas votivas tienen la característica de ser en gran formato y tener 
muy variadas dimensiones, difiriendo así de los que se van a producir en el siglo 
xix y xx que serán en su mayoría en pequeño formato.

En algunos de los exvotos novohispanos conocidos se pueden apreciar imáge-
nes que muestran detalles de la arquitectura popular y su proceso de decantación, 
como se verá más adelante.

Proceso de popularización de la arquitectura como resultado del estilo 
colonial o novohispano

En el caso de México, la arquitectura colonial o novohispana se va a desarrollar 
a lo largo de los tres siglos de dominación española (1521-1821). Silvestre Baxter 
da la siguiente opinión:

“Representa la importación de formas arquitectónicas y de tradiciones de la Madre Patria al 
suelo de la colonia y su expresión en ella bajo auspicios que en su parte material fueron tan 
favorables como podrían haberlo sido en su propia región; pero con ciertas diferencias que 
dependían necesariamente de la distancia que mediaba entre ambas, y de la interpretación que 
le dieron las manos de la raza mexicana6.”

6.   Silvestre Baxter, La arquitectura hispanocolonial en México (México: Departamento de Bellas Artes, 



118 / Revista Sans Soleil - Estudios de la Imagen, Vol 5, Nº 2, 2013, pp. 115-137. La popularización de la arquitectura en México... / Elin Luque Agraz

Se inicia con la construcción de edificios eclesiásticos que fueron edificados bajo 
la dirección de los primeros frailes franciscanos, exploradores de la iglesia en Nueva 
España. Se los distingue comúnmente por sus almenados, a manera de fortificaciones 
que sugieren funciones defensivas7.

En el siglo xvii, con la arquitectura, empieza a notarse la prosperidad económica 
de las minas del virreinato: arquitectura civil y religiosa y desarrollo de ciudades como 
Taxco, Puebla, Guanajuato y Querétaro, además de la propia capital México, en don-
de dominará un estilo barroco adaptado, con su propia personalidad novohispana.

Como en los siglos xvii y xviii se produce la arquitectura barroca, caracterizada 
por la alteración en las proporciones de los elementos arquitectónicos, decoración 
exuberante, formas curvas, sensación de masa, multiplicación de las formas de los 
arcos, frontones rotos, abundantes, irregulares y “toscas” molduras y la aparición de la 
columna de fuste retorcido8.

A este periodo pertenece la mayor parte de los edificios existentes del periodo co-
lonial, porque fue una época de extraordinaria actividad arquitectónica, caracterizada 
por una restauración general, por la reconstrucción de viejos edificios y por la erección 
de otros nuevos.

La decantación de los elementos formales de la arquitectura novohispana 
culta y su interpretación en la arquitectura popular

Los cánones de la arquitectura culta9 tienen una variante en la interpretación 
popular de sus formas que hoy en día es llamada arquitectura popular.

1934), 6.
7.   Para más información sobre el tema ver: Mario Sartor, Arte Novohispano. Arquitectura y urbanismo en 

Nueva España, Siglo xvi (México: Grupo Azabache, 1992).
8.   Martha Fernández, Artificios del barroco. México y Puebla en el siglo xvii (México: falta editorial,1990), 

11.
9.   La Dra. Esther Alegre Carvajal define la arquitectura culta: “Así, académicamente, se entiende que 

existe una arquitectura técnica, erudita, culta y filosófica, origen de los estilos o arquitecturas históricas, que 
universaliza soluciones a través de reglas y cánones estéticos y que está compuesta por un conjunto de obras 
claves que deben ser el objeto, si no único, al menos prioritario, de la historia de la arquitectura...” Esther 
Alegre, La popularización de la arquitectura (¿inédito?) (Madrid: uned, 17 mayo 2002).

A partir de los años treinta y especialmente en las últimas décadas se habla en México 
de una arquitectura popular. La imprecisión del término nos conduce a confusiones, ya 
que si bien este concepto se refiere a las manifestaciones del pueblo, no define sus carac-
terísticas particulares ni los esquemas estructurales del pueblo en cuestión, sino que, por 
el contrario, tiende a englobar en un todo una masa uniforme, difícilmente discernible.

En general, nos referimos a la arquitectura popular como aquella destinada a las 
grandes masas, a grupos marginados, o bien a los campesinos10.

La arquitectura popular recibe varias acepciones, según el autor y la época de defi-
nición. Generalmente se emplean diferentes términos que se utilizan como sinónimos, 
así se encuentran expresiones arquitectónicas, como vernácula, de masas, campesina, 
folklórica, primitiva o indígena. Aunque el término más usual es arquitectura popular, 
es decir, aquella concebida no como culta y sin un estilo deliberado.

Por otra parte, Francisco López Morales en su libro Arquitectura vernácula en México, 
la define como la “...que nació de un lento y decantado proceso histórico en el cual se 
mezclan elementos indígenas, africanos y europeos”11 y hay que anotar una opinión más 
contemporánea, la de Rafael Fierro:

“Si existiera una publicación con este título, sus páginas hablarían de esa arquitectura popular 
(la que es grata al pueblo) que admira, sintetiza y conserva, que es cautelosa e imitadora, tan 
inmersa en la cultura de su sitio y su momento que solo es atractiva para los extraños (y, desde 
luego, ofensiva a la vanguardia)12.”

A partir de 1984 y hasta 1996, el icomos13 celebró reuniones en varios países 
y publicó la Carta Internacional del Patrimonio Vernáculo Construido, definido 
como “el conjunto de estructuras físicas que emanan de la implantación de una 

10.   s.e.p.-i.n.b.a, eds., “Arquitectura Vernácula”, Serie Ensayos, no 10 (México: s.e.p.-i.n.b.a, 1980), 11.
11.   Francisco Javier López, Arquitectura vernácula en México (México: Trillas, 1989); SAHOP, ed., 

Arquitectura popular mexicana (México: Secretaría de Asentamientos Humanos y Obras Públicas, 1982).
12.   Rafael Fierro, La gran corriente ornamental del siglo xx: una revisión arquitectura neocolonial de la 

ciudad de México (México: Universidad Iberoamericana, 1998), 175.
13.   Fundado en el año de 1965 en Varsovia (Polonia), tras la elaboración de la Carta Internacional sobre 

la Conservación y Restauración de los Monumentos y los Sitios Histórico-Artísticos, conocida como “Carta de 
Venecia”, el Consejo Internacional de Monumentos y Sitios Histórico-Artísticos (icomos) es la única organización 
internacional no gubernamental que tiene como cometido promover la teoría, la metodología y la tecnología 
aplicada a la conservación, protección, realce y apreciación de los monumentos, los conjuntos y los referidos 
sitios.
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comunidad en su territorio y que responden a su identidad cultural y social”. Se 
hace mención de que la técnica, el resultado volumétrico, así como el color y las 
relaciones espaciales, son producto del conocimiento comunitario heredado, y sir-
ve como medio de identidad del grupo.

Una pregunta medular que resulta pertinente en este momento es: ¿cómo se da el paso 
de una arquitectura oficial a una arquitectura popular? O, visto de otra manera, ¿cómo se 
puede entender o con qué documentación se le puede dar lectura a este proceso?

La respuesta se alcanza examinando el tránsito de ambos conceptos a través de la 
decantación14 de los elementos arquitectónicos:

“La decantación, donde los elementos significativos perduran porque se asientan y rescatan y lo so-
brante se descarta por irrelevante, caro o inalcanzable, es un fenómeno de fácil lectura en la evolución 
de esta corriente ornamental15.”

Este fenómeno constituye un lento y decantado proceso histórico de la arquitectura, 
en el cual se mezclan diversos elementos europeos con los propios del entorno, hasta 
llegar a una esquematización de los mismos. Este proceso, que marca la separación entre 
lo edificado por el arquitecto o académico (lo culto) y por el constructor-artesano anóni-
mo (lo popular), da como resultado el tránsito de la popularización a una nueva forma 
arquitectónica.

La documentación para mostrar esa decantación es en este estudio a través de los 
exvotos pictóricos seleccionados para el presente ensayo. Se observará cómo el estilo no-
vohispano adopta una clara expresión popular a través de la visión que le dan los artistas 
anónimos que realizan exvotos. 

Exvotos pictóricos seleccionados para estudio

De los doce exvotos pictóricos que a continuación se presentan en paralelo con otras 
doce imágenes de referencia, se eligieron aquellas obras que sirven como documento 
visual para mostrar el proceso de decantación de la arquitectura popular en México. 

14.   Decantación: Acción de decantar: Inclinar suavemente una vasija sobre otra para que caiga el líquido 
contenido en la primera, sin que salga el poso. Real Academia Española, Diccionario de la Lengua Española 
(Madrid: Real Academia Española, 1992), 442.

15.   Fierro, La gran corriente ornamental, 175.

Para la presentación de este ensayo se decidió analizarlos a través de tres te-
mas que son los siguientes: “Estilo novohispano”, por sus “Elementos estilísticos”, 
“Vista popular de la ciudad novohispana” y, para finalizar, dentro de este grupo  un 
claro  ejemplo de decantación.

Temas de estudio

A manera de presentación de los temas se tiene un óleo novohispano, en el que 
se ven todas estas cualidades del exvoto de este periodo: anónimo de gran formato 
en óleo sobre tela, fechado en 1740, dedicado a la Virgen de la Soledad (imagen 
Nº 1). Esta pintura es clave para entrar al asunto de estudio, porque permite 
observar cómo empieza a decantar un espacio interior con todos los elementos 
estructurales y de función de la arquitectura de uso cotidiano en la casa noble de 
una familia novohispana del siglo xviii.

Interesante su composición visual, que muestra una inmensa preocupación por 
narrar una escena durante un temblor de tierra, la noche del 25 de agosto de 1740. 
En su espacio arquitectónico se observan dos niveles para diferenciar la acción: en 
el primer nivel en la parte baja, se ven con precisión las columnas estructurales con 
su capitel y cerramientos de madera; al fondo quizás una bodega abierta con un 
grupo de barricas de vino. Al lado izquierdo la escalera, con un bajo y despropor-
cionado barandal. En el segundo nivel, dos vanos enmarcados en cantera y una te-
chumbre de tejas inclinada; en este piso se aprecia el barandal totalmente fuera de 
escala y que divide los espacios. No cabe duda que el artista anónimo que realizó 
este exvoto tenía algunos conocimientos de la buena pintura, por la curiosa la for-
ma en que representó a los protagonistas del suceso, ya que cuidó con todo detalle 
ilustrar las vestimentas y el color de la piel, con lo que queda claro el nivel social 
de los personaje. Así, este exvoto también se puede apreciar como una pintura de 
“castas”16, género pictórico novohispano que muestra la mezcla racial.

16.   Castas: raza o linaje de los hombres. En la Nueva España se estableció, sobre todo a fines del 
virreinato, una clasificación racista de la población. En la cúspide, con todos los privilegios y honores, se 
hallaban los españoles peninsulares. De rango inferior eran los blancos, hijos de españoles, pero nacidos en 
América, llamados criollos. El tercer elemento lo componían las castas, o sea, las mezclas de indios, blancos y 
negros y sus respectivos descendientes. Al final estaba la masa indígena. Aunque formaba una jerarquía racial, 
que coincidía con escalas económicas y sociales, la clasificación de las castas no era oficial ni existía prohibición 
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En la Ref. Nº 1 que se anexa, se puede apreciar un exvoto anónimo, sobre lá-
mina, en pequeño formato17, fechado ciento treinta años después y dedicado a la 
Virgen de Guadalupe y a la Virgen de la Soledad, como en el ejemplo ya citado. 
Este documento votivo muestra también el interior de una casona, en una estruc-
tura arquitectónica dividida en dos plantas y sostenida por columnas; pero con la 
peculiaridad de que en esta interpretación totalmente popular el artista decanta 
con toda claridad los elementos arquitectónicos heredados del estilo novohispano, 
además de ofrecer la evolución de época en la vestimenta de los protagonistas. 
Ambos documentos muestran claramente el proceso de popularización de la ar-
quitectura e interpretación del estilo novohispano. 

Exvotos estilo novohispano

En este apartado se han incluido dos exvotos que son documentos visuales 
del enlace de tránsito que se va a dar de la arquitectura culta a la arquitectura 
popular novohispana. Ambos son los únicos cuyo autor se conoce, gracias a que 
están firmados.

El primero, fechado en 1742, de gran formato y perteneciente a la colec-
ción de la iglesia de Santa Rosa de Viterbo, en la ciudad de Querétaro18 (ima-
gen Nº 2), es una interesantísima pintura que permite entrar al espacio interno 
de un convento de monjas que narra el beneficio que la Virgen del Pueblito 
hizo a sor Lugarda de Jesús, la cual dejó de ser paralítica. El notable suceso 

legal para que se celebraran matrimonios entre representantes de los distintos estratos. Concepción García, 
Las castas mexicanas: Un genero pictórico americano (México: Olivetti, 1989), 31.

17.   Al terminar en 1821 la dominación española en México, sus instituciones novohispanas empezaron 
a caer, y al desaparecer los inspectores del gremio de pintura, este género de encargo fue adoptado por pintores 
populares totalmente autodidactos que empezaron a trabajar exvotos en lámina de pequeño formato, por su 
bajo costo.

18.   Querétaro fue sede de indios otomíes, subyugados luego por los aztecas. El 25 de julio de 1531 fue 
ocupada por Fernando de Tapia y por Nicolás de San Luis Montañés, cacique otomí de Xilotepec, y se le dio el 
nombre de Santiago de Querétaro. La fundación de Querétaro como pueblo de indios fue confirmada, según 
diversos autores, por cédula real concedida en Valladolid el 23 de octubre de 1537. La ciudad de Santiago 
de Querétaro fue declarada por la unesco “Patrimonio Cultural de la Humanidad” en 1996. Gobierno del 
Estado de Querétaro, ed., Querétaro: Rescate patrimonial (México: Gobierno del Estado de Querétaro, 1985), 
6-9.

está documentado en una publicación del Gobierno del Estado de Querétaro 
titulada Acuerdos curiosos19.

El autor que firma es Tomás Xavier De Peralta, de formación no académica, 
a quien la tradición pictórica novohispana lo define como “aprendiz y maestro”.

Esta imagen está en perspectiva a un punto de fuga en dos cuerpos: en el interior 
se aprecia un arco de medio punto, al lado dos columnas con un cerramiento, con 
vanos que dan a la nave, así como el coro con un barandal fuera del eje está volado. 
En la parte del fondo se ve una celosía y la escala humana es proporcionada. El altar 
barroco donde está colocada la Virgen del Pueblito posiblemente sea producto de la 
“arquitectura efímera”20 que se hacía cuando había una visita “peregrina”. Custodian 
la pintura dos personajes que posiblemente sean los donantes o benefactores del real 
colegio de monjas.

Sin duda alguna, el artista se inspiró en el propio lugar del suceso y por ello plasma 
el primitivo beaterío de Santa Rosa, con su claustro sencillo que se modificó hacia 
1752. Se cuenta con una fotografía que hiciera del lugar el Dr. Francisco de la Maza21 
para ver la reja del bajo coro (Ref. Nº 2), la misma que plasmara el artista De Peralta 
en el momento que la hermana Lugarda reza para pedir el milagro de dejar de ser 
paralítica. También se conoce al autor del segundo exvoto, que está fechado en 1710 
y es nada menos que Cristóbal de Villalpando (ca. 1649-1714), uno de los artistas 

19.   Cronista anónimo, Acuerdos curiosos (Querétaro; Gobierno del Estado de Querétaro, 1989).
20.   Arquitectura efímera: “la arquitectura efímera y transitoria de eventos urbanos provoca un ambiente 

renovado y festivo en nuestras ciudades y son las que, en síntesis, producen un menor impacto porque tienen 
plazos finitos y deben dejar los lugares que ocupan en sus condiciones originales. Se revisan en estos proyectos 
los mecanismos y sistemas tecnológicos móviles y desarmables con un alto aprovechamiento de materiales 
y optimización de recursos, lo que disminuye su costo e impacto ambiental. Son muestra de arquitectura 
efímera los catafalcos que se erigen en las iglesias para los funerales de personas ilustres o las capillas o 
templetes levantados en las calles para la procesión del día de Corpus”. Falta autor, “Falta título del articulo”. 
Consultado el http://www.uem.es/web/arq/agenda/2002_03/xxclefa2003/Abstract_ponencias.doc 
agosto 22 de 2003.

21.   Francisco de la Maza Cuadra (1913-1972), historiador y crítico de arte, nació en San Luis Potosí, 
s.l.p. Dedicó su vida a la investigación y enseñanza de la historia del arte virreinal mexicano. Fundador e 
investigador de tiempo completo del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM, defensor del legado 
artístico de Nueva España, participó en la restauración del convento de San Jerónimo, entre otros.

Ángel Ma. Garibay, Diccionario Porrúa de historia, biografía y geografía de México (México, d.f.: Porrúa, 
1986), 1810.
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novohispanos más respetados y cuya obra está casi en su totalidad documentada. Las 
primeras pinturas dentro de la cronología artística de Villalpando se localizan en el 
retablo mayor del convento franciscano de San Martín de Tours de Huaquechula, 
Puebla, firmadas en 1675. Esta obra es un óleo de gran formato y dedicado a san 
Miguel Arcángel; pertenece a la colección del Museo Nacional del Virreinato. El 
exvoto cuenta cómo el capitán Dn. Miguel Deolaechea se libró de ser embestido por 
un toro, como se observa en el exvoto (imagen Nº 3).

Este artista muestra su maestría y conocimiento de estudio de la pintura y la pers-
pectiva, lo que se observa en el detalle de la ropa de los personajes y las diversas líneas 
y ángulos, que ofrecen como resultado la vista de todo un conjunto arquitectónico, 
con su plaza en la parte del fondo.

Se anexa la Ref. Nº 3 que, al igual que el primer ejemplo introductorio, mues-
tra la decantación de lo culto a lo popular. Anónimo, se ejecuta 89 años más 
tarde, de una medida muy pequeña y dedicado en especial al mismo san Miguel 
Arcángel. En él se puede observar, al igual que en el exvoto de Villalpando, un 
accidente en una ciudad novohispana; pero el artista anónimo hace una interpreta-
ción totalmente popular de la perspectiva de la calle, casas y de las figuras. Lo cual 
se aprecia en la desproporción y fuera de escala de todos los puntos de la pintura, 
como si este autor anónimo se hubiera inspirado en el exvoto de Villalpando para 
esquematizar las partes de su trabajo. 

Exvotos con elementos estilísticos

En este grupo se tienen cuatro exvotos en los que se distinguen elementos esti-
lísticos novohispanos, pese a que ninguno de ellos se realizó durante este periodo. 
De autoría anónima, el asunto principal gira alrededor de una iglesia o una cons-
trucción civil y muestra con toda claridad el proceso de decantación de la arqui-
tectura popular y el recorte de los elementos tradicionales de la arquitectura, como 
son los estructurales y decorativos junto con los estilísticos.

Se inicia con el que está fechado en 1866, de mediano formato y dedicado a la 
Virgen de la Soledad. Muestra un accidente en el portón de una casa del siglo xix, 
(imagen Nº 4).

En este votivo el artista anónimo da toda la importancia a la portada de la 
casa, noble sin duda alguna, en la cual se ve la decantación del estilo barroco 
novohispano. La cartela precisa la calle donde se dio el percance, pero desgracia-
damente este dato no está incluido en el registro en la nomenclatura de las calles 
de Oaxaca, que casi en todos los casos indican con precisión los nombres que 
anteriormente tuvieron las casas. El cronista de Oaxaca apunta lo siguiente: 

“Por lo monumental de la puerta de este exvoto veo una clara semejanza en el vano de la puer-
ta con el portón de entrada del convento de las monjas recoletas agustinas, que hoy se llama 
exconvento de la Soledad y que en estos tiempos alberga el Palacio Municipal, con la única 
diferencia que carece del remate que se observa en el exvoto22.”

La escala de los protagonistas es un poco proporcionada y es posible que los 
actores del suceso del exvoto haya sido personal del servicio de la casona novohis-
pana, lo que se presume por las vestimentas.

Se anexa la Ref. Nº 4, que muestra una casa de la calle Francisco Sosa del anti-
guo barrio novohispano de Coyoacán en la ciudad de México23, que tiene carac-
terísticas en su construcción muy similares a las del documento votivo señalado, 
como son los elementos estilísticos arriba indicados.

Le sigue el exvoto dedicado a san Miguel Arcángel de la colección del Museo 
“Amparo”, en la que se observa la esquina de una pequeña iglesia, ¿quizás una 
ermita dedicada a san Miguel?, (imagen Nº 5).

En esta lámina sobresalen los elementos arquitectónicos: primero, los estruc-
turales, como las dos trabes de madera que se ven a cada uno de los lados de la 
hornacina, las cuales además de sostener la techumbre también fungen como 
elementos decorativos, al igual que la cantera labrada de la puerta y la hornacina 
mencionada que son una interpretación popular del estilo barroco.  

En la Ref. Nº 5 se tiene una capilla popular del pueblo minero de El Chi-
co, del estado de Hidalgo, ejemplo como el que pudo servir de inspiración al 
retablero24.

22.   Rubén Vasconcelos, ¿Entrevista personal?, mayo 2013.
23.   Tomada de una fotografía proporcionada por el Mtro. Rafael Fierro.
24.   En México se acostumbra llamar retablero a la persona que pinta exvotos.
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Otro exvoto de este grupo y que pertenece a la misma colección, pero de inicios 
del siglo xx, similar en su colorido e ingenuidad y en su carácter constructivo, dedi-
cado a Santiago Apóstol,  muestra la portada y el volumen de una iglesia de pueblo, 
(imagen Nº 6).

La iglesia está formada por un solo cuerpo, elemento estilístico propio de las 
iglesias del siglo xvi. Con esta imagen se puede apreciar la principal característica, 
común en casi todas las cartelas o narración escrita de los exvotos: la expresión colo-
quial con faltas de ortografía, que hacen presumir la escasa escolaridad de sus autores.

La Ref. Nº 6, una capilla con corte arquitectónico parecido y que da la idea de 
una iglesia popular.

Ya para terminar el periodo novohispano, entró en México, vía la Academia de 
San Carlos, la influencia del estilo neoclásico25, el cual se puede apreciar en el último 
exvoto del grupo fechado en 1899  y dedicado a la Virgen de la Luz (imagen Nº 7), 
de la ciudad de León26. El artista anónimo de esta lámina debió haber tenido conoci-
miento de la buena pintura, ya que plasmó con toda precisión las torres de la catedral 
de estilo neoclásico27. Esta lámina la mandó hacer la madre de “Pascual” el cual se 
cayó de una de las torres del campanario, como se ve con toda claridad en la pintura.

 En la Ref. Nº 7 de este documento se tiene una fotografía de la misma catedral 
que ilustra el estilo arquitectónico señalado, por lo que no hay duda que es la catedral 
de León, además de que este detalle lo subraya la cartela.

25.   Neoclásico: el centro propagador de las ideas de la modernidad arquitectónica en la Nueva España 
fue, desde 1786, la Academia de San Carlos. A partir de entonces, se procuró que tanto maestros como 
alumnos de arquitectura no solo se afiliaran al estilo neoclásico oficial en boga, sino que también resolvieran 
nuevas exigencias que aparecían en la sociedad de su tiempo. Así lo entendieron los dos primeros directores 
de la escuela, Antonio González Velásquez y Manuel Tolsá. Jorge Alberto Manrique, “Historia del arte 
mexicano”, Arte del siglo xix, Tomo 11 (México: sep- Salvat, 1986), 1634.

26.   León, Gto. En el valle de Señora se otorgó a Juan de Jaso, en 1551, la estancia de ese nombre, que 
se despobló para fundar, el 20 de enero de 1576, la Villa de León, por orden del virrey Enríquez de Alamanza 
para que –igual que la de Celaya, asentada en 1571– sirviera para defensa contra los chichimecas. Mariano 
González, León, trayectoria y destino (México: Electrocomp, 1990), 4.

27.   Los jesuitas iniciaron en el siglo xviii la construcción de la catedral en estilo barroco. Al ser expulsados 
de la colonia, fueron los obispos quienes continuaron la edificación. Carlos Arturo Navarro, Cronista e 
investigador de la ciudad de León, ¿Entrevista personal?, agosto 2003.

La visión popular de la ciudad novohispana

Al igual que en el grupo anterior, en este último apartado se tienen cinco ex-
votos pintados en el siglo xix y xx, fuera de la época novohispana, pero en los 
que sus autores plasman su visión arquitectónica popular de importantes ciudades 
coloniales.

El primer votivo de este grupo es muy atractivo en su colorido e interesante 
como documento de la arquitectura popular por la forma en que el artista anó-
nimo resolvió interpretar la perspectiva y la descripción de las casas y edificios de 
una calle. El acontecimiento se da, como dice la cartela, en la ciudad de Querétaro. 
¿Será una vista arquitectónica de esta bella ciudad colonial? Fechado en 1915, de 
formato pequeño, característico de los exvotos del siglo xx ejecutados sobre lámi-
na, está dedicado al Señor del Hospital como agradecimiento al recuperar la salud; 
pertenece a la colección del Museo “Amparo” (imagen Nº 8).

La Ref. Nº 8 muestra un andador contemporáneo del centro histórico de Que-
rétaro, para tratar de escenificar un lugar como el que trató de captar el artista 
anónimo de este exvoto. 

El siguiente exvoto es un documento histórico. De formato medio, fechado en 
1888, dedicado a la Virgen de la Luz que se venera en la catedral de la ciudad de 
León, Guanajuato, y pertenece a esa colección. Describe la forma en que se salva-
ron de una inundación un grupo de personas, (imagen Nº 9). El actual cronista 
de la ciudad de León, licenciado Carlos Arturo Navarro Valtierra, comenta que el 
exvoto marca la histórica y terrible inundación en esta ciudad la noche del 18 de 
junio de 1888.

A continuación un cronista de la época dice del suceso: “...El día 18 de junio, 
sin embargo, se descargó una terrible tromba arrojando dentro de la Ciudad im-
petuosamente grandes torrentes de agua…”.

Los donantes pidieron al retablero que se registrara la calle en donde vivían “ve-
sinos de las cuadras 3ª y 4ª de la calle de Camposanto del Barrio de D. Juan de Dios”, 
misma calle que hoy en día recibe el nombre José Rosas Moreno, en el centro 
histórico de la ciudad de Léon. En la imagen de este exvoto se identifica al fondo, 
en el lado derecho, el Jardín de San Juan de Dios y al final la basílica de la Sra. de 
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la Luz; sus torres se pueden apreciar en la Ref. Nº 7, que hoy en día están en el 
mismo lugar, como marca la pintura28.

La Ref. Nº 9 muestra una fotografía de época de la misma calle, que fue sin 
duda la que visualizó el artista anónimo para facturar el encargo.

Continuando con el tema viene ahora una imagen muy interesante que plasma 
en su totalidad la visión popular de la ciudad.

Fechado en 1849, en pequeño formato y de colección particular, está dedicado 
a la patrona de México, la Virgen de Guadalupe y escenifica cómo se salvaron de 
un naufragio unas personas en el puerto de Veracruz29 (imagen Nº 10). Es curiosa 
la desproporción de las figuras, que tratan de llegar a la orilla del muelle y que 
representan a las personas que sufrieron el naufragio, como narra la cartela. En el 
fondo está representado el antiguo fuerte de San Juan de Ulúa30.

En el primer plano se ve representado el puerto de Veracruz, en “vista aérea”. 
Se observan los muros de contención, como si fueran una muralla, y un pequeño 
muelle con astas.

La Ref. Nº 10 ilustra una litografía del siglo xix del mismo lugar, hecha por 
un afamado artista: Casimiro Castro31. El artista anónimo del exvoto se inspiraría 
en esta referencia para su lámina, una clara muestra del proceso de decantación e 
interpretación de la arquitectura culta a la popular.

28.   Carlos Arturo Navarro, Cronista e investigador de la ciudad de León, Gto., ¿Entrevista personal?, 
agosto 2003. 

29.   El puerto de Veracruz, Ver. El 22 de abril de 1519 Hernán Cortés desembarcó en los médanos 
fronteros a la isla de San Juan de Ulúa, donde ahora se levanta la ciudad y puerto de Veracruz, y como era 
viernes santo, día en que la Iglesia católica venera la cruz desnuda, después del descendimiento de Jesucristo, 
pensó en fundar una villa que llevara el nombre de Vera-cruz. José Rogelio Álvarez, et al., Enciclopedia de 
México (México: Enciclopedias de México, 1977).

30.   San Juan de Ulúa, Veracruz. Después de la conquista española de México, se inició sobre la isla, 
hacia 1535, la construcción de la fortaleza, cuya edificación tardó cerca de 172 años y ya para 1584 el espacio 
acondicionado se había convertido en una muralla con dos torres, una gran sala de armas, un aljibe y dos 
mazmorras; un islote protegido con gruesas piezas de artillería, desde donde se custodiaba efectivamente el 
acceso al puerto de Veracruz. Falta autor. “Falta título del articulo”. Consultado el 12 de agosto de 2003. 
http://www.mexicodesconocido.com.mx/

31.   Casimiro Castro. Nació y murió en la ciudad de México (1826-1889) Dibujante, litógrafo y pintor, 
fue discípulo de Pedro Gualdi. Álvarez et. al., Enciclopedia, 1420-1421.

Otro exvoto de este tema, elaborado en 1921 está dedicado a la Virgen de San 
Juan de los Lagos32  (imagen Nº 11) y pertenece a esta basílica del mismo nom-
bre en el estado de Jalisco. Indica en su cartela que lo mandó dedicar una madre 
para agradecer que su hija se salvó de un naufragio. Resulta encantador cómo la 
imaginación del creador anónimo escenificó con visión popular la arquitectura 
novohispana de una ciudad  perteneciente al siglo xviii. La escena plástica se pue-
de describir con una enorme desproporción en todos los elementos. El retablero 
trató de recrear con gran imaginación los edificios más importantes del centro, 
pero reuniéndolos en un solo plano, como hicieran los antiguos tlacuilos (pintores 
prehispánicos) al pintar los códices precortesianos, lo que da como resultado una 
vista muy forzada del centro de La Piedad Cabadas, ciudad donde tuvo lugar el 
acontecimiento, como indica la cartela33. Llaman la atención las construcciones 
con chimeneas, que recuerdan la industria textil de la zona. Es importante notar 
los patos, de enorme y desproporcionada escala, que se ven sobre el río Lerma, 
así como el puente que, seguro, trata de decir el nombre del importante río del 
occidente de México. La Ref. Nº 11 de este exvoto muestra el puente, emblema 
arquitectónico, que distingue al poblado de La Piedad Cabadas, como señala la 
siguiente inscripción:

Para tu perpetua
Comodidad, ¡oh caminante!,
Los vecinos de La Piedad
Edificaron este puente
Con tal celeridad,

32.   San Juan de los Lagos, Jalisco. La ciudad fue fundada en 1542 por fray Miguel de Bolonia, donde 
se encontraba el pueblo indígena de San Juan Bautista Mezquititlán. Allí construyó una ermita con hospital 
y dejó la imagen de la Virgen de la Concepción, elaborada de una mezcla de corazón de caña molida con 
ciertos bulbos llamados tatzingen. En 1633, los españoles decidieron establecerse en San Juan Bautista para 
ayudar a los indígenas en la administración de las limosnas que recibía la Virgen. Como el pueblo dependía 
de la alcaldía mayor de Santa María de los Lagos, hoy Lagos de Moreno, cambió su nombre al de San Juan 
de los Lagos. Falta autor. “Falta título del articulo”. Consultado el 12 de agosto de 2003. http://www.
sanjuandeloslagos.com.mx/

33.   La Piedad Cabadas, Mich. No existe una fecha determinada de la fundación de la ciudad, pero 
probablemente es un asentamiento de origen hispano. De 1832 a 1833, el señor cura párroco Dn. José Ma. 
Cavadas dirigió la construcción del puente Cavadas sobre el río Lerma, obra maestra de ingeniería que une La 
Piedad con Santa Ana, Pacueco, Gto., y es actual símbolo de la ciudad. Falta autor. “Falta título del articulo”. 
Consultado el el 20 de agosto de 2003. http://lapiedad.univa.mx/previo/nuestra/lapiedad/historia.htm
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Que el primero de abril de 1832
Se comenzó, y en noviembre
De 1833 se pasó por él34.

Para concluir con este ensayo se tiene un notable documento votivo que re-
sume la propuesta de esta investigación, porque muestra claramente la relación 
entre una imagen de arquitectura culta con una de interpretación de arquitectura 
popular de un edificio novohispano, en donde se aprecia con toda claridad el 
proceso de decantación de lo culto a lo popular.

El exvoto a comentar es una lámina de pequeño formato, fechada en 1920, de 
la colección del Museo de la Basílica de Guadalupe que narra en su discurso visual 
un accidente en la plaza de Santo Domingo, suceso que acontece frente al edificio 
novohispano de la antigua aduana de la ciudad de México (imagen Nº 12).

En el primer plano está el beneficiado por el milagro y en el segundo plano se 
ve la antigua Aduana.

Para una mejor comprensión de esta interpretación popular del edificio ob-
sérvese la Ref. Nº 12, que muestra el mismo edificio en el lado derecho de la 
imagen, producto de la arquitectura “culta” y plasmado en un óleo del artista 
académico Pedro Gualdi, de 184135. 

No hay duda que el edificio novohispano que representó el artista anónimo 
está en la mencionada plaza. Esto no solo se ve en la parte plástica, sino que lo 
confirma la cartela que narra: “el día...agosto de 120 me encontré en un gra-
ve peligro por haberme caído frente al jardín de Santo Domingo...”. Clarísimo 
ejemplo de decantación de la arquitectura culta a la interpretación pictórica de 
arquitectura popular es el que presenta este documento votivo y con el que se fi-
naliza esta investigación de los exvotos pictóricos como documentos visuales para 
el conocimiento de la arquitectura popular en México.

34.   José Gómez, Alacena de recuerdos (México: Ediciones y Distribuciones, s.a., 1978), 17.
35.   Pedro Gualdi (1805?) Pintor y litógrafo nacido y formado en Italia. Llegó a México hacia 1838 como 

escenógrafo de una compañía de ópera. Fue profesor de perspectiva en la Academia de San Carlos. En 1841 
se publicó su obra Monumentos de México.Álvarez et. al., Enciclopedia, 3563-3564.

Conclusión

Concluye esta investigación del análisis de un grupo de exvotos pictóricos de 
diversas colecciones con la siguiente consideración: se debe recordar que estos ob-
jetos son notables documentos visuales para el conocimiento de la evolución de 
la arquitectura popular novohispana, donde resalta la originalidad que tiene el 
artista anónimo que plasma y concibe las imágenes en su forma de interpretar la 
arquitectura culta o de popularizar con su visión personal otras referencias al crear 
los exvotos pictóricos.

En estos documentos votivos se plasma el lenguaje arquitectónico informal, 
con rasgos particulares de su época. Por eso son diferentes los exvotos del siglo 
xviii a los de mediados del siglo xix o xx, pues aquellos muestran con claridad 
un proceso de decantación de un estilo arquitectónico, en este caso el colonial o 
novohispano. En este sentido los exvotos son documentos de su momento. Con 
ellos se puede estudiar el proceso de popularización que sufrió la arquitectura 
en México, ya que parten de diseños clásicos, establecidos por los grandes estilos 
artísticos. 

La presente investigación persigue otro propósito fundamental: dar a conocer 
una producción artística que debe de ser estudiada por sus virtudes plásticas y mé-
ritos documentales, con el fin de despertar interés por conocer estos documentos 
visuales entre los interesados en el tema de la decantación que la imaginación po-
pular hace de las grandes obras arquitectónicas con las que está en contacto todos 
los días.
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CATÁLOGO DE IMÁGENES Y REFERENCIAS

Anónimo Novohispano

Exvoto de Da. Ines de Barrios y Saenz 

1740

Óleo sobre tela

106 x 170 cm.

Bienes propiedad de la Nación

Acervo Basílica Menor de Nuestra Señora de La Soledad

Oaxaca, Oax.

CONACULTA-DGSMPC

Imagen Nº 1

Anónimo

Exvoto del niño Amado Diaz

1870

Óleo sobre lámina

47.6 x 35 cm.

Bienes propiedad de la Nación

Acervo Museo de la Basílica de Nuestra Señora de Guadalupe

México, D.F.

CONACULTA-DGSMPC

Ref. Nº1
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Tomás Javier de Peralta

Exvoto de la hermana Lugarda

1742

Óleo sobre tela

175 x 285 cm.

Bienes propiedad de la Nación

Colección Templo de Santa Rosa de Viterbo

Querétaro, Qro.

CONACULTA-DGSMPC

Imagen Nº2

Querétaro, Iglesia de Santa Rosa de Viterbo, Santa Rosa, Coro bajo. Reja desde 
el interior.

 Ref. Nº2 
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Cristóbal de Villalpando

Exvoto de Dn. Miguel Deolaechea

1710

Óleo sobre tela

85 x 112.5 cm.

Bienes propiedad de la Nación

Acervo Museo Nacional del Virreinato

Tepotzotlán, México.

CONACULTA-DGSMPC

Imagen Nº 3

Anónimo Novohispano

Exvoto de Dn. José Manuel de Guebara

1799

Óleo sobre tela

44.6 x 63.7 cm.

Bienes propiedad de la Nación

Acervo Museo Nacional del Virreinato

Tepotzotlán, México.

CONACULTA-DGSMPC

Ref. Nº 3
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Anónimo Mexicano

Exvoto del niño Inocencio Martinez

1866

Óleo sobre tela

39.5 x 46.5 cm.

Bienes propiedad de la Nación

Acervo Museo Nacional de las Intervenciones

México, D.F.

CONACULTA-INAH

Imagen Nº 4

Foto de una casa en la calle de Francisco Sosa, Coyoacán

Fotografía proporcionada por el Mtro. Rafael Fierro

Ref. Nº 4 
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Anónimo

Exvoto del Sr. Garciadiego

1860

Óleo sobre madera

21.5 x 27 cm.

Colección Fundación Amparo

Puebla, Pue.

Imagen Nº 5

La  Santa Cruz. Cuesta de México (Paraje)

Colección Fundación Amparo

Puebla, Pue.

Ref. Nº 5
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Anónimo

Exvoto de Juvencio Santa Maria

1901

Óleo sobre madera

23.5 x 34.5 cm.

Colección Fundación Amparo

Puebla, Pue.

Imagen Nº 6

El Calvario. Capilla. Mineral del Chico, Hgo. 

Ref. Nº 6 
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Anónimo

Exvoto del niño Pascual

1899

Óleo y collage sobre lámina

39 x 27 cm.

Bienes propiedad de la Nación

Acervo Catedral de la Virgen de la Luz

León, Gto.

CONACULTA-DGSMPC 

Imagen Nº 7

Vista de la Catedral de la Ciudad de León, Gto. 

Ref. Nº 7
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Anónimo

Exvoto de Faustino Valencia

1915

Óleo sobre lámina

18 x 25.5 cm.

Colección Fundación Amparo

Puebla, Pue.

Imagen Nº 8

Andador de “Cabrera”, Centro Histórico, Ciudad de Querétaro, Qro.                                                    
Ref. Nº 8 
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Anónimo

Exvoto por la inundación

1888

Óleo sobre tela

89 x 66.3 cm.

Bienes propiedad de la Nación

Acervo Catedral de la Virgen de la Luz

León, Gto.

CONACULTA-DGSMPC

Imagen Nº 9

Perspectiva de la calle José Rosas Moreno, León, Gto. 

Ref. Núm. 9 
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Anónimo

Exvoto por un naufragio

1879

Óleo sobre lámina

25.5 x 35 cm.

Colección Privada

Imagen Nº 10

Casimiro Castro, Vista aérea del Puerto de Veracruz, (litografía), 1878.

Colección Privada

Ref. Nº 10
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Anónimo

Exvoto de una madre por su hija

1921

Óleo y collage sobre lámina

Bienes propiedad de la Nación

Acervo Basílica Menor de San Juan de los Lagos. San Juan de los Lagos, Jal.

CONACULTA-DGSMPC

Imagen Nº 11

Imagen del puente del río Lerma, La Piedad Cabadas, Michoacán.

Ref. Nº 11
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Anónimo

Exvoto de Agustin Rojas

1920

Óleo sobre lámina

25.3 x 36 cm.

Bienes propiedad de la Nación

Acervo Museo de la Basílica de Guadalupe

México, D.F.

CONACULTA-DGSMPC 

Imagen Nº 12 

Plaza de Santo Domingo. Fotografía de un óleo de Pedro Gualdi 1841.

Ref. Nº 12
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San Antonio Abad y su culto en La Matanza de Acentejo (Tenerife) 

Paralelismos iconográficos con un trasfondo votivo

Resumen:
Las ofrendas votivas suelen presentarse bajo múltiples aspectos, siendo en su heterogeneidad donde estriba su singularidad y encontrando en 
las figuras de metal una de sus manifestaciones más interesantes.
En la ermita de San Antonio Abad, en el municipio de la Matanza de Acentejo (Tenerife), podemos hallar un singular muestrario de dicha 
tipología. Es más, ningún otro templo insular contendrá un repertorio de exvotos de plata tan copioso como el que aquí exponemos. Una 
colección donde se refleja que, a pesar del transcurso de los siglos, los ritos y los paralelismos iconográficos se mantienen inalterados. 

Palabras clave: exvotos, orfebrería, religiosidad popular, San Antonio Abad, iconografía, romería, La Matanza de Acentejo.

Abstract:
Votive offerings are presented under multiple aspects, being in its diversity where lies its uniqueness and finding in the metal figures one of 
the most interesting manifestations.
In the chapel of San Antonio Abad, in the municipality of La Matanza de Acentejo (Tenerife), we can find a unique sample of this type, in-
deed, any other temple of this island contain a silver votive repertoire as copious as we present here. A collection which reflects that, despite 
the centuries course, rituals and iconographic parallels remain unchanged.

Keywords: ex-voto, metalsmithing, traditional religiousness, San Antonio Abad, iconography, pilgrimage, La Matanza de Acentejo.
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«…entremos en la Ermita, que el Santo nos espera, 
ricamente ataviado, y con el tradicional lechoncito al pié.

Muévanse los devotos en todas direcciones, 
contemplando a su sabor las hermosas andas 

en que el Santo Abad ha de salir en procesión».

La Defensa Social. Órgano de la Junta Diocesana de Acción Católica, 

(La Laguna: 22 -1-1921): 7

		

1. Introducción

Los sucesos imprevisibles, las situaciones extremas, en definitiva, el temor al 
dolor y al sufrimiento propio, de un ser querido o de un colectivo suelen ser el 
punto de partida de una súplica vehemente, solemne y que tiene por receptor a 
una entidad celestial. Un acto que, en el caso de llevar implícita una promesa y 
por el hecho de ser atendido y resuelto positivamente a favor del peticionario, 
puede concluir con la materialización de una ofrenda concreta: el exvoto. 

Parece ser que en dicha tesitura se encontró Antón de Vallejo, miembro del 
ejército expedicionario castellano desplegado en la isla de Tenerife, cuando implo-
ró la intercesión de San Antonio Abad para salir bien parado de la celada que le 
habían preparado los guanches. Corría el año 1494, fecha en la que el grueso de la 
hueste conquistadora, al mando de Alonso Fernández de Lugo, sufrió un impor-
tante revés en el transcurso de una refriega en el barranco de Acentejo y mientras 
se abría paso por el norte de la isla con el objeto de conseguir su total sumisión1. 

Con el paso de los siglos, el lugar de aquel combate se convirtió en un núcleo 
urbano –el municipio de la Matanza de Acentejo–, mientras que el voto de An-
tón de Vallejo se materializó en una ermita que, con el tiempo, también se trans-
formó en un importante foco de recepción de exvotos. Enclave adonde acudían 
masas de feligreses que pedían por su salud pero, sobre todo, por el bienestar de 
sus ganados y cosechas; y cuyas ofrendas –entregadas a San Antonio Abad– son 

1	 Si bien es cierto que las fuentes etnohistóricas lo hacen partícipe de la batalla, citándolo 
entre los miembros que llevaban montura y bajo el nombre de «Anton de Ballejo» –véase Juan 
Núñez de la Peña: Conquista y Antigüedades de las Islas de la Gran Canaria y su descripción (Las Palmas 
de Gran Canaria: edición facsímil con prólogo de Antonio de Bethencourt Massieu, ULPGC, 
Servicio de Publicaciones 1994 [1676]), 147–, sin enbargo, en la historiografía contemporánea 
no aparece reseñado en la nómina de conquistadores implicados directamente en las principales 
acciones bélicas –véase Antonio Rumeu de Armas. La Conquista de Tenerife. 1494-1496 (Tenerife: 
Aula de Cultura de Tenerife, 1975), 485-497.

testimonio material que dan fe pública de un mal erradicado o una aflicción su-
perada, pequeñas promesas convertidas en objetos con vocación de perennidad, 
máxima expresión de agradecimiento que perpetúan un rito ancestral, al tiempo 
que con éste tomaba cuerpo un modelo gráfico singular –implantado en occi-
dente desde el siglo xv– y que nutría la vasta inconografía del santo eremita. Nos 
referimos a aquél que lo representa junto a ofrendas votivas y, cómo no, a personas 
que reclamaban su intercesión.

2. La ermita, el Santo y la Fiesta 

2.1. Un templo votivo

La ermita de San Antonio Abad se emplaza en el homónimo barrio matance-
ro2 y en lo que debieron ser tierras de Antón de Vallejo pues, como establece la 
tradición, fue a partir de su personal voto cuando se erigió la primitiva fábrica3, 
estableciendo en consecuencia una fundación perpetua donde el titular segrega-
ba una parte de sus bienes patrimoniales mediante testamento, formando con 
ellos un vínculo indivisible destinado a la manutención de su correspondiente 
capellán4. 

Por otro lado, se sabe que Antón de Vallejo era oriundo de Madrid y de madre 
judeo conversa5, que estaba avecindado en la ciudad de San Cristóbal de La Lagu-
na y que, junto al consabido cargo oficial que desempeñaba –escribano público, 

2	 Junto al antiguo Camino Real que desde San Cristóbal de La Laguna discurría hacia el 
Valle de la Orotava.

3	 De hecho, el 19 de junio de 1539 fundó junto a su esposa –la vallisoletana Francisca 
Velázquez de Ábalos– «…patronato y capellanía en dicho lugar, dotándola con 50 fanegas de tierra 
de secano, un trozo de viña y árboles del lugar…». Véase Jonás Armas Núñez. Tempus edax est rerum. 
Patrimonio religioso de la Matanza de Acentejo (Tenerife: Ilustre Ayuntamiento de la Matanza de 
Acentejo, 2006), 89. 

4	 Este clérigo estaba obligado a celebrar un cierto número de misas por el alma del 
fundador, de su familia y a cumplir algunas cargas litúrgicas. A este respecto, véase David Corbella 
Guadalupe, «Fundación de capellanías en las ermitas de la Diócesis Nivariense». Anuario de 
Estudios Atlánticos, Cabildo de Gran Canaria,  nº 47 (2001): 49-83. Asimismo, para conocer un 
poco más acerca de la capellanía y patronato de esta ermita, sus pleitos y principales linajes insulares 
vinculados a la misma, véase Jonás Armas Núñez, «Capellanía y patronato de San Antonio Abad, 
La Matanza de Acentejo, (1664-1830)». Anuario del Instituto de Estudios Canarios, 56, (2012): 
143-157.

5	 Armas Núñez, Tempus edax est rerum, 89.
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del repartimiento y del Concejo de Tenerife6–, participaba ocasionalmente en 
las necesidades pecuniarias de una naciente administración local7, al tiempo que 
disfrutaba de una desahogada posición económica a tenor de su patrimonio en 
tierras8 y al hecho de poderse permitir los servicios de mano de obra esclava –algo 
común en el «patriciado urbano» que se estaba implantando en la sociedad de 
aquél entonces9–.

En lo que concierne a la ermita, en líneas generales la edificación ha sufrido 
importantes trasformaciones a lo largo de su historia, siendo la más notable la aco-
metida a finales del siglo xix como consecuenca de la reconstrucción del inmueble 
al amenazar ruina10, obras que se prolongarían también en el exterior de la cons-
turcción para adaptarla a las necesidades de romeros y feriantes. Una situación 
que concluyó en las postrimerías de la pasada centuria con el acondicionamiento 
definitivo del entorno del templo11. [Ilustración 1]

6	 Puesto que ya venía ocupando desde 1501, véase Elías Serra y Leopoldo de La Rosa. 
Reformación del Repartimiento de Tenerife en 1506 y Colección de documentos sobre el Adelantado y su 
gobierno (Santa Cruz de Tenerife: Colección de Textos y Documentos para la Historia de Canarias, 
tomo vi, 1953), 118.

7	 Como así se desprende de un acuerdo del Cabildo de Tenerife –12 de mayo de 1514– en 
el que se pacta entre algunos de sus regidores y otros cargos la entrega en préstamo de una suma de 
dinero para proveer de agua corriente a la ciudad de San Cristóbal de La Laguna. Véase Elías Serra 
y Leopoldo de La Rosa.  Acuerdos del Cabildo de Tenerife (1514-1518), (La Laguna: Colección de 
Textos y Documentos para la Historia de Canarias, Instituto de Estudios Canarios, vol. iii, 1965), 
6 y 7, doc. 14, f. 439 r.

8	 Repartidas, principalmente, por la banda norte de la Isla y dedicadas a la explotación 
vitícola y cerealista. Véase Manuel Lobo: Protocolos de Alonso Gutiérrez (1520-1521) (Santa Cruz 
de Tenerife: Colección de Textos y Documentos para la Historia de Canarias, Instituto de Estudios 
Canarios en colaboración con el Aula de Cultura de Tenerife,  tomo xxii, 1979), 270 [doc. 186 r.], 
286 [doc. 160 r.] y  346 [doc. 487 r.].

9	 A este respecto, véase Lobo, Protocolos de Alonso Gutiérrez, Documentos 252-253 [doc. 
336 r.] y 320 [doc. 517 r.]. 

10	 Poco se conoce de la edificación primigenia debido, fundamentalmente, a la desaparición 
del libro de fábrica. Aún así, la construcción resultante se distingue por su traza simple, muy 
común en este tipo de edificaciones, pues está dotada de una planta rectangular con dos 
módulos yuxtapuestos y adosados al testero que corresponden a la sacristía y cuarto de milagros 
respectivamente. Su interior es iluminado por nueve vanos, destacando el óculo provisto de una 
vidriera que se dispone en el imafronte, sobre la portada de cantería roja con arco de medio punto 
rebajado. En lo que atañe a su cubierta, esta es a dos aguas provista de teja árabe, estando su perfil 
interrupido por una la pequeña espadaña que se ubica en el lado izquierdo de la fachada principal.

11	 Armas Núñez, Tempus edax est rerum, 93.

2.2. Un santo sanador

2.2.1. Origen e implantación de su culto 

Una vez concluida la conquista, en Canarias –y particularmente en la isla de 
Tenerife– comenzaron a ser introducidos ciertos patronazgos que, por tratarse de 
territorios en los que la impronta cristiana previa era prácticamente nula12, las fun-
daciones de recintos cultuales respondían, en unos casos, a la acuciante necesidad 
de satisfacer la demanda espiritual de una comunidad en proceso de formación, o 
a una inesperada «aparición milagrosa»13 aunque, en numerosas ocasiones, la ma-

12	 Si exceptuamos el conocido encuentro de la Virgen de Candelaria y los guanches, hacia 
1390, en un caso más que evidente de «sincretismo inducido».

13	 Con el deseo ex profeso por parte de la entidad celestial correspondiente de la elección de 
su morada, manifestándose por parte de ésta determinados portentos a partir de los cuales se infería 
el lugar adecuado para su erección.

Ilustración 1: Ermita de San Antonio Abad en La Matanza de Acentejo. Fotografía del autor
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terialización de un voto individual o colectivo se conformaba, asimismo, como una 
causa lo suficientemente justificada14. Por ello, va a ser en este contexto donde surja 
la advocación a San Antonio Abad en la Matanza de Acentejo, una figura de gran 
renombre en el seno del cristianismo15, cuyo culto se difundió en paralelo a la sacra 
aureola que lo envolvía, revelándolo con el tiempo como eficiente sanador. De esta 
manera, la veneración hacia el patriarca de los eremitas de Egipto16 (Heracleópolis 
Magna, ca. 251 - Monte Colzím, 356) comenzó a tomar asiento en occidente como 
resultado de la traslación de sus reliquias desde Constantinopla hasta el Delfinado 
(c. 1050), en el sudeste francés, momento en el que se dio inicio a la propagación de 
su salutífera intervención, no solo para los devotos sino también para sus ganados. 
En este sentido, los hechos lo confirman si atendemos a un modelo iconográfico, 
muy propagado en el orbe católico en el que se representa al protagonista junto a 
varios exvotos anatómicos y/o rodeado de desesperados suplicantes lisiados, algunos 
de los cuales presentan una interesante peculiaridad, ya que muestran una o varias de 
sus extremidades amputadas o trastocadas por una protuberancia flamante17. Una 
extraordinaria y gráfica metáfora visual del denominado «Fuego de San Antón» o 
«Sacro», nombre popular del ergotismo –una micotoxina que asoló a la población 
europea entre los siglos xi y xvi18– y razón por la cual se abrieron numerosos hos-
pitales atendidos por monjes dedicados a su tratamiento y el de otras patologías si-

14	 Eligiéndose para este caso al santo titular por sorteo o por el simple hecho de reconocérsele 
una avalada reputación como eficiente sanador ante brotes pestilentes o por simple homonimia con 
su patrocinador, como también es el caso que nos ocupa. En Canarias es conocida la especialización 
de ciertos miembros del santoral respecto a la curación de determinadas dolencias: san Amaro o 
Mauro para las torceduras de extremidades; santa Lucía invocada para las enfermedades oculares; 
san Blas para las afecciones de la garganta; y San Lázaro, San Roque y San Sebastián para las 
enfermedades pestilentes. Sobre estos tres últimos véase Jesús Pérez Morera. Roque de Montpellier. 
Iconografía de los santos protectores de la peste en Canarias (Tenerife: Catálogo de la Exposición 
homónima, Villa y Puerto de Garachico, 2006), 17-47.

15	 Cuya Vida, redactada por San Atanasio de Alejandría (ca. 298 - 373), es una narración 
sazonada de referencias bíblicas, en general, pero tomando como modelo existencial la vida de 
Jesucristo. Véase Jesús Moya, Las Máscaras del Santo. Subir a los altares antes de Trento (Madrid: 
Espasa Fórum, 2000), 234.

16	 También conocido con el epíteto de «El Grande», «de Viana» o, simplemente, San 
Antón. 

17	 Será a partir del s. xv cuando inicie su andadura esta singular representación, de evidente 
función propagandística, encontrando en el grabado un eficiente vehículo para proclamar su 
excelsitud.

18	 El consumo de pan negro o «maldito» elaborado a base de centeno, cereal muy proclive 
a ser contaminado con el hongo ergot (Claviceps purpurea) o cornezuelo, fue la principal causa 
de propagación de dicha afección, cuya sintomatología más evidente era la aparición de gangrena 
en las extremidades y su subsecuente amputación. A este respecto véase José Miguel Soriano del 
Castillo et al., Micotoxinas en alimentos (Madrid: Ediciones Díaz de Santos, 2007).

milares19. Por ello, dentro de la de terapia atenuante era preceptiva la ingesta de pan 
blanco –de trigo, preferentemente–, vino macerado con las reliquias del santo20, así 
como la aplicación de manteca de cerdo sobre las heridas; animales que estaban bajo 
su sagrada protección y los cuales eran identificados por un esquiloncillo pendiente 
de su pezcuezo, al tiempo que tenían el beneplácito de las autoridades locales de ho-
zar libremente por cualquier lugar. Pues bien, de esta forma hallamos una explica-
ción más a la presencia del lechoncito al lado del santo anacoreta21, atributo singular 
que lo identifica en la iconografía occidental y por el que, a la postre, convertiría 
también al Santo en el protector de los ganados –pues de ellos dependía el sustento 
de muchos feligreses–, así como de los animales de compañía. Sin embargo, dentro 
de la retahila de prodigios que rodean su culto, existía también una faceta punitiva 
donde el Santo «actuaba» contra pecadores y blasfemos, manifestando su azote con 
el mismo mal por el que, principalmente, era invocado22.

2.2.2. San Antonio de la Matanza o la pervivencia de un modelo iconográfico

La efigie de San Antonio Abad que preside el templo del que es titular en La Ma-
tanza de Acentejo se tiene por la talla colocada desde tiempos de Antón de Vallejo 

19	 De hecho, junto con el carácter devocional, como medida profiláctica era frecuente 
colocar una imagen del Santo «a la parte de afuera de las casas, particularmente de los nobles…». 
Juan Interián de Ayala, El pintor Christiano, y erudito, (Madrid: Impresión a cargo de Joaquín 
Ibarra, Tomo II, 1782) 67, consultado el 15 de febrero de 2013 http://books.google.es/

20	 Louis Réau, Iconografía del arte cristiano. Introducción general (Barcelona: Ediciones del 
Serbal, tomo III, 2000), 467.

21	 Igualmente, la existencia de este característico animalillo también hallaba su razón de 
ser a partir de otras interpretaciones, entre las que destacaban algunas muy singulares como la 
que establecía que se trataba de un característico ratón egipcio, semejante a un pequeño cerdo, 
elemento simbólico con el que se pretendía eliminar cualquier duda sobre la identificación y 
procedencia del Santo –véase Juan Interian de Ayala, El pintor Christiano, y erudito, 70–. Aunque, 
también era popular la creencia según la cual dicho atributo respondía a un milagro obrado por 
San Antón en un lechoncillo deforme. Véase Louis Réau, Iconografía del arte cristiano. De la A a la 
F (Barcelona: Ediciones del Serbal, tomo II, vol. 3, 2000), 109. 

22	 Y como parece ser que le ocurrió a Catalina Rodríguez, una salmantina que el 17 de enero de 
1650, festividad de San Antón, había marchado a hilar cierta cantidad de lino y, llevada por la codicia, 
ocultó la mayor parte del mismo a su dueño. Viéndose descubierta lo negó con muchos juramentos y 
proclamando «Él me castigue, y sean quemados mis brazos con el fuego que llaman del Santo si lo que digo 
no es verdad». En ese momento se vio presa del fuego sacro, cayéndosele a la tierra un brazo por el codo, 
mientras el otro se le cayó consecutivamente el día de la Octava del Santo. Para perpetua memoria de 
este milagroso suceso se colgaron de la iglesia de San Antonio de la mencionada ciudad, donde un siglo 
después se veían aun los huesos mondos. Véase Ramón Ascanio León. El Devoto de San Antonio Abad  
(Laguna de Tenerife: Imprenta de José Cabrera Núñez), 1894, 33-34.
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pero, por lo pronto, la reseña más antigua sobre la misma se halla en un inventario 
fechado a 2 de septiembre de 177923. Aún así, a pesar de la última y desafortuna-
da intervención a la que fue sometida24, todavía se puede entrever el aspecto que 
pudo haber tenido en su origen25. Por lo demás, de ser cierta su datación, nos en-
contraríamos con una talla fechada en la primera mitad del Quinientos, pudiendo 
tratarse de una de las esculturas más antiguas que atesora un templo tinerfeño. 
De hecho, su composición arcaizante «en bloque» parece ponerlo de manifiesto 
[Ilustración 2].

Las siguientes cuatro imágenes representan una sucinta muestra que evidencia, 
de una manera contundente y en una secuencia cronológica que va desde el s. 
xv hasta la actualidad, la continuidad de un modelo iconográfico del Santo y en 
cuya composición prevalece inalterada una clara estructura ternaria: Santo-Devo-
tos-Exvotos.

La primera ilustración, una xilografía coloredada de procedencia alemana, es, 
quizás, la más elaborada y simbólica26, pues en su traza concurren un serie de 

23	 Describiéndola como una «Imagen de talla de vara y media…», véase Francisco Javier 
León Álvarez, «Libro de Cuentas de la ermita de San Antonio Abad de la Matanza de Acentejo 
(1781-1885)», Revista de Historia Canaria, Servicio de Publicaciones de la Universidad de La 
Laguna, nº 186, La Laguna (2004): 294. 

24	 Acontecida en la década de los 80 de la pasada centuria, véase Armas Núñez, Tempus edax 
est rerum, 100 [nota 11]. 

25	 Escultura lignaria de bulto redondo que, a grandes rasgos, respeta las características del 
efigiado. Así, se le representa erguido y descalzo, cabeza calva y barbiluengo, expresión contenida. 
Viste un hábito de sayal ceñido a la cintura, provisto de capucha, con una «t» carmesí dispuesta 
sobre el mismo y que, curiosamente, no es de color azul, como era preceptivo en su orden monástica. 
Cubre dicha prenda con un manto sujeto a la altura del pecho mediante un broche. Porta con 
su mano diestra un báculo abacial de plata con remate foliar y no el característico bastón con 
travesaño (Tau), un atributo que, en las iglesias del rito oriental desempeñaba la función de ayuda 
en los desplazamientos de una persona de avanzada edad. Por ello, esta vara –conocida en la iglesia 
ortodoxa como pateritsa («bastón del padre» o «del anciano») o, simplemente, baktería («bastón 
de apoyo»)– puede desentrañar un poco más el origen del uso del símbolo «t» en la iconografía 
occidental de este santo y no solo en una adaptación del ank egipcio o en la interpretación de ciertos 
pasajes de las escrituras [(Ezequiel (9:4)], como es costumbre argumentar, y que veían en esta 
singular forma un elemento profiláctico ante el mal. Igualmente, el efigiado sostiene con la mano 
izquierda un libro, atributo que lo identifica como fundador de una orden religiosa, al tiempo que 
de ella también pende una campanilla de plata o esquilón. Paralelamente, como complemento a 
dicha escultura se encuentra un pequeño cochinillo exento, obra posterior, anónima y de factura 
popular.

26	 Sobre esta imagen existe un exhaustivo estudio, en el cual se establecen paralelismos con 
otras obras coetáneas de temática análoga, véase Christopher S. Wood, «The votive scenario», Res: 
Anthropology and Aesthetics, Harvard University, 59/60, (2011): 207-227, consultado el 10 de 

aspectos a tener en consideración. [Ilustración 3] Así, por un lado, descubrimos 
a San Antón entronizado, en posición frontal y centrando la composición. Llama 
nuestra atención la mayor escala a la que es representado, manifestando con ello su 
naturaleza sagrada y la importancia que cobra en la escena. Entorno a esta figura 
se disponen varios personajes que, en síntesis, representan a suplicantes y devotos 
agradecidos27. Sobre todos estos se localiza un travesaño del que penden algunos 
exvotos anatómicos. Toda una explícita alocución mediante la cual se llama la 

octubre de 2012, https://webspace.yale.edu/wood/documents/WoodVotiveScenario.pdf
27	 Es notorio destacar que, si en verdad todo este grupo humano quiere participar de 

la virtud de efigiado, ello no es impedimento para que dicho conjunto se divida sutilmente en 
dos registros concretos: el primero estaría conformado por todos aquellos que rezan o entregan 
presentes votivos a San Antonio; mientras que, en un plano inferior, se hallan los lisiados, los parias 
de la sociedad, cuya estigmática enfermedad parece querer llamar la atención del Santo buscando el 
contacto con las llamas que surgen a sus pies y, de este modo, «conjurar» su «fuego infecto» con 
el «fuego sagrado».

Ilustración 2: Efigie de San Antonio Abad (La Ma-
tanza de Acentejo). Fotografía del autor.
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atención al espectador profano de que contempla a un Santo muy solicitado por 
sus feligreses y, por ende, igualmente efectivo para poner remedio a sus padeceres. 

Ilustración 3: Sanctus Anthonius, Alemania Meridional, xilografía coloreada (38,1 x 26, 4 
cm.) Mediados del s. xv. Staatliche Graphische Sammlung, München, 118224D.

La siguiente referencia visual nos presenta una estampa devocional coetánea a 
la anterior pero, en este caso, con ciertas variantes compositivas [Ilustración 4]. 
En ella vemos al Santo erguido, centrando la representación, erigiéndose en el 
nexo viviente entre lo terrenal –singularizado en un prosternado devoto que le 
presenta su mano izquierda enferma– y el marco celestial –definido en este caso 
por Dios Padre que surge de la respiración de un celaje–. Igualmente, los triunfos 

votivos de San Antonio, inteligentemente colocados bajo su nombre, enfatizan su 
intercesión y habilidades terapéuticas. Sin embargo, nos llama la atenión el hecho 
de que, al igual que en todos estos ejemplos gráficos, persista una falta de corres-
pondencia comunicativa –visual y táctil– entre el Santo y sus fieles, remarcándose 
de forma velada la disntinta condición espiritual de los representados.

Ilustración 4: S. Antonivs, Alemania, xilografía coloreada (13 x 9,2 cm.). Segunda mitad del 
s. xv. The British Museum, London, 1930, 0308.1.

Realizando un sustancial salto cronológico, hallamos esta popular estampa de-
vocional de la década de los sesenta de la pasada centuria. Una reproducción que 
se inspira en modelos de la prolífica escuela catalana, posiblemente en un grabado 
de inicios del s. xvii [Ilustración 5]. En ella contemplamos a San Antón erguido, 
mientras es solicitado por dos devotos que también se disponen arrodillados a 
su derecha. La escena, ambientada en un espacio al aire libre, deja entrever otros 
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elementos en un plano distante: arquitecturas, personajes a caballo, reses. Sin em-
bargo, ello no evita que la mirada se nos vaya hacia lo alto, allí donde penden, una 
vez más, los exvotos anatómicos colocados ordenadamente, objetos que se revelan 
como fruto de una intervención sobrenatural.

 Ilustración 5: S. Antoni ora pro nobis, Barcelona (?), xilografía coloreada (13 x 9,2 cm.). 
1963. Colección particular

Para terminar, concluiremos con una imagen reciente, una fotografía tomada en 
el transcurso de las fiestas patronales del barrio matancero de San Antonio (Teneri-
fe) [Ilustración 6]. Momento en que dos devotos, tras pasar por debajo de las andas 
procesionales del Santo, solicitan su ayuda. Aquí también impera una composición 
estratificada, donde lo sagrado se dispone a una mayor altura, al tiempo que con ello 
se facilita su contemplación por todos los concurrentes. Asimismo, las ofrendas voti-
vas las hallamos sobre el altar (las de cera) y colocadas en las andas procesionales (las 
de plata), objetos que certifican la persistencia de un rito, a la par que manifiestan 
una reiteración iconográfica en un contexto temporal y cultural distinto.

 Ilustración 6: Feligreses junto a San Antonio Abad (La Matanza de Acentejo). 2004. Fotografía 
del autor.

2.2.3. Tres instanténeas para una Fiesta

Como cada año, los tres domingos siguientes al día de San Antonio Abad, 
el 17 de enero, el Municipio de La Matanza de Acentejo celebra a su venerado 
Santo en la que es considerada una de las fiestas más antiguas de Tenerife. Baste 
con echar una ojeada a las cuentas de mayordomía del templo28 para hacernos una 
sucinta idea de cómo eran los prolegómenos de esta celebración. Así, sabemos que 
un par de semanas antes de los festejos se procedía al adecentamiento y ornato 

28	 Archivo Histórico Diocesano de San Cristóbal de La Laguna (en adelante AHDLL). 
Mayordomía de la ermita de San Antonio de la Matanza: años 1890-91, leg. 1., doc. 1 y del 1 de 
septiembre de 1984 a 8 de junio de 1914, leg. 2., doc. 2.
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de la ermita y su entorno, estipulándose asimismo unas cantidades de dinero 
para el lavado y planchado del ajuar y los ornamentos litúrgicos correspondien-
tes. También llama la atención la compra de cera labrada para exvotos que luego 
se vendían en el recinto cultual junto a estampas de devoción del Santo, con lo 
cual se lograba una fuente de ingresos suplementaria, asegurándose igualmente 
la difusión de su culto29. De la misma manera, era preceptiva la compra de im-
portantes remesas de lamparillas de color (verde y rojo), que se entregaban a los 
romeros y devotos para que se las llevasen consigo como recuerdo. Igualmente, a 
esta celebración –que alcanza su clímax el día de la Octava Ganadera o segundo 
domingo–, concurren fieles de toda la isla dispuestos a recibir la bendición para si, 
sus ganados y animales de compañía, al tiempo que acontece una feria pecuaria de 
renombre insular30. Allí, junto al templo, son expuestos los ganados a la vista del 
público, llamándonos la atención los numerosos lazos rojos colocados alrededor 
de los cuellos de algunas reses; elemento de reputada función apotropaica frente 
al aojamiento31. Paralelamente, dentro de los rituales singulares que se desarrollan 
en el transcurso de esta celebración, destacaremos dos que, por su peculiar desa-
rrollo, no se deben pasar por alto:

29	 Llegados a este punto, bien nos vale acudir a una reflexión que, según David Freedberg, 
entronca con el papel desempeñado por la imagen sagrada en el contexto de las peregrinaciones. 
Aquí la impronta de lo icónico es fundamental para entender las interrelaciones establecidas entre 
lo sagrado y lo terrenal: «la imagen, milagrosa o no en su origen…continúa realizando milagros; el 
pueblo la venera apasionadamente, tanto a ella como a sus copias; se hacen nuevas copias y se las llevan 
consigo a sus lugares de origen…en ellas depositan cada vez más personas sus esperanzas; y testimonian su 
agradecimiento por los nuevos favores recibidos llevando al santuario todavía más imágenes [exvotos]», 
David Freedberg: «Imagen y peregrinación», en El poder de las imágenes (Madrid: ed. Cátedra S. 
A., 1992), 131-132.

30	  Curioso es el testimonio recogido en una crónica periodística de 1868. En ella se ponía 
en conocimiento del público que se trataba de una fiesta a la que acudían muchos devotos locales 
y foráneos, quienes colaboraban con sus limosnas al sustento del pequeño templo, al tiempo que 
se daba un toque de atención ante los desatinos ocasionados por algunos participantes: «tanto 
la víspera como el dia estuvo muy animado, y el Sr. Mayordomo D. Buenaventura Salazar, quedó 
completamente satisfecho con la crecida limosna que recogió de los fieles. Destacamos que tanto ésta como 
las que se han recogido en los años anteriores se emplearán en prolongar y reformar la Hermita; pues 
siendo muy crecido el número de personas que se reune en ella á cumplir promesas, resulta de ello grupos 
y escándalos que producen irreverencias en un lugar sagrado». El Mensajero de Canarias, periódico de 
noticias e itereses locales, Santa Cruz de Tenerife, martes 28 de enero de 1868, Año III, num. 251, 
p. 2.

31	 Ya que, según la tradición, el color rojo reclama al «ojeador» su primera mirada, 
desviándola así del animal o persona. Respecto al mal de ojo, quebranto u ojecilla en Canarias 
véase Juan Bethencourt Alfonso, Costumbres populares canarias de nacimiento, matrimonio y muerte, 
introducción, notas e ilustraciones a cargo de Manuel A. Fariña González (Santa Cruz de Tenerife: 
Aula de Cultura de Tenerife / Museo Etnográfico, Cabildo Insular de Tenerife, T. 1, 1985), 73.

•	 La ofrenda de exvotos de cera junto al altar del Santo Patrón, donde, 
en primer lugar, los concurrentes acceden al cuarto de milagros anejo al 
templo. Acto seguido, adquiren su correspondiente pieza votiva –previo 
pago de una suma de dinero–, para después encaminarse hasta el Altar 
Mayor, dando de este modo cumplimento a su personal promesa. Con 
posterioridad, una vez concluida la Fiesta, el milagro de cera vuelve a 
formar parte del heterogéno acúmulo que atesora la ermita, esperando al 
año siguiente para su reutilización32. [Ilustración 7].

Ilustración 7: exvotos de cera de San Antonio Abad. Fotografía del autor

•	 El paso por debajo de las andas procesionales del San Antonio Abad. Una 
extraordinaria costumbre que se complementa con el acto de tirarle tres 
veces de su manto mientras se solicita un favor conctreto. [Ilustración 8]

32	 Se trata, pues, de un acto simbólico, cerrado, un «alquiler votivo» podríamos denominarlo, 
donde el feligrés no trae su pieza del exterior, sino que la adquiere en el mismo recinto sagrado 
donde nuevamente será requerida en otra convocatoria festiva.
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Ilustración 8: devoto pasando por debajo de San Antonio Abad. Fotografía del autor

Junto con las referencias textuales, la imagen también se perfila como un do-
cumento esencial para indagar acerca del estado y evolución de ciertos aconteci-
mientos que tratamos, al ser un referente visual en el que se recogen las primeras 
representaciones de la ermita de San Antonio Abad durante sus fiestas patronales. 
A este respecto, destacaremos tres imágenes singulares –realizadas a finales del s. 
xix e inicios del xx– que también sintetizan tres momentos temporalmente se-
cuenciados sobre la percepción de este acontecimiento:

A. La llegada. La primera imagen es un grabado de finales del xix, publicado 
en la revista The Ilustrated London News, a partir de un dibujo de  E. A. Macdo-
nald Ritchie, obra donde la celebración, sin ánimo de dejar de ser el tema princi-
pal, pasa a un evidente segundo plano frente a la presencia del monte Teide, icono 

telúrico por excelencia, y el peregrino que accede a la ermita por el Camino Real. 
Su acertada disposición –de espaldas a nosotros– nos convierte en activos partici-
pantes de su singladura, situación que se enfatiza con el punto de observación del 
espectador. Por otro lado, una serie de elementos evidencian el valor documental 
de esta representación gráfica: la indumentaria del jinete, y por extensión de sus 
paisanos, que manifiestan el carácter rural de la escena; la morfología del templo 
en ese momento, llamándonos la atención la ubicación de la espadaña colocada 
en el hastial del templo; el ornato exterior del recinto cultual con mástiles y ban-
deras; la masa de fieles y ganado congregados para la celebración; y, finalmen-
te, los improvisados ventorrillos y puestos ambulantes, elementos indisociables a 
cualquier festejo insular. [Ilustración 9]

Ilustración 9: Festival of St. Anthony at the chapel of San Antonio. Tenerife. Macdonald Rit-
chie, E. A. (dibujante) y Naumann, P. (grabador), 1890 (23, 5 x 16,5 cm.). Colección particular
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B. Esperando al Santo. La siguiente ilustración, realizada en 1879 para la 
revista británica The Graphic por John Charlton (1849-1917)33, venía aparejada a 
una crónica dedicada a esta fiesta, y donde su acertada instantánea, captada desde 
un punto visual ligeramente elevado, denota la maestría de un avezado dibujante, 
cuya traza deja entrever los prolegómenos del estilo imperante entre los reporteros 
gráficos contemporáneos. Asimismo, esta obra nos aporta, principalmente, una 
exclusiva información de carácter etnográfico: indumentaria finisecular, tipo de 
ganado y arreos, modo de ornar las andas procesionales del Santo, devotos y ga-
nado aguardando la bendición… [Ilustración 10]

Ilustración 10: An annual festival in Teneriffe. Blessing the animals at San Antonio Abad.
«The Graphic», 24 april 1897. Ilutrated by John Charlton. Colección Particular.

33	 Reputado pintor e ilustrador victoriano de escenas bélicas. Véase Joan Winifred Martin 
Hichberger, Images of the Army: the Millitary in British Art, 1815-1914, (Manchester: ed. 
Manchester University Press, 1988), 90.

C. La Procesión. Respecto a la tercera imagen, se trata de una fotografía anó-
nima de comienzos del siglo xx. Una obra en la que se puede vislumbrar el valor 
documental intrínseco de este incipiente método de reproducción de imágenes.

El nuevo siglo trajo para la industria fotográfica insular, en particular, la apari-
ción del fotógrafo aficionado34, cuyas instantáneas recogían escenas de diario, muy 
alejadas del encorsetamiento al que se veía sometida la imagen de estudio. Ahora, 
el paisaje y, sobre todo, las escenas cotidianas se convierten en un nuevo campo 
de experimentación. Y he aquí que, curiosamente, existe un instante «congelado» 
de la fiesta de San Antonio Abad en la Matanza de Acentejo. Concretamente, 
el momento que eligió su autor fue aquel en el que la feligresía y los ganados se 
concentran por fuera de la ermita mientras el Santo es procesionado. Puede que 
la imagen esté tomada desde una vivienda o solar anejo, pero lo suficientemente 
alejado para captar la escena en su total amplitud. De este modo, entre la muche-
dumbre congregada es perceptible la silueta del Santo abriéndose paso entre un 
mar de sombrillas y tomando como guía la cruz alzada y el estandarte que abren la 
comitiva. Es un momento de alegría, pues San Antonio está en la calle y proclama 
sus virtudes entre aquellos que lo han venido a visitar. [Ilustración 11]

3. La colección de exvotos figurativos de plata de San Antonio Abad en La 
Matanza de Acentejo (Tenerife)35 

3.1. Los exvotos figurativos de metal

Las ofrendas votivas con morfología variada y naturaleza metálica, al igual que 
todo género de exvotos, son indisociables de la imagen sagrada y con indepen-
dencia de la cultura de la que procedan. De esta manera, las encontramos en el 
Antiguo Testamento36, en los tipoi de la Grecia Clásica37, en los donaria enjen-

34	 Sobre el origen y evolución de la fotografía en Tenerife desde finales del xix hasta la 
primera década del xx, véase Carmelo Vega et al., Fotografía en Canarias (La Laguna: Instituto de 
Estudios Hispánicos de Canarias/Filmoteca Canaria,1989), 13.

35	 Agradecemos encarecidamente a don Luis Joaquín Gómez Jaubert, párroco de la Iglesia 
de El Salvador en La Matanza de Acentejo, así como a «Mari» y «Lalo», asistentas de la ermita de 
San Antonio Abad, por su absoluta predisposición y desinteresada ayuda a la hora de acometer este 
trabajo.

36	 «Haced reproducciones [en oro] de vuestros tumores y de las ratas que devastan vuestra tierra 
y dad gloria al Dios de Israel; quizá cese su castigo contra vosotros, contra vuestros dioses y contra vuestra 
tierra (…)», 1º Sm 6, 4, tratándose en este caso de una «ofrenda de carácter propiciatorio» que busca 
como resultado más perentorio la subsanación de un castigo divino.

37	 Sophia Handaka. Tokens of Worship (Athens: Benaki Museum / Aeon, 2006), 24.
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drados por civilización romana38… en fin, una diversidad de denominaciones 
pero, en principio, con finalidades concretas: establecer un cauce comunicativo y 
agradecer. El metal nos sugiere algo más, quizá una necesidad imperiosa de perpe-
tuarse con el paso de los siglos, de constatar el milagro obrado y dejar con ello una 
prueba imperecedera a las generaciones por llegar. Pues, utilizando otra sustancia 
(terracota, madera, cera…) las posibilidades de perennizar la proclama salutífera 
se mermaban. Otra cosa, el metal implicaba un gasto extraordinario por parte del 
donante, al tiempo que, si se recurría a materiales nobles el desembolso pecuniario 
se equiparaba a la intensidad de su muestra de gratitud.

Con el paso de los siglos el cristianismo incorpora este rito y lo amolda en 
función de sus necesidades más perentorias –principalmente como recurso alec-
cionador y propagandístico de una determinada advocación– generalizándose, en 
consecuencia, su uso.

38	 Véanse José Cobos Ruíz de Adana y Francisco Luque Romero Albornoz. Exvotos de 
Córdoba, (Córdoba: Diputación Provincial de Córdoba, 1990), 24 y Egan, Martha: Milagros. 
Votive Offerings from the Americas, Museum of New Mexico Press, Santa Fe, 1991, p. 78.

A grandes rasgos, la presencia de esta tipología de exvotos en los templos de Te-
nerife es testimonial, remanente de una práctica en otro tiempo más común. En 
este sentido, entre las causas principales de su desaparición podemos indicar que: 

•	 Por el hecho de hundir sus raíces en el mundo pagano, su uso no siempre 
encontró el apoyo de la Iglesia, al tratarse de una expresión que evocaba, en 
cierto modo, prácticas de naturaleza idolátrica. No obstante, pese a ser una 
manifestación cuya difusión y salvaguarda está recogida en la actualidad por 
el Código de Derecho Canónico39, los estamentos eclesiásticos insulares no 
siempre vieron en este comportamiento las evidencias materiales de una 
«sacra intervención»40. De igual manera, las nuevas tendencias vinculadas a 
un revisionismo pastoral, en algunos casos tienden a favorecer su ocultación 
o a encauzar el gasto material del exvoto hacia otro destino, como pueden 
ser las donaciones para el sustento de los necesitados o del propio templo.

•	 Se trata de una costumbre que, con el tiempo, se ha convertido en una 
expresión más de la denominada religiosidad popular. Por ello, a día de hoy, 
la ofrenda de exvotos se halla arraigada en ciertos sectores de la población 
insular: rural, principalmente.

•	 Procesos como la desamortización de bienes muebles eclesiásticos del siglo 
xix favorecieron su desaparición por el simple hecho de estar confeccionados 
con materiales preciosos susceptibles de ser reconvertidos. 

•	 La falta de una catalogación sistematizada, tendente a facilitar su registro, 
control y salvaguarda, así como la escasa concienciación respecto a su valor 
intrínseco –patrimonial y/o espiritual–, dio lugar a su consideración como 
material prescindible en procesos de «adecentamiento» de templos, lo que 
ha provocado pérdidas irreparables.

39	 Canon 1234  § 2.  “En los santuarios o en lugares adyacentes, consérvense visiblemente y custódiense 
con seguridad, los exvotos de arte popular y de piedad”. En Código de Derecho Canónico, [en línea]. La 
Santa Sede. Dirección URL: <http://www.vatican.va/archive/ESL0020/_INDEX.HTM>. [Consulta: 6 junio 
2012].

40	  «(…) ordenamos y mandamos, que en ningunas Iglesias, Monasterios, ni Capillas, ni otros lugares 
pios de nuestro Obispado, se publiquen ni admitan nuevos milagros ni se reciuan nueuas reliquias q no fueren 
reconocidas y aprouadas por nos, o por nuestros predecesores de buena memoria, o nuestros sucesores de buena 
memoria, en la forma que manda el decreto del dicho sacrosanto Concilio: y que la información que sobre los 
dichos milagros se huuire de hazer, sea de oficio, y para ello no se reciban ni admintan testigos presentados por 
persona alguna; y asimismo mandamos, que no se pongan en parte alguna alrededor de las imágenes, mortajas, 
letreros, ni insignias de milagros, sin que ayan precedido las dichas informaciones, y aprouacion (…)». Véase 
Cámara y Murga, Cristóbal: Constituciones Synodales del Obispado de Gran Canaria, Madrid, 1631, p. 213 
r. y v. Edición electrónica a cargo de la Universidad de Las Palmas de Gran Canaria, Biblioteca Universitaria, 
Memoria Digital de Canarias, 2005.	

Ilustración 11: Fiesta de San Antonio Abad (La Matanza de Acentejo). 1906. 
Autor anónimo. Fotografía. 11 x 8 cm. Archivo de la Fundación para la Etno-

grafía y el Desarrollo de la Artesanía Canaria (FEDAC). Ref. 6736.
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Podemos decir que, a día de hoy, el número de exvotos metálicos existentes en 
la Isla ha decrecido de forma sustancial, encontrándose, por lo general, desubi-
cados, guardados en las sacristías –ya sea en cajones o enmarcados en grupo para 
protegerlos fuera de la vista del público41–. No obstante, aún es posible ver en la 
Isla alguna efigie ornada con tan singulares presentes, como es el caso de una Santa 
Lucía que recibe culto en la iglesia de Santa Catalina de Alejandría (Tacoronte) –la 
cual tiene prendidos de su indumentaria varios pares de ojos– o una imagen de San 
Antonio de Padua, en su homónima ermita del municipio de Los Realejos; pero, 
por lo pronto, estos ejemplos son solo una muestra exigua de lo que pudo haber 
existido en otra época.

3.2. Ofrendas elocuentes en un entorno agropecuario

Quien tenga la oportunidad de acercarse a la ermita de San Antonio Abad 
durante los días de su festividad, podrá ser testigo directo de la más interesante 
y copiosa exposición de ofrendas figurativas de plata que, a día de hoy, ateso-
ra un templo tinerfeño. Una singularidad que se sustenta, por un lado, en la 
heterogeneidad de las piezas mostradas42, encontrándonos con exvotos genui-
nos y manufacturados a partir de una lámina de metal recortado, mediante el 
vaciado de un molde o, en menor medida, siguiendo la técnica del repujado. 
Concretamente, nos hallamos ante 114 piezas43 que solo son expuestas al pú-
blico durante las fiestas patronales, presentándose pendientes de una cadena de 
plata –tipo eslabón forzado alargado–, dispuesta a lo largo de los cuatro flancos 
de las andas procesionales del Santo y quedando todas las piezas unidas a aque-
lla mediante cadenitas individuales cerradas con su correspondiente argolla de 
muelle. [Ilustración 12]

Allí se ven colgados todo tipo de animales domésticos, entre los que pri-
man los bóvidos y équidos, algunos de los cuales se representan con sus res-
pectivos arreos; también se distinguen hojas de diversa morfología aunque, 
en casos concretos, aluden a cultivos singulares que evocan explotaciones en 

41	 Como es el caso de los repertorios localizados en los templos de Ntra Sra. del Socorro de 
Tegueste y San Roque de Garachico.

42	 Debido, principalmente, a la ausencia de ejemplares confeccionados mediante la técnica 
del troquelado, con la consiguiente reiteración de motivos que ello comporta. Un procedimiento 
muy arraigado en la Península pero que, a tenor de los materiales estudiados en Tenerife, podemos 
inferir que su impronta es testimonial. 

43	 Con dimensiones que oscilan entre los 4 y 10 cm de largo: 21 bóvidos, 17 équidos, 2 
cerdos, 4 cabras, 18 niños, 5 adultos (3 mujeres y 2 hombres), 6 ojos (2 pares + 4 unidades), 1 
nariz,  3 pechos (1 par + 2 unidades), 1 brazo, 5 manos, 2 dedos, 18 piernas y 5 hojas. 

territorios de ultramar, como es el caso del tabaco. Junto a ellos, también se 
prodigan las reproducciones de niños y adultos, así como de diversas partes de 
su cuerpo, conformando un singular catálogo anatómico. A este respecto, es 
pertinente destacar la primacía de las patologías vinculadas a las extremidades 
inferiores, llegando incluso a detallarse la misma (una herida o ulceración 
sangrante, p. ej.). 

Un hecho destacable es, sin lugar a dudas, la dificultad que entraña su data-
ción, sobre todo por la falta de una catalogación rigurosa de los mismos44; no 
obstante, en ocasiones es posible establecer el lugar de procedencia del oferente, 
así como el momento de su realización/donación, sirviéndonos para ello de otros 
indicios, como puede ser un texto grabado45 o a través del tipo de indumentaria 
de la persona representada, como es el caso de una figura femenina con peinado 
y atavíos de finales del siglo xix: blusa con «manga-jamón», falda decorada con 
aplicación de cinta en su ruedo, etc. 

44	 En la que se recogiese, sobre todo, el momento de su depósito, así como una simple 
descripción de la pieza.

45	 A este respecto bien nos sirve el ejemplo de una piernecita en cuyo reverso reza lo 
siguiente: «La Orotava. 1985».

Ilustración 12: exvotos de plata en las andas procesionales del Santo. Fotografía del autor
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De forma paralela, respecto a su atribución, al tratarse de trabajos circunstan-
ciales y de carácter «menor», se suele acudir a obradores locales que, por norma, 
no firman estas singulares piezas, manteniéndose en consecuencia el anonimato 
de su creador.

En lo que concierne a la técnica, para la realización de este repertorio y una 
vez revisado todo el material que conforma la colección, grosso modo, los podemos 
clasificar de la siguiente manera:

•	 Grupo A: está constituido por aquellas unidades obtenidas a partir de una 
lámina recortada, donde la silueta cobra un papel primordial para la acertada 
identificación de lo representado frente a cualquier aditamento decorativo, 
reduciéndose éste a simples trazos incisos, completados con otros recursos 
(como el tramado –lineal y curvo–, el punteado e, incluso, el cincelado) y 
cuyo objeto es el de crear volumen. La mayor parte de ellos presentan una 
argolla unida al cuerpo principal para su prendimiento, aunque también se 
tiende a perforar la pieza. [Ilustración 13]

•	 Grupo B: lo conforman aquellos exvotos realizados en lámina recortada 
pero, en este caso, recurriéndose a una placa de morfología geometrizante 
como base y sobre la cual se graba el correspondiente motivo figurativo –
incisiones lineales, punteado y, ocasionalmente, el cincelado–. Presentan, 
asimismo, una argolla o asa soldada al cuerpo principal o una perforación 
para poder colgarlos. [Ilustración 14]

Ilustración 14: exvotos Grupo B. Fotografía del autor

•	 Grupo C: en este caso se engloban las unidades de bulto, a partir del vaciado 
de un molde, pero con el reverso plano. Sus detalles están integrados a la 
pieza aunque, en alguna ocasión, son obtenidos mediante labor incisa. La 
argolla puede estar integrada, soldada o, simplemente, se perfora la figura 
correspondiente. [Ilustración 15]

Ilustración 13: exvotos Grupo A. Fotografía del autor
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Ilustración 15: exvotos Grupo C. Fotografía del autor

•	  Grupo D: lo constituyen una serie de piezas de bulto redondo, obtenidas 
mediante el vaciado de un molde, con detalles integrados a la unidad, 
aunque, de forma puntual presentan algún motivo decorativo grabado. 
[Ilustración 16]

Paralelamente, en lo concerniente a las peculiaridades estilísticas de este mues-
trario, junto a los exvotos que denotan un tratamiento más elaborado –siendo 
el resultado una pieza de factura naturalista–, de igual forma son comunes los 
ejemplos que se ejecutan con una minuciosidad mermada, tendiendo, en ocasio-
nes, hacia una simplificación formal que raya lo esquemático. Como se comentó 
con anterioridad, en este caso, aparte de la importancia que cobra el perfil de 
algunas unidades como evidente recurso para identificarla, también se prodiga la 
simpleza morfológica y la economía en la plasmación de detalles; siendo conse-
cuencia de ello la estilización de algunos ejemplares: extremidades delgadas, talle 
de avispa, microcefalia… Aunque, también es común que otras piezas se presen-
ten singularizadas por la distorsión formal, donde lo original de este acto creativo 
se evidencia, por ejemplo, en la desproporción de las figuras representadas. Sin 

embargo, podemos aseverar que estos exvotos cumplen la función que les exige 
el donante de la pieza: mantener una correspondencia formal con el modelo que 
toman como referente.

Respecto al estado de conservación, de forma genérica diremos que un alto 
porcentaje de las piezas se encuentran en buenas condiciones, contribuyendo a 
ello el hecho de que solo se expongan durante la festividad del Santo y al celo con 
el que son custodiadas. Aún así, algunas de estas ofrendas votivas presentan señas 
propias del paso del tiempo y, en consecuencia, del uso: pérdida de la argolla para 
prenderlo –sustituyéndose en algún caso por la perforación de la correspondiente 
lámina de metal– doblez de alguna parte concreta de la pieza, pátina, etc.

Ilustración 16: exvotos Grupo D. Fotografía del autor

Por otro lado, haciendo un poco de historia, el presente repertorio no es reflejo 
de un acúmulo constante a lo largo del transcurso de las centurias, pues sabemos, 
por ejemplo, que en un inventario de 1779 se expresa que existían, solamente, 
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«dos piernitas de plata»46, una cantidad relativamente exigua, pero que en modo 
alguno nos debería de sorprender, pues, por todos es conocido el hecho de que la 
Iglesia no siempre vio con buenos ojos este tipo de manifestación devota. Y ello lo 
refrenda el visitador José Antonio Gómez quien, a finales del siglo xviii, instaba a 
que el beneficiado del templo matancero actuase con la mayor diligencia en «reco-
ger todos aquellos símbolos que dicen Milagros de que están llenas las paredes de dicha 
Ermita, convirtiendo los que sean de cera en candelas para el sacrificio, y las demás 
excluyéndolos de la referida Ermita a fin de desterrar estos abusos en que fundan los 
Fieles una falsa piedad de Religión, sin admitirse en lo sucesivo, ni deberse creer otros 
que los que estén aprobados por el Ordinario…»47. Sin embargo, pese a todo, habrá 
que esperar a finales del siglo xix cuando la ermita de San Antonio Abad vuelva a 
ser depositaria de una copiosa colección, como así se desprende de los inventarios 
de dicho templo48. Una cantidad nada desdeñable, sin lugar a dudas, pero que 
aún quedaba lejos del número de piezas con el que se maravillaba un cronista 
que visitó la fiesta allá por el año 1921, momento de máximo acopio, y en la que 
destacaba que «…Los milagros, o exvotos de plata, que en número de 145 colgaban 
antes de las andas, pero dispersos y confundidos con las flores, han sido agrupados y 
ordenados, pendientes de cadenitas asismismo de plata»49.

Es notorio decir que podemos tomar la antedicha fecha como el momento en 
que se instaura la costumbre de procesionar al Santo con las promesas de plata 
colgando de una cadena en sus andas de baldaquino; pues, si antes era común 
que los exvotos se prendiesen en dicha estructura siguiendo una distribución 
anárquica –y diluyéndose de esa guisa su proclama terapéutica entre las flores 
que complementaban su ornato–, ahora las piezas votivas pueden ser contempla-
das por todos los concurrentes, pregonando la operatividad del Santo respecto 
a la sanación de dolencias concretas –humanas y animales– o la protección de 
determinados cultivos. Una costumbre que, a día de hoy, puede ser tenida por 
extraordinaria y reflejo de lo que en otra época fue algo habitual, sobre todo en 
lo que concierne a las advocaciones más solicitadas por la feligresía insular50. 

46	 Francisco Javier León Álvarez, «Libro de cuentas de la ermita de San Antonio Abad de la Matanza 
de Acentejo (1781-1805), 294. 

47	 Ibid, 298-299.
48	 AHDLL. “Setenta y tres milagros de plata que pesan veinte y ocho onzas”. Inventario por 

copia de la ermita de San Antonio Abad. La Matanza (1892), Leg. 1, Doc. 1.
49	 La Defensa Social, Órgano de la Junta Diocesana de Acción Católica, La Laguna, Tenerife, 

22 de enero de 1921, p. 7. 
50	 Como es el caso, por ejemplo, de la Virgen de Candelaria. A este respecto véase, José M. 

Padrino Barrera, «Los exvotos en Tenerife. Vestigios materiales como expresión de lo prodigioso», 
Revista de Historia Canaria, Servicio de Publicaciones de la Universidad de La Laguna, nº 194, 

Igualmente, estamos ante una escenificación donde lo sagrado (centrado en este 
caso en la talla de San Antonio Abad) y lo mundano (representado por los ro-
meros, feligreses y animales) encuentran como nexo el acto votivo y su elocuente 
expresión material, los exvotos. 

4. Conclusiones

Desarrollado en torno a un templo votivo, el culto a San Antonio Abad en la 
Matanza de Acentejo (Tenerife) no ha perdido ni un ápice de interés por parte 
de sus más incondicionales seguidores, circunstancia donde las representaciones 
visuales –grabado y fotografía– constituyen un instrumento fundamental para 
constatar el estado y evolución del mismo. Un acontecimiento que, igualmente, 
nos permite contemplar ritos singulares, algunos de los cuales toman carta de 
identidad bajo la ofrenda de un exvoto. En este sentido, podemos afirmar que el 
repertorio de figuras de plata ofrendadas al santo eremita se considera la colección 
más vasta y original que atesora un templo insular. Particularidad que también se 
evidencia en el hecho de disponerlos en las andas procesionales del Santo durante 
sus fiestas patronales, momento en el que cobra vida un tipo iconográfico que ha-
lla un evidente eco en los grabados y las estampas devocionales que desde el s. xv 
contribuyeron a difundir su poder salutífero. Una producción gráfica diversa en 
técnica, estilo y formato, pero única en cuanto a su función y esencia estructural.
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Resumen

En el municipio de San Felipe, Guanajuato, se ubica el santuario de San Miguel Arcángel, lugar donde por más de cien años peregrinos de 
distintos rumbos del país han depositado exvotos en el atrio del lugar. En el presente trabajo se estudian algunos de esos exvotos considerán-
dolos como testimonios gráficos y como medios para expresar el agradecimiento por un favor recibido. 
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Abstract

In the municipality of San Felipe, Guanajuato, is located the sanctuary of San Michael Archangel, where for more than one hundred years 
pilgrims from different directions of the country have deposited ex-votos in the atrium of the place. In this paper we study some of these 
ex-votos regarding them as graphics testimonials, and as to express gratitude for a favor received.
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Introducción

En el occidente de México se ubican diversos santuarios e iglesias con una im-
portante tradición votiva. La religión católica se ha arraigado profundamente en 
muchos habitantes de esta zona del país y se manifiesta a través de celebraciones, 
peregrinaciones, procesiones y en general, con los actos de devoción en honor a la 
Virgen María, cuya advocación de la Purísima Concepción es venerada en la Basílica 
de San Juan de los Lagos, en el estado de Jalisco.1

Además, existen en esta región otros lugares a donde acuden grandes cantidades 
de peregrinos, quienes llevan entre sus ofrendas exvotos o retablos pintados2 con 
los que expresan su agradecimiento por un favor recibido. Entre estos santuarios 
se encuentran el del Santo Niño de Atocha, en Fresnillo, Zacatecas; el del Señor 
del Saucito, en San Luis Potosí; el del Cristo de Villaseca, en Guanajuato; el de la 
Virgen de los Dolores de Soriano, en Querétaro y el de San Miguel Arcángel, en 
San Felipe, Guanajuato.3	

Los exvotos depositados en estos santuarios nos muestran algunos problemas que 
aquejan a la población de esta región. Son varios los temas, aunque predominan los 
relacionados con el mundo rural, con la migración a Estados Unidos y sobre todo, 
los vinculados a problemas de salud, ya sean enfermedades, accidentes o partos.

1.   Otras dos advocaciones que gozan de gran arraigo en la región son la Virgen del Rosario y la 
Inmaculada Concepción, también conocida como la Virgen de Zapopan. La primera se venera en el poblado 
de Talpa, en el occidente de Jalisco y la segunda, en la ciudad de Zapopan, ciudad cercana a Guadalajara.

2.   Usaré el término exvoto ya que significa una ofrenda que se deposita en un santuario como 
agradecimiento por un favor concedido. También se les ha llamado retablos o milagritos, sin embargo, con la 
palabra retablo también se conoce a los altares de madera que hay un muchas iglesias en México, mientras que 
el término milagrito se refiere a objetos de metal en forma de brazos, piernas o corazones que se prenden en 
los mantos y telas de las esculturas de vírgenes o santos que hay en las iglesias.

3.  Sobre estos santuarios y sus exvotos pueden verse las siguientes obras. Gabriela López Galván, Las 
manifestaciones religiosas populares en el culto al Santo Niño de Atocha: leyendas, milagros, exvotos, cartas y 
oraciones. (Tesis de doctorado en Humanidades, El Colegio de Michoacán, 2007), Moisés Gámez y Oresta 
López, Tesoros populares de la devoción: los exvotos pintados de San Luis Potosí. (México: FONCA/Instituto de 
Cultura de San Luis Potosí/El Colegio de San Luis, 2002), Karina Juárez Ramírez, Exvotos-retablitos: el arte 
de los milagros. (México: Ediciones La Rana, 2008), Agustín Escobar et al. Gracias y desgracias. Religiosidad 
y arte popular en los exvotos de Querétaro. (México: Gobierno del Estado de Querétaro/INAH, 1997) De los 
exvotos del santuario de San Miguel aún no hay estudios al respecto, solo breves menciones en: Patricia Arias 
y Jorge Durand, La enferma eterna, mujer y exvoto en México en los siglos XIX y XX (México: Universidad de 
Guadalajara/El Colegio de San Luis, 2002) y Marianne Bélard y Philippe Verrier, Los exvotos del occidente de 
México. (México: El Colegio de Michoacán/CEMCA, 1996).

En los exvotos de tema rural por ejemplo, la gente agradece porque se evitó la 
pérdida de las cosechas, se alivió  el ganado que estaba enfermo o encontró a algún 
animal extraviado. Por su parte, los exvotos de tema migratorio nos muestran las 
complicaciones que deben sortear quienes se han trasladado a Estados Unidos en 
busca de mejores oportunidades laborales. En este tema los devotos agradecen por 
varios motivos, entre ellos, porque cruzaron la frontera y llegaron a su destino, por-
que obtuvieron los documentos migratorios que les permiten tener una estancia 
legal en Estados Unidos, porque encontraron trabajo en ese país o porque evitaron 
que la policía fronteriza los arrestara.4

Otro tema común que muestran los exvotos son los problemas relacionados con 
la salud. En ellos, la gente agradece porque no hubo complicaciones durante algún 
parto o una intervención quirúrgica, por haber sobrevivido a un accidente, por sanar 
de alguna enfermedad o por haber librado una serie de «malestares» que afectaban la 
salud del devoto, como reumas, tumores, fiebre, catarros, etc.

Temas menos frecuentes pero también importantes son los asaltos en los cami-
nos, sobre todo en el México del siglo XIX cuando estas rutas eran inseguras y los 
robos habituales. También hay referencias de encarcelamientos y conflictos armados 
como la Revolución Mexicana, problemas y angustias que han llevado a los devotos 
a establecer una relación de dependencia con el santo de su devoción, vínculo que 
se refuerza con el milagro y con la visita al santuario para depositar el exvoto y pagar 
así el favor recibido. 

El Santuario de San Miguel Arcángel

 
Uno de los santuarios del occidente de México donde podemos encontrar ex-

votos con los temas antes citados es el de San Miguel Arcángel, que se localiza en 
la cabecera municipal de San Felipe, Guanajuato.

La construcción de este santuario comenzó en 1869 después de que el primer 
Obispo de la diócesis de León5 ordenara el traslado de la fiesta de San Miguel del 

4.   Jorge Durand y Douglas S. Massey, Milagros en la frontera. Relatos de migrantes mexicanos a Estados 
Unidos. (México: El Colegio de San Luis/CIESAS, 2001).

5.   La Diócesis de León, en el estado de Guanajuato, fue erigida por Pío IX el 25 de enero de 1863 
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rancho de la Labor, donde inició esta celebración, a la cabecera municipal para tener 
mayor control del festejo, ya que las autoridades locales señalaron que los habitantes 
del lugar lucraban con la festividad, hacían escándalos y eran supersticiosos.6

A pesar de las quejas, la orden del Obispo no se cumplió ya que la fiesta en el ran-
cho de la Labor se sigue celebrando actualmente, sin embargo, como consecuencia, 
habitantes y autoridades de San Felipe iniciaron la construcción de un templo dedi-
cado a San Miguel Arcángel al norte de la cabecera municipal para realizar su propia 
celebración que se ha consolidado como la principal fiesta de la región. A ella acuden 
peregrinos de varios lugares del país,7 quienes colocan exvotos en las paredes del santua-
rio y con ello pagan el favor a San Miguel por haberlos salvado de un grave problema.

Así, iniciada la fiesta, posiblemente los devotos trasladaron algunas ofrendas del 
rancho de la Labor al nuevo recinto, ya que el exvoto más antiguo del que tengo 
registro8 es de 1867, dos años antes de que se iniciara la construcción del santuario. 
(Ilustración 1)9 Este exvoto pudo estar en el rancho de la Labor y es probable que 
en el intento por reubicar la fiesta en la nueva sede, lo trasladaran, sin embargo, los 

mediante la bula Gravissimun Sollicitudinis. Fue su primer obispo José María de Jesús Diez de Sollano y 
Dávalos, quien tomó posesión hasta el 22 de febrero de 1864. Esta Diócesis se desprendió del antiguo 
obispado de Michoacán y el 25 de noviembre de 2006 se elevó a la categoría de  archidiócesis. Labarthe Ríos, 
León entre dos inundaciones. (México: Ediciones La Rana, 1997).

6.   Archivo Parroquial de San Felipe Apóstol.  (San Felipe, Guanajuato.) Libro: Primer Canon de la 
Parroquia de San Felipe, foja 264. 

7.   La mayoría de los peregrinos proceden de municipios de Guanajuato, sin embargo, personas de 
otros estados tienen una participación importante en el desarrollo de la fiesta de San Miguel, por ejemplo, 
organizan la Morisma que se desarrolla los días 30 de septiembre y 1º de octubre de cada año. Los estados de 
donde llegan estos peregrinos son Aguascalientes, Durango, Jalisco, Nuevo León, Querétaro, San Luis Potosí 
y Zacatecas. Sobre la fiesta de San Miguel véase: Miguel Salinas Ramos, Entre la historia y la tradición. La fiesta 
de San Miguel Arcángel en San Felipe, Gto.(México: Ediciones La Rana, 2009), Raymundo Reyna Alviso,«La 
milicia de San Miguel Arcángel: organización y prácticas rituales en San Felipe, Guanajuato»  Revista de El 
Colegio de San Luis, nº 26-27 (2007): 39-67.

8.   Hasta ahora he registrado 87 exvotos, aunque desconozco el número total. Se calcula que había 
más de 1000, sin embargo, muchos fueron desechados porque ya no se podían ver la imagen y el texto a 
casusa de la oxidación. Por fortuna, actualmente está en marcha un proyecto de conservación, restauración y 
catalogación por parte de profesores de la Universidad de Guanajuato y alumnos de la Escuela Nacional de 
Conservación y Restauración del Instituto Nacional de Antropología e Historia.

9.   En cada exvoto se agrega la transcripción del texto que se hizo de forma literal. En algunos casos se 
cambió de mayúsculas a minúsculas pero se conservaron los errores ortográficos, ya que los textos nos dan 
importantes datos como fechas, lugares y enfermedades que no siempre están representados en la imagen.

libros parroquiales no aportan más datos al respecto, solo indican el año de 1869 
como la fecha en que se inició la construcción del templo y contienen algunas 
licencias que dio el Obispo en fechas posteriores para celebrar misa en este lugar.

Ilustración 1. Francisca Molina, hallandose grave de dolor de colico, se encomendo a Ma. 
San. de Sn Juan y a Sr. Sn. Miguelito y juntamente su esposo la encomendo, año de 1867. y 
quedo …ramente sana y en acion de grasias le presenta este retablo… Transcripción y foto-
grafía. Miguel Santos. 2011.

Los exvotos del Santuario de San Miguel 

Es necesario apuntar que los exvotos del santuario de San Miguel no han sido 
estudiados hasta ahora y no se ha publicado alguna investigación sobre ello. Solo 
se ha señalado su presencia en dicho recinto en las obras de Patricia Arias y Ma-
rianne Belard antes citadas, pero no se les ha estudiado ni desde el punto de vista 
histórico, artístico o patrimonial.
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Ilustración 2. Exvotos en el atrio del Santuario de San Miguel. Fotografía. Miguel Santos. 
2007.

Los exvotos de este santuario pueden ser analizados desde varias perspectivas. 
Desde el punto de vista del Patrimonio Cultual, como un bien creado, transmitido 
y valorado entre generaciones; también, pueden considerarse como expresiones 
de Arte Popular o tenerse como fuentes para estudiar la religiosidad popular, la 
historia de las mentalidades o el poder que tienen las imágenes para transmitir un 
mensaje de agradecimiento.

En este sentido, a los exvotos en general se les puede estudiar desde el 
punto de vista de los usos de las imágenes como documentos históricos. Por 
ejemplo, historiadores como Peter Burke han considerado a las imágenes, 
entre ellas a los exvotos, como documentos históricos, como herramientas 
de adoctrinamiento y objetos de culto que «documentan las esperanzas y los 

temores de la gente y dan testimonio de la estrecha relación entre el donante 
y el santo».10

También, han llamado la atención de historiadores del arte como Peter Freed-
berg, quien señala como un factor psicológico fundamental el deseo de dar gracias, 
necesidad que se satisface al usar la imagen, en este caso, el exvoto «como el vehí-
culo eficaz y adecuado para expresar la gratitud».11 Así, se establece una relación 
de reciprocidad entre el devoto y San Miguel. Se usa la imagen para agradecer y 
aunque la promesa se hace de forma individual, al cumplirla se incorpora el do-
nante a un contexto devocional que incluye una comunidad, participa entonces 
en «una dinámica de intercambios sociales que contribuyen a definir las relaciones 
de los hombres entre sí y de los hombres con el mundo sobrenatural».12 Teniendo 
en cuenta las propuestas de estos autores, pasemos a revisar algunos exvotos en sus 
temas y contenidos. 

Temas y contenidos

De un total de 87 exvotos que hasta ahora he revisado, 37 corresponden a pro-
blemas de salud, 13 reflejan un accidente, 5 un problema de tipo rural, 4 abordan 
el tema de la cárcel, 3 la migración a Estados Unidos y 2 la Revolución Mexicana. 
Hay otros que han perdido el texto a causa de la oxidación que daña la lámina 
donde fueron hechos, por lo que no se puede saber la fecha, el lugar y en ocasio-
nes el tema del que tratan, sin embargo, también se revisaron porque contienen 
elementos figurativos típicos en la representación gráfica del milagro: la imagen de 
San Miguel, el donante, la vestimenta, los animales, las calles, las casas, los autos 
o los paisajes.

Así, en los exvotos cuyo tema es un problema de salud, se mencionan opera-
ciones, partos, cólicos, infecciones, fiebres, «padecimientos» y enfermedades de las 

10.   Peter Burke, Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histórico. (Barcelona: Crítica, 2001), 
65.

11.   David Freedberg, El poder de las imágenes. Estudios sobre la historia y la teoría de la respuesta. (Madrid: 
Cátedra, 1992), 171.

12.   Jérôme Baschet, «Inventiva y serialidad de las imágenes medievales», Revista Relaciones. Estudios de 
Historia y Sociedad, n° 77, vol. XX (1999): 53.
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que no se dan más detalles. En este asunto es interesante notar que en los exvotos 
de principios del siglo XX generalmente se representó al enfermo acostado en un 
petate, cubierto por un sarape o una cobija que solo dejaba ver su rostro; está en 
un cuarto sin objetos decorativos y lo acompaña una persona que podría ser la 
esposa o la madre. 

Ilustración 3. Exvoto sin fecha. Fotografía. Miguel Santos. 2011.

Este tipo de imágenes nos muestran dos características esenciales del contexto 
histórico: primero, el uso de petates y no de camas o colchones en el México de 
principios del siglo XX, característica que puede denotar pobreza, aunque también 
sencillez en la forma de vivir y de vestir ya que la gente se encuentra en cuartos sin 
muebles ni objetos que indiquen un estatus social holgado. Además, usan rebozos, 
sarapes o ropas de manta, lo que nos habla de una población rural donde eran 
comunes estas prendas de vestir. 

La segunda característica es la presencia constante de mujeres: esposas, ma-
dres o hijas generalmente aparecen acompañando al enfermo. Algunas dirigen la 
mirada a San Miguel agradeciendo su intervención; otras, miran con angustia a 
su enfermo esperando a que sane. En la mayoría de los casos están de rodillas y 
cuando no llevan velas o rosarios, tienen las manos unidas en actitud de oración. 
(Ilustraciones 3 y 4) Además, este tipo de exvotos dan pistas para desarrollar estu-
dios sobre la participación de la mujer como donante, como lo han hecho Patricia 
Arias y Jorge Durand para quienes el exvoto «es uno de los ámbitos más comunes, 
pero al mismo tiempo más inexplorados, de la presencia de la mujer rural durante 
los siglos XIX y XX».13

Ahora bien, en exvotos más actuales donde el problema es una intervención 
quirúrgica, los pintores incorporaron nuevos elementos figurativos como las sa-
las de hospitales, quirófanos, camillas, doctores y enfermeras. Elementos de una 
modernidad que lentamente va llegando a contextos rurales, pero de la que aún 
sigue desconfiando la gente (Ilustración 4). En este tipo de exvotos no bastó con 
los elementos básicos: la imagen de San Miguel, el donante y el texto, sino que 
fue necesario representar el acto mismo de la operación para mostrar la gravedad 
del problema y por ende, resaltar la intervención de San Miguel en un momento 
crítico en la vida de las personas. 

Vemos entonces cómo el exvoto se vuelve el medio eficaz y adecuado para agra-
decer el favor concedido.14 Hace público el milagro y muestra que el donante 
cumplió con su promesa, logrando así la satisfacción y reforzando su vínculo de 
dependencia con San Miguel. 

Otro tema donde los exvotos pueden tener elementos figurativos interesantes 
son los que remiten a un problema de la vida rural. La pérdida de ganado, los ani-
males extraviados o las cosechas a punto de perderse, son algunos de los problemas 
que afectan a los habitantes del campo, asuntos que también fueron representados 
por lo que es común ver vacas, burros, cerdos, caballos, cosechas, huertas, paisajes, 
montes, árboles y en general, escenas de la vida rural (Ilustración 5 y 6).

13.   Arias y Durand, La enferma, 43.
14.   Freedberg, El poder, 189



160 / Revista Sans Soleil - Estudios de la Imagen, Vol 5, Nº 2, 2013, pp. 155-163. Imagen y agradecimiento / Miguel Santos Salinas Ramos

Ilustración 4. La sra Juana Zuñiga da las gracias a Sr. San Miguel por haberla sacado con bien 
de una operación muy peligrosa. Agradesida por eso publica este retablo. Leon Gto. 11 de spt-
bre. De 1981. Barrio del Coecillo. Transcripción y fotografía. Miguel Santos. 2011

Otros exvotos que también nos dejan ver escenarios, aunque ahora urbanos, 
son los que representan accidentes con vehículos en las calles y avenidas de las ciu-
dades. En estos, los pintores representaron el espacio donde ocurrieron los hechos, 
aunque lo más probable es que no conozcan el lugar; sin embargo, hicieron una 
representación del mismo, por ello vemos imágenes de casas, ventanas, fachadas, 
postes, parques, calles y banquetas y sobre todo, medios de transporte: autos, ca-
miones, motocicletas y bicicletas cuyo uso implica un peligro si no se tienen los 
cuidados necesarios (Ilustración 7).

Tres temas más aparecen en los exvotos de San Miguel: los encarcelamientos, 
la migración a Estados Unidos y la Revolución Mexicana. En el primero de los 
casos, distinguimos la preocupación de las madres y esposas quienes tienen a sus 

familiares tras las rejas. En estas representaciones la angustia y la satisfacción son 
constantes, como lo vemos y leemos en la ilustración 8, donde el pintor, aunque 
no dio una fuerza expresiva a los rostros, usó el texto para referirnos la felicidad 
que sintió la mujer porque su hijo, que estaba en una cárcel en Dallas Texas, 
obtuvo la libertad. Este es un claro ejemplo que muestra al exvoto como «un 
espacio privilegiado de la cultura para la expresión de los sentimientos, pesares 
y anhelos femeninos»15.

Ilustración 5. Doy infinitas gracias al SR. San Miguelito, por el gran milagro que me hizo 
de salvarme de una enfermedad, una vaca y su becerrito, en gratitud le dedico este retablo. 
Rancho las negritas, mpio. de San Felipe, Gto, 1º de febrero de 1976. José Enrique Martínez. 
Transcripción y fotografía Miguel Santos. 2011.

15.  Arias y Durand, La enferma, 43.
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Ilustración 6. doy infinitas gracias a sn miguel arcangel por el beneficio que resibi al cavar un pozo 
en mi parcela invoque su nombre para encontrar agua y ago patente con este retablo. Fernando 
Lopez S. La Loza… gto 9-20-77. Transcripción y fotografía. Miguel Santos. 2011.

Ejemplos hay más, sin embargo me interesa señalar algunos aspectos relaciona-
dos con la estructura y función de los exvotos. La gran mayoría tiene los elementos 
básicos: la imagen de San Miguel en la parte superior, el donante arrodillado, la 
escena que representa el problema y el texto con los datos de lugar, fecha y el nom-
bre de la persona que agradece el favor. 

Ilustración 7. Exvoto sin fecha y lugar. Fotografía. Miguel Santos. 2011.

Estos elementos figurativos están ubicados en el espacio que abarca el exvoto 
con toda la intención de dar testimonio del milagro y expresar el agradecimiento. 
No hay ingenuidad por parte del pintor, sino el propósito de transmitir un mensa-
je usando las imágenes y el espacio disponible, por ello, como señala Jean Claude 
Schmitt: «la construcción del espacio de la imagen, la disposición de figuras entre 
ellas no es nunca neutral; expresan y producen al mismo tiempo una clasificación 
de valores, de jerarquías, de opciones ideológicas».16

16.   Jean Claude Schmitt, «El Historiador y las imágenes», Revista Relaciones. Estudios de Historia y 
Sociedad, n° 77, vol. XX (1999): 26.



162 / Revista Sans Soleil - Estudios de la Imagen, Vol 5, Nº 2, 2013, pp. 155-163. Imagen y agradecimiento / Miguel Santos Salinas Ramos

En este sentido, podemos ver que la figura de San Miguel aparece en la parte 
superior de los exvotos, nuca toca el suelo y puede estar parado sobre una nube o 
sobre el Diablo a quien tiene dominado. Por su parte, las personas sí están a nivel 
del suelo, generalmente de rodillas, rezando, rogando o agradeciendo a San Miguel 
su intervención. Por eso, se puede hablar de jerarquías, pero también de valores 
como el respeto y el agradecimiento, representados en algunos detalles como qui-
tarse el sombrero ante la imagen, llevar velas, inclinar la cabeza, extender las manos 
y sobre todo, arrodillarse.

Ilustración 8. Doy infinitas gracias a Dios y a Sn. Miguel Arcangel por haberme concedido 
tan grande milagro que le pedi con todo mi corazón para que mi hijo oscar Villegas saliera 
pronte de la cárcel de Dallas Texas y en agradecimiento dedico este retablo. Firma su mama 
teresa Trujillo Diez. Ocampo, Gto. 21-10-05. Transcripción y fotografía. Miguel Santos. 2011

Conclusiones

Los exvotos han cambiado en varios elementos a lo largo del tiempo. Forman 
parte de la tradición del culto a San Miguel y por ello, se han modificado acorde a 

los intereses y posibilidades de los devotos. Por ejemplo, la mayoría están hechos 
en lámina, sin embargo, ésta es cada vez menos común, ya que las personas en-
contraron nuevos medios para agradecer: fotografías, vestidos, trenzas de cabello 
o prótesis en las que se incluyen los textos que antes se escribían en la lámina 
(Ilustración 9). Así, es notorio el abandono de la lámina al grado tal, que en el año 
2010 solo se depositó un exvoto hecho en este formato. 

Finalmente, hay que señalar que los exvotos se han vuelto objetos que se tra-
fican, se sacan de los recintos donde originalmente se encontraban y ahora se les 
puede ver en museos y colecciones privadas, a donde llegaron por compraventa, 
por el descuido y abandono de autoridades eclesiásticas o por hurto. Por ello, 
considero que los exvotos del Santuario de San Miguel deben ser valorados y pro-
tegidos, porque son patrimonio material, histórico y cultural del municipio de 
San Felipe. Han adquirido un valor histórico, son formadores de una identidad 
religiosa y constituyen una tradición plástica. 

Ilustración 9. Yesos que corresponden 
a la pierna y el brazo derecho, donados 
por Pedro Negrete. León, Gto. 
Fotografía de Miguel Santos, 2007.
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Resumen

Entre los objetos talismánicos más abundantes y coloridos de Japón se encuentran los ema –retratos votivos– localizables en los santuarios sintoístas y en 
los templos budistas de todas las regiones del país. Al igual que los objetos materiales homólogos de otras partes del mundo, la mayoría de los estudiosos 
coinciden en que los ema constituyen un modo de expresión popular que raramente aborda el tema de la muerte. Sin embargo, en el año 2001, fue re-
descubierta una tipología que sí lo hace. Designada como kuyô egaku (“marco de luto”), esta forma de ema, predominante en su día en un rincón remoto 
del noreste de Japón, desafía las nociones populares de la nación en torno al patrimonio espiritual relativo a la muerte, el más allá, y la conexión de los 
vivos con ambos.

Palabras clave: kuyô egaku, ema, Japón, retratos votivos, muerte.

Abstract

Among the most colourful and abundant talismanic objects in Japan are ema—votive portraits—found at Shinto shrines and Buddhist temples in every 
region of the country. Like its material counterparts in other areas of the world, most scholars agree that ema constitute a mode of folk expression that 
rarely addresses the topic of death. However, in 2001, a long forgotten variety was rediscovered, which does. Dubbed kuyô egaku (“mourning picture 
frames”), this form of ema, once prevalent in a remote corner of northeast Japan, challenges popular notions of the nation’s spiritual heritage regarding 
death, the afterlife, and the connection of the living to both.

Keywords: kuyô egaku, ema, Japan, votive portraits, death.
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Introducción a los Kuyô Egaku

Situadas en lo alto de las paredes interiores de los santuarios y templos budis-
tas más antiguos de las alejadas comunidades rurales de la prefectura de Iwate, 
en el noreste de Japón, docenas de fotografías a modo de retrato de los feligreses, 
jóvenes y mayores, tomadas durante el último siglo, siguen aún ancladas firme-
mente (ver Figura 1).

Comúnmente conocidas como sôshiki shashin (fotografías funerarias), estas 
imágenes a tamaño natural son fotografías conmemorativas de cada miembro 
de la congregación, redimensionadas a partir de un retrato realizado cuando 
aún estaban con vida, para ser utilizadas en sus funerales. Para los no iniciados, 
los rostros de cada congregante, congelados en el tiempo, parecen mirar hacia 
abajo a los visitantes y feligreses como si aún estuvieran vivos, creando una 
presencia del otro mundo bastante inquietante para cualquiera de los presentes. 
La costumbre de exponer fotografías conmemorativas de laicos muertos dentro 
de los templos parroquiales tras sus funerales como hônô (ofrenda votiva), era 
una práctica popularizada en Japón con el uso generalizado de la fotografía a 
partir de la primera década del siglo veinte1. Desde entonces, estas fotografías 
conmemorativas han recibido una gran atención. Durante el mismo lapso de 
tiempo, colgando de lado a lado o simplemente fuera de la vista, en los espacios 
interiores de estos mismos santuarios, una gran variedad de representaciones 
pintadas a mano de los feligreses preceden a esta costumbre. Sin embargo, es-
tos retratos, conocidos localmente como kuyô egaku  (literalmente, “marco de 
luto” –traducido más exactamente como pinturas votivas conmemorativas–), 
han pasado desapercibidos hasta hace poco.

Consistentes en coloridas imágenes de niños y adultos ataviados con kimo-
nos que se dedican alegremente a actividades relacionadas con la vida cotidiana 
junto a sus seres queridos, los kuyô egaku fueron creados principalmente durante 
el siglo XIX. Y, de modo inconsciente para muchos, son incluso teológicamente 
más fascinantes, simbólicamente más complejos y culturalmente más signifi-

1.   Hideo Neko “Kuyô Egaku ni Tsuite: Iwate-ken Chûbu Chihô no Jijô kara”, Tôhoku Minzokugaku 
Kenkyû. (enero, 2001): 119.

cativos que las fotografías conmemorativas que aparecen a primera vista. Debido 
sobre todo a los tabús locales asociados con el estudio de la muerte, al carácter pri-
vado de las prácticas populares y a las dificultades asociadas al acceso de extranjeros 
a las comunidades practicantes, los kuyô egaku han permanecido mucho tiempo 
ignorados, incluso por los estudios de Iwate. Desde principios del siglo XXI, en 
Japón y en el resto del mundo, las tradiciones locales de la época premoderna están 
desapareciendo rápidamente por una gran variedad de motivos sociales, políticos 
y económicos sin precedentes. Como resultado de ello, en la prefectura de Iwate, 
los sacerdotes locales del templo y sus fieles están interesados en volver a examinar 
con más entusiasmo que nunca los detalles relativos a su patrimonio religioso local 
para que las tradiciones históricas puedan así recordarse con exactitud. Mediante 
un enfoque etnológico, este artículo documenta la investigación más reciente so-
bre los kuyô egaku en la región de Iwate dando cuenta de la significación de esta 
tradición local a la hora de entender la cultura popular asociada con la espirituali-
dad, la muerte y el más allá en el noroeste de Japón. 

Guardar duelo tras la muerte de un amigo o un ser querido es quizás una de 
las emociones humanas más universales. En todas las sociedades, la muerte ins-
tiga una contradicción entre la necesidad de los dolientes de alejar a la muerte y 
su necesidad de recordar. Esto dirige a los familiares del difunto a construir una 
serie de rituales, prácticas y herramientas de mediación (tanto públicas como pri-
vadas) para garantizar que se mantenga un equilibrio adecuado entre la pérdida 
y el recuerdo2.

Del mismo modo, en Iwate, los kuyô egaku fueron en su momento una herra-
mienta de mediación pública comúnmente utilizada que ayudó a los dolientes a 
asignar a sus seres queridos fallecidos a una nueva categoría social. Sin embargo, 
no se conoce aún con exactitud cuándo, cómo y por qué comenzó esta práctica. 
A veces llamados kuyô ema (tabletas votivas conmemorativas), estas pinturas, pro-
ducidas aprosimadamente a partir del año 1840 hasta bien entrada la década de 
los años treinta del siglo XX, representan habitualmente a niños y adultos llenos 

2.   Metcalf y Huntington, Celebrations of Death: The Anthropology of Mortuary Ritual, segunda ed. (New 
York: Cambridge University Press, 1991), 79-107; Jay Ruby, “Post-Mortem Portraiture in America”, History 
of Photography 8,3 (julio-septiembre, 1984): 201.



166 / Revista Sans Soleil - Estudios de la Imagen, Vol 5, Nº 2, 2013, pp. 164-175. Visiones olvidadas del más allá / Christopher Thompson

de vida en coloridas escenas cotidianas mientras realizan felices una amplia gama 
de los que podrían haber sido sus pasatiempos terrenales favoritos. Estos retratos  
parecen ser una interpretación híper-idealizada de la vida que tenían estos sujetos 
–una versión de ensueño de su existencia terrenal; el difunto vestido con prendas 
nuevas, viviendo en una casa de reciente construcción, comiendo sus alimentos 
favoritos, en compañía de sus queridos amigos y familiares y disfrutando de la 
ausencia de cualquier tipo de problemas o conflictos terrenales– en escenarios de-
masiado perfectos para ser realmente posibles en la vida real3. Esta es la razón por 
la cual, para los no iniciados, es especialmente sorprendente conocer que según 
los estudiosos de la religión popular de Iwate, estas representaciones detalladas no 
representan en realidad una versión perfeccionada de cómo eran las cosas en este 
mundo, sino de cómo lo son en el siguiente (ver Figura 2).

Los ema y su función en la vida popular japonesa

En todas las culturas, la muerte y los rituales asociados a esta nos ofrecen una 
vía principal para el estudio de los valores y creencias locales sobre la vida. Desde 
la antigüedad, los japoneses han utilizado objetos talismánicos que representan sus 
creencias espirituales y religiosas para mediar su existencia terrenal con la muerte 
y el reino del otro mundo. Entre los objetos más abundantes y coloridos de estos 
símbolos ornamentales se hallan los ema (que significa “imagen de caballo(s)”), o 
tabletas votivas, representando a menudo al mediador mitológico espiritual por 
el que son nombradas. Se encuentran en los santuarios sintoístas y los templos 
budistas en todos los rincones de Japón.

A diferencia de los o-mamori (amuletos) o los o-fuda (marcadores de protección 
del templo), los cuales se considera que contienen los poderes sagrados de las deida-
des consagradas en ese lugar en particular y destinados a ser llevados por la persona o 
mantenidos en el hogar, los ema son tablas de madera dibujadas con distintos tama-
ños y formas que se llevan al espacio religioso para dejarlas allí de forma permanente. 
Más específicamente, los ema son dispositivos de canalización a través de los cuales 

3.   Tono Museum, Kuyô Egaku: Nokosareta Kazoku no Negai. Tono City Museum. Tono City, Iwate 
Prefecture, Japan. Kawaguchi Printing Company, Inc., 2001, 5.

los deseos y los hechos de los suplicantes se hacen saber a las deidades que estén ahí 
consagradas4.

Durante mucho tiempo fue un tema de gran interés para los etnólogos japoneses 
y extranjeros por igual; el profesor de antropología de la Universidad de Chicago 
Frederic Starr realizó uno de los primeros trabajos sobre los ema, visitando por vez 
primera Japón en el año 1904. Hoy día, los folkloristas japoneses siguen generando 
cada año muchos estudios sobre las tabletas votivas5. Sin embargo, las investigacio-
nes del siglo XXI han madurado su análisis y van más allá de la descripción física, el 
estilo artístico o el lenguaje contenido en la creación –los métodos preferidos en los 
períodos anteriores– centrándose en la compleja naturaleza de los símbolos utiliza-
dos y la dimensión multi-vocal de los significados expresados6.

Al igual que la pintura votiva en la Europa católica, en México o el resto de Lati-
noamérica, la mayor parte de los estudiosos japoneses coinciden en que la mayoría 
de los ema constituyen una técnica o un modo de resolución de problemas, preven-
ción de crisis y/o agradecimiento, abordando rara vez el tema de la muerte7. Hasta el 
final del siglo XX, se creía que tan solo había tres grandes excepciones a este patrón 
general: (1) los mizuko ema, ofrecidos en muchos lugares de Japón para conmemorar 
un aborto; (2) los mabiki ema, creados para apaciguar la energía espiritual negativa 
resultante de un infanticidio (que prevaleció durante ciertos periodos, especialmente 
en las áreas rurales); y (3) los mukasari ema, utilizados como vehículo para tramitar 
matrimonios entre las almas muertas que no pudieron disfrutar de este privilegio en 
vida. Esta última práctica en particular, se considera una manera fuertemente signi-
ficativa de unir a las familias de los difuntos y se cree que está limitada a la prefectura 
de Yamagata, en el nordeste (Tôhoku) de Japón. Sin embargo, en el año 2001, una 
cuarta variedad de ema fue identificada en Iwate (una prefectura vecina, también en 

4.   Ian Reader, “Letters to the Gods: The Form and Meaning of Ema” Japanese Journal of Religious Studies 
18,1 (1991): 23-32. 

5.   Chieko Hirota y  Yukimasa Hirota, Shitteiru to Ureshii Nihon no Engimono (Tokyo: Tokuma, 2008), 
42-43.

6.   Jennifer Robertson, “Ema-gined Community: Votive Tablets (ema) and Strategic Ambivalence in 
Wartime Japan” Asian Ethnology 67,1 (2008): 43-45.

7.   Ian Reader, “Letters to the Gods…”, 23-32; Jennifer Robertson, “Ema-gined Community…”, 43-45;  
Chieko Hirota y  Yukimasa Hirota, Shitteiru to Ureshii Nihon no Engimono, 42-43.



167 / Revista Sans Soleil - Estudios de la Imagen, Vol 5, Nº 2, 2013, pp. 164-175 Visiones olvidadas del más allá / Christopher Thompson

la región de Tôhoku). Apodada como kuyô egaku (literalmente; “marco de luto”), 
esta variedad parece también ser exclusiva de esta región.

¿Que son los Kuyô Egaku?

Hasta la fecha los kuyô egaku  solo se encuentran en la zona central de Iwate y 
presentan todas las características de  los ema estudiados previamente, excepto una: 
también abordan las esperanzas, solicitudes y deseos de los suplicantes en esta vida, 
las cuales conciernen a sus seres queridos en la existencia que sucede a la muerte, 
como si fuera un lugar real8. Se cree que esta percepción del estado de la muerte 
responde a una inusual visión teológica del mundo, representada solamente en los 
santuarios de los templos de Iwate9 donde se encuentran historias en sus ubicacio-
nes actuales de más de cien años10.

Según Neko y Dewa, investigadores municipales de la cultura popular y nativos de 
Iwate11, los kuyô egaku son una expresión visual de los rituales nembutsu (el acto vocal 
de desear la salvación de los demás [y en virtud, de uno mismo] mediante la recitación 
del nombre sagrado de Amida Buddha en la fórmula Namu Amida Butsu). Esta prác-
tica se extendió en el siglo VIII por todo Japón con los monjes budistas de la escuela 
Tendai, y se incorporó plenamente en las enseñanzas difundidas en Iwate por las co-
munidades de las sectas Jôdô y Sôtô (y otras mucho más pequeñas) a lo largo del siglo 
XII. Como se indica en la práctica estrechamente relacionada del ofnembutsu kuyô, 

8.   Hanamaki Board of Education. Kuyô Egaku ni Miru Raisei no Sugata: Kuyô Egaku to Iei ni yoru Kuyô 
Shûkan. Hanamaki Board of Education Traditional Arts Video Preservation Project. March. Studio Higashi 
Nihion Inc., 2008.

9.   El kuyô egaku más antiguo de Iwate se encuentra en la ciudad de Tono, en la cual hayamos una 
pintura realizada en el segundo año de la era Kôka (1845). En la vecina Hanamaki, puede rastrearse la obra 
más antigua en el segundo año de la Bukyû, en torno al 1862. Se conocen otros dos ejemplo e Hanamaki 
realizados a finales del periodo Edo (1866 y 1867). Por el contrario, la pintura votiva conmemorativa más 
reciente en Iwate, se realizó en la era Showa (1930) y se encuentra igualmente en Hanamaki. A partir de este 
momento las retratos fotográficos comenzaron a reemplazar a los kuyô egaku en los templos locales (Tono 
Museum, Kuyô Egaku: Nokosareta Kazoku no Negai, 12-15).

10.   Hideo Neko “Kuyô Egaku ni Tsuite: Iwate-ken Chûbu Chihô no Jijô kara”; Tono Museum, Kuyô 
Egaku: Nokosareta Kazoku no Negai.

11.   Utilizando fondos del estado y la prefectura, muchos municipios de Japón contratan arqueólogos 
profesionales, folcloristas, y todo tipo de investigadores sociales, para estudiar y documentar la historia local 
y el patrimonio de la localidad.

que significa, “memorial nembutsu”, el acto vocal del nembutsu también puede ir di-
rigido a los difuntos, como una práctica conmemorativa que asegure el bienestar per-
manente de los fallecidos en la siguiente vida, incluso mucho después de que se hayan 
ido. Como el sentido literal de la expresión kuyô egaku (“marco en recuerdo de”)  in-
dica, las pinturas votivas son en realidad ilustraciones conmemorativas dirigidas a los 
difuntos, que visualizan y documentan su llegada y bienestar continuo en la próxima 
vida12. Ya sea en su forma vocal o mediante la variación pictórica, la clave para enten-
der el ritual nembutsu en la región central de Iwate es la forma que se practicaba como 
tradición popular a finales del periodo Edo (la década de 1860) y su conexión con el 
concepto del tariki, proveniente del Budismo Mahayana, la salvación adquirida a tra-
vés de una dependencia hacia los demás (en contraposición al jiriki, la salvación auto 
adquirida)13. El Tariki se propagó por todo Japón durante el siglo X por Genshin, una 
secta de sacerdotes Jôdô, cuando este fue  incorporado también por otras sectas. Los 
profesionales del nembutsu popular en Iwate, fuertemente influenciados por la noción 
del tariki, creían que la única manera de lograr satori (la iluminación) y alcanzar por 
la virtud el gokuraku jyôdo (el paraíso – el cielo budista, imaginado también como un 
lugar, referido a menudo como la Tierra Pura) era orar por la salvación de los demás y 
que se ore por ellos mismos. Neko, Dewa y Matsumoto sostienen que los Kuyô egaku  
pretenden representar la consecución del satori retratando a los individuos y situándo-
los póstumamente en una versión perfeccionada de su vida terrenal14.

Intepretando los Kuyô Egaku

Los Kuyô egaku  son únicos dentro de las expresiones de la devoción popular 
japonesa no solamente porque realicen una exposición descriptiva del más allá que 

12.   David John Lu, Sources of Japanese History. Volume 1 (New York: McGraw-Hill, 1974), 114; Tono 
Museum, Kuyô Egaku: Nokosareta Kazoku no Negai, 7-10.

13.   Un Budismo (del cual el japonés es tan solo una parte) de la Tierra Pura (Mahayana), término 
derivado de la palabra China t’a li, que significa “otro-poder.” Esto hace referencia al poder del Amida Buda, 
que apoya y fortalece la práctica de devoción de la Tierra Pura. En el pensamiento japonés de la Tierra Pura, el 
tariki llegó a ser visto como el único poder efectivo capaz de salvar al practicante; el “auto-poder” (jiriki)  era 
percibido como algo arrogante e inútil (Lu 1974, 114).

14.   Hideo Neko “Kuyô Egaku ni Tsuite: Iwate-ken Chûbu Chihô no Jijô kara”, 120-121; Tono Museum, 
Kuyô Egaku: Nokosareta Kazoku no Negai, 7-10.
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no se representa en ninguna otra tipología de tabletas votivas, sino también por 
la forma en la cual este estado de la muerte se articula15. Difieren de los mizuko 
ema y los mabiki ema porque no se ocupan de la muerte desde una perspectiva te-
rrenal, sino directamente desde dentro del dominio del reino del otro mundo (Ver 
Figura 3). Y a diferencia del mukasari ema, que se centra en los fallecidos a través 
de una estática distorsión del espacio-tiempo que imita con precisión el mundo de 
los vivos, el kuyô egaku presenta una existencia atemporal que continúa, sin pro-
blemas y llena de lujos, más allá de la vida terrenal, con las mejores cosas que este 
mundo puede ofrecer, pero incluso mejor. Además, la otra vida retratada en el kuyô 
egaku se consideraba que existía en realidad y era accesible desde esta vida, aunque 
solo fuera ocasionalmente, antes de que una persona muriera realmente. Este con-
cepto del más allá parece ser una síntesis de tres influencias principales en el área 
local; una teología popular profundamente arraigada en la historia de la región, los 
conocidos cultos kami comunes en todo Japón,  y enseñanzas budistas formales de 
varias sectas llegadas desde Nara y Kyoto (el centro del país) que a partir del siglo 
VIII se combinaron con ambas (Ver Figura 4).

En el estudio más reciente sobre los kuyô egaku de Iwate, llevado a cabo por el 
Hanamaki Board of Education en marzo del año 2008, se identificaron 413 cua-
dros en la prefectura16. El 72% de ellos se encontraban en las ciudades centrales de 
Tono y Hanamaki. Tono, por supuesto, es famosa en todo el país y entre los japo-
neses aficionados a la cultura popular, como la capital folclórica de la nación, des-
de la publicación de Tono Monogatari (Las leyendas de Tono) escrito por Yanagita 
Kunio en el año 1910. Durante el periodo Edo, Tono era un pueblo comerciante 
a los pies de las rutas de acceso al monte Hayachine por el sudeste, y durante un 
largo tiempo se la consideró habitada por una gran variedad de criaturas sobrena-
turales. Las leyendas de Tono documenta los cuentos populares y extrañas aparicio-
nes sobrenaturales –muchas relacionadas con contactos entre este mundo y seres 
del próximo– conservadas a través de la tradición oral existente desde antes de la 
introducción del budismo en la región durante los siglos VIII y IX. Hamakami, 

15.   Hideo Neko “Kuyô Egaku ni Tsuite: Iwate-ken Chûbu Chihô no Jijô kara”, 120-122; Tono Museum, 
Kuyô Egaku: Nokosareta Kazoku no Negai, 14-16.

16.   Hanamaki Board of Education, Kuyô Egaku ni Miru Raisei no Sugata: Kuyô Egaku to Iei ni yoru Kuyô 
Shûkan.

situada al oeste de Tono, bordeando el extremo sudoeste del monte Hayachine, 
reivindica también muchos de estos espíritus y leyendas populares datados en la 
misma era, y cuenta además con algunos propios17.

No es por tanto una coincidencia que más de la mitad de los kuyô egaku en-
contrados en Iwate se localizaran en la ciudad de Tono. Y la mayor parte del otro 
50% se encontrara en las proximidades de Hanamaki, con solo treinta ejemplos 
dentro de los límites de la ciudad. Como se indica en los registros descubiertos en 
la región central de Iwate por Dewa, Matsumoto y Neko, los kuyô egaku se presen-
taban a menudo en los templos tras un funeral como ofrenda votiva, para remarcar 
también el aniversario de una muerte y eran igualmente encargados como muestra 
del luto. Todas estas son características que desafían las convenciones de los ema es-
tándar mantenidas con anterioridad. Sobre la base de la teología del “otro mundo” 
retratada en los kuyô egaku, los feligreses que vivían en la frontera entre Hanamaki 
y Tono parecen haber tenido un concepto de la Tierra Pura que va más allá de los 
límites de las doctrinas formales budistas asociadas con las distintas sectas activas 
en esa área. Esto no resulta sorprendente, dada la gran variedad de creencias po-
pulares asociadas con “el otro mundo” y el monte Hayachine recopiladas en los 
relatos de la espiritualidad popular local18.

Algunas características distintivas de los Kuyô Egaku

El kuyô egaku más antiguo que se conoce, realizado a principios del siglo XIX, 
representa a varias generaciones de amigos y familiares sentados juntos, disfru-
tando armoniosamente de la mutua compañía. Por lo general, estas pinturas re-
tratan a niños, adultos y ancianos de ambos sexos que son identificables como fa-
llecidos tan solo por su kaimyô (nombre budista, en el Japón moderno dado con 
mayor frecuencia tan solo después de la muerte)19, incorporado con elegancia en 

17.   Atsushi Oikawa, Hanamaki no Densetsu: Hinuki, Waga Chihô. Zen Ni Kan Volumes 1 and 2. (Tokyo: 
Kokusho Kankôkai, 1983).

18.   Tono Museum, Kuyô Egaku: Nokosareta Kazoku no Negai, 8-10; Hanamaki Board of Education, 
Kuyô Egaku ni Miru Raisei no Sugata: Kuyô Egaku to Iei ni yoru Kuyô Shûkan.

19.   El kaimyô es un nombre budista asignado históricamente a quienes se ordenaban o comprometían 
a seguir los preceptos budistas. En el Japón moderno, sin embargo, el kaimyô se ha asignado con mayor 
frecuencia a título póstumo a los fallecidos, como parte del funeral o el servicio conmemorativo budista.
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la escena. El uso del kaimyô es un aspecto bien establecido de la cultura budista 
en Japón. Pero característicamente, los kuyô egaku  lo presentan en un elegante 
pergamino, colgando verticalmente en un tokonoma (un nicho decorativo), inte-
grado en una escena de interior o de manera similar incorporado en una puerta 
corredera interior o en la pared. La mayoría de las obras incluye el kaimyô de cada 
uno de los sujetos representados, seguido del año y la fecha de fallecimiento y, 
en algunos casos, otras informaciones específicas como la causa de la muerte y/o 
la ubicación de la tumba (ver Figuras 2, 3, 4). Además de la representación de la 
otra vida como una versión perfeccionada de la existencia terrenal del difunto, la 
inclusión del kaimyô y la información relacionada con la muerte dentro de cada 
retrato son las características más singulares de los kuyô egaku, que los diferencia 
de cualquier otro tipo de ema o forma de arte religioso popular en Japón20.

Otra característica inusual en ellos es el hecho de que a menudo retratan a 
los vivos y a los muertos en un mismo continuum espacio-temporal. Esto es po-
sible gracias a la asignación y uso de un gyakushu, un nombre para el individuo 
muerto (dado mientras aún están vivos) incluido dentro de la pieza encargada. 
El uso del gyakushu en el budismo no es infrecuente, pero sí resulta muy raro 
en el arte popular religioso japonés. La inusual utilización de esta costumbre de 
cambiar los nombres en los kuyô egaku permitía al artista dibujar en el mismo 
marco de tiempo a los familiares y amigos todavía no fallecidos, a los fallecidos 
recientemente y a los fallecidos hace mucho (ver Figura 5). Normalmente consi-
derados un episodio de mala suerte, los ejemplos de tabúes asociados con la mez-
cla de los vivos y los muertos abundan durante el periodo Edo21. Sin embargo, 
los kuyô egaku indican una localizada percepción popular del mundo espiritual 
muy diferente de la corriente principal de pensamiento japonés de mediados del 
siglo XIX, que consideraba la muerte como impura y aterradora, algo que debía 
evitarse a toda costa22.

Las personas que encargaban los kuyô egaku no solamente creían que el mun-
do espiritual era real, sino que se sentían totalmente cómodas asociándose direc-

20.   Tono Museum, Kuyô Egaku: Nokosareta Kazoku no Negai, 11.
21.   Hitoshi Miyake, Nihon no Minzoku Shûkyô (Tokyo: Kodansha, 1999), 268-275.
22.   Tono Museum, Kuyô Egaku: Nokosareta Kazoku no Negai, 13.

tamente a él en esta vida. Demuestran que la comunión con el mundo espiritual, 
para los residentes de la región central de Iwate, se consideró normal, placentera, 
¡e incluso divertida! Al continuar practicando la tradición del nembutsu, la ma-
yoría esperaban tras la muerte pasar a la existencia que habían retratado en estas 
expresiones votivas del más allá que encargaron a fin de vivir felices para siem-
pre con aquellos que fueron representados. Algunos mortales afligidos pueden 
incluso haber pensado que serían capaces de visitar el más allá temporalmente, 
de vez en cuando, antes de unirse a sus familiares y amigos de manera definitiva 
cuando murieran23.

Los kuyô egaku pueden también distinguirse de las pinturas de los templos y 
otros ema por el uso de colores brillantes –azules, rojos, y amarillos–, los motivos 
florales y por la manera simbólica y decorativa general en la cual cada imagen está 
diseñada y pintada24. Esto tiene que ver en parte con el estilo artístico con el que 
se pintaban las tabletas votivas en boga a finales del periodo Edo y comienzos del 
Meji (las décadas del 1860 al 1880), así como con la influencia de los nuevos tipos 
de pinturas que comenzaron a estar disponibles cuando Japón abrió oficialmente 
sus puertas a occidente en el año 186825. 

Los artistas que realizaban los Kuyô egaku parecen también haber tomado pres-
tadas las combinaciones de estilo y color utilizadas en los shini-e (pinturas necro-
lógicas), un producto de la tradición del teatro kabuki (la estilizada danza-drama 
japonesa, muy popular en la década de los años 1850) para llorar la muerte de 
conocidos actores, con fines obviamente muy diferentes. Los shini-e retratan la 
muerte como algo morboso, atroz y permanente. Los kuyô egaku  consideran la 
muerte como la siguiente etapa de la vida.

23.   Neko, Hideo. Entrevista del autor, grabación. Hanamaki-shi, Iwate-ken. 26 de octubre de 2008. 
24.   Como en otras muchas religiones, el simbolismo del color es un aspecto importante del arte Budista. 

Generalmente, el azul representa frescura, infinito, ascensión, pureza y curación. Con el amarillo se indica el 
arraigo, la renuncia y la tierra. Lo sagrado, la fuerza vital, la sangre, la preservación y el fuego son representados 
por el rojo. El uso liberal de estos colores en los kuyô egaku es muy significativo (Nobuaki Kuchitsu y Noriko 
Shimomura, “Change in the Dominant Blue Pigments Used for Votive Tablets of the Late Edo Period: A Case 
Study of Kuyô  Egaku.” Hozon Kagaku 41 (2002): 125. 

25.   Nobuaki Kuchitsu y Noriko Shimomura, “Change in the Dominant Blue Pigments…”, 122-123.
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Situando los Kuyô Egaku

Basándose en su extensa investigación, Neko, Dewa, y Matumoto, explican 
que los kuyô egaku no reflejan solamente un sistema de creencias, sino un estilo de 
vida que incluía rituales estacionales que complementaban las muchas creencias 
indígenas populares en la zona. Parece ser que a lo largo de los siglos, este estilo de 
vida incorporó muchas de las influencias llegadas a la región desde la capital nacio-
nal de Japón en la región central del país. Curiosamente, la evidencia etnográfica 
de que el kuyô egaku pudo no haber sido una anomalía sino una variación local 
entendible de las principales influencias religiosas y culturales, incluyendo la tradi-
ción de los ema de Nara y Kyoto, puede encontrarse en una creencia popular poco 
conocida en la región central de Iwate, la Nana Kannon Shinko (La Fe de los Siete 
Kannon)26. Este inusual sistema de creencias se basa en una leyenda propagada 
durante el siglo IX, en la que un famoso monje budista de la secta Tendai llamado 
Ennin (más conocido por su nombre póstumo, Jikaku Daishi) talló Siete figuras 
de Kannon en el tronco de un solo árbol de Katsura (Cercidiphyllum magnificum) 
y posteriormente las separó y dispersó en un mismo número de templos remotos 
de la zona27. Enteramente documentada en un libro de historia local llamado Tono 
Kojiki, publicado en el año 1763, este ritual y las creencias asociadas se originaron 
durante el período Heian (794-1185). Basándose en el concepto budista de que 
el alma debe transmigrar con éxito a través de siete etapas del cielo antes de llegar 
al Nirvana, los registros históricos muestran que la Fe de los Siete Kannon fue 
elaborada por Jikaku Daishi para poner a prueba el grado de fe que los feligreses 

26.   Un Kannon es un Bodhisattva –una deidad con una compasión infinita, la cual se considera que 
libera a la gente del sufrimiento–. Se cree que los Kannon salvan a la gente utilizando una de las treinta y 
tres encarnaciones diferentes posibles (Setsuko Kojima y Gene Crane, Japanese-English Dictionary of Japanese 
Culture (Nihon Shôkai Jiten) (Heian International. Union City CA, 1991), 150). El Budismo influenció 
a los practicantes locales, como los de la región central de Iwate, y a menudo se consideraba al Kannon 
lo mismo que un Buda. Aunque técnicamente no lo es, esta distinción no es tan relevante en la creencia 
común en el budismo japonés. En algunos de los kuyô egaku encontrados en Hanamaki (la Figura 4, por 
ejemplo), los feligreses se reúnen con la Trinidad Amida (Amida Sanzon – consistente en el Buda Amida 
en el centro, flanqueado por Kannon a ambos lados), cuya función consiste en escoltarles hasta la otra vida. 
Representaciones de este tipo nos muestran cómo desde el punto de vista del pueblo llano, las distinciones 
entre Kannon y el Buda Amida no eran realmente importantes puesto que ambos eran los responsables de 
mostrarles el camino a la otra vida.

27.   Tono Museum, Kuyô Egaku: Nokosareta Kazoku no Negai, 9-12.

locales tenían en la capacidad del Kannon (Buda) para guiarlos al Paraíso con el 
fin de trascender su sufrimiento terrenal28.

En Tôwa-chô y Miyamori-mura (localizadas en la frontera entre Hanamaki y 
Tono), los congregantes locales siguen recreando la creencia de que si en el curso de 
un chôya (una tarde y noche consecutiva), todos los templos del Nana Kannon son 
visitados a pie (una distancia de aproximadamente 100 kilómetros) y un nembutsu 
(una recitación de la fórmula de salvación) es ofrecido a cada Kannon, ellos y sus 
seres queridos fallecidos podrán disfrutar de la eterna goriyaku (gracia divina y ben-
diciones) en esta vida y en la siguiente (ver Figura 6). Una posible explicación de 
cómo los kuyô egaku aparecieron en la región central de Iwate a finales del periodo 
Edo (1840-1860), es que eran un ema creado por miembros locales de la congrega-
ción tras un exitoso peregrinaje a los Siete Kannon para visualizar su liberación del 
sufrimiento terrenal con sus antepasados ​​y amigos. En el contexto de un antiguo 
patrimonio folclórico que enfatizaba una conciencia positiva de un más allá espiri-
tual, el Nana Kannon Shinkô se habría combinado con la doctrina formal budista 
de la Tierra Pura enfatizando el nembutsu kuyô a principios del siglo XIX, cuando la 
popularidad de la tradición de los ema importada a la región desde el centro político 
y religioso de la nación, en Kyoto y Nara, estaba en su punto más álgido29

En la actualidad, no existe una explicación definitiva de por qué el retrato voti-
vo conmemorativo en Iwate derivó hacia otras prácticas. De todas formas, el kuyô 
egaku nos proporciona un conocimiento sin precedentes sobre cómo los residentes 
de esta región consideraban la muerte en el siglo XIX y por qué representaron 
una versión de su estado final de existencia como un lugar y una presencia mucho 
mejor de aquella en la que vivían. Para quienes estamos en el siglo XXI, el kuyô 
egaku debe ser una poderosa y humilde ilustración no sólo del amor genuino y la 
devoción abnegada que quienes encargaron estas obras sentían hacia aquellos a los 
que conmemoraban, sino también un testimonio impresionante a la creatividad 
y la imaginación que los feligreses del templo ejercitaron en la expresión de su fe 
espiritual local.

28.   Ibid.
29.   Ibid., 9.
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Mensaje del Mundo de los Espíritus

El Kuyô egaku, como muchas otras costumbres y creencias populares en Iwate y la 
región de Tohoku30, revelan una teología popular totalmente contraria a la creencia 
generalizada de que la muerte y el más allá es por naturaleza desagradable, impuro 
y por regla general un tema tan solo del interés de una minoría de la sociedad in-
teresados en lo oculto31. Al contrario de lo expuesto por etnólogos japoneses como 
Yamada32, en Iwate, no era el miedo a la muerte o el deseo de evitar las repercusiones 
negativas que el difunto pudiera generar entre los vivos desde el “otro mundo” lo que 
motivaba la producción del kuyô egaku durante el siglo XIX.  La evidencia etnográfi-
ca sugiere que fue el sincero deseo de los familiares dolientes, deseando ayudar a los 
difuntos a continuar sus inacabadas vidas terrenales en la próxima existencia sin ser 
separados para siempre de las personas amadas, lo que dio lugar a la creación de estos 
ema votivos (ver Figura 6). En otras palabras, para los familiares, el kuyô egaku pro-
porcionó una manera de aferrarse mientras se los dejaba ir33.

Por último, el kuyô egaku capturó a perpetuidad algunos conceptos básicos fun-
damentales para la cosmovisión Tôhoku que han quedado en el olvido, ignorados, 
o simplemente mal interpretados por la cultura dominante japonesa tanto en el 
pasado como en el presente. Sería esta la visión de que el mundo espiritual no es 
malo, sino bueno, y está más cerca de nuestra realidad de lo que podríamos pensar, 
no es necesariamente aterrador o extraño y puede ser invocado para ayudar a hacer 
de esta vida y la siguiente algo más significativo y satisfactorio (ver Figura 7). El re-
descubrimiento de los kuyô egaku en la región central de Iwate reintroduce al mundo 

30.   Christopher Thompson, “You Are Your House: The Construction and Continuity of Family and 
Identity Using Yagô in a Japanese Surburban Farming Community.” Social Science Journal Japan 7,1 (2004): 
61-81. 

31.   Jay Ruby, “Post-Mortem Portraiture in America”, 201; Stephen Addiss (ed.), Japanese Ghosts & 
Demons: Art of the Supernatural (New York: George Braziller, Inc. in association with the Spencer Museum of 
Art, University of Kansas, 1985), 9-15; Michael Foster, Pandemonium and Parade: Japanese Monsters and the 
Culture of Yokai (Berkeley: University of California Press, 2009),  1-15.

32.   Shinya Yamada, “Kindai ni Okeru Iei no Seiritsu to Shisha hyôzô: Iwate-ken Miyamori-mura 
Chosenji no Egaku Iei Hônô wo Tôshite.” Kokuritsu Rekishi Minzoku Hakubutsukan Kenkyû Hôkoku 32 
(marzo, 2006): 292-293.

33.   Hideo Neko “Kuyô Egaku ni Tsuite: Iwate-ken Chûbu Chihô no Jijô kara”, 233; Tono Museum, 
Kuyô Egaku: Nokosareta Kazoku no Negai, 7.

moderno no solamente una forma alternativa de pensar en el más allá, sino también 
la importancia atemporal del tariki, la idea de que la salvación no se puede alcanzar 
sin la ayuda de otros. El sacerdote Sasaki Katsuo de Jôtakuji, un templo de la secta 
Ji en Tôwa-chô (Hanamaki), ponderó este mensaje en un frio día de diciembre del 
año 2009, esta fue su reflexión: “En medio de la incertidumbre económica que mis 
feligreses han experimentado en la última década, ellos parecen haber olvidado este 
mensaje. Quizás sea el momento de sacar los kuyô egaku de detrás de las fotografías 
conmemorativas y mostrarlos nuevamente al frente y centrados”34.

Figura 1: Fotografías conmemorativas tomadas durante la mitad del siglo XX y situa-
das fuera del espacio de adoración en Kôzenin, un templo en el pueblo de Tôwa-chô, 
perteneciente a la ciudad de Hanamaki. Los retratos de la fila superior están realizados 
a lápiz y datados en épocas anteriores a la segunda guerra mundial. Las familias de estos 
jóvenes no contaban con ninguna fotografía para poder crear el retrato conmemorativo 
y por lo tanto tuvieron que utilizar un recuerdo ilustrado. Fotografía del autor, 2008.

34.   Katsuo Sasaki. Entrevistado por el autor. Grabación. Hanamaki-shi, Iwate-ken. 10 de diciembre de 
2009. 
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Figura 2: Una pintura votiva conmemorativa (kuyô egaku) localizada en el templo de Jôtakuji, en 
Tôwa-chô (Hanamaki). Este retrato fue otorgado al templo durante el periodo Meiji (1877). La 
esposa (a la izquierda) está muerta, pero el marido y la hija aún vivían cuando la pintura se realizó. 
Fotografía del autor, 2008.

Figura 3: Este retrato votivo conmemorativo representa a un niño que juega (el sexo pue-
de ser determinado por el tipo de juguetes) mientras su madre le observa. Fue dedicado 
en el templo de Jôtakuji (Tôwa-chô, Hanamai) durante el periodo Meiji (1888). Según el 
“pergamino” colgado en el fondo, el niño había fallecido, pero la madre estaba viva cuan-
do la pintura fue encargada. Fotografía del autor, 2006.
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Figura 4: Un retrato votivo conmemorativo albergado también en Jôtakuji (Tôwa-chô, 
Hanamaki). Es demasiado antiguo para ser datado con precisión. Sin embargo, puede 
que se realizara en la última década del siglo XIX. El niño y la madre (en el centro, vestida 
de azul) son los sujetos fallecidos en esta imagen, mientras que la otra mujer vestida de 
negro, quizá la tía (hermana) que les observa, estaba viva cuando la obra fue encargada. 
Fotografía del autor, 2006.

Figura 5: Este inusual retrato conmemorativo representa a tres generaciones ma-
sculinas de una misma familia. El niño (a la derecha) vivía cuando la pintura fue 
encargada. Su abuelo (en el centro) y su padre (a la izquierda) habían fallecido, pero 
el primero de ambos lo había hecho veinte años antes. Fotografía del autor, 2006.
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Figura 6: Retrato votivo conmemorativo del templo de Jôtakuji (Tôwa-chô, Hanamaki) 
en el cual se muestra la fuerza espiritual que la trinidad del Kannon tenía en el mundo de 
los vivos. Algunos estudiosos interpretan esta obra como una escena en la cual se represen-
ta a dos miembros de una misma familia siendo “llamados a casa” a la vida tras la muerte. 
Fotografía del autor, 2008.

Figura 7: Este retrato votivo representa a unos padres de luto por la muerte de 
su hijo. Sin embargo, la capa de color azul indica que probablemente el padre 
también acaba de fallecer. Conservado en el templo de Jôtakuji  (Tôwa-chô, 
Hanamaki),  a esta pieza le falta la parte donde estaría representada la madre del 
niño fallecido que  habría encargado la obra. La cual, por alguna razón, no ha 
sido localizada. Fotografía del autor, 2008.
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Resumen:
En este trabajo analizaremos los reposos del Niño Jesús encontrados en la Intendencia de Córdoba del Tucumán en período colonial. Estas escul-
turas contenidas en un fanal forman una unidad indisoluble junto a elementos ofrendados, producto de acciones votivas y devocionales. Nuestro 
propósito consiste en pensar las imágenes del Niño Dios previo y durante este proceso de elaboración: las prácticas en las que estaban insertas, 
los vínculos con las lecturas edificantes y una circulación que podría indicarnos su importancia simbólica. Estas imágenes despertaban la piedad 
de grupos considerados inferiores: mujeres, niños e indios. Los espacios para el culto y la devoción destinados a estos grupos sociales –conventos, 
escuela de educandas, cofradías– propiciaban mediante prácticas piadosas la identificación entre imágenes del Niño y los fieles.

Palabras clave: Reposo del niño Jesús, Fanales del Niño Jesús, prácticas devocionales, Conventos y escuela de niñas, Novenas del niño Jesús, 
Período colonial, Virreinato del Río de la Plata. 

Abstract:
In this article we are going to analyse Child Jesus’ reposes found in the Córdoba del Tucumán Quartermaster in colonial period. This sculp-
tures contained in glass bell make a unity along with offered objects, resulting from devotional and votive actions. Our proposal consists in 
thinking the images of Child Jesus before and during this elaboration process: practices in which they were inserted, relations with edifying 
readings and a circulation that may indicate their symbolic importance. These images were focused on the piety of groups considered inferior: 
women, children, Indians. Cult spaces and the devotion destined to these social groups –convents, girl schools, brotherhoods– contributed 
to the identification between Child Jesus images and devoted people through pious practices.

Keywords: Child Jesus’ Reposes, Child Jesus glass bells glasses, Devotional practices, Convents and girl schools, Child Jesus Novenas, Colo-
nial Period, Río de la Plata Viceroyalty.
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Introducción

En este trabajo decidimos explorar algunos aspectos de la devoción al Niño 
Jesús y las capacidades de ciertos grupos para establecer una intimidad cotidiana 
con las imágenes veneradas. Desde esta perspectiva, que apunta a conocer as-
pectos privados y cotidianos del vínculo establecido entre el fiel y las imágenes 
del Niño, es que consideramos de especial importancia el aporte de la historia 
cultural, pues en estos objetos descubrimos huellas que dejan entrever sus di-
versos usos, procesos de apropiación y significación simbólica que es preciso 
desentrañar. Por tratarse de imágenes que forman parte de un todo indisoluble 
en constante modificación –por la inclusión de piezas que, en tanto acciones 
votivas, completan simbólicamente el sentido de la imagen–  es que nos propo-
nemos pensar las obras desde la larga duración. Pues, al contemplar la capacidad 
de estas imágenes desde el concepto de anacronismo comprendemos que estos 
conjuntos son constituídos en tiempos heterogéneos en los que diversas caracte-
rísticas, y en este caso ofrendas, emergen como síntomas que expresan su devenir 
en la historia1. De esta manera, estos objetos se insertan en un entramado socio-
cultural y religioso en el que la espiritualidad 

“[…] responde a los interrogantes de un tiempo porque son aquellos que viven y hablan los 
hombres de una sociedad. Porque a menudo describe una experiencia y porque en todo caso, 
a través de una práctica, apunta a las dificultades vividas, toda espiritualidad tiene un carácter 
esencialmente histórico”.2

 En este sentido pensar un acercamiento a estas imágenes desde una pers-
pectiva que nos permita develar particularidades de las dimensiones temporales 
y transmutativas (en tanto cambio y circulación de las imágenes) se presenta 
como un aspecto a tener en cuenta al abordar este trabajo, pues los reposos del 
Niño Jesús perviven en un nuevo conjunto: los fanales en los que son incluidos 
y apropiados mediante el agregado de piezas ofrendadas por los diversos dueños 
a lo largo del tiempo.

1.   Georges Didí huberman, Ante el tiempo (Buenos Aires: Hidalgo, 2011). 
2.   Michel De Certeau, La debilidad de creer (Buenos Aires: Katz, 2006), 58.

La devoción al Divino Infante

La representación plástica de la devoción al Niño Jesús tiene como punto de 
partida el uso de pesebres fomentado por San Francisco de Asís3. En estos con-
juntos la imagen del niño está acompañada por María y José, pastores, los Reyes 
Magos y animales que reconocen su divinidad. Posteriormente esta tradición llegó 
a Nápoles donde se adoptó con fervor dando origen a una gran producción de 
imaginería. Otros autores señalan a Carlos III y su esposa como los responsables 
de la inclusión de la tradición de los belenes en España en el siglo XVIII4. 

Sin embargo, la devoción al Divino Infante no parece ser una heredera directa 
de la representación de pesebres, pues presenta al niño Jesús como figura exenta. 
Esta devoción que representa al Niño exento tuvo especial desarrollo en España 
a partir del siglo XVI y en las colonias americanas entre los siglos XVII y XVIII. 
Son conocidos casos de su devoción en las ciudades de Quito, Bogotá, México, La 
Paz, Potosí y diversas regiones de Chile con especial desarrollo entre los siglos XVI 
y XVIII. Dentro de la imaginería exenta del niño Jesús existen diversas tipologías 
que prefiguran aspectos de su vida o bien, muestran un costado más cotidiano y 
humanizado. En el primer grupo se engloban tipologías como el Niño Rey, Pa-
sionario, Nazareno, Triunfante, etc.; mientras que en la segunda se lo representa 
recostado destacando su humanidad. Estos últimos Niños, con la variante de en-
contrarse despiertos o dormidos, se ubican en pequeñas camas o cunas originando 
los denominados reposos de Jesús5.

Al parecer la tradición de los reposos debería su expansión al impulso que Santa 
Teresa propició en las órdenes femeninas. Ella habría empleado esta imagen como 
medio de exaltación de la humanidad de Cristo junto a la rehabilitación de San 
José como padre ejemplar, tal es así que la santa afirmaba que bastaba la presencia 
de estas dos imágenes para dar fundación a un convento femenino. Por otra parte, 
según Díaz y Gómez son las clarisas quienes 

3.   José Miguel Travieso, “La iconografía del Niño Jesús como género escultórico”, ¡Aleluya! Revista de la 
Asociación Belenistas de Valladolid, nº 4 (2009). 

4.   María José Díaz y José María Gómez, El arte belenístico en la región de Murcia (España: Novograf, 
1997). 

5.  Schenone, Héctor. Iconografía del arte colonial: Jesucristo (Buenos Aires, Tarea, 1998)
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“[…] difunden la norma de la imagen del Niño Jesús sobre una cuna previamente adornada 
con profusión de encajes y bordados, y precisamente ellas, maestras en el difícil arte de la aguja 
hacen verdaderas maravillas para los descansos de Jesús, como les denominaban […] los “repos” 
salieron con posterioridad fuera de los conventos, llegando a los hogares en los siglos XV y 
XVI. Al igual que en éstos se colocaban en una cuna bellamente adornada ocupando un lugar 
preferente en el mejor rincón de la casa”.6

En esta tipología de Niños en reposo se pueden clasificar los objetos de nuestro 
corpus que procederemos a analizar. Una particularidad de este trabajo que debe 
ser contemplada por el lector es que en la actualidad estos reposos forman parte de 
los denominados fanales, donde el agregado de piezas de acción votiva reconfigura 
la contemplación de la imagen del niño junto a estos elementos que exaltan el 
carácter piadoso de las devotas.

La devoción al Divino Infante en la ciudad de Córdoba del Tucumán 

La ciudad de Córdoba del Tucumán fue fundada en 1573 por Jerónimo Luis 
de Cabrera. Esta ciudad, punto obligado en la ruta de Potosí hacia Buenos Ai-
res, fue una de las primeras ciudades fundadas en lo que posteriormente sería 
el Virreinato del Río de la Plata. Por este motivo, era una zona de gran comer-
cio y riqueza, asentamiento de españoles encomenderos y comerciantes. Estos 
habitantes, junto a esclavos e indígenas configuraban el panorama de castas de 
la sociedad cordobesa en período colonial. Junto con la fundación de la ciudad 
se asienta el monasterio de la orden Jesuita dando origen a la iglesia matriz de 
la Compañía de Jesús que forma parte de la denominada Manzana Jesuítica. 
Sin embargo habría que esperar hasta 1612 y 1626 para la fundación de los 
primeros conventos femeninos que serían reductos de aquellas mujeres españo-
las o hijas de españoles que por imposibilidad de acceder a una dote suficiente 
para sustentar su matrimonio o bien por vocación divina deciden destinar su 
vida a la edificación espiritual. Aquí debemos recordar que la existencia de un 
convento en una ciudad colonial era un símbolo de status social pues los ciu-
dadanos contaban con la ayuda de las monjas, ejemplos de la virtud femenina, 
para interceder en la salvación de sus almas.

6.  Díaz y Gómez, El arte belenístico en la región de Murcia, 34-35

La primera noticia del culto al Niño Dios en la ciudad de Córdoba procede 
de la orden de la Compañía de Jesús. En 1600 se asienta en su iglesia matriz 
la Cofradía urbana indígena bajo el patronazgo del Niño Jesús7. El estableci-
miento de cofradías de indios, mulatos o negros bajo el patronazgo del Niño 
en iglesias americanas era una práctica habitual de la orden8. Mediante la ima-
gen de Cristo Niño la orden buscaba promover una identificación empática 
de este grupo social, en tanto la imagen del divino infante por su fragilidad 
y necesidad de amparo habría sido propicia para despertar un sentimiento 
piadoso en estos grupos. Martínez de Sánchez afirma que la identificación con 
la imagen del Niño se basaba en aspectos como la humildad y desprotección 
que los indios compartirían con el hijo de Dios ya que este había nacido pobre 
como ellos9. 

Por otro lado, en este punto debemos tener en cuenta que los padres jesui-
tas, al ser confesores de las monjas de los conventos de Córdoba, mantenían un 
fuerte vínculo con las mismas10. De esta manera, los padres eran uno de los po-
cos contactos que las conversas mantenían con el mundo exterior, exceptuando 
las visitas de sus familiares. Así, la confesión con dichos padres, así como el 
consuelo espiritual que de ellos recibían pudo haber sido un vínculo funda-
mental a la hora de avocarse a ciertas devociones. En este sentido cabe recordar 
lo formulado por Rey Márquez respecto de Jerónima, religiosa del convento 
de Santa Clara, al expresar que no es extraño encontrar escritos como el suyo: 

“Estaba yo bastante afligida y mi confesor me trajo un Niño Jesús. Lo mismo fue tomar este 
Niño en mis manos que desaparecerse aquellos nublados que tenía, con el cual beneficio quedé 
aficionada y agradecida al niño y le traigo siempre en mi pecho”.11

7.   Ana María Martínez de Sánchez, Formas de la vida cotidiana en Córdoba (1573-1810) (Córdoba: 
CONICET, 2011), 99.

8.   Josep-Ignasi Saranyana, Teología en América Latina (Madrid: Iberoamericana 2005), 808
9.   Martínez de Sánchez, Formas de la vida cotidiana en Córdoba. 
10.   Recordemos que el convento de Santa Catalina es fundado en 1612 por Sor Leonor de Tejeda y el 

Convento de San José por su hermano, Juan de Tejeda en 1626. Ambas fundaciones toman como modelo 
ejemplar la vida de Santa Teresa.

11.   Ricardo Rey Márquez.,“Imágenes de la Pasión en dos cofradías neogranadinas I: el Niño de la 
Pasión”, Cuadernos de curaduría, nº 3 (2006)  
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De esta u otra manera, por consejo de sus confesores o bien por tradición 
dentro de la orden, la devoción de los reposos del Niño Jesús se habría extendido 
en los conventos femeninos de la ciudad de Córdoba en el siglo XVIII. Frente a 
estas imágenes escultóricas desprovistas de otra decoración que su policromía, las 
monjas se sentirían apeladas a proteger al Niño desde su sublimación maternal. 
Producto de estas relaciones empáticas y piadosas son las obras que analizaremos 
en las que se busca generar un reposo propicio para el Hijo de Dios, dando lugar 
posteriormente a la extendida devoción de los fanales desarrollada desde fines del 
siglo XVIII extendiéndose a lo largo del siglo XIX. 

Como explicábamos anteriormente, producto de acciones votivas, las imágenes 
de los niños en reposo llegan hasta hoy modificadas, pues, insertas en un fanal y 
acompañadas de una variedad de pequeñas piezas ofrendadas nos obligan a pensar 
en un nuevo objeto único y cerrado. Según Schenone la elaboración de fanales de 
tradición andaluza fue introducida en Córdoba a partir de 1612 con la fundación 
del convento de Santa Catalina12. Estas acciones votivas –producto de las prácticas 
devocionales concebidas entre los siglos XVII a XIX–  mantienen a la obra en un 
proceso de apertura donde su sentido se extiende y resignifica mediante el accionar 
de los fieles con los objetos ofrendados. 

Tal es el caso de la colección de fanales existentes en el Museo de arte Religioso 
Juan de Tejeda y el Museo Obispo Fray José de San Alberto con las que nos propo-
nemos iniciar nuestro trabajo13. La serie de fanales de estas colecciones dan cuenta 
de lo que señaláramos en relación al extenso vínculo de estas imágenes con los fieles, 
que comprendemos en la larga duración ya que estos Niños están acompañados por 
piezas ofrendadas posiblemente del siglo XIX14. De ambas colecciones relevadas se 
conforma un total de ocho piezas del Divino Infante. Todas las piezas se encuentran 

12.   Héctor Schenone, Patrimonio artístico nacional. Inventario de bienes muebles: Iglesia y monasterio de 
Santa Catalina de Siena de Córdoba (Buenos Aires: ANBA, 2006), 153.

13.  Agradecemos la amabilidad y predisposición del Sr. Gillermo Moreno, Director del Museo Juan de 
Tejeda, así como de la Sra. Celina Hafford, Directora del Museo San Alberto. 

14.   Sobre este aspecto ver el trabajo de Josefina Schenke, “Objetos devocionales en una ciudad virreinal 
periférica (Santiago de Chile, 1598-1610; 1692-1710)”. Revista de Historia Social y de las Mentalidades, vol. 
14, nº 2 (2010): 137-172. No nos detendremos aquí en analizar simbólicamente estas ofrendas pues es el 
objeto de este trabajo analizar los reposos de Jesús que preceden a dicha práctica.

en fanales, salvo uno de ellos que podemos identificar como un reposo que ha llega-
do con mínimas alteraciones hasta nuestros días (sobre esta pieza nos detendremos 
más adelante por su especial particularidad). Del conjunto analizado, todos los niños 
de fanal se corresponden con la tipología en reposo –esto es recostado– salvo uno 
que se identifica con la iconografía del Niño Rey, sentado en un trono de madera: 
posee su mano derecha levantada, con la palma hacia arriba, como si sostuviera un 
orbe ausente en la actualidad, y su mano izquierda sostiene en este caso un crucifijo, 
que, acorde a su iconografía debería tratarse de un cetro actualmente perdido. Des-
taca de su vestimenta unos zapatos de plata. 

Fig.1. Fanal del Niño Rey. Vidrio soplado sobre madera. Medidas: 17 cm x 33 cm Escultura: 
Madera y pasta policromada. S. XVII. Museo de Arte Religioso Juan de Tejada, Córdoba, 
Argentina.
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De las figuras, solo una está en actitud durmiente, con los ojos cerrados y la 
cabeza apoyada sobre uno de sus brazos; los otros están recostados pero despiertos 
con su cabeza inclinada. Todas las figuras están realizadas en madera y pasta encar-
nada, poseen ojos de vidrio o policromados, pelucas de pelo natural o policromía 
y uno de sus brazos levantados. Todos ellos están vestidos, con ropas bordadas, en-
cajes y puntillas de diversas telas. Sobre su ropa llevan joyas y otros adornos como 
prendedores, flores, collares, etc. Se encuentran recostados sobre un colchón y un 
almohadón, también realizado en telas de seda y puntillas que configuran el reposo 
propiamente dicho. Solo uno de los fanales posee en su interior una cama de plata 
en la que reposa el niño, de procedencia altoperuana; mientras que en dos fanales 
el niño está dentro de una gruta y otros están rodeados de flores15. 

15.   La elaboración de estos espacios, mediante técnicas de costura, bordado y tejido forma parte de las 
conocidas labores manuales desarrolladas en el marco de prácticas devocionales sobre las que nos detendremos 
más adelante.  

Acompañan a estas imágenes elementos ofrendados, que por su estilo y ma-
teriales proceden de diversos momentos. Estas ofrendas extienden la creación 
del fanal en una larga duración al ser concebido como un conjunto indisoluble 
entre la imagen del niño, su cama o reposo y los diversos elementos obsequiado. 
Pero a la vez esos últimos nos permiten adentrarnos en los cuidados y apropia-
ciones en las que estas imágenes estuvieron insertas en el marco de prácticas 
piadosas. Así se agregan flores que envuelven al Niño, joyas, crucifijos, meda-
llas, estampas coloreadas, pájaros de cristal de Murano, juguetes de porcelana, 
etc. que refieren a prácticas íntimas y cotidianas con la imagen del Niño.   

A partir de la observación de las ofrendas incluidas en los fanales pode-
mos destacar su pertenencia a una esfera propiamente femenina. De entre ellas 
debemos distinguir las que podrían haber sido elaboradas por sus dueñas de 
aquellas que pertenecían a su mundo cotidiano y como tales, es decir, como 
extensión de algo propio; fueron ofrecidas para formar parte de este conjunto. 
Podemos identificar entre ellos algunos objetos que, por sus materiales, habrían 
sido más preciados como joyas de oro y plata (anillos, crucifijos, cadenitas) o 
bien estampas, estatuillas de vidrio o porcelana. Mientras que entre aquellos 
que pueden haber sido elaborados por sus dueñas reconocemos flores de tela o 
mostacillas realizadas mediante técnicas de bordado y pasamanería, objetos que 
proceden del mundo de las labores manuales, prácticas habituales de la vida 
conventual femenina. Estas labores eran parte de la formación de las monjas, 
como prácticas que buscaban fortalecer la templanza y las virtudes del género 
en función de propiciar la elevación espiritual mediante la vida en comunidad. 

No obstante la gran producción de niños Jesús quiteña existente en la Amé-
rica Colonial –de lo que pueden dar cuenta las colecciones de Chile, Perú, 
Bogotá, entre otras–  ninguna de las esculturas de los Niños aquí analizadas 
se corresponden con esta factura. Es característico de la imaginería quiteña el 
encarnado brillante y colorido, el uso de mascarillas para los rostros, caracte-
rísticas ausentes en estos casos. Sin embargo, rasgos similares en las facciones 
del rostro (a pesar de que varían las expresiones), las narices y el tratamiento 
del cabello, tanto los de peluca como los policromados, podrían permitirnos 
identificar estos niños con aquellos producidos en Alto Perú a fines del siglo 

Fig.2. Niño recostado en fanal. 
Urna de vidrio y metal.  Medidas: 
57 cm x 65 cm. Niño Jesú: madera 
tallada con encarne brillante. S. 
XVIII con ofrendas de porcelana S. 
XIX. Medidas Niño: 30 cm x 18 x 
10. Cama de plata repujada de 43 
cm x 28 x 19.Museo San Alberto, 
Córdoba,Argentina
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XVIII, a partir de lo postulado por Héctor Schenone16 en su estudio de piezas 
de características similares. 

La obra restante de nuestro corpus que reviste especial interés es un Niño Je-
sús en reposo sin fanal elaborado en cerámica. Este es un caso muy especial, pues 
se encuentra el niño simplemente en su cama, sin formar parte de un conjunto 
como en el caso de los fanales en los que la figura es acompañada por ofrendas 
como antes hemos mencionado. Esta particularidad nos invita a pensar en un uso 
más íntimo y cercano con la imagen: en lugar de recibir ofrendas que destacan su 
carácter sagrado, aquí la imagen es venerada desde la cotidianeidad que implica 
el cuidado y la convivencia con un niño: su cuidado, abrigo y cobijo como vere-

16.   Schenone, Patrimonio artístico nacional.

mos más adelante. En este caso el niño está arropado con vestimentas elaboradas 
manualmente y envuelto en una cama tejida. Resulta llamativo que esté realizado 
en cerámica pues su empleo no es frecuente en esculturas de Divinos Infantes de 
estas dimensiones frente a los casos relevados17, más bien encontramos el uso de 
cerámica en niños de menor tamaño que forman parte de nacimientos, pesebres o 
belenes. No obstante su materialidad, interesa la procedencia de la pieza: este niño 
formaba parte de la colección de obras del Convento de San José de Córdoba que 
fue cedido al Museo de Arte Religioso Juan de Tejeda (ubicado en uno de los pa-
tios del claustro), tras su fundación. Este convento fue fundado por Juan de Tejeda 
en 1626, hermano de Sor Leonor de Tejeda y fundadora del convento de Santa 
Catalina18. Ambos hermanos estaban vinculados por un parentesco lejano (según 
sus afirmaciones) con Santa Teresa, especial difusora de la devoción del niño.

Esta pieza es la más antigua de la colección, elaborada en el siglo XVIII es uno 
de los testimonios materiales más lejanos que puede dar cuenta de la importancia 
de esta devoción en clausuras femeninas y específicamente en el convento de San 
José de Córdoba. Allí estas imágenes permitían encauzar la oración siguiendo los 
modelos ignacianos y las consignas de Santa Teresa respecto al consuelo que ellas 
infunden. Pero más aún, podríamos dar cuenta de las prácticas en las que estos 
objetos se insertaban: por un lado las prácticas contemplativas, como la oración, 
los ejercicios espirituales auxiliados por la imagen, y por el otro prácticas activas, 
que incluyen las labores cotidianas y manuales en las que se elaboraba la ropa del 
niño y la ropa de cama que lo cobijaría. 

De Certeau afirma que desde el siglo XVI estas actividades técnicas (como el 
hilado) tras la influencia de Teresa de Ávila “se convierten en el lenguaje de la bús-
queda espiritual. De igual modo, a partir de entonces la unión con Dios tiene por 
elemento y símbolo las relaciones sociales […]”19. Así podemos pensar en diversos 
aspectos que revisten las prácticas devocionales, desde labores activas acompañadas 

17.   Se han relevado colecciones de la Argentina, Chile, Colombia y Venezuela pero madera y pasta son 
los materiales utilizados con mayor frecuencia. 

18.   La fundación de conventos respondía a una necesidad de preservar a la mujer y alejarla de los peligros 
del siglo, un lugar dedicado a la contemplación divina y la elevación espiritual. Alicia Fraschina, Mujeres 
consagradas en el Buenos Aires colonial (Buenos Aires: Eudeba, 2010) 

19.   De Certeau, La debilidad de creer, 57.

Fig.3. Niño en fanal de cristal campana sobre base de madera, S. XVIII. Medidas: 63 cm x 23 x 
13. Escultura de madera y plata policromada. Ofrendas: flores de tela, pájaros de cristal de murano, 
crucifijo con piedras incrustadas. Museo San Alberto, Córdoba, Argentina
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por la contemplación de imágenes del niño20 hasta celebraciones protagonizadas 
por él (como la petición de posada o el día de la “canastilla” en el que se elaboran 
ofrendas para serle entregadas21). 

Las lecturas espirituales y las imágenes del Niño Dios en la clausura femenina 

En el marco de las prácticas contemplativas el uso de lecturas espirituales que 
servían para encauzar la oración era una práctica frecuente. Siguiendo a de Certeau 
la oración tiene un entorno en el que se configuran las formas de la piedad: 

20.   Recordemos que Teresa de Ávila en su escrito afirma que “[…] para fundar un convento no era 
menester más que una campañilla y una casa alquilada; porque el Niño Jesús y San José, sus fundadores 
suplían y proveían todo lo demás espiritual y temporal”. Escritos de Santa Teresa, añadidos e ilustrados por Don 
Vicente de la Fuente (Madrid: Rivadeneyra, 1862), 389.

21.   Travieso, “La iconografía del Niño Jesús como género escultórico”. 

“Se rodea de cosas, términos y reposos del gesto: el libro, el icono, el crucifijo, la imagen 
[…] Así el objeto se define en función del movimiento donde el cuerpo no es más que uno 
de los términos. La oración edifica un microcosmos de relaciones cuyos elementos se forman 
recíprocamente”.22

Nos interesa en este aspecto, indagar sobre cuales habrían sido las lecturas que 
habrían favorecido el acercamiento a las imágenes del Divino Infante en Córdoba. 
En este sentido tanto en el Convento de Santa Catalina como en la Real Casa de 
niñas educandas de San Alberto (actual Museo de donde procede parte de nuestra 
colección) contaban en su biblioteca con el Libro de ejercicios espirituales de San 
Ignacio y las Vidas de Santa Teresa23. Como hemos señalado, ambos santos pro-
movían el uso de la imagen en auxilio de la oración.

Se plantea una relación entre los escritos sobre el Niño y sus imágenes de modo 
tal que ambas resultan fundamentales para lograr la revelación de Dios por su hijo. 
A través de las imágenes del Divino infante, las conversas encontraban un modelo 
humano de divinidad que podían venerar cotidianamente en la clausura volcando 
sus sentimientos maternales sublimados. Mientras que para las niñas educandas 
esta imagen habría formado parte de su pedagogía en tanto modelo ejemplificador 
de las conductas maternales y femeninas.  

En este vínculo entre texto e imagen resulta fundamental recordar el uso de 
novenas. La novena es un “ejercicio devoto que se practica durante nueve días, 
por lo común seguidos, con oraciones, lecturas, letanías y otros actos piadosos, 
dirigidos a Dios, a la Virgen o a los santos”24. Con las novenas del Niño Dios 
el fiel podía practicar los ejercicios y oraciones como una preparación espiritual 
previa a la celebración de la navidad o del Corpus Christi donde esta devoción 
cobra especial relevancia. Tal es el caso de la novena denominada “Breve y utilí-
simo modo de venerar el alma devota al nacimiento del Niño Dios”25 compuesta 

22.   De Certeau, La debilidad de creer, 39.
23.   Tanto en el inventario de la casa de Niñas huérfanas como en el convento de Santa Catalina existía 

en sus bibliotecas el ejemplar de las vidas de la Santa. Archivo del Museo San Alberto. Inventario de Bienes. 
Libros y textos n°554, 566.

24.   Diccionario de la Real Academia Española. 22º edición. http://lema.rae.es/drae/?val=novena.
25.   “Breve y utilísimo modo de venerar el alma devota al nacimiento del Niño Dios” (Valencia: Joseph 

Estevan Dolz, 1760).

Fig.4. Niño Jesús en reposo. Niño: porcelana 
policromada. S. XVIII. Cama y vestimentas 
tejidas y bordadas. Museo de Arte Religioso Juan 
de Tejada, Córdoba, Argentina
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por un padre de la Compañía de Jesús en la que se exhorta a los fieles a dar cobijo 
al Niño frente a la 

“[…] descortesía en muchos corazones de los cristianos. Un santo Monje vio a un hermosísimo 
Niño, que, tiritando de frio, lloraba recostado sobre la nieve: preguntóle quien era y por qué 
lloraba y el tierno Niño, que era Jesús le respondió: Ay pobrecito de mi! Que estoy sobre esta 
helada nieve pobre, solo y abandonado; y por más que yo lloro y lo suplico no hayo quien 
compadecido me recoja”. 

Con estas palabras se expone la condición de humildad y pobreza del Niño, 
promoviendo la piedad del fiel por su padecimiento del Niño, pero también se 
exhorta a los fieles a protegerlo dándole cobijo. Así, se promueven prácticas acti-
vas, como la elaboración de vestimenta y un lugar de descanso adecuado para el 
Niño. Estas actividades, propias del hacer cotidiano femenino –como las labores 
manuales conventuales o como parte de la educación de las niñas– cobran un ca-
rácter trascendente a la vez que se propicia la veneración. Así, prácticas cotidianas 
femeninas se transforman en prácticas virtuosas que permiten un acercamiento a 
una divinidad humanizada. En este marco devocional se comprende el esmero y el 
detalle volcado en la confección de prendas para el Niño observadas en los reposos 
y fanales de las colecciones analizadas.

Esta novena escrita por un padre jesuita nos acerca a repensar el vínculo exis-
tente entre los padres de la Compañía de Jesús, y específicamente aquellos de 
Córdoba con las monjas carmelitas respecto del impulso que dieron a la devoción 
del Niño en dicha ciudad durante el siglo XVIII. Por este motivo, podemos su-
poner que mediante la circulación de las novenas –como la Novena al Nacimiento 
de Nuestro Señor Jesu-Christo editada en 1786 en la casa de Niños expósitos de 
Buenos Aires26–  podrían haberse transmitido a monjas y educandas la prácti-
ca de ejercicios que condensan la lectura espiritual y las labores manuales como 
prácticas virtuosas femeninas con miras a la trascendencia27. Los ejercicios aquí 

26.   Cardif Guillermo Furlong, Historia y bibliografía de las primeras imprentas rioplatenses, 1700-1850  
(Buenos Aires: Libr. del Plata, 1953). 

27.   Los trabajos de Sanfuentes y Rey Márquez expresan el impulso que la devoción al Niño tuvo en 
Chile y Bogotá respectivamente tras la edición y difusión de Novenas. Olaya Sanfuentes, “Propuesta para 
una interpretación de la colección de Niños de fanal en el Museo de la Merced de Santiago de Chile” en Arte 
Quiteño más allá de Quito (Quito: Fonsal, 2007), 169- 182. Juan Ricardo Rey Márquez, “Propuesta para 
un repertorio iconográfico de tipos populares del siglo XVIII: El pesebre quiteño del Museo Nacional” en 

recomendados eran puestos en práctica por mujeres de la sociedad colonial, tanto 
desde la clausura como en el ámbito privado laico, donde la mujer encabezaba las 
prácticas piadosas.

Debemos recordar que eran aspectos centrales de la formación femenina la lec-
tura, la educación cristiana así como el conocimiento de prácticas manuales, como 
el bordado, la costura y el tejido. Este compendio de conocimientos indicaban que 
la niña o mujer era virtuosa y estaba preparada para designar su principal función 
como mujer: regir todos los asuntos vinculados al hogar, entre ellos la educación 
cristiana y moral de la familia. En este sentido, lecturas como esta novena no solo 
dan cuenta de la espiritualidad de la época sino también de aspectos cotidianos 
vinculados a la religiosidad como parte de la cultura propia de un grupo de la so-
ciedad en la colonia, pues “un tipo de sociedad y un equilibrio cultural se traducen 
en la problemática de la experiencia cultural.”28

Cuadernos de curaduría, nº 5 (2007) 
28.   De Certeau, La debilidad de creer, 49.

Fig.5. Novena “Breve y utilísimo modo de venerar el alma devota al nacimiento del Niño Dios” 
(Valencia: Joseph Estevan Dolz, 1760).Tapa e ilustración de primera página.
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La circulación de la imagen del divino Infante

Hemos dicho que las imágenes del Niño Jesús en la ciudad de Córdoba del 
Tucumán habrían estado vinculadas al espacio público mediante la Cofradía de in-
dios a su nombre y a espacios privados de clausura femenina, como los conventos y 
la Casa de Niñas educandas. Aquí nos proponemos analizar el tránsito que habría 
existido de estas imágenes entre diversas esferas privadas, o bien entre ambas. 

Inicialmente debemos recordar que la devoción al Divino Infante habría for-
mado parte del culto público desde el siglo XVII con el asentamiento de la cofra-
día del Niño Jesús en la iglesia de la Compañía de Córdoba del Tucumán. Allí la 
imagen podía ser exhibida a diario, pero también podía participar en celebraciones 
y procesiones encabezadas por los cófrades. Por otro lado, debemos recordar que 
la principal causa de la existencia actual de imágenes del Niño Dios en reposo 
en los Museos de San Alberto y Tejeda se debe a colecciones preexistentes a su 
fundación. Estos reposos proceden de las comunidades femeninas en la que estos 
repositorios se asientan: el convento de San José y la Real Casa de Niñas huérfanas 
de San Alberto que, en el caso de las niñas ingresantes, habrían llevado como parte 
de su ajuar. Mientras que en el caso del ingreso de las religiosas eran aportadas a 
la comunidad como dote simbólica de su “matrimonio” con Cristo, así lo afirma 
Schenone29 al señalar que 

“Será la imagen familiar por excelencia, sentada, reclinada o dormida, vestida de mil mane-
ras diferentes y también el pequeño e inocente esposo que acompañaba a las monjas en su 
celda desde el día de su profesión […] a la que transferían su inevitable, aunque sublimado, 
amor maternal”30. 

Como explicamos anteriormente, dentro de la clausura femenina estas imáge-
nes eran veneradas, recibían ofrendas y así se elaboraban los fanales que llegaron 
hasta nosotros. La devoción al Niño habría sido promovida desde allí a los hogares 
extendiendo su devoción hacia otras esferas privadas. Schenone refiere que las Ca-
talinas difundieron la tradición de los fanales a conventos, monasterios, iglesias y 
casas particulares de la ciudad31. Consideramos que la incidencia de las monjas so-

29.   Schenone, Patrimonio artístico nacional. 
30.   Héctor Schenone. Iconografía del arte colonial. Jesucristo (Buenos Aires: Tarea, 1998), 233.
31.   Schenone, Patrimonio artístico nacional, 153

bre la población en tanto intercesoras divinas mediante espacios como el locutorio 
y el torno podrían haber facilitado la entrega o al menos la presencia de imágenes 
del Niño Jesús en el espacio doméstico. De esta manera se podría explicar su abun-
dante existencia en testamentaria colonial a fines del siglo XVIII. 

Las imágenes del Niño Jesús eran preservadas por la familia destacando el papel 
piadoso de la mujer al ser esta quién frecuentemente hace entrega de sus imágenes 
a otra mujer. Estos Niños, por su importancia en la intimidad que entablaban con 
el fiel, por el aspecto humanizado de la divinidad y quizás hasta por la ternura que 
la imagen de un recién nacido despertaba, habrían recibido un cuidado especial 
durante la vida de sus dueños que los llevaba a preocuparse sobre su destino y 
cuidado tras su muerte32. Dicha preocupación, reflejada en los testamentos, nos 
habla de la relación íntima que se entablaba con la imagen en la cotidianeidad. El 
aspecto piadoso de los fieles se manifiesta en la necesidad de asegurar la preserva-
ción de la imagen y el cuidado del Niño por lo que representa33. Estas imágenes, 
desde su individualidad, eran desplazadas de su espacio inicial una vez que su 
dueño disponía su testamento y se realizaba el inventario, tasación y partición de 
bienes tras su muerte. Así estas imágenes inician un camino de cesión que, al ser 
entregadas a otros familiares o allegados para su cuidado, experimentan cambios, 
apropiaciones y modificaciones de los cuales la imagen hoy nos permite ver huellas 
o aspectos parciales. Y es que tal como afirma Didí-Huberman34, cuando uno está 
ante una imagen, está ante un tiempo que nos supera. Los fieles, al reconocer que 
la imagen del Niño los excedería temporalmente, y al ser producto de su amor se 
habrían visto impulsados a buscarles un nuevo refugio.  

Abundan los ejemplos pero para mencionar algunos casos en la ciudad de Cór-
doba a fines del siglo XVIII podemos decir que Don Narciso Bengolea dejó un 
Niño Dios en urna a su esposa y una imagencita de oro a su hija Martina35. Martí-

32.  Altamira, Luis. Córdoba, sus pinturas y sus pintores (siglo XVII y XVIII). (Córdoba, UNCA, 1951)
33.   Siguiendo a Louis Marin se evidencia el doble carácter de la imagen en tanto su importancia reside 

en la representación de aquello que está ausente. Des Pouvoirs de l´image (Gloses) (Paris : Editions du Seuil, 
1993). 

34.   Didí Huberman, Ante el tiempo.
35.   27-8-1785 Inventario, tasación y partición de los bienes que quedaron por fallecimiento de don 

Narciso de Bengolea. AHPC.
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nez de Sánchez36 afirma que el deseo de que ciertas imágenes no salieran del círculo 
familiar respondía a vínculos afectivos nacidos del trato cotidiano con las imágenes 
en busca de protección y de la adquisición de las virtudes de los seres reales re-
presentados por ellas. Pero también existen ocasiones en que las abuelas dejaban 
las imágenes a sus nietos, como doña Francisca Gregoria Moreno que le deja un 
nicho con un belén a su nieta Gregoria y otro a su nieto Fermín37. Generalmente 
existió una inclinación mayor a dejar las imágenes en herencia por rama femenina, 
posiblemente por su carácter afectivo y piadoso. Es interesante pensar que a partir 
de la cesión de estas piezas se entabla con el mismo objeto una nueva relación de 
intimidad que reconfigura aspectos de la pieza dándole un nuevo carácter desde la 
propia subjetividad. 

Otro destino de las imágenes fue el de los hermanos, especialmente cuando 
quienes testaban eran célibes. Doña María del Carmen Pereyra dejó a su hermano 
don José Angel un santo Cristo, un Niño Dios y las láminas y cuadros “que se ha-
llaren en la casa”38. Es interesante notar aquí la mayor importancia asignadas a las 
esculturas de Cristo y el Niño por sobre imágenes pictóricas ya que el acercamien-
to divino con aquellas resultaba más efectivo. En estos casos de soltería también los 
sobrinos son elegidos para transmitir devociones, como Doña Tomasa Argañaraz, 
que dio a sus sobrinas una frasquera “con todas las figuras de un pesebre que tiene 
dentro de ella”39. 

Doña Teresa Baigorrí legó a su sobrina Feliciana una Purísima y un San José, 
una urnita del Niño Dios que pidió fuese destinada a la Iglesia de san Francisco40. 
Aquí vemos como esta mujer cede la imagen a su sobrina con indicaciones especí-
ficas del destino final de la pieza, su intención de que la imagen del Niño Dios es-
tuviera en un espacio público nos habla de la exhibición de su carácter piadoso, así 
como de su última voluntad de contribuir con el culto público del Divino Infante 

36.   Martínez de Sánchez, Formas de la vida cotidiana en Córdoba.
37.   23-8-1792 Testamento de doña Francisca Gregoria Moreno. Protocolos, Reg. 4, 1792, f. 310v. 

AHPC. 
38.  22-5-1794 Carta de dote de doña Juana de la Cruz Ferreyra. Protocolos, Reg. 1. 1794, f. 97 r. AHPC.
39.  24-5-1783 Testamento de doña Thomasa Argañarás. Protocolos, Reg. 1, 1783, f. 108 r. AHPC.
40.   6-10-1798 Testamento de doña Teresa Baigorri. Protocolos, Reg. 2, 1798, f.266 r. AHPC.

en su ciudad, pues debía ser puesto en el Altar de Nuestra Señora de la Purísima 
“en donde permanecerá para siempre”41. Al buscar un lugar que el testador consi-
deraba seguro para las imágenes muchas veces fueron destinatarios los conventos 
y capillas. Salían así, de la esfera familiar para incorporarse, en ciertas ocasiones, al 
culto público, como el Niño Jesús de doña Teresa Baigorri. 

Además de los parientes de sangre hubo legados afectivos a criados y escla-
vos, considerados en la colonia como parte del extendido núcleo familiar. Doña 
Melchora Porcel de Peralta, soltera, que nombró como heredero de sus bienes al 
Convento de Santo Domingo, dejó a su esclava María Agustina una laminita de 
San José con la pensión de que sirviera para el alumbramiento que su hermano 
haría anualmente a la Cofradía del Niño Dios42. Así, esta mujer deja expresa 
petición de servicios piadosos sobre su imagen. La solicitud sobre su cuidado es 
indicadora de un afecto desarrollado sobre el objeto en vistas a la trascendencia 
como práctica contemplativa.

Conclusión

En este trabajo hemos analizado aspectos referidos a las disrupciones temporales 
y de sentido que presentan los reposos del Niño Jesús en la ciudad de Córdoba: su 
circulación entre diversos espacios de intimidad –conventual o laica– donde estas 
imágenes se postulaban como ejemplo de humildad que junto a lecturas edifican-
tes incitaban a la piedad revelando un intenso vínculo cotidiano. La elaboración 
del reposo y las sucesivas acciones votivas habrían sido apropiaciones femeninas 
sobre la imagen que afianzan su carácter devoto y afectivo mientras exhibe las pro-
pias virtudes femeninas. Tal es así que ha quedado testimonio de su preocupación 
por garantizar la protección del Niño tras su muerte al cederlo a un nuevo dueño. 
Aspectos que expresan cómo la espiritualidad se vuelca en gestos sobre la imagen, 
la atraviesa en su materialidad e instaura una presencia divina en la cotidianeidad 
para el consuelo y refugio de los fieles. 

41.   17-11-1803 Testamento de Doña Teresa Baigorri. Protocolos, Reg. 1, 1803, f. 380, r. AHPC.
42.   15-1-1779 Testamento de doña melchora Porcel de Peralta. Protocolos, Reg. 1, 1779, f. 6. AHPC.
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