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Después de cinco
años de indagación,
un grupo de 15

investigadores, coordinado
por la doctora Nelly Sigaut,
ha logrado desentrañar y
contextualizar la desconocida
y accidentada historia de una
obra paradigmática.1 Con el
título Guadalupe: arte y litur-
gia. La sillería de coro de la

colegiata, esta investigación
ha quedado exitosamente
plasmada en dos formatos
complementarios: la publica-
ción de un libro y una expo-
sición temporal.2 En el pri-
mero, se conjuga una
estupenda labor editorial y
fotográfica con un ejemplar
trabajo de investigación en
equipo para explorar diversas
problemáticas histórico-artís-
ticas en torno a la fabricación
y preservación de la sillería
coral de la colegiata de
Guadalupe. En el segundo, se
alcanzó al amplio público
visitante del Museo de la
Basílica de Guadalupe ven-
ciendo las adversidades que

conlleva mostrar obras escul-
tóricas de gran formato den-
tro de pequeñas y concurri-
das salas de exhibición. En
ambos casos el lector o es-
pectador se enfrentará a una
sugerente lectura en torno a
la producción, iconografía y
configuración original de una
obra destinada para albergar
al cabildo de la primera y
única iglesia colegial novo-
hispana. Además, afrontará
una peculiar intersección
entre la historia del arte y la
conservación del patrimonio.

La sillería del coro de la
colegiata de Guadalupe es
una obra que durante años se
mantuvo oculta; literalmente,
al ser resguardada en bode-
gas y, metafóricamente, a tra-
vés de la descontextualiza-
ción de sus restos visibles.
Así, mientras que la exhibi-
ción en torno a la sillería ha
reunido con gran éxito sus
fragmentos, el rescate que el
libro hace de su historia nos
permite apreciar la paradóji-
ca manera en que la valora-
ción de sus tallas, como pie-
zas de arte, marchó paralela
a la devaluación de su papel
en el culto. De este modo,

Nelly Sigaut (ed.), Guadalupe: 
arte y liturgia. La sillería de coro 
de la colegiata, Zamora/México, 
El Colegio de Michoacán/Museo de
la Basílica de Guadalupe-Insigne 
y Nacional Basílica de Santa María
de Guadalupe, 2006, 2 vols.

Patricia Díaz Cayeros*

* Instituto de Investigaciones Estéti-
cas, UNAM. Deseo expresar mi agra-
decimiento a Jorge Guadarrama,
director del Museo de la Basílica de
Guadalupe, por invitarme a presen-
tar este libro el pasado 18 de enero
en el Museo Franz Mayer de la ciu-
dad de México. El texto que ahora se
publica es muy similar al que enton-
ces leí.
1 Suman 15, si se considera el texto
de Lidia Guerberof en torno a la
música, que no aparece en el índice
general de la obra.

2 La exhibición permaneció abierta
de diciembre de 2006 a abril de 2007.
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“liturgia”. Hace diez años el
papel que las sillerías tenían
en el culto no importaba a
los historiadores del arte.
Tampoco existía un interés
especial en preguntarse por
sus ocupantes ni por sus fun-
ciones especializadas. En
1993, por ejemplo, María
Dolores Teijeira hizo un estu-
dio detallado en torno a la
sillería del coro de la catedral
leonesa en España, al que
tituló La influencia del modelo
gótico flamenco en León, y en
el que mostró una fuerte 
tendencia documentalista,
histórica, biográfica, icono-
gráfica y estilística. En 2000,
en cambio, retomó el mismo
tema en el marco de un gru-
po interdisciplinario que
planteó un abordaje del 
todo distinto. En esta nueva
obra titulada Arte, función y
símbolo. El coro de la catedral
de León se profundizó en el
contexto espacial del coro
como espacio litúrgico 
(y no sólo en la sillería 
como obra de arte).
Asimismo, se hizo hincapié
en su actividad musical y en
la jerarquía eclesiástica de
sus usuarios.

coro. He de confesar que a lo
largo del segundo capítulo
lamenté la falta de relación
explícita entre la investiga-
ción histórica y la obra en
estudio; sin embargo, tam-
bién celebré que, en el mar-
co del contenido general del
libro, este segundo apartado
evidencie la convicción de
que las sillerías de coro no
deben ser estudiadas de
manera aislada, sino dentro
de un amplio contexto. Esta
mirada conlleva metodolo-
gías de trabajo que, para ser
valoradas en su justa medida,
han de observarse desde un
marco historiográfico amplio.

En términos generales, el
aprecio por las sillerías de
coro coincide con la valora-
ción de las denominadas
artes útiles; sin embargo, el
funcionamiento de este pecu-
liar mueble eclesial no cons-
tituyó un interés primordial
para los primeros estudiosos
de las sillas corales, ya fue-
ran estas novohispanas o
españolas. Así, uno de los
aspectos en que hoy es nece-
sario reparar es en el hecho
de que el título de la nueva
publicación lleve la palabra

por un breve periodo será
posible recorrer cada página
de este libro teniendo al
alcance mucho más que un
museo imaginario.

En 2004 tuve noticia de lo
que es —sin duda— uno de
los hallazgos más espectacu-
lares de esta nueva investiga-
ción en torno a la sillería de
Guadalupe: la localización de
las fuentes gráficas que sir-
vieron de modelo para la ela-
boración de la mayoría de
sus respaldos. Hoy constato,
sin embargo, que más allá
del estudio puntual de las
tallas, la investigación se diri-
gió hacia otros muchos fren-
tes igualmente sugestivos: la
historia de la colegiata y de
sus patrocinadores, las pug-
nas en torno a su erección, la
minuciosa reconstrucción de
los retablos desaparecidos del
templo, el papel que desem-
peñó la tradición indígena en
la rivalidad con la arquidióce-
sis de México, el sitio geográ-
fico en que el inmueble se
emplazó, la historia de su
cabildo como corporación
criolla y de cada uno de sus
miembros como individuos,
y el papel de la música en el
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A lo largo del siglo XX pre-
dominó una historia del
mobiliario eclesiástico en tér-
minos de su documentación,
análisis formal o estilístico o
de las monografías de los
artistas creadores. A partir de
los años cuarenta, en la bús-
queda de las fuentes de ins-
piración (con las obras de
Diego Angulo en España y
Rafael García Granados en
México) y hacia los setenta, a
raíz de la traducción al espa-
ñol de los Estudios sobre ico-
nología de Erwin Panofsky,
también se añadió un espe-
cial interés en esta metodolo-
gía interpretativa. La enorme
cantidad de sillerías que se
conservan en España dio ori-
gen a una prolífera bibliogra-
fía con variadas catalogacio-
nes. Pensemos, por ejemplo,
en la obra pionera de Pelayo
Quintero Atauri quien, entre
1901 y 1902, en 1904 y, final-
mente, entre 1907 y 1908,
fue publicando sus excursio-
nes y visitas artísticas en
España analizando las sillerí-
as de coro. Esto dio pie a que
en 1908 viera la luz su obra
cumbre Sillas de coro. Noticia
de las más notables que se con-

servan en España, en donde
el autor analizó más de 100 y
las catalogó en ojivales, rena-
cimiento y “decadencia”. Si
bien, en su propia época se
le criticó la poca valoración
dada a las sillerías denomina-
das “churriguerescas” y la
ausencia de citas bibliográfi-
cas puntuales, esta —bien
ilustrada— publicación tuvo
tal éxito que, en 1928, fue
ampliada y reeditada. Entre
otras cosas, se añadió un
apartado dedicado a las sille-
rías novohispanas en el que,
de manera poco favorecedo-
ra, se describió la sillería de
Guadalupe.3

Hermanados con esta
necesaria labor enciclopédica
surgieron trabajos que, sin
abandonar las metodologías
tradicionales, plantearon pro-
blemáticas nuevas. Tal es el
caso de la —ya clásica— obra
de Isabel Mateo, en la que la
historiadora del arte del
Consejo Superior de
Investigaciones Científicas
puso su mirada de manera
metódica en la presencia de
temas profanos (e incluso
grotescos) en la escultura
gótica española, usando
como objeto de estudio las
sillerías de coro.4 La autora
dio pie a que la comprensión
de las sillerías en general die-
ra un giro radical. Sin embar-
go, frente a la razón de ser
de esta temática al interior
de los coros, sólo fue posible
lanzar la hipótesis de que
ésta responda a los deseos
aleccionadores o moralizan-
tes de la época. En la sillería
postridentina de la colegiata
de Guadalupe, Lenice Rivera
ha tenido que enfrentar un

3 La sillería de la colegiata quedó in-
cluida dentro del “estilo virreinal” y
se le describió como “curiosa” por las
temáticas guadalupanas y la presen-
cia de letanías lauretanas. A diferen-
cia del aprecio que manifestó hacia
la sillería de san Fernando, que para
entonces ya estaba ubicada en la
colegiata de Guadalupe, Quintero
Atauri vio en la sillería colegial com-
posiciones “ingenuas” y, en general,
una obra de “mal arte”, calificaciones
no muy distintas a las que en 1921
hiciera en México Manuel Romero
de Terreros en su obra en torno a las
artes industriales. Para la historia de
la obra de Pelayo Quintero, así como
la crítica que le hizo Elías Tormo,
véase Benito Navarrete, “Las sillerías
de coro barrocas en la historiografía
artística española”, en VII Jornadas de
Arte. Historiografía del arte español en

los siglos XIX y XX, Madrid, Alpuerto,
1995.
4 Temas profanos en la escultura gótica
española. Las sillerías de coro, Madrid,
CSIC, 1979.
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cunstanciales sino también
intrínsecas. Por un lado, se
encuentra la dificultad en
siquiera ubicar y, en su caso,
describir e interpretar sus
programas iconográficos en
el marco de las múltiples
destrucciones, traslados o
modificaciones que este tipo
de objetos ha sufrido a lo lar-
go de sus respectivas histo-
rias, ya sea por razones
intencionales o accidentales.
Por otro lado, los historiado-
res del siglo XXI nos vemos
en la necesidad de recons-
truir con grandes dificultades
no sólo sus referentes litera-
rios y formales, sino también
los litúrgicos. Es decir, es un
campo de estudio en que la
interdisciplina tiene aún
mucho por hacer y en el que
es necesario acotar las expli-
caciones lineales que produ-
cen las lecturas de largos
periodos históricos con las
evidencias locales. Tomemos,
como ejemplos, algunos
coros y sillerías de catedrales
españolas y americanas.

En el caso de la catedral
de León, la sillería —al pare-
cer— se terminó en 1480 y
fue colocada en el ábside de

originales. Son obras que
deben ser estudiadas a partir
de una detallada cataloga-
ción, pero que no terminare-
mos de comprender sin un
análisis más persistente del
contexto del género en que
se insertan y de la manera
en que sus muy locales cir-
cunstancias históricas dieron
origen a discursos artísticos
peculiares. Por ello, resulta
tan útil el hecho de que el se-
gundo volumen de Guada-
lupe: arte y liturgia sea funda-
mentalmente un catálogo
comentado y que, a lo largo
de los cinco capítulos que
conforman la obra, se le dé
prioridad a las condiciones
locales de la sillería en cues-
tión, tal como la conforma-
ción del cabildo colegial de
Guadalupe.

Estos dos volúmenes que
hoy nos reúnen, muestran
que las sillerías de coro son
obras artísticas fascinantes,
complejas, escasamente com-
prendidas y cuya unicidad-
universalidad no ha sido
apreciada plenamente. En
gran medida, también se tra-
ta de objetos ininteligibles a
razón de causas no sólo cir-

fenómeno similar al estudiar
sus misericordias. Evidentes
motivos animales aparecen
junto a formas a las que ni si-
quiera es posible dar un nom-
bre preciso, y resulta indispen-
sable usar los términos
genéricos de “motivos vegeta-
les” o “fantásticos”, “rostros” o
“mascarones”, “frutas” y “flo-
res”. A pesar de que sólo que-
dan 22 misericordias, y a di-
ferencia de la temática de los
respaldos, en esta zona infe-
rior, destinada para el descanso
parcial de los usuarios, la jo-
ven investigadora encontró re-
peticiones y sólo ocho motivos
distintos. Esto, sin duda apun-
ta hacia la posible existencia
de un orden o de un esquema
aunque, por el momento, es
casi imposible definirlo.

Lo cierto es que, aunque
tengamos un gran conoci-
miento de cada uno de sus
detalles, las sillerías de coro
muestran con especial luci-
dez (aún cuando no han sido
mutiladas) que la suma de
sus partes no equivale a la
comprensión del todo, y que
cualquier tipo de traslado
arriesga la pérdida —por
siempre— de sus intenciones

 



una catedral gótica. En 1560,
los capitulares y el obispo se
quejaron de las bajas tempe-
raturas a las que estaban
expuestos en invierno y de lo
molesto que resultaba el tra-
jín exterior durante sus rezos.
Por ello, propusieron cambiar
el coro a la nave central. Sin
embargo, el rey Felipe II no
estuvo de acuerdo por razo-
nes estéticas al considerar
que se perdería la buena gra-
cia y ornato de la iglesia. Por
ello, sólo se impulsó la cons-
trucción del trascoro de pie-
dra que aisló el coro del exte-
rior. En 1584, de nuevo se
solicitó el cambio del coro a
la nave central, pero en esta
ocasión fue sólo el obispo
quien lo pidió, mientras que
el cabildo catedral se opuso.
Su negativa fue tal que le
hicieron saber al Papa que el
cambio dañaría al conjunto
de la iglesia (criterio estéti-
co), que sería un gasto exce-
sivo (criterio económico) y
que al obispo sólo lo impulsa-
ban sus ansias de protagonis-
mo (criterio político). Quizá
en 1584 —y a diferencia de lo
sucedido 24 años antes— la
pugna estuviera más allá de

una rencilla entre un obispo
y su cabildo, y sea necesario
entenderla en el marco de la
preeminencia que el poder
episcopal obtuvo después del
Concilio de Trento. Como
bien ha explicado Pedro
Navascués, a lo largo del
siglo XV los cabildos fueron
perdiendo sus prerrogativas
conforme se fue centralizan-
do el poder en Roma y el rey
de España protegía sus inte-
reses; sin embargo, después
de Trento el poder de los
obispos se volvió indiscutible.
En 1601, por ejemplo, el obis-
po de Burgos, Antonio
Zapata, demandó que se le
hiciera una nueva silla y que
ésta fuera colocada en el cen-
tro del coro, lo cual se hizo
en 1610. Isabel Mateo ha
explicado cómo, con anterio-
ridad, el arzobispo Vela había
intentado tener un lugar pre-
eminente en el coro “quitan-
do la costumbre de que los
prelados habían de ocupar la
primera silla del coro del
deán” (es decir, en una posi-
ción lateral); sin embargo,
sólo pudo colocar su asiento
en el primer sitio del coro
del deán. Es decir, no tuvo el

éxito de Zapata quien, ade-
más de conseguir cerrar el
coro, pudo colocar su silla en
el centro de éste, rompiendo
con la tradición de ordenar
lateralmente.5 En las catedra-
les novohispanas no fue
necesario pelear esta batalla,
pues desde su primera confi-
guración el trascoro estuvo
cerrado y la silla episcopal
fue colocada al centro; sin
embargo, no estuvieron exen-
tas de traslados a partir del
siglo XIX. Por ello, regrese-
mos al problema de los tras-
lados de coros españoles, ya
que este mismo fenómeno
ha hecho desaparecer a casi
todas las sillerías novohispa-
nas. El problema leonés en
torno al traslado de su sillería
se mantuvo en el ámbito
eclesiástico, pareciendo ser
un conflicto interno en el
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5 La sillería del coro de la catedral de
Burgos estuvo a cargo de Felipe Vi-
garni y aparentemente se terminó a
principios del siglo XVI, lo cual casi
coincidió con el traslado del coro a la
nave central (1536). Lo único que no
se fabricó fue el testero, que quedó
abierto hasta que, en el siglo XVII, el
arzobispo Zapata lo cerró. Isabel Ma-
teo Gómez, La sillería del coro de la
catedral de Burgos, Madrid, Caja de
Burgos/Asociación de amigos de la
catedral de Burgos, 1997.
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cual venció el cabildo o la
costumbre, pues el coro no
se reubicó. Curiosamente, el
coro y el trascoro fueron,
finalmente, trasladados en
1746 con la intervención acti-
va de los capitulares. En esta
ocasión se argumentaron de
nuevo razones climáticas,
pero también que los mismos
fieles lo habían solicitado. A
diferencia de la antigua, la
nueva localización permitiría
una mayor participación de
la comunidad, pues se tendrí-
an visibilidad del altar mayor
y oficiante. Así fue como en
pleno siglo XVIII se rompió
con el espacio del templo
gótico para adoptar la confi-
guración espacial central que
Navascués ha denominado
“modo español”. La historia
no terminó ahí. En 1891 el
obispo y el arquitecto direc-
tor de las obras de restaura-
ción de la catedral pidió
regresarlo al sitio original, y
en 1902 esta propuesta reci-
bió el apoyo de algunos inte-
lectuales y artistas. Las
fechas coinciden con el cam-
bio efectuado en la catedral
de Morelia para seguir el
modelo del Vaticano. Sin

embargo, en el caso leonés la
propuesta no fue aceptada,
ya que se opuso tajantemen-
te el cabildo, a quien apoyó
la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando. En el
caso de la colegiata de
Guadalupe, Martha Reta ha
bien explicado como con la
aprobación del arzobispo y
argumentando una mayor
visibilidad del lienzo milagro-
so, en 1887 se decidió retirar
el coro de su localización ori-
ginal en el marco de los pre-
parativos para la coronación
pontificia de la imagen (que
tendría lugar en 1895), a
pesar de la negativa del cabil-
do y de la prensa anticatóli-
ca. En León, en cambio, para
evitar parcialmente que el
coro cortara con el espacio
gótico, en 1913 se colocó una
puerta de cristal en el hueco
central del trascoro de León.6

Así se evadió la destrucción
que habría implicado un nue-
vo traslado y el que el cabil-
do perdiera su localización
central en el templo. Esta

experiencia, entre muchas
otras que pueden citarse,
debe ayudarnos a entender
las disyuntivas con que se
han enfrentado los autores
de Guadalupe: arte y liturgia
al hacer conciencia de los
riesgos y connotaciones que
conlleva la búsqueda de los
contextos originales frente al
peso que en 2007 ya ejercen
los nuevos tejidos históricos
y artísticos de la sillería de la
colegiata. La petición leone-
sa, a finales del siglo XIX, de
regresar el coro al ábside, no
puede sino recordar el
momento en que en Nueva
España se perdieron los
coros catedrales de Morelia y
Guadalajara, así como el de
la colegiata de Guadalupe.
Sin embargo, como hemos
intentado mostrar, cada caso
presenta problemáticas dis-
tintas. A fines de 1897, el
arzobispo de Michoacán, don
Ignacio Arciga, y su cabildo
decidieron trasladar el coro
al lugar en que estaba el altar
de los Reyes.7 Las fechas de
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6 María Dolores Teijeira, La influencia
del modelo gótico flamenco en León. La
sillería de coro catedralicia, León, Uni-
versidad de León, 1993, pp. 23-25.

7 Elena Isabel Estrada de Gerlero, “El
tesoro perdido de la catedral michoa-
cana”, en La catedral de Morelia, Za-
mora, El Colegio de Michoacán, 1991,
pp. 162 y 166.
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tutos de Córdoba se manda-
ron copiar, y que este docu-
mento se conserva en el
archivo del Museo de la
Basílica, junto con un inte-
rrogatorio que mostraba la
independencia que la cole-
giata de Córdoba gozó frente
a la catedral. Lo extraño es
que en ningún apartado de
esta nueva obra se mencio-
nen las Reglas del coro que,
por lo menos en 1803, se vol-
vieron a imprimir por orden
del abad y cabildo de la cole-
giata con una estampa de la
virgen de Guadalupe. Éstas
son una copia de las del siglo
XVI de fray Alonso de
Montúfar en la versión que,
en 1682, hizo el arzobispo
Aguiar y Seixas, y de las que
—años atrás— tuve conoci-
miento gracias a la copia que
muy gentilmente me propor-
cionó Jaime Cuadriello. Este
impreso me mostró que, con
más o menos modificaciones,
no sólo todas las catedrales
novohispanas retomaron las
ordenanzas de Montúfar sino
también —como era de supo-
nerse— la colegiata. La pre-
sencia de otras reglas en la
colegiata plantea múltiples

el siglo XVII el maestro de
ceremonias de la catedral de
México, que todo cambio de
esta índole implicaba un
cambio de ritual. Estos ejem-
plos nos permiten apreciar,
en un ámbito más amplio, la
discusión en torno al devenir
de la sillería guadalupana
que, por razones muy distin-
tas, también fue trasladada
en varias ocasiones a partir
del siglo XIX. Por lo mismo,
es especialmente sugerente
que en el presente estudio de
la sillería de la colegiata se
incluyera el problema de la
constante rivalidad entre las
instituciones.

Para finalizar, debo tam-
bién comentar un aspecto
importante en relación a los
Estatutos y reglas del coro de
la colegiata. En varios aparta-
dos se afirma que inicialmen-
te se tomaron como modelo
los estatutos de la colegiata
de san Hipólito de Córdoba 
y de las reales colegiatas de
Granada y Antequera. En el
caso de san Hipólito es por
demás interesante que Iván
Martínez mencione que, aun-
que nunca llegaron a con-
cluirse y publicarse, los Esta-

esta renovación estilística
coinciden con las del caso
leonés, con la diferencia de
que en León se pretendía
regresar a la solución origi-
nal, mientras que acá fue lo
contrario, pues el traslado
era una ruptura con la tradi-
ción novohispana y con la
referencia al patronazgo real.
El cambio en Morelia no era
meramente estilístico y tal
vez intentó conseguir una
mayor adhesión a la Santa
sede, al tiempo de rechazar
la función político-religiosa
del altar de los Reyes. En
lugar de seguir la tradición
retomada de Sevilla y —sobre
todo— a la costumbre local,
se intentó parangonar una
usanza paleocristiana que fue
una forma comúnmente
adoptada en Italia y que exis-
tía en la Basílica de San
Pedro, en el Vaticano. En el
caso de León, en cambio, es
evidente que se dio una solu-
ción inédita a la nueva faceta
del tradicional problema esti-
lístico al colocar un vidrio en
el trascoro que permitió la
visibilidad e impidió de nue-
vo romper con la tradición.
Recordemos, como lo hizo en
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interrogantes en torno al uso
real de las ordenanzas de
Montúfar. En el caso de las
catedrales, se trataba de un
texto que no sólo se publicó,
sino al que constantemente
se hace mención en las actas
capitulares.8 Así, me pregun-
to si el tema de las Reglas del
coro ha de abordarse desde el
marco de la rivalidad entre la
colegiata y la arquidiócesis
de México, problema que
también se explora en
Guadalupe: arte y liturgia. La
falta de esta referencia en el
libro es, en especial, notoria
porque en el primer volu-
men se transcribe un regla-
mento del coro manuscrito
encontrado en los archivos
de la colegiata. Por tanto,
será muy interesante que en
un futuro estos dos textos
sean comparados.

No me gustaría terminar
sin hacer una breve reflexión
en torno al problema de la
restauración del patrimonio
cultural que tan de cerca toca
el tema que nos ocupa y al
que de diferentes modos he
aludido a todo lo largo de
este texto. A mi ver, la pre-
gunta más importante que
hemos de hacer no es si la
sillería o el coro de
Guadalupe ha de ser recons-
truida(o), o no, sino entender
las problemáticas que esto
conlleva. ¿Cuál es la inten-
ción que se pretendería
recrear? ¿La de 1757 en que
se terminó la sillería, la de
1887 en que se alargó la igle-
sia y se colocó el coro tras el
altar, o la que existía hacia
1931 en que se reutilizó la
sillería de san Fernando para
crear un nuevo coro en el

ábside del templo? Creo que
podemos esgrimir razones en
pro y en contra para cada
una de estas alternativas,
pero ante cualquier decisión
nos enfrentamos al grave
peligro de caer en la trampa
de destruir, en aras de recu-
perar o de crear una ficción.
Así, ante la inevitable reali-
dad actual, me parece que,
por su versatilidad, este libro
en sí constituye la mejor
reconstrucción posible de la
sillería y coro de la colegiata
de Guadalupe. Ojalá que una
vez concluida la exposición
temporal en el Museo de la
Basílica, este recinto conser-
ve el acceso permanente a
las piezas rescatadas, así
como una referencia a la
impresionante labor de estu-
dio e indagación documental
de Guadalupe: arte y liturgia.
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8 Era común que fragmentos de ellas
se leyeran durante las sesiones del
cabildo.
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