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leopoldo rodríguez morales*

Entendemos por habitus, “aspectos relacionados con los estilos de vida como 
conjunto de gustos y predisposiciones que construyen y son construidos por 
los grupos, clases y subclases”,1 mismas que comparten una cultura parti-
cular que puede ser generacional. El habitus del arquitecto incluye múltiples 
mecanismos sociales. El campo del constructor, como un espacio de lucha 

simbólica, tiene también representaciones simbólicas de sus integrantes. Queremos con-
testar las preguntas: ¿cómo lucían los miembros más destacados del campo?, y ¿cuál era la 
imagen idealizada por el arte? En este apartado analizamos los retratos y sus elementos ca-
racterísticos, los cuales, como veremos, forman parte del propio discurso de los arquitectos. 
Sin duda los retratos de arquitectos, pocos para el caso de México, sirven para construir un 
modelo del campo del arquitecto; es una forma más de distinción social. Debo decir que 
el papel que desempeñan los objetos dentro de los cuadros es uno de mis propósitos de 
estudio en este apartado; además, representan una importante fuente documental, que es 
necesario analizar en detalle.

La categoría de campo, apunta Louis Pinto, nos proporciona explicaciones importantes. 
En primer lugar, su estructura nos aclara simultáneamente los principios de división inter-
nos en donde se organizan los conflictos, las controversias, las competencias y los límites 
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El objetivo de este trabajo es presentar las características de las imágenes de arquitectos a través de la historia del arte, 
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históricos del funcionamiento del campo. Segundo, 
esta noción de campo permite entender lo interno y 
externo de un orden social; y tercero, esta teoría no 
lleva a suponer una armonía entre el universo social, 
pues también la lógica del campo puede entrar en 
conflicto y su autonomía no es una situación garan-
tizada, sino más bien es el producto de la historia.2

Para Bourdieu el concepto habitus es tan impor-
tante como el de campo. El habitus, según Bourdieu, 
es un mecanismo estructurante que opera desde 
dentro de los sujetos, es el principio generador de 
las estrategias y reacciona a las solicitaciones del 
campo en forma coherente y sistemática. Tanto el 
habitus como el campo

[…] son relacionales, puesto que sólo funcionan a ple-

nitud el uno en relación con el otro. Un campo no es 

únicamente una estructura muerta, o sea, un sistema 

de “lugares vacíos” como en el marxismo althusseria-

no, sino también un espacio de juego que sólo existe 

como tal en la medida en que existan igualmente ju-

gadores que participen en él, que crean en las recom-

pensas que ofrece y que las persigan activamente. De 

ahí, que una teoría adecuada del campo se remita, 

por necesidad, a una teoría de los agentes sociales.3

Cada vez que se estudia un campo determinado, 
por ejemplo en nuestro caso el de los arquitectos, se 
intenta descubrir propiedades específicas, propias 
de un campo particular, con lo cual tratamos de 
aportar al conocimiento un mecanismo universal 
que se traduce casi siempre en una lucha simbólica, 
cuya forma habrá que buscarla entre el recién llega-
do “que trata de defender su monopolio y de excluir 
a la competencia”.4 Por ello, la categoría de campo 

nos sirve como modelo de análisis y está presente 
en todo este texto.5 Dividimos nuestro trabajo en 
tres apartados: 1) la teoría de la arquitectura y las 
imágenes de arquitectos; 2) arquitectos europeos, y 
3) arquitectos mexicanos.

La teoría de la arquitectura y las imágenes  
de arquitectos

Las voces de los arquitectos unidas con los retratos 
es un problema de representación social y de signi-
ficado. A través de las opiniones de tres arquitectos 
de diferentes épocas, Marco Lucio Vitruvio Polión, 
un autor desconocido creador del texto Arquitectura 
mecánica, y Benito Bails, podemos reconstruir una 
imagen idealizada del constructor. En la tabla 1 se 
muestra una parte del discurso de estos arquitectos, 
los cuales tienen diferentes opiniones, algunas de 
ellas por cierto son coincidentes en algunos temas.

El más antiguo de ellos, Marco Lucio Vitruvio, 
¿siglo i? de nuestra era, en su tratado Los diez libros 
de arquitectura nos da una definición de lo que de-
ben saber los arquitectos. Como vemos en la tabla, 
en el primer capítulo —“Qué es Arquitectura y qué 
cosas deben saber los arquitectos”— Vitruvio nos 
muestra sus propuestas; en principio, refiere la re-
lación que debe privar entre la teoría y la práctica; 
sin la una o la otra no es posible llegar a una buena 
construcción. El arquitecto, según Vitruvio, debe 
además estudiar gramática, saber dibujar, conocer 
la geometría y la aritmética, estar versado en la 
historia y la filosofía, tener conocimientos tanto de 
música como de medicina; de la historia

[…] le es necesario, puesto que muchas veces los ar-

quitectos emplean en los edificios diversos ornatos, 
2 Louis Pinto, Pierre Bourdieu y la teoría del mundo social, México, 
Siglo XXI, 2002, p. 94.
3 Pierre Bourdieu y Loïc J. D. Wacquant, Respuestas por una an-
tropología reflexiva, México, Grijalbo, 1995, p. 25.
4 Pierre Bourdieu, Sociología y cultura, México, Grijalbo, 1984, 
p. 135.

5 Para más información, véase Leopoldo Rodríguez Morales, El 
campo del constructor en el siglo xix. De la certificación institucional 
a la esfera pública en la ciudad de México, México, inah/Conacul-
ta, 2012.
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Es la Arquitectura una ciencia que debe 

ir acompañada de otros muchos conoci-

mientos y estudios, merced a los cuales 

juzga de las obras de todas las artes que 

con ella se relacionan. Esta ciencia se ad-

quiere por la práctica y por la teoría.

La práctica es una continua y repetida 

aplicación del uso en la ejecución de pro-

yectos propuestos, realizada con las ma-

nos sobre la materia, correspondiente a lo 

que se desea formar. La teoría, en cambio, 

es la que puede explicar y demostrar, de 

acuerdo con las leyes de la proporción 

y del razonamiento, la perfección de las 

obras ejecutadas.

Por tanto, los arquitectos que sin teoría, y 

sólo con la práctica, se han dedicado a la 

construcción, no han podido conseguir la-

brarse crédito alguno con sus obras, como 

tampoco lograron otra cosa que una som-

bra, no la realidad, los que se apoyaron 

sólo en la teoría.

En cambio, los pertrechados de ambas 

cosas, como soldados provistos de todas 

las armas necesarias, han llegado más 

prestos y con mayor aplauso a sus fines. 

Porque, como en todas las artes, muy es-

pecialmente en la Arquitectura, hay dos 

términos: lo significado y lo que significa. 

La cosa significada es aquella de la que 

uno se propone tratar; y la significante, 

es la demostración desarrollada mediante 

principios científicos. De donde se dedu-

ce claramente que el que quiera llamarse 

arquitecto debe conocer a la perfección 

tanto una como otra.a

Para delinear los mapas que no se suman 

las puntas del Compáz tendrá una plan-

cheta de firme bien lisa y si pudiere ser de 

broma será mejor, y que tenga por lo me-

nos de largo, y ancho más de media vara.

Un nivel de madera bien hecho y capaz 

con su plomada, todo mui curioso y tra-

table.

[…]

Un agujón para los suelos y que sirva de 

relox de sol: debe saber delinear los cuatro 

reloxes verticales, por que se ponen en las 

azoteas de los Colegios y casas particula-

res. Los podrá delinear habiendo visto el 

noveno tomo del Padre Tosca en el tratado 

de Geometría.

Papel de marca, y pergamino para la de-

lineación de las plantas de las casas […].

Igualmente el Maestro tendrá escuadra 

cordeles para sacar aplano y recto cual-

quier sitio, y por lo consonó de este Arte 

con el oficio de Agrimensor tendrá su nivel 

de agua con su pie, un relox de péndola, y 

campana para el gabinete y una muestra 

miu fiel para las diligencias de campo.

Un buen abejón con su triangulo filar con 

la escala geométrica todo esto hade tener: 

su meza a tres pies portátil y con movi-

miento libre a el oriente; tenga cordeles, 

vara de medir marcada por el fiel de esta 

ciudad la cual hade ir dividida y con esto 

me parece tiene bastante para el desem-

peño de su obligación, salvo se quiere ob-

servar, y seguir la línea Mathematica que 

ya entonces necesita de otros instrumen-

tos, pero ahora basta lo dicho.b

Todas estas noticias que Vitruvio requiere 

en el Arquitecto, se pueden reducir a cin-

co puntos, que son Letras Humanas, Mate-

máticas, Física, Dibujo, Filosofía, a los cua-

les hemos de añadir ingenio y honradez.

[…]

Pero lo que con mayor empeño tiene que 

estudiar el Arquitecto son las Matemáti-

cas. La Aritmética es esencial tanto para la 

teórica como para la práctica del Dibujo. 

No debe contentarse con saber las reglas 

comunes, es menester sepa de raíz toda la 

Aritmética, por ni incurrir en los vergon-

zosos errores que con frecuencia cometen 

algunos Arquitectos, en perjuicio de los 

señores de la obra, y daño de las fábricas.

[…]

La Geometría ha de ser muy familiar al 

Arquitecto, para que sepa trazar con soltu-

ra las figuras planas y sólidas, regulares e 

irregulares, transformarlas, aumentarlas, 

disminuirlas, medirlas; para conocer las 

propiedades de las curvas, y usarlas en los 

arcos y las bóvedas; para la construcción 

de varios instrumentos muy socorridos y 

aun necesarios en la práctica, y, lo que es 

sumamente esencial, para entender con 

perfección la importantísima doctrina de 

las proporciones.

De la Mecánica sacará muchos principios 

y reglas ciertas para equilibrar las poten-

cias con las resistencias; para dar a las pa-

redes el grueso correspondiente al empu-

je que hayan de contrarrestar, y obrar con 

el debido conocimiento en todo lo que 

toca a la firmeza de los edificios.c

Vitruvio (siglo i a. C.)
Qué es Arquitectura y qué cosas deben 

saber los arquitectos

Arquitectura mecánica (mitad del siglo xviii)
Instrumentos y libros que ha de tener un 

arquitecto

Benito Bails (1796) 
Circunstancias de un buen arquitecto

Tabla 1

a Marco Lucio Vitruvio, Los diez libros de arquitectura, trad. directa del latín, pról. y notas de Agustín Blánquez, Barcelona, Iberia, 2000, p. 5.
b Mardith K. Schuetz, Architectural practice in Mexico City. A manual for journeyman architects of the Eighteenth Century, Tucson, The Uni-
versity of Arizona Press, 1987, pp. 102-104.
c Benito Bails, De la arquitectura civil, Madrid, Imprenta de la Viuda de D. Joaquín Ibarra, 1796, ed. facs., Murcia, Colegio Oficial de Apa-
rejadores y Arquitectos Técnicos de Murcia, 1983, pp. 4-6.
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de cuyos temas deben dar razón a quien se lo pidiere. 

Por ejemplo: si alguno, en vez de emplear columnas 

en sus obras, utilizase estatuas de mármol, represen-

tando mujeres ataviadas con manto y ropaje hasta los 

pies, que se llaman Cariátides, y sobre ellas pusiese 

modillones y cornisas, a quienes le preguntasen la 

razón de ello, les dará esta respuesta: Caria, ciudad 

del Peloponeso, se coligó con los persas enemigos de 

todos los pueblos griegos.6

La filosofía impide al arquitecto ser altivo y 
le hace por tanto afable, justo, leal, con lo cual 
queda exento de avaricia, pues no puede llevar a 
cabo una gran obra sino con lealtad y desinterés. 
“No ha de ser el arquitecto concupiscente, ni te-
ner el ánimo entregado al ansia de recibir regalos; 
debe sostener su decoro con gravea y mantener 
su honorabilidad: todo esto lo enseña la ciencia”7 
(figura 1).

Por su parte, el autor del texto Architectura me-
chanica conforme la practica de esta Ciudad de Méxi-
co, nos indica —en el apartado “Instrumentos y 
libros que ha de tener un arquitecto”,8 probable-
mente escrito a mediados del siglo xviii— precisa-
mente los libros e instrumentos necesarios para 
la práctica de un arquitecto. De los libros apunta 
como indispensables los siguientes: compendio de 
matemáticas del padre Tosca, astronomía univer-
sal de Serrano, el libro de arquitectura del padre 
fray Laurencio, y el libro de Uvolfio, que trata de 
argamasas y otras prácticas. Los instrumentos se 
mencionan en la tabla. Dicho autor anónimo nos 
ofrece una caracterización del campo del construc-
tor a medidos del siglo xviii en la Nueva España; 
nos dice que el número de arquitectos

[…] nunca ha subido de ocho, ni bajado de cuatro el 

número de Maestros, en esta corte: Cosa que causa 

admiración quando vemos en otros Exercicios, la co-

pia de Yndividuos que los componen hagame cargo 

de que con ocho ay número suficiente para todas las 

obras que se puedan ofrecer.9

También nos habla de algunos rituales que te-
nían los arquitectos en esas fechas; refiere que

[…] Sacan Ángel la Semana Santa, y están obligados 

a marchar en forma quando lo pide la necesidad de 

alguna guerra, y por este motivo tiene señalado Capi-

tán, y demás oficiales conforme lo pide la Orden de 

Milicias; con título del Capitán General Excelentísimo 

Señor Virrey.10

Benito Bails —en su libro De la arquitectura civil, 
de 1796, en el primer capítulo (“Circunstancias de un 
buen arquitecto”)— nos indica las características de 
un arquitecto (tabla 1); nos dice que además incum-
be saber de astronomía y de física experimental; em-
pero, con todos estos conocimientos “bien que juntos 
con una incesante aplicación, no bastan para formar 
un Arquitecto, si no los acompaña el ingenio, que es 
el talento y don de la invención”. Si un arquitecto no 
quiere ser responsable de fraudes, dice Bails, debe 

9 Ibidem, p. 116.
10 Ibidem, p. 117.

Figura 1. instrumentos antiguos romanos (pompeya y herculano): compás de 
pun tas y otro compás de reducción, y una escuadra. museo arqueológico na-
cio nal de nápoles, italia. Fotografía de leopoldo rodríguez morales, 2012.

6 Marco Lucio Vitruvio Polión, Los diez libros de arquitectura, Ma-
drid, Alianza, 2000, p. 6.
7 Ibidem, p. 8.
8 Mardith K. Schuetz, Architectural practice in Mexico City. A ma-
nual for journeyman architects of the Eighteenth Century, Tucson, 
The University of Arizona Press, 1987, p. 102.
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ser aparejador, albañil, calero, yesero, pintor, escul-
tor, cerrajero, etcétera. Debe hablar a cada oficial en 
su lengua, conocer sus obras, la calidad de ellas, y 
sobre todo los medios de que se valen los oficiales 
para engañar, si no quiere que se burlen de él.

Debemos señalar que el libro De la arquitectu-
ra civil, como señala Pedro Navascués Palacio en 
el estudio introductorio de este libro, está basado 
en otros tratados de arquitectura, incluyendo el de 
Vitruvio. Bails cita constantemente a otros autores 
hasta convertirse en un autentico plagio; abusa de 
los textos y simplemente los traduce:

[…] en este sentido el servicio de Bails hubiera sido 

más honesto si hubiera presentado los textos no como 

propios sino como literalmente traducciones de J. F. 

Blondel, Frézier, Palladio, Milizia y Patte, principal-

mente […] el uso y abuso de Bails llega demasiado le-

jos en este terreno, ya que al hacer una serie de citas 

puntuales y entrecomillar los textos utilizados, da a 

entender que el resto de la obra es original cuando ni 

aquello ni las láminas pueden ser tenidas como apor-

taciones de Bails.11

Debo mencionar que varios tratados de estos si-
glos están basados en Vitruvio u otros tratadistas, y 
muchas veces no dan el crédito adecuado.

De lo dicho por estos arquitectos de diversas 
épocas, desprendemos que tanto los libros e instru-
mentos usados para la construcción de sus obras, 
es decir, objetos, fue posible que el arte creara una 
imagen ideal a través de los siglos. Ya desde la An-
tigüedad hubo representaciones de constructores, 
desde el antiguo egipcio, en la época griega y ro-
mana.12 En este trabajo destacamos las imágenes 

que aparecieron desde el Renacimiento a nuestra 
época. La figura 2 muestra el grabado que repre-
senta a Vitruvio; data de 1649 y es de Juan de Laet; 
aparece un Vitruvio anciano que muestra a Augus-
to un plano de proyecto; más allá están dos cante-
ros con sus instrumentos, como la escuadra y el 
compás.13 En la imagen de la figura 3 tenemos el 
grabado del arquitecto Andrea Palladio, tal vez del 
siglo xvi, el cual aparece en un ovalo y por debajo 
están varios objetos, como tratados de arquitectura, 
unos planos, una brújula, un compás, escuadras y 
un tintero.14

11 Pedro Navascués Palacio, “Estudio crítico”, en Benito Bails, De 
la arquitectura civil, Madrid, Imprenta de la Viuda de D. Joaquín 
Ibarra, 1796, ed. facs., Murcia, Colegio Oficial de Aparejadores y 
Arquitectos Técnicos de Murcia, 1983, p. 74.
12 Juan Francisco Esteban Lorente, Tratado de icnografía, Ma-
drid, Istmo, 1990, p. 19.

13 Delfín Rodríguez Ruiz, “Introducción. Diez libros de arquitec-
tura: Vitruvio y la piel del clasicismo”, en Marco Lucio Vitruvio, 
Los diez libros…, op. cit., p. 18.
14 Andrea Palladio, Los cuatro libros de arquitectura, trad. e ilustr. 
por Joseph Francisco Ortiz y Sanz, Madrid, Imprenta Real, 1797, 
p. IV, facs., Barcelona, Alta Fulla, 1993.

Figura 2. Vitruvio. delfín rodríguez ruiz, “introducción. diez libros de ar qui tec-
tu ra: Vitruvio y la piel del clasicismo”, en marco lucio Vitruvio polión, Los diez 
li bros de arquitectura, madrid, alianza, 2000.
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La imagen del arquitecto es la imagen de un gru-
po en particular, es la imagen que la sociedad tenía 
de ellos, es la representación individual de cómo 
lucían ante otros grupos, cómo se distinguían. Re-
tratarse en el antiguo régimen

[…] fue una forma de afirmar el status social, de decirse a 

sí mismo y a los demás el lugar que se ocupaba en la com-

pleja trama de una sociedad en la que derechos y deberes, 

entendidos como privilegios, ni eran universales ni estaban 

adscritos a la persona sino al grupo de pertenencia.15

No sólo sobre sus características físicas, como 
ellos lucían, sino también aspectos como la moda, 

el color de su piel, etcétera (figura 4). La existencia 
del retrato, nos dice José Luis Díez, refiriéndose a 
España,

[…] cobra un especial protagonismo y significación en 

el siglo xix, en que los cambios sociales y la transfor-

mación de las corrientes de pensamiento imponen 

el triunfo de los valores individuales y, por ello, una 

nueva dimensión y vivencia de lo privado, que con-

vertirá el retrato en el género artístico por excelencia 

durante el pasado siglo, fomentando tanto desde la 

nueva clientela surgida entre la burguesía adinerada 

como en los ambientes más íntimos de la bohemia e 

intelectualidad de los artistas decimonónicos.16

Figura 3. andrea palladio, Los cuatro libros de arquitectura, trad. e ilustr. por Joseph 
Francisco ortiz y sanz, madrid, imprenta real, 1797, p. iV, facs., barcelona, alta 
Fulla, 1993.

Figura 4. andrea palladio (1508-1580) mostrando un compás y un pergamino 
con la fecha de 1570, retrato atribuido a giovanni battista maganza, 1574, 
Villa Valmarana ai nani, Vicenza, italia. disponible en [ww.venicethefuture.com]; 
consultado el 8 de febrero de 2013.

15 Tomás Pérez Vejo y Marta Yolanda Quezada, De novohispanos 
a mexicanos: retratos e identidad colectiva en una sociedad en tran-
sición, México, inah/Conaculta, 2009, p. 16.

16 José Luis Díez, “La imagen del artista en la pintura española 
del siglo xix”, en Artistas pintados. Retratos de pintores y escultores 
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Debemos reconocer tres características del re-
trato de los constructores: 1) cómo querían los ar-
quitectos que el pintor los representara; 2) cómo el 
pintor, conocedor de la representación del arquitec-
to, elabora su discurso visual, y 3) cómo el pintor 
reproduce escenas del pasado en relación con ar-
quitectos, creando escenarios ficticios.

El pintor —como señala Antonio Palomino de 
Castro y Velasco en el capítulo III de Observaciones 
para componer una historia tomada de diferentes pape-
les— debía saber que para la composición, además 
del dibujo tendría que conocer varios elementos, 
como insignias, instrumentos, etcétera, para poder 
elaborar sus retratos:

Pensar el pintor principiante o aprovechado que para 

lo que se le ofrezca: ha de hallar estampa, o papel a 

propósito, se engañará porque apenas lo conseguirá 

tal vez; aunque algunos tienen en esto tal felicidad 

y genio, que sin dificultad acomodan la figura que 

encuentran, reduciéndola a su modo, añadiendo, o 

quitando alguna cosa, o variando las insignias, instru-

mentos, o atributos; pero esto puede ser fácil en una 

figura, cuyo vestuario no tenga ninguna precisión de-

terminada, como ser obispo, religioso, etcétera.17

Palomino dice que también los pintores pue-
den recurrir a otros artificios, como copiar diver-
sos objetos ya pintados, o como él dice “hurtar” de 
otras historias, que es como inventar una nueva 
acción, donde el sujeto aparezca con algún ele-
mento de arquitectura, de vestuario y de otros 
objetos.18 Esto que recomienda Palomino fue con-
siderado en los retratos de arquitectos u otros per-
sonajes distinguidos.

Por otro lado, nos dice Tomás Pérez Vejo, los pin-
tores eran obsesivos en sus temas, se preocupaban 
mucho por la verosimilitud, por la representación 
de los hechos tal cual habían ocurrido; asimismo, 
recurrían, “no sólo a obras de carácter narrativo (his-
torias, novelas históricas, obras de teatro, memorias, 
etcétera), sino a otras más especializadas, como la 
arqueología, la numismática o los estudios de indu-
mentaria”.19 Ya en el siglo xviii se manifestaba una 
característica de habitus especial para los maestros 
mayores (arquitectos). En una carta dirigida al Vi-
rrey de Nueva España, un arquitecto expone:

En la corte de Madrid, un mancebo francés que no 

llegaba a 23 años servía la plaza de Maestro Mayor 

con sueldo de ocho mil pesos. Tiene uniforme con 

bastón, casa en Real Palacio, y el coche de cámara de 

su Majestad. Lo cual debiera ser patente a su Excelen-

cia el Maestro Mayor de sus Reales Fábricas para que 

le subieran el salario.20

Es decir, según este autor anónimo, se quejaba 
desde la Nueva España que los maestros mayores 
en Madrid tenían ciertos privilegios, “uniforme con 
bastón, casa en el Real Palacio y el coche de cáma-
ra”, lo cual nos indica un modo de vida particular.

Juan Francisco Esteban, indica que es en la se-
gunda mitad del siglo xviii cuando más frecuente 
es utilizada la icnografía o planta del edificio como 
atributo de la arquitectura y del arquitecto; influen-
cia que provenía de las academias europeas, sobre 
todo la londinense, “que es la primera en ejecutar la 
libertad del arquitecto”.21 Las marcas de distinción 
cambian con el régimen de gobierno; durante los 
siglos xvi al xviii hay abundancia de retratos de per-

del siglo xix en el Museo del Prado, Madrid, Museo del Prado, Mi-
nisterio de Educación y Cultura, 1997, p. 39.
17 Antonio Palomino de Castro y Velasco, Museo pictórico, y es-
cala óptica. Práctica de la pintura, en que se trata de pintar a el olio, 
temple y fresco…, Madrid, Imprenta de Sancha, 1797, p. 97.
18 Ibidem, p. 98.

19 Tomás Pérez Vejo, “Pintura de historia e imaginario nacional: 
el pasado en imágenes”, en Historia y Grafía, núm. 16, 2001, 
p. 81.
20 Mardith K. Schuetz, Architectural practice…, op. cit., p. 61.
21 Juan Francisco Esteban Lorente, Tratado de icnografía, op. cit., 
p. 34.
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sonajes vinculados al poder económico y político: 
virreyes, obispos, comerciantes, mineros. Con la 
entrada del siglo xix y el cambio de régimen emana-
do de la Independencia, el retrato sufrirá una trans-
formación; la nueva nación va a requerir ingenie-
ros, arquitectos y médicos para convertir en hechos 
el discurso de la modernidad.

El retrato del arquitecto, nos dice una investi-
gadora, viene a ser “una variante modernizada de 
un género que se empezó a cultivar con particular 
interés desde el Renacimiento: el retrato del huma-
nista; el cual a partir del siglo xvii reflejó la lucha de 
los artistas por obtener el reconocimiento público 
como figuras intelectuales”.22 Esas pinturas estaban 
caracterizadas por la identidad del sujeto, la cual 
comprendía a los accesorios de su profesión, mis-
mos que a su vez daban cuenta de su posición social 
y cultural.23 Cuando algún arquitecto lograba ser 
plasmado en un óleo por parte de algún pintor de 
renombre, conseguía uno de los reconocimientos 
sociales de mayor prestigio que la élite podía tener. 
El siglo xix fue muy abundante en retratos realiza-
dos por artistas surgidos de la academia. Los temas 
religiosos habían quedado de lado y los temas civi-
les inundaron los espacios; el retrato se convirtió en 
la expresión más elaborada del arte. Aunque debe-
remos decir que hay muy pocos arquitectos pinta-
dos en México, como veremos.

Los cuadros y fotografías existentes son un vehí-
culo que nos muestra las formas de vestir, la moda 
vigente y la forma particular de los constructores, es 
decir, la imagen que deberían tener. Ellos tenían un 
habitus especial que los diferenciaba de otros grupos 
dominantes, una marca particular, un sello de distin-
ción diferente; poseían un leguaje particular con el 
cual tenían el secreto de la profesión, del arte, de la 

ciencia de la construcción. Debemos considerar los 
cuadros como imágenes que no son reflejo de una 
realidad del pasado, sino más bien como

[…] una sofisticada forma de construcción de realidad, 

un poderoso instrumento de producción y de control 

de imaginarios colectivos. La propuesta es que la ima-

gen no informa, o informa de manera marginal, de la 

realidad, sino de una determinada interpretación de 

la misma y de la forma en que fue construida.24

Se ha tenido la tentación de considerar al retra-
to como una representación exacta de la realidad; 
ya anotamos que no es tal; Peter Burke indica que 
debemos considerar los retratos como un género 
pictórico que se compone de un sistema de con-
venciones que cambian lentamente a través del 
tiempo; las poses, los gestos, y hasta los objetos re-
presentados, tienen por lo general un significado 
simbólico. La finalidad del retrato es representar 
al individuo de que se trate en una forma positiva, 
con su mejor actitud, con posturas elegantes. De los 
accesorios del retrato debemos decir que muestran, 
por regla general, la autorrepresentación de los su-
jetos, donde “los accesorios pueden ser considera-
dos propiedades del sujeto en el sentido teatral del 
término”.25 Los personajes pintados se ponían sus 
mejores vestimentas, por lo que podemos afirmar 
que el retrato no representa un testimonio del ves-
tido cotidiano. Lo que muestran es la forma en que 
vestían los ricos, sus poses y actitudes particulares, 
su estatus social.

En los cuadros de arquitectos encontramos algu-
nas características específicas que los distinguen de 

24 Tomás Pérez Vejo, “Nacionalismo e imperialismo en el siglo 
xix: dos ejemplos de uso de las imágenes como herramientas de 
análisis histórico”, en Fernando Aguayo y Lourdes Roca (coords.), 
Imágenes e investigación social, México, Instituto de Investigacio-
nes Dr. José María Luis Mora, 2005, p. 50.
25 Peter Burke, Visto y no visto. El uso de la imagen como documen-
to histórico, Barcelona, Crítica, 2001, pp. 30-31.

22 Angélica Velázquez Guadarrama, “Retrato de los arquitectos 
Agea”, en La colección de pintura del Banco Nacional de México, 
Catálogo. Siglo xix, t. I, México, 2004, p. 254.
23 Idem.



boletín de monumentos históricos | tercera época, núm. 34, mayo-agosto 2015

108 |

otros retratos de época: desde la forma de vestir (la 
moda del momento), o que puede ser algún uni-
forme distintivo, hasta la pose personal; también 
muestran los proyectos propios en primer plano, 
así como algunos instrumentos de trabajo, como 
pueden ser el compás o las escuadras; según lo re-
fiere Vitruvio en el primer siglo después de Cristo, 
al arquitecto “Le será de gran ayuda la geometría, 
que le adiestrará especialmente en el uso de la re-
gla y del compás, con cuyo auxilio trazará mucho 
más fácilmente las plantas de los edificios, y sabrá 
levantar a escuadra y a nivel los planos de ellos”.26 
Ahora, al estar frente a un retrato de arquitecto en 
algún museo, el espectador no se confunde: hay su-
ficientes elementos que indicarían que se trata sin 
duda de un arquitecto. Esas convenciones llegan a 
la fotografía e incluso hasta el siglo xx.

En el presente, los cuadros nos dicen algo que es 
totalmente diferente a lo que dijeron en el pasado; 
son cuadros sencillos en apariencia: por lo general 
el personaje aparece con sus dibujos (proyectos) e 
instrumentos; esta es una característica general. Y 
es que los retratos de la primera mitad del siglo nos 
permiten, como señala Esther Acevedo, observar a 
una sociedad en transición;

[…] la apariencia del cuerpo, su movimiento, la pose, 

la expresión, la vestimenta, sus afeites, nos hablan de 

una sociedad que se transforma primero al grito de la 

modernidad y, más tarde, después de la Independen-

cia, todo se abre para quien quiera descifrarlo.27 

Durante la época colonial los retratos de los go-
bernantes, así como los miembros de órdenes reli-
giosas, fue una práctica común que siguió usando 

los símbolos de poder según la esfera de su com-
petencia: las mesas, las columnas, los cortinajes, 
las sillas, los pequeños objetos, el cetro o la corona, 
eran las formas de la identificación del personaje. 
Los retratos, tenían la función de ser representacio-
nes de los valores de la sociedad estamental; esa era 
la forma de transmitir ejemplos de conducta y de 
reafirmar una colectividad.28

Por supuesto, la tradición de los retratos de ar-
quitectos apareció en Europa, la cual data de varios 
siglos atrás, en especial del Renacimiento. En graba-
dos, óleos sobre madera, y después en tela, fueron 
plasmados los arquitectos más reconocidos de su 
momento; los primeros grabados fueron del arqui-
tecto romano Marco Vitruvio Polión, como vimos. 
Después, en los siglos xvi al xvii, encontramos varios 
retratos de arquitectos europeos realizados con las 
técnicas de la época; italianos, ingleses, franceses 
y posteriormente españoles; todos ellos con sus ca-
racterísticos atributos: compás, escuadra, planos ar-
quitectónicos. Escogimos a los arquitectos que apa-
recen con algunos atributos; sin embargo, hay otros 
retratos de arquitectos que no están acompañados 
con símbolos. Debemos decir que en la Nueva Es-
paña estos retratos no abundaron; la explicación tal 
vez se deba al hecho de que aquí no tenían el reco-
nocimiento que había, por ejemplo, en España.

A finales del siglo xviii y principios del xix, se-
ñala Julieta Pérez Monroy, sucede la transición del 
antiguo régimen a la modernidad, tanto en las ideas 
como en el uso de una indumentaria diferente, so-
bre todo en la ciudad de México. El traje barroco se 
abandona por otro más moderno de estilo neoclá-
sico, vinculado con la ideología de la Ilustración y 
especialmente con la Revolución francesa, donde 
hubo cambios determinantes; en 1793,

[…] la Convención decretó la libertad en el vestir, que 

anulaba en forma definitiva las leyes suntuarias de 

26 Marco Lucio Vitruvio, Los diez libros de arquitectura, op. cit., 
p. 6.
27 Esther Acevedo, “Diferencias y permanencias en el retrato 
de la primera mitad del siglo xix”, en Esther Acevedo (coord.), 
Hacia otra historia del arte en México. De la estructura colonial a la 
exigencia nacional (1780-1860), México, Conaculta, 2001, p. 107. 28 Ibidem, p. 109.
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la monarquía. Surgió entonces un proceso de experi-

mentación de diversas modas. De todas ellas, el pan-

talón fue la prenda que llegó para quedarse y transfor-

mó la forma de vestir de los caballeros.29

En la España borbónica las élites imitaron a los 
franceses, lo cual conformó un nuevo tipo social, 
el petit maitre (petimetre) o currutaco, personajes 
(hombre o mujer) que vivía de la vanidad, del lujo y 
la moda, la cual era llevada hasta la exageración; jun-
to a esta moda estaban los tipos populares, como los 
majos que vestían de forma insolente, con amplias 
capas, chaquetas, sombreros de ala ancha; y en las 
mujeres, el uso basquiña o falda de colores vivos y 
mantillas. Por otro lado, en la Nueva España las élites 
también se afrancesaban y su estilo de vida se refle-
jaba en las costumbres y en la indumentaria. Fueron 
los virreyes, los funcionarios y miembros de la corte 
quienes introdujeron lo último de la moda francesa. 
En las tiendas apareció el túnico, cuyo uso escanda-
lizó a la sociedad, además las telas como la museli-
na, el paño de seda, o el tafetán; este traje llevaba 
un tápalo (especie de manto), el chal o el mantón de 
Manila, prendas que tapaban los hombros.30 El nue-
vo estilo, “que confirió al cuerpo cierta libertad, im-
plicaba el abandono de pelucas a cambio del cabello 
natural; entonces, las damas lo recogieron sobre la 
nuca e incluso lo llegaron a cortar, lo cual se denomi-
nó pelonería”.31 Por supuesto, la élite de los construc-
tores no fue ajena a los usos y modas del momento.

Arquitectos europeos

Las imágenes más antiguas de arquitectos apare-
cieron en el Renacimiento; como vimos, los prime-

ros grabados fueron de Vitruvio y Andrea Palladio; 
posteriormente aparecieron otros, tanto de italia-
nos, franceses e ingleses; presentamos algunos 
ejemplos de ellos. La figura 5 ilustra el taller de un 
arquitecto; se trata del espacio creativo donde con-
vivían diversos trabajadores: dibujantes, maestros 
de obras y el propio arquitecto; observamos las me-
sas de dibujo; del lado izquierdo dos personas dis-
cuten en torno a una maqueta; en el centro dos su-
jetos observan a un dibujante realizar trazos con un 
compás sobre el papel; más al fondo está otro traba-
jador; de la pared cuelga un plano de lo que parece 
ser una ciudad amurallada; a la derecha al fondo se 
hallan dos personajes, uno de pie y el otro sentado; 
sobre la mesa se aprecian algunos instrumentos. La 
figura 6 es un óleo llamado Arquitecto, del pintor 
italiano Lorenzo Lotto; el personaje sostiene con su 
mano derecha un enorme compás y con la izquier-
da un plano enrollado. La figura 7 es el retrato del 
arquitecto Christopher Wren, constructor de la ca-
tedral San Pablo, de Londres; su mano derecha está 
recargada en uno de sus planos, mientras sostiene 
su compás; sus ropajes son de la época barroca, en 
donde el uso de peluca era sinónimo de distinción. 

29 Julieta Pérez Monroy, “Modernidad y modas en la Ciudad 
de México: de la basquiña al túnico, del calzón al pantalón”, 
en Pilar Gonzalbo Aizpuru (dir.), Historia de la vida cotidiana en 
México, vol. IV, coord. por Anne Staples, México, fce, 2005, p. 54.
30 Ibidem, pp. 56, 57 y 59.
31 Ibidem, p. 60.

Figura 5. ludovico buti, the architect, 1558, fresco con témpera y oro, galería 
de los uffizi, web gallery of art, [www.wgahh]; consultado en junio de 2010.
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Figura 6. lorenzo lotto, arquitecto, 1535, óleo sobre tela, staatliche museen, 
berlín, web gallery of art, [www.wgahh]; consultado en mayo de 2010.

Figura 7 arquitecto sir christopher Wren. godfrey Kneller, sir Christopher Wren, 
1711, national gallery, londres; disponible en [www.nationalgallery.org.uk]; 
consultado en agosto de 2009.

Figura 9. retrato de John Vanbrugh, 1700 (aprox.), óleo de godfrey Kneller; 
disponible en [www.wikipedia.org]; consultado en abril de 2011.

Figura 8. retrato de John mylne Junior, 1650, s/a, de artista desconocido; 
disponible en [www.wikipedia.org]; consultado en abril de 2011.
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Figura 10. Juan de Villanueva. óleo de Francisco de goya (1746-1828). ma. 
Ángeles blanca piquero y mercedes gonzález de amezcua y del pino, Los 
Goyas de la academia. Museo de la Real academia de bellas artes de san 
Fernando, madrid, real academia de bellas artes de san Fernando, 2002.

Figura 11. Ventura rodríguez, sosteniendo la planta de la capilla del pilar. óleo 
de Francisco de goya. copia de Zacarías gonzález Velázquez. madrid, 
real academia de bellas artes de san Fernando. pedro moleón, arquitectos 
españoles en la Roma del Grand tour. 1746-1796, españa, abada editores, 
2003, p. 61. el arquitecto español Ventura rodríguez (1717-1785), uno de 
los mejores de su época, era hijo de un albañil y trabajó en las obras del real 
sitio y Villa de aranjuez. información disponible en [www.es.wikipedia.org/
wiki/];  consultado en mayo de 2011.

Figura 12. retrato de isidro Velázquez litografiado por Federico de madrazo 
en 1836 para la revista El artista.

Figura 13. isidro Velázquez. óleo de Vicente lópez, madrid, real academia 
de bellas artes de san Fernando. pedro moleón, arquitectos españoles en la 
Roma del Grand tour. 1746-1796, españa, abada editores, 2003.
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En la figura 8 se muestra un retrato de John Myl-
ne, quien apoya su mano izquierda en un busto de 
mármol (seguramente también fue escultor), el 
cual está afianzando un plano arquitectónico. La fi-
gura 9 es un retrato de John Vanbrugh sosteniendo 
un gran compás. En las ilustraciones de las figuras 
8 y 9 los dos personajes aparecen con vestuario y 
peinados de época.

En relación con los cuadros de pintores españo-
les, igualmente contienen elementos iconográficos 
de los cuadros de ingleses o italianos. El retrato al 
óleo (figura 10) pintado alrededor de 1805, por Fran-
cisco Goya de su amigo el arquitecto Juan de Villa-
nueva, “el mejor arquitecto neoclásico de Madrid”, 
el cual estuvo pensionado en Roma (1758 a 1765), 
fue teniente director de arquitectura de la Acade-
mia, llegando a director general; aparece en el cua-
dro con peluca y luciendo el uniforme de académi-
co “rodeado de sus planos y papeles”;32 en realidad 
está con sus proyectos arquitectónicos y algunos 
instrumentos de trabajo, como el compás y lápices 
de dibujo. Goya perfeccionó el modelo pictórico de 
utilizar planos en los cuadros de Juan de Villanue-
va y Ventura Rodríguez.33 Debo señalar que lo más 
probable es que esta vestimenta de académico haya 
pasado a México y pudo ser usada por los arquitec-
tos en la Academia de San Carlos.

El retrato que también hizo Goya de Ventura 
Rodríguez (figura 11) muestra al arquitecto usando 
una peluca y con el plano de la capilla del Pilar, el 
cual está sostenido por su mano izquierda, mientras 
la derecha apunta hacia un extremo.

La figura 12 presenta el retrato del arquitecto Isi-
dro Velázquez, que es una litografía, la cual lo mues-
tra con el compás de dos puntas, característico de 

estos cuadros, como hemos visto. En la figura 13 se 
muestra al mismo arquitecto Isidro Velázquez con 
un traje elegante de época; aparece con la mano de-
recha indicando algunos planos arquitectónicos, tal 
vez diseñados por él; la mano izquierda sostiene un 
guante y un bastón.

Por otro lado, nos dice Tomás Pérez Vejo, los pin-
tores eran obsesivos en sus temas, se preocupaban 
mucho por la verosimilitud, por la representación 
de los hechos tal cual habían ocurrido; asimismo, 
recurrían “no sólo a obras de carácter narrativo 
(historias, novelas históricas, obras de teatro, me-
morias, etcétera), sino a otras más especializadas, 
como la arqueología, la numismática o los estudios 
de indumentaria”.34 En el caso del cuadro Cisne-
ros, fundador del Hospital Santuario de la Caridad de 
Illescas, del pintor español Alejandro Ferrant (siglo 
xix), observamos una escena que recrea una situa-
ción ficticia del siglo xvi, con elementos inventados, 
como la ropa de época; esta imagen es interesante, 
pues aparece un arquitecto con sus instrumentos 
de trabajo (compás), un enorme plano arquitectó-
nico, el cual es mostrado al cardenal, en el mismo 
sitio de la edificación (figura 14).

32 María Ángeles Blanca Piquero López y Mercedes González de 
Amezcúa y del Pino, Los Goyas de la Academia. Museo de la Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando, 2002, p. 65.
33 Juan Francisco Esteban Lorente, Tratado de icnografía, op. cit., 
p. 36. 34 Tomás Pérez Vejo, “Pintura de historia…”, op. cit.

Figura 14. el cardenal cisneros visita las obras de la caridad. óleo del español 
alejandro Ferrant y Fischermans (1843-1917). disponible en [www.fuenterebollo.
com/faqs-numismatica/cisneros-imagen]; consultado en junio de 2011.
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Arquitectos mexicanos

Del periodo virreinal encontramos un personaje 
emblemático: Francisco Eduardo de Tresguerras 
(Celaya, 1745-1833), arquitecto autodidacta, pintor, 
escritor, grabador, músico, etcétera.; de todas las 
aficiones de Tresguerras, destaca la de arquitecto, 
cuya definición él mismo nos la proporciona:

Enfadado ya, quise juntar la música a mi ocupación; 

me disipaba y me esponía infinito, no convenía con 

mi educación; fui grabador en una temporada, car-

pintero y tallista otra, agrimensor algunas veces, y 

siempre vacilando, di de hocicos en lo de arquitecto, 

estimulado de ver que cualquiera lo es con sólo que-

rer serlo; sólo se requiere aprender una jerga de dis-

parates como la de los médicos, babosear cualquier 

autor de arquitectura de tantos como hay, en particu-

lar las escalas de Vignola, hablar muy hueco, jerigon-

zas de ángulos, áreas, tangentes, curvas segmentos, 

dovelas, imoscapos, etc.; pero con cautela, siempre 

delante de mujeres, cajeros, y otros que no los entien-

dan; después entra el ponderar unas obras, echar por 

tierra otras, hablar mal de los sujetos, abrogarse mil 

aciertos y decidir magistralmente, y hételo ya Arqui-

teto hecho y derecho.35

Esta definición, por supuesto, peca de superflua 
y en realidad trivializa un oficio por demás comple-
jo. No nos dice como fue que aprendió el oficio de 
construir un edificio, aunque Manuel Romero de 
Terreros indica que “se formó, puede decirse, por 
sí mismo, estudiando en los libros de arquitectura 
que pudo haber a las manos, y que naturalmente 
no fueron abundantes”.36 Tenía obras de Vitruvio, 
Vignola, Serlio; también

[…] por las frecuentes citas que hace en sus notas, 

que conocía bien las de Palomino y Mengs, Arfe, el 

Diccionario de las Bellas Artes de Tasca, el Manual de 

Arquitectura de Branca y Vegni, la Filosofía Moral y 

la Fuerza de la Fantasía, de Luis Antonio Muratori; el 

Diccionario de las Nobles Artes, de don Diego Anto-

nio Rejón de Silva; y las obras de don Antonio Ponz, a 

quien seguía y estudiaba.37

Existen pocos estudios sobre el habitus del ar-
quitecto, es decir, el estilo de vida, el cual incluye 
posesiones, gustos, objetos adquiridos, como mue-
bles, armas, etcétera. En un artículo se dice que los 
bienes materiales del arquitecto José Eduardo de 
Herrera (finales del siglo xvii o principios del xviii 
[1758]) estaban especificados en su testamento, 
donde se indica que había dejado varias propieda-
des, objetos suntuarios (como pinturas, obras de ar-
tesanía y armas antiguas), y por supuesto también 
tenía una biblioteca, cuyos libros muestran a un 
hombre culto interesado “no solamente por volú-
menes relacionados con su profesión, sino también 
por libros de medicina, arte militar, historia y lite-
ratura”; poseía los tratados clásicos de arquitectura, 
como Los diez libros arquitectura, de Marco Lucio Vi-
truvio Polión (impreso en 1582), los seis volúmenes 
de Sebastiano Bartolomeo Serlio (de 1537), I quatro 
libri dell architettura, de Andres de Pietro, “Palladio” 
(de 1570), del pintor francés Jean Cousin, Livre de 
perspective de J. C. (1560), de Juan de Torija, Breve 
tratado de todo género de bóvedas (1661), de Diego 
Arenas, Breve compendio de la carpintería de lo blan-
co y tratado de alarifes (1633), de Juan de Herrera, 
Sumario y breve declaración de los diseños y estampas 
de la fábrica de San Lorenzo el Real Escorial (1589), 
etcétera. Por supuesto, también tenía libros de ma-
temáticas, música, filosofía, minería, astronomía, 
religión y mística.3835 Apud Manuel Romero de Terreros, “El arquitecto Tresguerras 

(1745-1833)”, en Anales del Museo Nacional de México, cuarta épo-
ca, vol. 5, 1927, p. 328.
36 Idem.

37 Idem.
38 María del Carmen Olvera Calvo, “La biblioteca de un arqui-
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El caso de José Damián Ortiz de Castro (¿-1793) 
es por demás interesante. El legado de bienes que 
dejó a su muerte nos permite tener una aproxima-
ción al habitus particular de uno de los mejores ar-
quitectos de su época, quien logró acumular una se-
rie de bienes materiales, unos característicos de su 
profesión, y otros relacionados con la clase social a 
la que perteneció; además, también dejó varias deu-
das económicas de sus obras inconclusas, las cuales 
fueron intervenidas por sus hermanos. La origina-
lidad de su acumulación nos permite profundizar 
en la vida de una persona que vivió —hasta finales 
del siglo xviii— dentro de las normas propias de su 
generación. Fue un personaje ilustrado, creador de 
importantes obras arquitectónicas. El documento 
de archivo “Inventario de los bienes de Don José 
Damián Ortiz, Maestro de Arquitectura que fue de 
esta Nuestra Ciudad. A pedimento de su viuda Doña 
Mariana de Herrera y Troncoso, vecina de esta capi-
tal”,39 consta de poco más de 200 fojas, dividido en 
tres apartados. Al no dejar testamento, a petición de 
sus familiares se produjeron varios documentos en 
torno a los bienes materiales del arquitecto difunto; 
listados de sus propiedades (como casas, terrenos, 
etcétera); listado de sus bienes inmuebles (como mo-
biliario y libros), y hasta de su vestuario (como calzo-
nes verdes de paño, casacas, pantalones, sombreros, 
chupines, etcétera); deudas que dejó el difunto; obras 
arquitectónicas inconclusas. Una lectura sociológica 
nos demuestra el estilo de vida de un arquitecto de 
finales del siglo xviii, es decir, su habitus. El proceso 
del intestado de este arquitecto fue de varios años; al 
no tener hijos sus herederos fueron varios y entraron 
en pleito por las posesiones que dejó, mismas que 
incluían deudas y obras arquitectónicas pendientes. 
Este expediente da cuenta no sólo de un simple lis-

tado, sino de toda una forma de vida cotidiana de su 
tiempo y espacio, de un habitus determinado de las 
personas. ¿Qué objetos poseía el arquitecto? ¿Qué lo 
diferenciaba de otros miembros de la élite novohis-
pana? ¿Cuáles eran sus deudas como constructor?

Este listado se puede dividir en tres partes: 1) 
sus propiedades (una casa principal de mamposte-
ría —valuada en 3 500 pesos—, un terreno eriazo y 
una casilla labrada en el pueblo de Iztapalapa); 2) el 
ajuar de la casa incluía infinidad de artículos (como 
candiles, mesas de cedro, butaques, espadas, relojes, 
vajillas, sombreros, cubiertos, etcétera), y 3) sus ins-
trumentos de trabajo (como varios juegos de com-
pases, 210 pliegos de papel de marca, su mesa de 
dibujar —restirador—, modelos de polígonos, escua-
dra de cantero, instrumentos de medición —como 
una vara de latón—, nivel de bronce, etcétera). Otro 
asunto eran sus libros, de los cuales poseía muchos, 
como se aprecia en la lista; por supuesto tenía el li-
bro básico de todo arquitecto de esa época: Los diez li-
bros de arquitectura, de Marco Lucio Vitruvio Polión; 
también tenía el libro de arquitectura del padre Mi-
guel Benavente, el libro cuarto de Arquitectura de Be-
nito Bails, el de Vigñola, etcétera. Por supuesto que 
todas sus propiedades, así como sus pertenencias, 
están acompañadas por documentos firmados por 
valuadores, mismos que constataban la veracidad 
del inventario de bienes.

Pero los arquitectos mexicanos también fueron 
grandes coleccionistas de arte prehispánico y vi-
rreinal; es el caso del arquitecto Joaquín de Here-
dia (1772-1852); tuvo dos hijos, Francisco de Paula 
y Vicente, quien a su vez tuvo un hijo, Guillermo, 
también arquitecto; “esta familia tejió toda una red 
de relaciones profesionales que se manifestó en un 
tiempo y espacio determinados: todo el siglo xix y 
hasta principios del xx”.40 La colección de Guillermo tecto de la época virreinal en México”, en Boletín de Monumentos 

Históricos, primera época, núm. 6, México, inah, 1981, pp. 33-39.
39 Archivo General de la Nación (agn), Indiferente Virreinal, 
caja 5716, exp. 26, f. 218. Véase la sección “Documentos”, pp. 
123-132, en este volumen.

40 Leopoldo Rodríguez Morales, El campo del constructor en el 
siglo xix. De la certificación institucional a la esfera pública en la 
ciudad de México, México, inah/Conaculta, 2102, p. 157.
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Heredia (que suponemos la acumularon su abuelo 
y su padre) incluía pinturas, una gran biblioteca, y 
por supuesto objetos prehispánicos y coloniales.

En esa su casa habitación tuvo el arquitecto [Guillermo] 

Heredia una extensa y selecta biblioteca, además de un 

rico museo de arte de antigüedades coloniales y precor-

tesianos, que a su muerte se desperdigó, como pasa con 

todas las colecciones, de lo que sea, que se hacen en Méxi-

co. Poco, poquísimo, fue a dar a mexicanos, y su mayor 

parte pasó a los Estados Unidos, lo que fue una lástima.41

Retratos de arquitectos mexicanos

En México, los retratos que localizamos no son tan 
abundantes como en Europa; sin embargo, podemos 
configurar un modelo de personalidad común que 
creemos va a perdurar hasta el siglo xx, como es el 
caso de la imagen del arquitecto Juan O’Gorman y de 
un arquitecto plasmado en un mural de David Alfaro 
Siqueiros. La figura 15 muestra al arquitecto español 
Lorenzo de la Hidalga, el cual fue pintado por Pelegrín 
Clavé en 1851; nos muestra no sólo planos y objetos de 
trabajo, sino también una maqueta de la cúpula de la 
iglesia de Santa Teresa, pues la original se vino abajo 
por un temblor y fue sustituida por otra diseñada por 
De la Hidalga. En un informe respecto a dichos planos, 
los arquitectos de la Academia Manuel Castro, Joaquín 
Heredia, Manuel M. Delgado y Enrique Griffon, decla-
raron haber acordado, por unanimidad, “que siendo el 
autor académico de mérito en el ramo de arquitectura 
está plenamente facultado para construir toda suerte 
de obras, sin necesidad de censura previa. México, 
20 de diciembre de 1845”.42 En este cuadro

[…] de la Hidalga se encuentra de pie, recargado sobre 

una mesa en la que apoya la mano izquierda, mien-

tras la derecha se introduce en el pecho por encima 

del frac que elegantemente porta. Sobre la mesa hay 

planos, libros, instrumentos y al fondo una maqueta 

de su autoría de la cúpula de la iglesia de Santa Tere-

sa. La obra era un recuerdo, pero también un recono-

cimiento a la labor del arquitecto.43

Además, como asegura Tomás Pérez Vejo, esta-
mos “por encima de cualquier otra consideración, 
ante la representación de un personaje de la elite 
social más que ante el representante de una profe-
sión concreta. Un retrato de condición, pero sobre 
todo de clase social”.44

43 Esther Acevedo, “Diferencias y permanencias…”, op. cit., p. 115.
44 Tomás Pérez Vejo y Marta Yolanda Quezada, De novohispa-
nos…, op. cit., p. 157.

41 Artemio de Valle-Arizpe, Por la vieja calzada de Tlacopan, Méxi-
co, Cía. General de Ediciones, 1954, pp. 249-250.
42 Archivo de la Antigua Academia de San Carlos (aaasc), gaveta 
22, exp. 4956.

Figura 15. lorenzo de la hidalga, óleo de pelegrin clavé, 1851. tomás pérez Vejo 
y marta yolanda quezada, De novohispanos a mexicanos: retratos e identidad 
colectiva en una sociedad en transición, inah/conaculta, 2009, p. 171.
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Otro óleo, pintado por Juan Cordero y Osio (figu-
ra 16), corresponde a los hermanos arquitectos Juan 
y Ramón Agea, los cuales estuvieron pensionados en 
Europa. El cuadro muestra a los hermanos vestidos 
elegantemente, con algunos objetos propios de su 
profesión (un libro que puede ser un tratado de ar-
quitectura, un capitel, un plano arquitectónico y un 
compás). La vestimenta de los arquitectos muestra

[…] la elegancia y la riqueza del atuendo de los per-

sonajes. Cordero los representó haciendo gala de su 

juventud y de su posición social, manifiesta en la co-

rrección de su traje y en el aliño de su persona. La 

pulcritud y albura de sus camisas contrasta con las to-

nalidades oscuras de sus corbatas y con los chalecos, 

uno de terciopelo marrón y el otro de seda brocada.45

Los detalles del cuadro como son los botones, las 
leontinas de oro y las levitas negras, son un carác-
ter de respetabilidad social y su apariencia de cla-
se acomodada refleja un código ético: diligencia y 
responsabilidad. Los Agea eran hijos de un general 
español, Juan Agea, quien llegó a México para com-
batir a los insurgentes; empero, se quedó en nues-
tro país, donde permaneció hasta su muerte.46

Otro pensionado fue Ramón Rodríguez Arangoi-
ti (figura 17). La tesis doctoral de Hugo Arciniega 
Avila acerca de este arquitecto es una investigación 
minuciosa y muy documentada, tanto de archivos 
oficiales como familiares; la gran información de do-
cumentos que logró acumular (escritos y gráficos), 
muestran a ese arquitecto como uno de los más 
importantes del siglo xix.47 La fotografía lo muestra 

45 Angélica Velázquez Guadarrama, “Retrato de los arquitectos 
Agea”, op. cit., p. 254.

46 Idem.
47 Hugo Arciniega Ávila, “El arquitecto del emperador: Ramón 

Figura 16. arquitectos Juan y ramón agea (1847), óleo de Juan cordero 
y osio. tomás pérez Vejo y marta yolanda quezada, De novohispanos a 
mexicanos: retratos e identidad colectiva en una sociedad en transición, inah/
conaculta, 2009, p. 167.

Figura 17. ramón rodríguez arangoiti, hugo arciniega Ávila, “el arquitecto 
del emperador: ramón rodríguez arangoiti en la academia de san carlos 
(1831-1867)”, tesis doctoral en historia del arte, ffyl-unam, 2003, p. 221.
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en la ciudad de Roma, donde permaneció algunos 
años; vemos que en el fondo está el Coliseo; con 
la mano derecha sostiene algunos planos diseñados 
por él, mientras la mano izquierda la posa dentro 
del saco.

El dibujo del arquitecto Mariano B. Soto, realiza-
do por Santiago Rebull (figura 18), muestra al per-
sonaje en una pose que no corresponde a la figura 
clásica de los arquitectos con sus instrumentos de 
trabajo. En cambio, como se afirma en el libro de 
Nanda Leonardini,

[…] Al respecto, Manuel F. Álvarez comenta: Encarga-

do Rebull por Maximiliano para que hiciera su retra-

to, comprendió el artista la dificultad de la pose, de tal 

personaje y se le ocurrió un arbitrio: aprovechando el 

parecido, que con aquel tenía el Ingeniero Civil y Ar-

quitecto D. Mariano B. Soto, solicitó de este su amigo, 

hacer un dibujo a lápiz, en la posición que deseaba, 

como se ve en el grabado adjunto, y ya así no tuvo 

más que vestir un maniquí con los respectivos paños 

bien estudiados y aprovechando el retrato de busto, 

que ya había hecho.48

Un pintor no identificado realizó el cuadro de la 
familia del capitán Pedro Marcos Gutiérrez (figura 
19). En la composición del cuadro se muestra a los 
padres en actitud de instruir a sus hijos; el padre

[…] dirige los estudios del joven, quien aprende sobre 

esquemas algunas lecciones que podemos suponer 

Rodríguez Arangoiti en la Academia de San Carlos (1831-1867)”, 
tesis doctoral en Historia del Arte, México, ffyl-unam, 2003.

48 Manuel F. Álvarez, Las pinturas de la Academia Nacional de 
Bellas Artes, su mérito artístico y su valor comercial, México, s.p.i., 
1917, apud Nanda Leonardini, El pintor Santiago Rebull. Su vida y 
su obra, (1829-1902), México, unam, 1983, p. 88.

Figura 18. el arquitecto mariano b. soto, dibujo a lápiz de santiago rebull, 
1864. apud nanda leonardini, El pintor santiago Rebull. su vida y su obra 
(1829-1902), méxico, unam, 1983, p. 89.

Figura 19. detalle del cuadro Capitán de patriotas de México, Pedro Marcos 
Gutiérrez, 1814. óleo de autor no identificado, gustavo curiel, Fausto 
ramírez, antonio rubial y angélica Velázquez, Pintura y vida cotidiana en 
México, 1650-1950, méxico, avantel/banamex/conaculta, 1999.
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científicas. La niña sostiene el costurero con el cual 

su madre ejecuta laboriosos tejidos de ornamenta-

ción; sentada en una silla más pequeña, aprende de la 

madre las labores domesticas vinculadas a las buenas 

maneras. El retrato parece el modelo ideal al que una 

familia debería aspirar.49

En la imagen sólo observamos un fragmento, el 
que corresponde al padre, el cual suponemos se tra-
ta de un capitán que educa a su hijo en las materias 
propias de la ingeniería y arquitectura, como eran 
matemáticas, geometría y “construcción”, como apa-
rece en la segunda imagen invertida (figura 20); si-
tuación común en las familias de constructores, don-
de la enseñanza comenzaba en la niñez; después, ya 
instalada la Academia de San Carlos, continuaban 
con sus estudios, como hemos visto hasta ahora.

La figura 20 muestra un detalle invertido del 
mismo cuadro. El cuaderno de notas que sostiene 
el hijo muestra una página que textualmente dice:

THEOREMA ONCE FIG.IV

A cualquiera superficie paralela al O... horizonte, no 

estando la vista en el mismo plano, se verá degradada.

CONTRUCCION

Sea pues la pirámide OP.... QLIB y esté cortada la sec-

ción en o superficie plana. TXEE […]50

Y precisamente respecto a la educación de un 
arquitecto presentamos la siguiente imagen que 
muestra a un estudiante o ya arquitecto, el cual 
se encuentra en posición de dibujar la Catedral de 
México que, como se aprecia, en esos años aún no 
tenía sus torres (figura 21). Sonia Lombardo dice:

[…] en el ángulo inferior izquierdo hay una vista de la 

Catedral en la cual se encuentra, en un paraje eleva-

do y sentado de espaldas, el arquitecto Ignacio Caste-

ra trazando un dibujo. Una plancheta con compases y 

otros instrumentos alude a su profesión de agrimen-

sor y a la de arquitecto; también se observa una base 

de columna y una balaustrada sobre la que hay una 

cartela con la siguiente inscripción: Nobile Paradigma 

Superba ac magnifica frontis Santa Metropolitana Ecle-

sia Mexicana Modo ano hec nunc apparet anno MDC-

CLXXVIII.51

49 Esther Acevedo, “Diferencias y permanencias…”, op. cit., p. 111.

50 Gustavo Curiel, Fausto Ramírez, Antonio Rubial y Angélica 
Velásquez, Pintura y vida cotidiana en México, 1650-1950, México, 
Avantel/Banamex/Conaculta, 1999.
51 Sonia Lombardo de Ruiz (colaboración de Yolanda Terán Tri-

Figura 20. detalle del cuadro Capitán de patriotas de México, gustavo curiel, 
Fausto ramírez, antonio rubial y angélica Velázquez, Pintura y vida cotidiana 
en México, 1650-1950, méxico, avantel/banamex/conaculta, 1999.

Figura 21. “castera ignacio (hizo), anzelmo lópez (pintó) plano ignographico 
de la nobilísima ciudad de méxico, hecho en el año de 1776 por don 
ignacio castera, mtro. architectura, agrimensor de tierras, aguas y minas.” 
detalle de un arquitecto que aparece en un extremo del plano, sonia lombardo 
de ruiz (colaboración de yolanda terán trillo), atlas histórico de la Ciudad de 
México, méxico, ed. privada, inah/conaculta/smurfit, 1997.
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Según la autora, la imagen corresponde al au-
tor del plano, Ignacio Castera; sin embargo, éste 
no sabía dibujar, de acuerdo con el ingeniero 
Miguel Constanzó, el cual es citado por Manuel 
Toussaint; Constanzó “la emprende contra Caste-
ra […] no sabía dibujar y había contratado a un 
estudiante de la Academia”. Por esos años, dice 
Toussaint, se pretendía que todos los maestros de 
arquitectura existentes asistieran a la Academia a 
estudiar dibujo, y se pregunta: “los autores de los 
grandes monumentos del siglo xviii, ¿sabían dibu-
jar geométricamente?... No. Su espíritu concebía 

la creación y el dibujo lo monteaban en la misma 
piedra”.52

Es interesante resaltar que los cuadros de arqui-
tectos localizados en el siglo xix presenten elemen-
tos en común en relación con otros siglos. Otros 
cuadros, por ejemplo sobre temas nacionales, tu-
vieron cambios importantes; como señala Tomás 
Pérez Vejo, los temas de los cuadros del siglo xix, 
en relación con los temas de los siglos anteriores 
(xvi al xviii), representaron un cambio significativo; 
de lo religioso estrictamente se pasó a temas más 
mundanos, en donde lo nacional fue muy impor-
tante, pues aparecieron “kilómetros de tela en don-
de los pintores del siglo xix narraron la historia en 

llo), Atlas histórico de la Ciudad de México, México, ed. privada, 
inah/Conaculta/Smurfit, 1997, p. 452.

Figura 22. arquitecto no identificado, testimonios artísticos de un episodio 
fugaz (1864-1867), méxico, munal, 1996, p. 138.

Figura 23. Juan o’gorman, autorretrato, 1950. Jorge alberto manrique, “el 
arte contemporáneo”, en historia de México, méxico, salvat, 1978, p. 248.

52 Manuel Toussaint, Arte colonial en México, México, unam, 1983, 
p. 218.
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imágenes de las diferentes naciones”.53 En la inves-
tigación no es tan importante el número de cuadros 
con estos temas, sino su reiteración, “la frecuencia 
con que un hecho significante aparece y la forma 
con la que los distintos elementos discursivos se ar-
ticulan entre sí”.54 Fue así que la pintura sobre te-
mas laicos sustituyó a la pintura religiosa:

Y esta laicización pictórica no es asunto baladí; refle-

ja, a la vez causa y consecuencia, uno de los cambios 

más relevantes y significativos del nacimiento de la 

modernidad en el mundo occidental: la desaparición 

del cristianismo como fuente del mito, la estética y la 

moral —las tres funciones de la religión, según He-

gel—. Aunque más precisamente se diría que es la 

sustitución del cristianismo por la nación como base 

del mito, la estética y la moral.55

Con la aparición de la fotografía, ya no era ne-
cesario estar pintado al óleo; ahora la imagen se-
ría otra. Las fotografías copiaron de los cuadros y 
grabados las poses de los personajes, así como 
sus atributos. La figura 22 presenta un arquitecto 
no identificado en la segunda mitad del siglo xix, 
aproximadamente; aparece con los elementos dis-
tintivos, sobre todo el plano arquitectónico sosteni-
do con su mano izquierda. Lo vemos vestido con su 
traje de época.

La figura 23 es el autorretrato del arquitecto y 
también pintor Juan O’Gorman. Aun cuando se 
trata de un personaje del siglo xx, el cuadro es in-
teresante por varias razones; se trata de un estilo 
surrealista, característico de la época, tal como la 
repetición de sí mismo, cuatro veces; una mano da 
los últimos toques con el pincel. En el centro, él está 
por concluir su autorretrato; del lado izquierdo, de 
pie, aparece con una escuadra en su mano derecha 

53 Tomás Pérez Vejo, “Nacionalismo e imperialismo…”, op. cit., 
p. 53.
54 Idem.

Figura 24. Juan o’gorman, “imagen de un albañil”, detalle del cuadro La 
ciudad de México, 1949. Pasado y presente del Centro histórico, méxico, 
banamex, 1993, pp. 102-103.

Figura 25. Fragmento del mural de david alfaro siqueiros ubicado en ciudad 
universitaria (costado sur de rectoría), méxico, unam. Fotografía de leopoldo 
rodríguez morales, 2010.

55 Idem.



| 121

la distinción social del arquitecto se pinta sola. imagen y habitus en la historia del arte

y en su izquierda sostiene un plano arquitectónico 
de alguno de sus proyectos, y del lado derecho está 
un espejo que refleja al pintor. Los instrumentos, 
como anotamos, son una característica de la repre-
sentación histórica de los arquitectos. El traje que 
porta es de esa época.

La figura 24 es por demás interesante; también 
de Juan O’Gorman; es un detalle del cuadro La ciu-
dad de México, de 1949, el cual muestra a un albañil 
(rareza en el arte mexicano) con la vestimenta de 
mezclilla que se usaba por esos años; se halla con 
su cuchara de albañil en la mano derecha, mientras 
que en la izquierda sostiene una copia heliográfica 
de un plano (que seguramente sabe interpretar): tal 
vez sea un maestro de obras. En el suelo están sus 
instrumentos de trabajo: el bote para la mezcla, un 
nivel con su cuerda, una regla de madera, el mazo 
y un cincel.

En la figura 25 se muestra un fragmento del 
mural realizado por David Alfaro Siqueiros en la 
Ciudad Universitaria (unam), ciudad de México. Se 
trata de un arquitecto (o ingeniero), que sostiene 
en su mano izquierda el clásico compas y en su 
mano derecha tiene una maqueta de la estructu-
ra metálica de un edificio. El autor seguramente 
conoció la iconografía relacionada con esos profe-
sionistas.

Por otro lado, la representación de los instrumen-
tos de trabajo de los arquitectos, como hemos visto, 
están plasmados en pinturas en diferentes épocas; 
sin embargo, también estos mismos instrumentos 
los encontramos en otro tipo de manifestaciones ar-
tísticas, como monumentos funerarios. Es el caso de 
la tumba del ingeniero arquitecto Manuel Francisco 
Álvarez, la cual se encuentra en el Panteón Francés 
de la Piedad, localizado en la colonia Buenos Aires de 
la ciudad de México, sobre la avenida Cuauh témoc. 
El monumento está elaborado en forma de obelisco 
y se corona con el busto el arquitecto; tiene una ins-
cripción que dice: “Manuel Francisco Álvarez, inge-

niero civil y arquitecto, 1842-1926, Josefa Alcalde 
de Álvarez, 1844-1881, Teresa Álvarez de Mazorra, 
1867-1897”; estas últimas tal vez familiares del ar-
quitecto. A los pies del monumento está una placa 
de bronce que contiene un libro abierto y varios ins-
trumentos de ingeniería (compás, escuadra, brúju-
la, etcétera) (figuras 26 y 27).56

Por último, hay que destacar que también exis-
ten retratos de otros profesionistas vinculados con 
los arquitectos: los ingenieros civiles, tal como lo 
describe Malcolm Dunkeld.57 El autor indica que el 
Instituto de Ingenieros Civiles (ice, por sus siglas en 

56 Agradezco a la historiadora María del Carmen Olvera Calvo, 
de la cnmh-inah, el haberme proporcionado esta fotografía.
57 Malcolm Dunkeld, “La colección de retratos del Instituto de 
Ingenieros Civiles”, ponencia en el 5th International Congress 
on Construction History, Chicago, Illinois, junio de 2015. Agra-
dezco a la doctora Mónica Silva Contreras por darme este tra-
bajo.

Figura 26. monumento en la tumba del arquitecto manuel Francisco Álvarez, panteón 
Francés de la piedad. Fotografía de maría del carmen olvera calvo, 2009.
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inglés) es uno de los organismos profesionales más 
antiguos asociados con la construcción en el Rei-
no Unido, pues fue fundado a principios del siglo 
xix. La colección de arte que históricamente posee 
este Instituto fue adquirida a través de donaciones, 
compras y regalos de otros organismos; los objetos 
que tiene son muebles, medallas, artículos de pla-
ta, mármoles, etcétera; sin embargo, los retratos al 
óleo forman su colección principal, pues son 170 
los cuadros de ingenieros, los cuales en su mayo-
ría son los presidentes que ha tenido la institución. 
Los hombres (y una sola mujer) representados en 
esos retratos han sido autores de algunas de las más 
atrevidas construcciones humanas, como puentes, 
vías férreas, carreteras, puertos, faros, defensas 
contra inundaciones, estadios deportivos, presas, 
y edicicios públicos y privados. El primer retra-
to adquirido por el Instituto es un óleo sobre tela 
pintado por Samuel Lane, en 1822, y representa al 
ingeniero civil Thomas Telford (1757-1834) cuando 
tenía 63 años; fue el primer presidente del Insti-
tuto, cargo que desempeñó de 1820 a 1834 (figura 
28). Esa imagen muestra a Telford sentado en una 
silla de la biblioteca con el brazo izquierdo apoyado 
en una mesa sobre la cual hay planos y dibujos de 
trabajo. Está vestido con una levita negra de amplio 

cuello; luce un pantalón negro y chaleco blanco; el 
ingeniero no mira al espectador, sino a su izquier-
da, tiene el cabello oscuro muy corto y despeinado, 
con cierta apariencia de un senador romano. Al 
fondo del cuadro se aprecia una hermosa vista de 
una de las estructuras más famosas de Telford: el 
acueducto Pont-y-Cysylltau, construido en 1805 en 
hierro fundido sobre el río Dee.

Por supuesto, anterior al Instituto de Ingenieros 
Civiles, ya existían en Inglaterra —refiere el autor 
de este texto— organizaciones con colecciones de 
retratos de sus agremiados, como la Royal Society, 
fundada en 1662, la cual tenía “un consejo para 
ejecutar sus asuntos, un presidente, un comité; y 
poseía una colección de retratos que mostraba el li-
naje de científicos distinguidos”.58

58 Ibidem, p. 4.

Figura 27. monumento en la tumba del arquitecto manuel Francisco Álvarez, 
panteón Francés de la piedad. detalle de la placa de bronce. Fotografía de 
maría del carmen olvera calvo, 2009. 

Figura 28. retrato de thomas telfort, primer presidente del instituto de ingenieros 
civiles. óleo sobre tela, de samuel lane, 1822. colección del instituto de ingenieros 
civiles (ice), londres. disponible en [www.bbc.co.uk/arts/yourpaintings/thomas-
telfort].
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Conclusiones

La imagen de los profesionistas (abogados, mé-
dicos, etcétera) ha sido uno de los temas más im-
portantes en la historia del arte mundial, la cual nos 
ha mostrado el significado que representaban los 
elementos iconográficos característicos del queha-
cer cotidiano de los sujetos. En este texto destaca-
mos la imagen del arquitecto, sus objetos cotidia-
nos —como planos y maquetas—, instrumentos de 
trabajo —como escuadra, compás y tratados de ar-
quitectura— y por supuesto la vestimenta de época. 
Muchos de los retratos fueron realizados por artistas 
del pasado, algunos muy famosos —como Francis-
co de Goya (España) o Juan O’Gorman (México)—. 
Las imágenes de arquitectos a través del tiempo 

han perdido significado para quien las contempla 
en los museos; son simples obras de arte. Si inte-
rrogamos a la imagen desde otras disciplinas como 
la sociología o la antropología, o la misma teoría de 
la arquitectura, obtendremos lecturas diferentes. 
Como anotamos, la gran existencia de retratos de 
arquitectos europeos contrasta con los pocos retra-
tos encontrados en México, algunos de los cuales 
los incluimos en este trabajo datan sobre todo de los 
siglos xix y xx.

Nuestras fuentes principales en este trabajo fue-
ron, por un lado, secundarias, como algunos trata-
dos de arquitectura y bibliografía contemporánea; 
por el otro, las propias imágenes de arquitectos. 
Este trabajo reivindica la imagen como fuente de 
investigación social.


