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SAN AGUSTIN EN HISPANOAMERICA: 
~ ~ 

LA CIRCULACION DE UNA SERIE HAGIOGRAFICA 

NELLY SIGAUT /MÉXICO 

E n el siglo XII, el abad cisterciense Joaquín de 
Fiore escribió acerca de los eventos que marca­
rían la llegada de una Nueva Era. Uno de ellos 

estaría relacionado con una orden religiosa: "aparece 
una orden que parece ser nueva, pero no lo es. Vestidos 
de negro, con cinturón, crecerán y su fama se extende­
rá. Y van a predicar la fe que ellos defienden hasta el 
final del mundo en el espíritu de Elías. Esta será la or­
den de los Ermitaftos emulando la vida de los ángeles" 1• 

La profecía joaquinita comenzó a cumplirse con el mo­
vimiento de unión de los distintos grupos de ermitafi.os 
dispersos en varias regiones de Italia, iniciado en 1244 
con el Papa Inocencio IV y conclu ido en 1256 durante el 
pontificado de Alejandro IV. Obtuvieron la confirmación 
definitiva de la orden gracias al apoyo del papa Bonifa­
cio VIII en 1298, beneficio que incluyó el permiso para 
construir una iglesia dedicada a San Agustín en Roma2

• 

Los Agustinos, que se organizaron según el modelo men­
dicante, siguieron la regla de San Agustín, una serie de 
preceptos compuestos por el obispo de Hipona en el siglo 
IV3

• Algunos aftos después dio inicio la tarea de escribir 
e iluminar una serie de biografías que dan cuenta tanto 
de la vida del santo corno de la mítica fundación de la 
orden y del establecimiento de una regla (moclus vivencU)4. 

Reeves, 1958, pp. J 11-14 L 

Pittiglio, 2011, p. 127. 

Dun lop, 2007, pp. 8-9. 

Du nlop, 2007, p. ll y nota 39. 

Schmitt, 1999, p. 25. 

La repetición de las escenas de las diversas series de la vida 
de San Agustín muestra la necesidad de fijar un relato, de 
convertirlo en un modelo canónico para las comunidades 
agustinas. Este trabajo está dedicado a explicar la manera 
cómo una serie de grabados relativa a la vida de San Agus­
tín que fue publicada en Amberes en 1624, que tuvo una 
importante circulación, contribuyó a fijar una iconografía 
del santo y también a expresar asuntos importantes para 
la orden. La propuesta parte de considerar que cada mo­
tivo iconográfico, en relación con el contexto, entra en 
el campo de análisis de "lo iconográfico"5

• Las pinturas 
que siguen el modelo grabado tienen una extensión del 
campo semántico del modelo, ampliación que se relacio­
na con las intenciones, las decisiones corporativas en cada 
contexto epocal y social y las redes articuladas por cada 
comunidad en el conjunto urbano en el que se insertó. 
Porque la pintura es la representación que pone frente 
a nuestros ojos una realidad aceptada en su convención, 
un juego de espacios construidos con materia e ideas, 
creencias, cultos, devociones y las distintas maneras en 
que hombres y épocas hicieron visible esta construcción. 
La representación de la hagiografía agustina es una pro­
yección imaginaria de un modelo de virtud, un tipo de 
santidad, el retrato deseado, la dirección de la memoria 



hacia momentos, espacios o person ajes6 que permite cons­
truir un [ocus comunitario, donde una orden se en cuen­
tra con su pasado y se recon oce en cualquier presente. 

LOS GRABADOS DE SCHELTE Á BOLSWERT 

La serie que se an aliza en este trabajo, con escenas de 
la vida y milagros de San Agustín, consta de una portada y 
27 grabados cuyas leyendas explicativas en la parte inferior 
dependen de los propios textos de San Aguptín, en parti­
cular las Confesiones y los Sermones, así como de la biografía 
que escribiera Pos idio en el siglo IV, y la de Santiago de 
la Vorágine del siglo XIII , en La Leyenda Dorada7 escrita 
entre 1252 y 1260, se convirtió en una nueva fuente so­
b re San Agustín, donde además de los relatos sobre los 
distintos momentos de la vida del santo, incorpora doce 
"milagros post mortem que resultarán fund amentales para 
el desarrollo de iconográfico de los ciclos narrativos"8. Fue 
la Leyenda Dorada la q ue confirió a Agustín la autoridad de 
un gran santo católico. Texto e imagen confo rman un con­
junto explicativo de diverso cufi.o pero complementario. 

"Las estructuras de la imagen y las de la lengua son totalmen­

te diferentes: una se impone a la mirada en todas sus partes , 

aun si enseguida pide ser "descifrada" más ampliamente y 

comparada con imágenes similares, aunque más antiguas; 

(la imagen) construye su espacio o, para decirlo como Fran­

castel, el sistema de figuras y de lugares q ue la constituye"9. 

Los grabados de Schelte á Bolswert publicados en 
Amberes 10 y en Paris el mismo afio con las mismas plan­
ch as, con un cambio en la portada, donde este grabador 
comparten el crédito con A. Bon Enfant 11

• Como obser­
vó Agustina Rodríguez Ro mero la simultaneidad de las 
ediciones (Arnberes y Paris) n o permite con ocer cuál de 
las dos fue utilizada en cualquiera de los sitios donde los 
p intores trabajaron la serie para los conventos agustinos. 

Las estampas tuvieron un éxito temprano, como pro­
ducto de la promoción de los propios agustinos quienes 
vieron la clara pos ib ilidad de llegar a un relato canóni-

Lavrin, 2004, p. 283. 

De la Vorágine, 1992, vol. 2, p. 356 

Pittiglio, 2011, p. 130. 

Schmitt, 1999, p. 26. 

co de la vida y milagros de su fundador. La circulación 
de la serie de Bo lswert se pru eba con algunos de los 
ejemplos co rno Bélgica, Amberes ( 1650-1654 ); Ecuador, 
Quito (1656) ; México, Valladolid (hoy Morelia 1660) y 
C halrna (1723-1729); Espafl.a, Sevilla (1730) y Anteque­
ra y finalmente Perú , Lima (1745) . Con distintas expre­
siones plásticas, durante un siglo dicha serie se convir­
tió en el paradigma visual de la orden para los claustros 
conventuales . Algunas de estas series pintadas han te­
nido más fo rtuna que otras y son conocidas de man era 
total o parcial con excepción de las mexicanas que hasta 
este momento no se hab ían asociado a estos grabados. 

LOS CONVENTOS AGUSTINOS 

El templo de San Agustín en Amberes , fue convertido 
desde el afi.o 2006 en una sala de música, sin embargo 
se conservó el equipamiento corn o confes ion arios, órga­
no y por supuesto las p inturas comentadas (Fig. 1). Son 
14 obras realizadas por varios pintores fl amencos y fue 
realizada entre 1650 y 1656: 12 cuadros de gran formato 
y dos alegóricos se despliegan en el perímetro del anti­
guo templo. En algunos de ellos corno San Agustín en d 
Concilio de Cartago , o La ves tición o San A gustín investido 
como obispo, los p intores siguieron de cerca el modelo de 
la estampa, aunque dejaron su sello en la riqueza de la 

Fig . 1. Iglesia de San Agustín, Amberes , Bélgica . Fotografía de César Manrique. 

lO lconograp h.ia Magni Patris Aurelii Augustini, S. á Bolswert Sculpsit et excuclit, Anno M.DC.XXIV. El ejemplar q ue consulté y cuyas fotografias reprod uz­

co pertenece a la Colección Histór ica de la Bib lioteca de la U nive rsidad de Amberes, Bélgica. Agradezco a la encargada de d icha colección Ellen 

Storms, asi co rno las fotografias de Stijn Va n Rosse m. 

11 D urante la ce lebració n de este congreso, la Dra. Agustina Rodriguez Romero, investigadora CON ICETIIPC, UNSAM, de A rgen tina, me com­

pa rtió generosa mente los grabados de es ta serie hech a en Paris. La pri 1T1era página está firmada por S. á Bolswert Sculpsit A. Bon enfant excudit. Anno 

M.DC.XXIV. Le agradezco tamb ién las refe rencias sob re Anto ine Bonenfant . 



Fig . 2. San Agustín con el emperador Honorio , óleo sobre tela , Iglesia de San 
Agustín , Amberes, Bélgica , 1650-54. Fotografía "© KIK-IRPA, BRUXELLES". 

escuela fl amenca para representar vestidos , ornamentos 
y telas. En otros casos hay algunas modificaciones de es­
tructura arquitectónica y una ampliación en los gestos, 
como San A gustín frente a Honorio: en el grabado San 
Agustín de p ie, se encuentra con el rey que sale a recib irlo 
dejando atrás su sitial. En la pintura amberina, se reve­
la su entorno cortesan o: San Agustín y su compafi.ero se 
encuentran con Hon orio pero ambos están arrodillados1 

frente al personaje revestido con capa de armiil.o (Fig.2). 
El segundo uso extendido de la serie corresponde al 

convento agustino de Quito, pinturas que quizá sean las 
más estudiadas de todo el corpus tratado en esta pon en­
cia. Las últimas aportaciones sobre el conjunto y su el 
pintor Miguel de Santiago (c.1630-1706), se hicieron en 
el 2008 12

• El conjunto fue contratado por fray Bas ilio Ri­
bera entre 1653 y 1657, cuando fue provincial, posible­
mente comenzó su ejecución en 1655 y estuvo terminado 
para 1656. Periodicidad que seflala un ritmo paralelo con 
Amberes y muestra la rápida circulación y adopció n de 
la serie de Bolswert (Fig.3). 

En Quito se guardan 51 cuadros en distintos estados de 
conservación, también de distinta factura algunos de los 
cuales siguen al pie de la letra los grabados de Bolswert, 
en otros la fuente es Jerónimo N adal y en otros casos , por 
el momento no se ha localizado su origen iconográfico. Es 
importante seflalar có mo en la serie quitefi.a el texto que 
se integró a las pinturas, narra una historia en algunos 
casos distinta al grabado cuyas fo rmas sigue. En este caso 
se encuentra el cuad ro que representa a San A gustín apare-

12 Justo Estebaranz, 2008. Martín Martín , 2008. 

11 Justo Estebaranz, 2008, p. 171-172. 

ce en auxi lio de Francisco Gonzaga duque de Mantua. (Fig.4) 
En un momento de peligro en plen a batalla éste p id ió 
ayuda a san Agustín quien apareció de manera milagrosa 
en ayuda de Gonzaga y lo hizo triunfar ante los invasores. 
En el cuadro quitefi.o se modificó la inscripción y con esto 
el sentido de la obra: el personaje a quien ayuda Agustín 
fue identificado com.o Astolfo marqués de Mantua en una 
batalla contra los moros, y as í se evitó exhib ir un enfren­
tamiento entre cristianos 13

• Se trata además de uno de los 
milagros p intados que fo rman parte de la serie grabada 
y que se desarrollan en territorios del re ino de Castilla, 
como el de las langostas de Toledo o el de la cera que n o 
se consumía en Almagro , y tamb ién de territorios in te­
grados a la mon arquía hispana, como Mantua. Hay que 
agregar que los milagros no fo rmaron parte del repertorio 
seleccion ado para la igles ia de la orden en Amberes n i 
para los casos mexican os. Las fechas co incidentes con el 

Fig . 3. Convento de San Agustín de Quito , Ecuador. 



dominio hispano de los Países Bajos y los milagros de San 
Agustín en el territorio de la monarquía, permiten inferir 
estrategias coincidentes entre los agustinos y la corona. 

Las cartelas del convento quiteño dan cuenta de la his­
toria del mecenazgo interno y externo que pone en evi­
dencia el compromiso de los frailes con su convento así 
como las redes que la orden había tejido en su entorno, 
pues entre los donantes aparecen muchos miembros de 
las distintas corporaciones civiles y eclesiásticas de la Real 
Audiencia de Quito, la Catedral, la Inquisición, curas de 
diversas parroquias y algunos títulos nobiliarios, entre 
muchos frailes agustinos. 

Algo similar había sucedido en el convento de,;la orden 

de San Agustín en Valladolid (hoy ciudad de Morelia), ca­
beza de la provincia agustiniana de San Nicolás To len tino 
de Michoacán en México. Esta serie también tuvo inscrip­
ciones que daban cuenta de la identidad de los donantes, 
pero el deterioro las convirtió en restos que se perdieron 
casi por completo en la última restauración a principios 
del siglo XXI. Algunas de las telas están firmadas con el 
apellido Besserra, pintores cuyos perfiles todavía resulta 
esquivo: hay algunas noticias de Nicolás y Juan, el prime­
ro está documentado desde 1652L4 y el segundo, quien se 
declara su hijo, en l68Qt5• En la Crónica de la provin­
cia escrita en el último tercio del siglo XX, fray Nicolás 
Navarrete dice que fue durante el priorato de fray Cris­
tóbal Plancarte (1676-1682) cuando los agustinos llama­
ron a Besserra para realizar "la decoración de la amplia 
Sacristía, que hizo al temple de blanco y negro, con los 
signos del Zodiaco en la bóveda central y las Insignias de 
la pasión del Señor, por manos de ángeles sostenidas, en 
lo alto de los muros" t6• En torno a estas fechas, padre e 
hijo pueden haber contratado también el ciclo agustino. 

En el convento vallisoletano se le dio especial impor­
tancia a algunas escenas como La frugaUdad del cuerpo y del 
espíritu de San Agustín (Fig.5), que no dependen de la serie 
de Bolswert. En esta pintura un grupo de hombres senta­
dos en torno a una mesa, escuchan a un fraile joven que 
lee desde un púlpito y de su boca sale una filacteria donde 
se puede leer la siguiente inscripción: "nec solae babis fauces 
sumant sibum sed et aures esuriant verbum dei". Se trata del 
artículo 15 del capítulo III de la Regla de San Agustín, 
"De la frugalidad y la mortificación" cuyo texto completo 
recomienda: "Desde que se sienten a la mesa hasta que se 
levanten, escuchen sin ruido ni discús iones lo que según 
costumbre se les leyere, para que no sea sola la boca la que 

recibe el aUmento, sino que el todo sienta también hambre de 
la palabra de Dios". En cuanto a la mesa que en la pintura 
vemos adornada con flores y algunos platos con frutas, era 
según el escritor del siglo IV, "parca y frugal" con abun­
dancia de verduras y legumbres y adonde no escaseaba el 
vino. Según el mismo Agustín, sólo temía a la impureza 
de su apetito y en las Confesiones consideró que tanto Noé 
como Elías se habían fortalecido comiendo carne y que el 
ascetiSmo de Juan no se mancilló por comer insectos volá­
til~s y langostas. Por otra parte, consideró el santo doctor 
de la iglesia, que Esaú se perdió por un plato de lentejas 
y David se flageló por su deseo. Una interpretación de la 
Regla que dio Agustín para la vida comunitaria, insiste 

1 

en que el énfasis no debe estar puesto en llevar una vida 
ascética, en sentido material de abstención de comida y 
bebida, o de mortificación de sí mismo, sino en la vida 
común entendida como una victoria sobre el egoísmo. 

El resto del conjunto michoacano que se logró con­
servar (porque faltan varias obras) está formado por es­
cenas que siguen a pié juntillas los grabados de Schelte á 
Bolswert, como en el caso de el Niño con San Agustín y el en­
cuentro de Monte Pisano (Fig. 6). En la pintura de Besserra, 
donde Agustín se encontró con los ermitaños de Monte 
Pisano, uno de ellos va vestido como ermitaño y el otro 
como canónigo. Como nada lo sugiere en la estampa, la 
diferencia en el color de los hábitos parece haber surgido 
de una decisión de la orden en Valladolid. 

Un detalle singular es que se quitaron todas las refe­
rencias visuales que podían asociarse con una religión 
distinta y que forman parte de las estampas: fueron su­
primidos los turbantes musulmanes y las mitras judías 
(de doble pico invertidas). Los Besserra llevaron todas las 
escenas a un rotundo primer plano. De este modo, pu­
dieron usar recursos plásticos arcaicos y cuando se vieron 
obligados a armar un espacio bajo la presión del tema, 
resultaron confusos y erráticos, como en La visión de Si­
gisberto, tema donde tampoco dependen del grabado de 
Bolswert, pero que se repite con ciertos puntos comunes 
en Quito, lo cual permite suponer que se trate de otra 
fuente que por el momento no se ha localizado. En la 
escena donde Agustín lava los pies cansados de un Cristo pere­
grino (Fig. 7), ataviado con capa con las conchas prendidas, 
sombrero y bordón, la cita a la estampa es textual, el pin­
tor renueva el compromiso parlante propio de la pintura 
novohispana. Recoge parte de la inscripción del grabado, 
AUGUSTINE, FILLIUM DEI HODIE IN CARNE VI-

14 Contrato de aprendiz de C ristóbal Caballero con Nicolás Becerra maestro de pintor. México, 6 de julio de 1652. Archivo General de Notarías de 

la C iudad de México. Escribano Juan Pérez de Rivera (630), vol. 4368, fs . 288r-289r. 
15 Tovar de Teresa, 1995, 1, p. 148. 
16 Navarrete, 1978, p. 681. 
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Fig. 5. La frugalidad del cuerpo y del espíritu de San 
Agustín , óleo sobre tela , Morelia , Michoacán, óleo sobre 
tela , México, c.1670. Fotografía Vicente Guijosa. 
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Fig. 4. Miguel de Santiago, San Agustín en auxilio de Francisco Gonzaga duque de Mantua , óleo 
sobre tela , convento de San Agustín , Quito, 1656. 

Fig. 6. Juan y Nicolás Becerra , El Niño con San Agustín y el encuentro ae Monte Pisano , óleo sobre 
tela , convento de San Agustín , Morelia , Michoacán, México, c.1670. Fotografía Vicente Guijosa. 



Fig . 7. Juan y Nicolás Becerra, San Agustín lava los pies de Cristo, óleo sobre tela , convento de San Agustín , Morelia, Michoacán , 
México, c.1670. Fotografía Eisa Escamilla. 

Fig . 8. Juan y Nicolás Becerra, El traslado de las reliquias del santo, óleo sobre tela , convento de San Agustín , Morelia, Michoacán, 
México, c.1670. Fotografía Vicente Guijosa. 
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DERE MERVISTI; TIBI C OMMENDO ECCLESIAM 
MEAM 17 y la transporta a una filacteria que sale de la 
boca de C risto: SURGE MAGNE PATER AUGUSTINE: 
TIBI C OMMENDO ECCLESIAM MEAM 18

• La precarie­
dad del lenguaje plástico se expresa en los problemas de 
construcción del espacio, como en El Conci lio de Cartago, 
donde toda la escen a se comprimió y perdió profund idad. 
Por otra parte, los participantes se redujeron a miembros 
de la igles ia católica con distintas dignidades y unos es­
cribas aggiornados a la moda del siglo XVII. Hay dos tes­
tigos en la escena, quizá el hijo de Agustín, el joven de 
verde, Adeodato y dt ro vestido como fraile agustino su 
amigo Alipio. 

En El tras lado de la re liquia de l santo, (Fig. 8) la composi­
ción está invertida en relación con el grabado de Bolswert. 
Los personajes q ue en la estampa están de espaldas son 
Luitprando rey de los longobardos y Fulgencio de Ruspe 
quien es en el siglo VIII hicieron el movimiento de los res­
tos de Agustín hacia Cerdefi.a. El obispo va vestido con or­
namentación rica y el rey desconocido seguramente para 
todos , fu e tra nsformado en un C arlos V con Toisson so­
bre armiflo, doble coron a y cetro. El proceso de transfor­
mación del personaje forma parte de la hispanización del 
santo fundador, como una estrategia de adecuación de la 
orden a estos territorios . Detrás de todo el grupo y vestido 
a la moda del último tercio del siglo XVII va un individuo 
vestido de n egro con golilla blanca al cuello, propio de 
los letrados o de los oficiales reales. Estamos acostumbra­
dos a pensar q ue esos personajes que nos m iran fij amente 
desde los cuadros son retratos de los p intores, pero ¿por 
qué no supon er que se trata de quien financió el cuadro? 

La Ley de Nac ionalización del 12 de julio de 1859 (que 
marca la dife rencia en cuanto a patrimonio entre México 
y toda Hispanoa mérica) terminó para los agustinos con el 
desalojo de su convento en 1863, mientras su iglesia se en­
tregaba al clero secu lar. Desde ahí el convento cambió de 
manos y volvió al control de la orden en varias oportunida­
des, mientras era fracc ionado una y otra vez. Por d istintos 
vientos políticos, pero con resultados similares, en 1927 el 
edificio fue invadido y los agustinos acusados de preparar 
una revuelta con tra el gobierno 19

• Frailes, novicios y cua­
dros b uscaron refugio en casas particulares. All í vio estas 
obras Manuel Toussaint, y es evidente que algunas volvie­
ron al convento y otras todavía están en manos privadas. 

En el siglo XVIII la ser ie se repite en el claustro bajo 
del convento agustino de C h alma, fundado por los agus­
tinos h acia 1537 en torno a una imagen de Cristo cru­
cificado, de aparición milagrosa, q ue generó una gran 
devoción . Un tras lado de esta imagen originó un nuevo 
claustro en 1705. Hay algunas diferencias acerca de las 
fechas de los cuadros, pero las obras analizadas pueden 
datarse en el primer tercio del siglo XVIII. 

La investidura de Agustín como obispo está firmada como 
Pedro Calderón Fat. De este pintor a quien se conoce como 
Ped ro Calderón o Pedro López Calderó n, se conocen algu­
nos pocos datos q ue dan cuenta de obras fechadas desde 
1719, y d iversas actividades como avalúos testamentarios 
y aprecios de cuadros, se puede afirmar que estuvo act i­
vo en la ciudad de México duran te el primer tercio del 
siglo XVIII2º. A pesar del apego al modelo, las correctas 
pinturas realizadas por Calderón , tienen cierta gracia y co­
lorido brillante que lo ubican en la escuela mexicana de 
la época. Inclusive con cierta audacia, porq ue no evita la 
multiplicació n de escenas q ue lo obliga a enfrentar varios 
plan os de profund idad y tamaflo de las figuras. 

El caso de C halma modifica lo que las distintas casas 
agustinas habían hecho con la serie hasta ese momento, 
esto es, n o se contentaron con reproducir las escenas de 
los grabados de Bolswert con mayores o menores modi­
ficacion es . En una actitud que fu e bastante frecuente en 
México en particular en el siglo XVIII, cuando se acepta 
que se comen zó a vivir el ocaso de la cultu ra simbólica, la 
comun idad o el encargado de las obras decidió agregar a 
cada escena una cartela q ue explica en versos lo q ue está 
sucediendo en la figuración 21

• Presentaré solamente dos 
casos, en primer lugar la p in tura que representa la escen a 
de San Agustín requerido por una mujer (Fig. 9) . 

Ocupado estaba en leer (a) 

cosas de Dios que buscó (b) 

á sierta consulta entro (b) 

en su busca una muger (a) 

Oejo la sin responder, (a) 

al otro d ia celebraba (e) 

y esta mujer escuchaba (e) 

que en trance de santid ad (d) 

con la Santa Trinidad (d) 

el mismo Augüstino oraba (e) 

17 Agustín, Hijo de Dios, hoy has tenido el privilegio de ve rme en carne y hueso: te enco miendo mi iglesia. Traducción NS. 

18 Levántate Gran Padre Agustin: te encorni endo mi ig les ia. Tradu cción NS. 

19 Rivera, 1995, pp. 90-91. 

20 To ussa int, 1982, pp. 150-15 2. 

21 Siga ut, "El ob ispo y sus retratos. La ico nografía de don Ju an de Palafox y Mend oza", 2012. 



Fig. 9. Pedro Calderón, San Agustín interrumpido por una mujer, (detalle) óleo 
sobre tela, Claustro del convento del Santuario del Santo Cristo de Chalma, Es­
tado de México, México, c. 1720. Fotografía Mirta lnsaurralde. 

En el cuadro que representa a San Agustín entrega la 
regla a los frailes, (Fig. 10) se lee: 

En el huerto de Valerio (a) 

la regla Agustín dio (b) 

a sus frailes y fundó (b) 

el segundo monasterio. (a) 

Regla de tal magisterio (a) 

tanto fruto a Dios ha dado (e) 

que el Cielo tiene poblado (e) 

de altos y exelsos va;ones (d) 

que en ochenta religiones (d) 

devaxo della han triunfado. (e) 

Los medallones están firmados con unas iniciales 
D.F.S., quizá alguno de los frailes moradores del conven­
to, todavía sin identificar. Las décimas con las cuales se 
relata las escenas pintadas, tienen una estructura rítmi­
ca que consiste en "dos redondillas unidas por un puen­
te constituido por un par de versos de enlace de rima 
(abba:ac:cddc) tal que el primero de ellos" es la rima de 
apertura y cierre de cada una de las redondillas del par22 . 

Es un tipo de estrofa que llegó a América para insertarse 
en la poesía culta (fue utilizada por sor Juana Inés de la 
Cruz), pero también en formas más sencillas y folclóricas, 
como las del convento agustino. De algún modo, el pro­
ceso de adaptación de las formas literarias es paralelo a 
las visuales: con un trasfondo complejo repleto de citas a 
textos latinos, emblemas, signos y símbolos de larga prosa­
pia en la cultura europea, en México (al menos) se simpli­
fican y aun así, hay necesidad de explicarlos. 

22 Pérez Martinez, 2012, p. 243 . 

Fig. 10. Pedro Calderón , San Agustín entrega la regla a los frailes , óleo sobre 
tela , Claustro del convento del Santuario del Santo Cristo de Chalma, Estado de 
México, México, c. 1720. Fotografía Mirta lnsaurra1de. 

Hay que sefi.alar también que en el cubo de la escalera, 
donde se pintaron tres escenas de la Pasión de Cristo, -la 
Elevación de la Cruz, la Crucifixión y el Descendimien­
to- el poeta conventual dio paso al soneto anónimo a 
Cristo crucificado, también conocido por su verso inicial, 
No me mueve mi Dios para quererte. En el cubo de la es­
calera texto e imagen funcionarían como un disparador 
sensorial de las emociones frente a la cruz, motivo cen­
tral de la devoción agustina. Las pinturas del siglo XVIII 
ponen en evidencia un deseo de la orden de volver a la 
reflexión y la oración, como una forma de contrarres­
tar al menos visualmente, el desorden interno y las pre­
siones externas por las que habían pasado. 

En términos generales además de las décimas, las pin­
turas de Pedro Calderón se ajustan casi textualmente al 
modelo grabado. Las 14 pinturas por su ubicación en el 
claustro han sufrido los rigores del clima en particular en 
su borde inferior, donde muestran distintos grados de de­
terioro. A pesar de esto se cuenta con 10 cartelas plena­
mente legibles. Sin duda el conjunto más completo que se 
conoce en México en relación con los grabados de Schel­
te á Bolswert. El mencionado deterioro afectó también 
las inscripciones que daban cuenta del patrocinio de las 
obras, menos notorios que los de Quito o lo que pudieron 
ser los de Valladolid. Solamente una línea informa de los 
nombres de algunos de los donantes, precedidos por la 
formula A devoción de ... : don Luis de Velasco, de la casa de 
los sefi.ores condes de Santiago y adelantado de Filipinas; 
el Síndico don Felipe Sánchez; don Manuel de Perea Te­
niente de la Real Casa de Moneda; don Juan de Salazar; 
don Joseph de Estrada; Don Bartholome (ilegible). En un 



Fig. 11. Juan Ruiz Soriano, La elección de San Agustín como sacerdote, óleo sobre tela, antiguo convento de San Agustín, Sevilla , España. En depósito en la Casa 
de Ejercicios Betania, San Juan Aznalfarache, Sevilla, España. Fotografía del Museo de Bellas Artes de Sevilla. 

contexto adverso los agustinos lograron un nuevo conven­
to y una imagen lo suficientemente conocida en su capa­
cidad taumaturga para tener los patronos de obra citados. 

Dos ejemplos espafioles bastarán para ejemplificar el 
tema de la circulación. El conjunto de 17 pinturas que se 
encuentra en la nave de la iglesia de San Agustín de Ante­
quera en un regular estado de conservación está ajustado 
a la serie de Bolswert. Por lo que se puede ver, además 
del deterioro de la obra, se trata de "pintura ordinaria" 
según la calificación que los propios pintores daban a 
las obras al referirse a los de talento modesto. 23 La serie 
que perteneció a San Agustín de Sevilla, fue hecha por 
Juan Ruiz Soriano (1701-1763) 24 para el convento sevilla­
no hacia 17 30, considerado el periodo de plenitud de su 
trayectoria artística25

• Como otras, ésta formaba parte de 
la decoración del claustro del conjunto arquitectónico y 
fueron saqueadas por el mariscal Soult26

• Después fueron 
a dar al Museo de Bellas Artes de Sevilla que las depositó 
en 1945 en la Casa de Ejercicios Espirituales de San Juan 
Aznalfarache. Se trata de 10 medios puntos donde el pin­
tor sevillano se atuvo literalmente a la serie grabada en el 
siglo XVII. La elección de San Agustín como sacerdote (Fig.11) 

23 Cherry, "Seventeenth-century spanish taste", pp. 78-79. 
24 Aranda Bernal, Quiles, 2002, pp. 7-14. 
25 Valdivieso, 1993, p. 305. 
26 Valdivieso, 2009, pp. 261-267. 

Queda para el final en estricto sentido cronológico la 
serie que Basilio Pacheco (activo entre 1738 y 1752) pin­
tara para el convento agustino de Lima en 174527• A pesar 
de que los especialistas en pintura peruana consideran que 
Pacheco fue uno de los importantes pintores cuzquefi.os, 
debo reconocer que posiblemente se trate de la serie menos 
conocida salvo en dos lienzos que han sido publicados en 
varias oportunidades. Se trata del Traslado del cuerpo de San 
Agustín (Fig.12) que Pacheco colocó en el entorno urbano 
de Cuzco, donde se reconoce el perfil de la catedral. Según 
Teresa Gisbert, esta tendencia de incorporar el paisaje local 
en la pintura cuzquefi.a comenzó a finales del siglo XVII: 
a partir de ese momento los temas religiosos (vengan de 
donde vengan) se enmarcan en el contexto andino 28

• La 
nlisma autora ve en este lienzo del entierro el retrato del 
pintor que, al parecer, era mestizo29

• Lo cierto es que des­
de principios del siglo XVIII la pintura cuzquefi.a invade 
Lima y esta captación del gusto desencadena una vibrante 
demanda de obras para la capital de Los Reyes. La ha­
bilidad de estos pintores-empresarios cuzquefi.os, como 
los llama Luis Eduardo Wuffarden, les permitió dominar 
el mercado local y comenzar las grandes exportaciones30

. 

27 Se pensaba que esta serie había sido pintada para Cuzco y que hab ía sido llevada a Lima en el siglo XIX. Investigaciones recientes demuestran que 

la serie fue hecha para el convento limeño. Mac Corniack, 2010, pp. 89-118. Consultado en http:/ /a rtecolonial.org 
28 Gisbert, 2002, p. 122. 
29 Gisbert, 2002, p. 129. 
30 Wuffarden , 2012, p. 269. 
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Fig. 12. Basilio Pacheco, Traslado del cuerpo de San Agustín, óleo sobre tela, claustro del convento de San Agustín, Lima, Perú , 17 45. 

Una de las consecuencias de esta forma de trabajo es nota­
ble en este caso, pues entre los treinta y ocho lienzos que 
forman la serie, hay una evidente diferencia de facturas. 
En otros ejemplos del mismo conjunto el pintor siguió de 
manera literal el grabado, tal es el caso del Niño con San 
Agustín y d misterio de la Trinidad, que mantiene la relación 
con los perfiles arquitectónicos y el paisaje del grabado31

• 

Pacheco no sólo agregó el perfil de la catedral de Cuz­
co, que sería el punto culminante del aggiornamento en la 
serie limeña. También recreó los espacios, enriqueciendo 
la ornamentación de cada rincón de la arquitectura con 
detalles de almohadillados y con el agregado de los cor­
tinados, tapices, marcos, retablos, pisos (San Agustín con 

Honorio o San Agustín investido obispo como dos importan­
tes ejemplos). Esto es, actualizó el espacio a la manera 
del barroco andino. Otro de los puntos interesantes es 
la irrupción de ángeles músicos, como en la escena del 
bautismo y del lavado de pies de Cristo, donde además de 
los ángeles que sostienen una filacteria, otro de pie junto 
a un fraile agustino, está dispuesto al servicio. A diferen­
cia de algunas de las demás series que hemos revisado, 
en ésta el friso con la inscripción en la parte inferior del 
cuadro no tiene ningún nombre y/ o escudos de donan­
tes como en los ejemplos mexicanos y en el de Quito. 

31 Mújica Pinilla, 2003, pp. 242-243. 

32 Da Gai, "Le origini (VI-XI secolo)", 2011, p. 29. 

CONSIDERACIONES FINALES 

La génesis de la iconografía agustina es larga y com­
pleja 32 . Durante afios la figuración de San Agustín no 
tuvo atributos especiales y sólo su dignidad obispal 
permitió identificarlo. En el siglo XIV la estrategia de 
apropiación del santo promovida por los ermitaños, 
que lo vestirán con su hábito negro y el cinto dio paso 
una afirmación en su identidad iconográfica. La pos­
terior abundancia de representaciones (y no sólo de 
San Agustín sino de todas las órdenes religiosas) no 
pasó inadvertida a los conciliares reunidos en Tren.to. 
De este modo y quizá con cierta parquedad, la sesión 
XXV del Concilio de Tren.to, promulgó un decreto 
sobre las imágenes. Los conciliares proscribieron las 
fuentes legendarias y el abuso de la fantasía en las re­
presentaciones sagradas. Como advirtieron hace años 
Jeanne y Pierre Courcelle, los tratadistas posteriores a 
Tren.to como Molanus (Lovaina, 1568); Gilio (1564); 
Paleotti (Bologna, 1584), como después Francisco Pa­
checo (Sevilla, 1640), hicieron eco a las recomendacio­
nes tridentinas y propugnaron por un arte histórico, 
donde quedaban prohibidas las alusiones contemporá­
neas, comprendiendo los trajes. Todas estas recomen-
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daciones fueron olvidadas en el siglo XVII33
. De acuer­

do con el tema que estoy tratando, este proceso forma 
parte de la apropiación que cada casa agustina hizo de 
los modelos grabados, para lograr que túnicas y trajes 
contemporáneos convivan sin provocar trastornos y así 
ubicar a su santo fundador en su patria y en su tiempo. 

En su tratado sobre las imágenes, Molanus considera 
que es mejor el silencio y la tolerancia frente a la pictura 
rudis (mal instruida, mal informada), para evitar el escán­
dalo, posición que le fue sugerida por el decreto sobre las 
imágenes del Concilio de Trento34

• A pesar del Concilio, 
se hizo letra muerta de los escritos del propio San Agus­
tín, por ejemplo de sus reflexiones sobre el ser obispo. La 
escena donde el santo fue investido como obispo se con­
virtió en una de las más exitosas, al tiempo que canónica, 
lejana y llena de autoridad. San Agustín resultaba un mo­
delo para los obispos, por quienes los agustinos se sentían 
perseguidos. En el contexto de "lo iconográfico" se debe 
considerar la presión política y el agobio económico que 
vivió cada convento. Por medio de la evocación a su mí­
tico fundador, las glorias de su pasado misional; el orden 
de su regla; los milagros con los que San Agustín bendijo 
a la monarquía hispana y su calidad de modelo episcopal, 
cada casa agustina intentó dar una respuesta contunden­
te al regalismo de la monarquía hispana que en la segun­
da mitad del siglo XVIII lanzó sus más fuertes ataques. 

Ninguno de estos aspectos aislados explica la com­
plejidad de la circulación de una serie grabada. El en­
sayo de algunas explicaciones tiene la intención de re­
velar la necesidad de entend~r qué significaba en cada 
caso, el modelo. La "fuente" grabada no es más que 
un referente visual de una complicada trama de aspira­
ciones, que se materializa en la imagen pintada. "En­
tre la retina y el mundo se inserta una pantalla de sig­
nos, una pantalla que consta de todos los múltiples 
discursos sobre la visión, integrados en el ámbito social"35 

33 Courcelle, 1972, p. 13. 

34 Molanus, 1996, vol. I, pp. 427-431. 
35 Brysson, 1983, p. 21. 
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