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Presentacion

En este primer titulo de Acervo escultdrico dividido en dos voliUmenes subyace, ante todo, el recuer-
do de la sefiora Angeles Espinosa Yglesias Rugarcia. Ella fue la responsable de la adquisicién de
muchas de las piezas que exhibimos en nuestras salas, y que ahora, para el caso de la escultura,
comenzamos también a disfrutar por el conocimiento académico que generan. Con ello, nos man-
tenemos fieles a uno de los leitmotiv que rigen el ideal de la Fundacion Amparo vy, por lo tanto, del
Museo Amparo: “fomentar iniciativas culturales y educativas de conservacion, estudio y difusion del
patrimonio cultural de México”.

Tras la actualizacion de nuestras instalaciones, concluida recientemente, lo que ha dado un gran
impulso y proyectado al Museo Amparo en el ambito de la cultura de nuestro pais, tocaba ahora
concluir otros proyectos igualmente importantes. Para el Museo ha sido prioritario revisar sus co-
lecciones con el fin de exhibirlas con investigaciones recientes, con el rigor académico por el que
siempre hemos apostado. Asi, cuando celebramos los veinticinco anos de la fundacion del Museo,
y como parte del Programa de Estudios e Investigacion de su Coleccion instaurado hace algunos
anos, tenemos el orgullo de compartir los resultados de esa actualizacion.

Deseamos hacer un reconocimiento no sélo al equipo del Museo Amparo, sino también, y de ma-
nera muy destacada, a los integrantes del Seminario de Escultura Virreinal adscrito al Instituto de
Investigaciones Estéticas de la unam. Como parte de su actividad académica y resultado, una vez
mas, de la buena relacion que siempre han marcado los vinculos entre ambas instituciones, las
obras del Museo tienen un referente en su analisis, un importante aliciente para su conservacion y
difusion. Con este primer tomo digital de Acervo escultérico nos sumamos a la iniciativa que en su
momento tuvimos a favor de un tema que venia reclamando mayor atencion: la escultura virreinal.
Asi, al igual que descubrimos hace algunos anos piezas tan emblematicas como la de San Pan-
taledn, rescatado en el patrimonio catedralicio y dado a conocer en nuestras salas, que paso a la
historia del arte de México como parte del libro Ensayos sobre escultura virreinal en Puebla de los
Angeles, que coeditamos en 2012, estamos seguros de que otras piezas de nuestro acervo seran
también orgullosos referentes para dicha historia.

Lucia I. Alonso Espinosa
DIRECTORA GENERAL DEL MUSEO AMPARO

Ramiro Martinez Estrada
DIRECTOR EJECUTIVO DEL MUSEO AMPARO






Introduccion

Este primer volumen de la serie Acervo escultdrico es el reflejo inicial de la estrecha colaboracion
que desde hace anos ha mantenido el Museo Amparo con el Seminario de Escultura Virreinal ads-
crito al Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Autébnoma de México. Di-
cho vinculo se remonta a finales de la década pasada, cuando, con motivo de la celebracion en la
ciudad de Puebla del Il Congreso Internacional sobre Escultura Virreinal, ENCRUCIUADA —organizado
por el referido Seminario en colaboracion con el Museo Amparo—, se llegd al acuerdo de estudiar la
coleccion de escultura del Museo. La idea inicial era la de realizar una exposicion tematica paralela
al evento, tal y como acontecié con gran aceptacion del publico, quedando abierta entre los meses
de octubre de 2010 y enero del siguiente ario.

Fue en ese contexto donde se requirid, con fines expositivos, hacer una primera propuesta de
adscripcion de las piezas seleccionadas, germen que luego dio pie al estudio pormenorizado del
acervo como parte del ambicioso y necesario Programa de Estudios e Investigacion de la Coleccion
del Museo Amparo, que en todas sus facetas se ha venido desarrollando en los ultimos afios por
connotados especialistas en cada una de las materias.

Para el caso que nos compete de la escultura virreinal, como encargado de dicho estudio optamos
por generar un seminario especifico que se centrara en el estudio de un primer lote de imagenes.
Para ello, integramos este trabajo como parte de las labores del referido Seminario de Escultura
Virreinal, proponiendo un modelo de trabajo en la aproximacion de las piezas que luego fue deba-
tido, obra por obra, dentro del grupo. El resultado inicial es este primer volumen, que, debido a la
magnitud y diversidad del acervo, hemos dedicado a la figura de Jesucristo, abarcando aquellas
representaciones en las que queda presente, ya sea desde su concepcion hasta el momento de su
crucifixion y muerte, al no contar el Museo con alguna version de su resurreccion.

En las fichas, tal y como se vera, prevalecen los acercamientos formales y técnicos, aportando sen-
cillas pero necesarias aproximaciones a las obras, proponiendo a su vez sus posibles cronologias y
centros de produccion, encontrando que las que destacan son principalmente aquellas realizadas
en México durante su periodo virreinal. Con este primer trabajo o que se ha pretendido es dar a
conocer esas obras y establecer los oportunos referentes para su exhibicion. De igual manera, no
deja de ser pertinente, como algunas de estas piezas y ya desde estos estamentos iniciales se han
convertido, por diferentes elementos, en objetos a tener en cuenta por la demandada bibliografia
sobre escultura virreinal en la Nueva Espana.

Dr. Pablo F. Amador Marrero
INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, UNAM






Purisima
Concepcion

Anénimo ¢novohispano?
Segunda mitad del siglo xvii
Madera tallada y policromada
62 x 28 x 16 cm

Esta talla en madera representa a la Purisima Concepcion
de Maria, es decir, alude al dogma de su nacimiento sin el
pecado original.’ Dicha advocacion de la Virgen fue difun-
dida en la Nueva Espana desde los inicios de la Conquis-
ta. Lo anterior debido a que gozd de gran popularidad en
Espafa durante el siglo xvi y a lo largo del periodo virreinal,
pais que defendid dicho dogma hasta su concesion final
por el papado en diciembre de 1854.2

Nuestra figura, de bulto redondo, se encuentra de pie
con los brazos en posicion orante y la rodilla derecha li-
geramente flexionada. Sus pies estan posados sobre una
luna de tono amarillo pélido recortada en forma creciente,
evocando su aparicion en el Apocalipsis® y la castidad de
Diana.* Tres querubines con alas doradas estan dispues-
tos en altorrelieve sobre la base de la talla. Sus facciones
presentan un aspecto uniforme; tienen cabello ondulado y
rostro encarnado. Este tipo iconogréfico de la Purisima se
consolidé hasta el siglo xvi, afianzandose con gran éxito en
la Nueva Espana.

En la parte superior de la cabeza se distingue un tornillo en
el que se fijaba la corona, tal vez con doce estrellas, pro-
pia de esta representacion mariana. Su cabello ondulado
es de una tonalidad café oscura. Dos rizos caen sobre los
hombros y el resto sobre su espalda. El cabello parece
que ha sido repintado y ha sufrido varios dafnos. Tanto la
posicidon de las manos en actitud orante como el cabello
suelto insisten en la representacion de la Virgen como tota
pulchra.®

Al observar el rostro de la Virgen se percibe que esta lige-
ramente inclinado hacia la derecha. La encarnacion de la
cara es rosa palido con matices mas oscuros en los po6-
mulos, aplicados posiblemente con éleo, dando una apa-
riencia practicamente mate. En la policromia se distinguen
desprendimientos de color en algunas zonas. Las cejas
y las pestanas inferiores estan delineadas con pincel for-
mando pequenas lineas en tono marrdn, mientras que las
pestanas superiores se encuentran marcadas por pincela-
das oscuras. Los 0jos son de vidrio con color.

1 Réau, 2000: 81.
Vargaslugo, 2004: 67.

Apocalipsis 12, 1: “Y alli aparecié una maravilla en el cielo: una mujer
vestida con el sol, y la luna a sus pies, y sobre su cabeza una corona
de doce estrellas”.

Réau, 2000: 87.
Stratton, 1989: 35.
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La vestimenta se compone de tldnica y manto. En la par-
te interior central predomina el dorado del fondo. El movi-
miento en el ropaje se aprecia en los dobleces de la tunica,
en la rodilla derecha flexionada y en la capa que rodea la
espalda y los hombros para descansar sobre los brazos
flexionados. No descartamos la posibilidad de que algu-
nos panos externos se complementan con telas encola-
das, aunque lo mas seguro es que sean resultado de un
cuidado trabajo de talla.

El pano interior central esta cubierto por una decoracion en
motivos geométricos y florales que parece haberse aplica-
do con pincel y dleo sobre una superficie de dorado. Los
punos de la vestimenta son verdes y estan esgrafiados.
Las manos se encuentran ligeramente separadas. La en-
carnacion es uniforme y las ufias tienen apariencia de estar
talladas.

Como es propio de sus atributos, la vista externa de la
capa es de tonalidad azul aplicada al temple sobre el do-
rado. Hay trabajos de esgrafiado, punzonado y de color en
un tono rojizo, posiblemente ahadido con 6leo. El disefio
presenta flores con pequenos ramos y hojas grandes, asi
como figuras geométricas. Suponemos que los motivos de
mayor tamano, como las hojas y las flores, fueron aplica-



dos ayudados con plantillas. Los galones de la capa estan
monocromados en dorado con presencia de punzonado.
La vista interna de la capa esta recubierta de un tono rojizo
con presencia de esgrafiado formando pequenas flores. A
primera vista la disposicion de la figura y la policromia man-
tienen algunas semejanzas con el estofado guatemalteco,
aunque sin lograr el nivel de éste.

Nuestra talla fue también detallada por la parte trasera,
donde se continuda con el patrén de estofado empleado en
la vista exterior de la capa. Lo anterior nos habla de que
posiblemente fue realizada para colocarse de forma exenta
y no para formar parte de algun nicho o retablo. A su vez,
inferimos que fue tallada partiendo de un solo bloque de
madera y se afiadieron las manos.

Dado que no contamos con informacion precisa de la pro-
cedencia de esta escultura, resulta complicado adjudicarle
un uso preciso. Sin embargo, con base en las caracteris-
ticas del estofado y las dimensiones de la pieza, supone-
mos que tuvo un uso doméstico devocional y fue creada
durante el siglo xvii en la Nueva Espana, sin descartar su
posible filiacion guatemalteca.

Cov

FUENTES:

Réau, Louis, Iconografia del arte cristiano, tomo 1, vol. 2, Barcelona, Ser-
bal, 2000.

Stratton, Suzanne, La Inmaculada Concepcion en el arte espariol, Ma-
drid, FUg, 1989.

Vargaslugo, Elisa, “Imagenes de la Inmaculada en la Nueva Espafa”,
en Anuario de historia de la Iglesia, 2004, pp. 67-78.
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Virgen
de la
Anunciacion

Anénimo ¢europeo?
Siglo xix

Marfil tallado
50x13.5x9.5cm

La figura de la Virgen Maria esta de pie, con su mano iz-
quierda sobre el pecho y la derecha a su lado. Hay que
hacer notar que el brazo derecho, junto con la mano
que esta separada del cuerpo, estan tallados en un frag-
mento de marfil anadido. Este detalle le resta a la figura
algo del perfil curvo del colmillo del elefante, que es usual
en este género de piezas. Vista desde el frente es notorio
que Maria voltea la cabeza y dirige la mirada hacia su iz-
quierda, dejando ver su rostro de perfil; tanto, que la figuri-
lla tiene otra vista, igualmente bella, por su lado izquierdo,
desde el cual se aprecia su rostro de frente y el juego de
pliegues al lado izquierdo de su cuerpo. En cierto sentido
ésta es la vista mas satisfactoria de la imagen, ya que per-
mite apreciar todos los pliegues del manto y las dos ma-
nos, ademas del rostro ovalado y sonriente. La boca esta
semiabierta para apenas dejar ver los dientes. Las otras
dos vistas de la figura distan por mucho del interés que tie-
nen las dos primeras; sin embargo, revelan el detalle curio-
S0 del pie derecho volteado hacia afuera y poco integrado
a la posicion del pie izquierdo, si no es para acomodarse a
las dos vistas preferentes de la pieza.

En un sentido muy general esta Virgen esta inspirada en
obras parecidas en marfil que se hicieron, principalmente
en Francia, durante los siglos xii y xiv. Los pliegues an-
gulosos en la parte inferior de la tunica y el manto que
envuelve la figura, creando un juego de lineas al frente del
CUerpo, son esquemas visuales que ciertamente recuer-
dan obras medievales. Sin embargo, hay muchos detalles
gue no concuerdan con lo que se esperaria ver en una
figurilla goética. Lo primero es lo que hemos menciona-
do de la vista ambivalente. Las figuras medievales tienen
como vista predominante la frontal; aqui, el perfil decidido,
la mano derecha y los pliegues a la izquierda posibilitan e
invitan a otra vista de la pieza. Ademas, el tratamiento de
los pliegues, aunque anguloso en algunas partes, es mas
bien suave y redondeado, méas neoclasico que goético. Los
rasgos del rostro, por otra parte, tienden a un cierto rea-
lismo que no es medieval. Empezando por el detalle de
los dientes, y decididamente en el tratamiento de los 0jos,
el gusto es moderno. Las pupilas, talladas y con la vista
hacia arriba, y los ojos delineados y definidos en detalles
tridimensionales son desconocidos en las figuras géticas,
cuyos ojos tienden a ser rasgados y lisos, aunque a veces
pintados con colores. Finalmente, los pies desnudos de la
Virgen contrastan completamente con el decoro del arte
medieval en las representaciones de la madre de Dios, que
nunca ensena el pie sin zapatilla en obras de este tipo.
Lo anterior lleva a pensar que la pieza debe asignarse al
eclecticismo del siglo xix, cuando hubo un gusto renovado
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por las figuras goticas de marfil. Sin mas comparaciones,
que son dificiles de hacer porgue no se han publicado mu-
chas piezas de este tipo, es dificil definir el origen de esta
Virgen con mas precision. La bibliografia méas reciente se
ocupa marginalmente del problema, pero no incluye obras
parecidas a ésta.’

La posicion del cuerpo de Maria, asi como su mirada hacia
la izquierda y la mano sobre el pecho, identifican la ico-
nografia como la Anunciacion. Faltaria, por supuesto, la
figura del arcangel Gabriel. Sin embargo, hay que hacer
notar que generalmente Gabriel llega desde la izquierda de
la composiciéon de la Anunciacion. Ademas, cuando Maria
pone una mano sobre el pecho en esta escena suele ser la
mano derecha. Igual que los pies desnudos, estos detalles
sugieren que la pieza fue hecha en una época o por una
persona que no apreciaba —y tal vez no conocia— estas
particularidades de la iconografia medieval.

CBC

FUENTES:

Barnet, Peter (coord.), Images in Ivory, Detroit-Princeton, Detroit Insti-
tute of Arts-Princeton University Press, 1997.

|
1 Barnet, 1997: 279-307.
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Belén o
Natividad

de Cristo

Anoénimo novohispano

Siglo xvin

Madera tallada y policromada
Nifo Jests: 7 x 21.5 x 13.5 cm
Virgen Maria: 37 x 19 x 16.5 cm
San José: 37 x 23 x 24 cm

Al conjunto escultérico de San José y la Virgen Maria con
el Niflo JesUs se le conoce como Belén, Natividad o Na-
cimiento de Cristo, ya que muestra el momento posterior
de la venida al mundo de Jesus, suceso descrito escueta-
mente en los evangelios por San Lucas y San Mateo.’

Aungue existen representaciones pictoéricas del nacimiento
de Cristo desde los albores de la cristiandad, la costum-
bre escultérica de reproducir el nacimiento de Jesus para
celebrar la Navidad fue iniciada por San Francisco de Asis
durante el siglo xiv en ltalia. La primera representacion fue
“escultdrica-viviente”, ya que el santo, para celebrar la no-
che de Navidad en Greccio, colocd una imagen del Nifio
JesUs en medio de un buey y una mula reales. El gusto por
esta novedad se propagd rapidamente por lItalia, y luego
paso al resto de Europa, convirtiéndose en tradicion. Con
el tiempo la escena evoluciond y se sustituyeron los perso-
najes reales por figuras escultéricas. En la Nueva Espana,
al parecer, esta practica fue impulsada por los misioneros
franciscanos, y para el siglo xvii, tanto en el Viejo como en
el Nuevo Mundo, esta usanza pasa del ambito exclusivo
de culto en las iglesias a uno mas generalizado, cuando
los creyentes comenzaron a colocarlos en sus casas, he-
cho que fomentd su comercializacion. Asi, por sus dimen-
siones reducidas, puede pensarse que este conjunto fue
fabricado para usarse en el oratorio de una casa particular.

El tipo de los nacimientos novohispanos procede del fijado
durante el Concilio de Trento; el jesuita Molano especifica
que la Virgen en el parto debe representarse de rodillas, de
acuerdo con la vision de Santa Brigida, en adoracion ante
el Nifio. La iconografia virreinal sigue las mismas pautas
que en Europa, donde se “destaca la exencion de la Virgen
de la culpa original vy, por lo tanto, de los dolores del par-
t0”.2 Asi, desde finales de la Edad Media el parto de Jesus
se convierte en una adoracion.®

A pesar de que la figura del Niflo Jesus no es una pieza
original de este conjunto, sino que parece ser un anadido,
se puede asegurar con bastante certeza que San José y
la Virgen Maria si son un grupo que comparte el mismo
origen. Las dos esculturas coinciden en su tamano y en el
patron del estofado, detalles mas apreciables en el trabajo
realizado por el policromador en la parte posterior de sus
vestiduras, donde el patrén original se puede observar mas
faciimente gracias al punzonado que sigue el dibujo. El es-

1 Lucas 2, 4-7; Mateo 2, 6-7.
2 Schenone, 1998: 37.
3 Réau, 2000: 229.
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tofado en las vestiduras de la Virgen se encuentra en muy
buen estado, con muy pocos faltantes. El trabajo es rico y
detallado vy el policromador utilizd diferentes punzones para
obtener este resultado. Las telas en la figura de San José se
han intervenido recientemente.

El tamano vy la proporcion de la decoracion en las telas
con respecto al cuerpo humano concuerda con las que
se utilizaron durante el siglo xvii. Ambas imagenes tienen
retoques posteriores a punta de pincel, que a simple vis-
ta acentuan las pequefias diferencias en las decoraciones
vegetales; éstas quiza fueron realizadas en un intento de
remozarlas para volverlas mas atractivas comercialmente,
ya que se ha de recordar que fueron vendidas a una co-
leccion particular.

La expresion de los rostros y la forma de los ojos son muy
similares, ambos con ojos de vidrio. En el rostro de la Vir-
gen se puede apreciar la separacion de la mascarilla por
donde se colocaron los ojos. La manera en que se realizd
el pelo de ambos ejemplares es muy parecido, trabajados
con gubias muy delgadas. En este punto, es de llamar la
atencion el cuidado y esmero que se tuvo con el peina-
do de la madre del Redentor, que ademas muestra una
cinta de color, detalle poco comun en este tipo de escul-
turas. En el Museo de EI Carmen hay un “nacimiento” que
comparte varias caracteristicas con nuestro ejemplo: el ta-
mano es parecido, asi como el peinado de la Virgen vy el
tratamiento de la talla; esto reafirma la posibilidad de que
sean piezas altamente comerciales y tal vez fueron creadas
por talleres especializados que, al realizar muchas de ellas,
Su apariencia resultaba homogénea.

El aspecto en el que se pueden hallar las mayores diferen-
cias de talla en nuestro ejemplo es en el tratamiento de las
manaos, siendo las de la Virgen de mayor calidad y expresi-
vidad; las de San José pudieron haberse retocado porque
se hayan lesionado, o bien, no ser las originales.

El Nifo Jesus es de talla delicada, cuerpo bien propor-
cionado y expresion dulce. A pesar de que parece ser de
fecha posterior, denota el buen trabajo del escultor, que
incluye suaves pliegues en su morfologia de bebé.

LLV

FUENTES:

Réau, Louis, Iconografia del arte cristiano. Iconografia de la Biblia,
Nuevo Testamento, tomo 1, vol. 2, Barcelona, Serbal, 2000.

Schenone, Héctor H., Iconografia del arte colonial. Jesucristo, Buenos
Aires, Fundacion Tarea, 1998.
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iIrgen
aria con
el Nino

Madera tallada y policromada
85x41.2x35.8cm

Este tipo de representacion fue constante desde el bajo
Medioevo, pasando por el Renacimiento, hasta que empe-
z6 a competir con las cada vez mas frecuentes y abundan-
tes esculturas de Maria sola en el Misterio de la Concep-
cion, sobre todo durante el siglo xvil.

Aqui observamos a Maria sosteniendo con su brazo iz-
quierdo a Jesus Nifo, quien a su vez sujeta en la mano
izquierda un péajaro rojo con alas y pico azules. La talla pri-
vilegia la observacion frontal, pues asi pueden verse todos
los aspectos relevantes de esta obra.

La acusada verticalidad y relativa rigidez del conjunto,
destacadas por las lineas que marcan la caida del ropaje,
queda menguada por las sugerencias de movimiento: el
discreto vuelo del manto apenas por encima y un poco
hacia atras del pie derecho; el brazo derecho semiextendi-
do hacia el frente, como si se dirigiera a un interlocutor. La
leve flexion de la rodilla derecha bajo la tdnica, mas que un
paso adelante, acentla la sensacion de estar parada car-
gando el peso en la pierna izquierda. El Infante esta semi-
desnudo, sélo con un pano blanco que le cubre la cintura
y los genitales.

La mano derecha de Maria tiene sus dedos en una colo-
cacion muy cercana a como quedan naturalmente cuando
estan relajados, pero también estan de modo que sugieren
que sujeta algun elemento. La mano del Nifio remeda el
habitual gesto de bendicion.

Marfa lleva la cabeza descubierta; viste tunica con cenidor
y manto, y el velo que cae le rodea el cuello. La tunica vy el
manto tienen aplicaciones de hoja de oro recubierta con
pintura al temple, sobre la que se ha realizado una profusa
decoracion predominantemente fitomorfa a partir de varias
técnicas: descubriendo la hoja metdlica para aprovechar
sus efectos luminosos, con rajado y esgrafiado; disefos a
punta de pincel que logran un vivo efecto policromo, y que
en diversos puntos se acentla con punzonados.

En la tunica, de tonalidad rosa claro, sus diversas formas
vegetales son verdes, rojas y naranjas de pequenas di-
mensiones hechas a punta de pincel, lo que permite que
sean numerosas. Las verdes son las de mayor tamano: es
una hoja gruesa cuyo centro, casi circular, se ha rajado y
punzonado para que se vea la hoja dorada; las de tonali-
dad roja son formas lobulares muy estilizadas que acaban
pareciendo roleos; en tanto que las flores de menor tama-

1 Réau, 1996: 85-88.
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Ao estan formadas por un punto anaranjado al centro, ro-
deado de pétalos delgados —cuyo numero oscila de seis
a ocho— del mismo color, y sus contornos estan realzados
con un tono mas cercano al rojo para darles volumen. El
tallo de estos motivos vegetales son lineas curvadas do-
radas cuyo disefo se logra al descubrir la hoja de oro y
acentuarlas por sucesion de pequenos puntos. Un esgra-
fiado muy delgado aparece en toda esta prenda en sentido
transversal, en tanto que el cefidor, de color verde, lleva
un tupido esgrafiado en sentido vertical. Los punos de la
tunica y el velo que rodea su cuello son dorados.

El manto cubre su hombro y brazo izquierdos; su capa pic-
torica presenta un tono verdoso. El rasgo uniforme es un
esgrafiado horizontal que deja ver la hoja metalica. En su
superficie se emplearon tres disenos. El mas destacado se
delinea descubriendo la hoja metélica y se podria uno pre-
guntar si no subyace una figura de cruz, cuyos extremos
estilizados puedan remitirnos, por ejemplo, a una de tipo
flor de lis; su contorno esta delineado con un suave tono
blanco. El otro diseno consta de un punto del que salen,
como destellos delgados, pétalos, todo en color naranja y
sus contornos acentuados por una pincelada en blanco;
aqui si es constante la aparicion de ocho pétalos. El dltimo



diseno, no muy definido, puede tener semejanza con una
palma o la espiga del trigo. Toda la orilla de esta prenda
presenta una decoracion a pincel en color blanco que su-
giere un encaje. Si es correcta la suposicion de que esta
representada la cruz flordelisada con la presencia del nu-
mero ocho de los pétalos, nos remitiria a nociones como la
Trinidad, la Resurreccion, renovacion, vida eterna; el ocho
también se asocia a la busqueda de perfeccion.?

La falta de datos puntuales sobre su procedencia soélo
permite reflexionar que el autor habria seguido un modelo
—como ya se adelantd— firmemente establecido. Uno de
los més célebres, sobre todo si nos guiamos por el motivo
del ave en manos del pequefo, podria derivar de la célebre
Virgen de la Antigua (catedral de Sevilla), imagen reprodu-
cida extensamente en América. Un buen ejemplo es la pre-

|

2 Cf. Beibeder, 1995: 335-336; Monterrosa, 1998: 35-37; Revilla, 2003:
322. Podria sugerirse calificar al ornato del atuendo en conjunto como
“primavera de flores”. Véase Bartolomé Garcia, 2001: 126, 362. Res-
pecto al ave en la mano derecha del Nifio Dios, se trata de una aso-
ciacién directa con su dominio del ambito del aire, del cielo: “ligereza,
ingravidez, visién panoramica, comunicacién entre cielo y tierra, son
otros tantos significados constantes de los pajaros”, Revilla, 2003:
332. Ya Frazer, 1961: 221, document6 casos en que varios pueblos
han dado al ave una asociacién con lo que en general en el mundo cris-
tiano se identifica con la idea de alma, y Réau, 1996: 108, la puntualiza
especificamente como simbolo del alma salvada.
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sencia temprana de la escultura conocida como Nuestra
Sefiora de Guanajuato, sobre la cual se ha propuesto su
filiacion con la anterior,® donde el Nifio lleva igualmente el
ave en la mano izquierda; su llegada procedente de Europa
se estima hacia mediados de la década 1550, alcanzando
amplia difusion.

Sobre su adscripcion a determinada advocacion pueden
plantearse hipotesis plausibles, atendiendo a la postura de
la mano derecha de Maria, que recuerda los modelos re-
cordados, que porta una rosa o un rosario. De hecho, la
imagen guanajuatense desde muy antiguo se tuvo por tal.*
Otra posibilidad es que la mano de nuestra imagen pudiera
sujetar un objeto cilindrico, como un cetro o una candela;
lo primero reforzaria su condicion natural de ser la madre
de Dios vy la reina de los Cielos; el otro atributo induciria a
pensar en una representacion de La Candelaria. Sefdlese,

|

3 Véase Serrano, 2001. Se especula que fue donacion de Felipe Il. Ad-
viértase que los primeros registros de las minas de Guanajuato que se
conocen son de 1556, muy pocos afios después de haber sido trazado
el célebre Camino de Tierra Adentro.

4 Dehecho, cuando serenové y amplio laiglesia parroquial de Guanajuato
entre 1696 y 1709, y se trasladé ahi esta imagen, se encargd un retablo
ex profeso dedicado a Nuestra Sefiora del Rosario. AHG, Cabildo, 1702,
f. 147v-149, 19/8/1702.



de paso, que bajo esta Ultima advocacion es que las Islas
Canarias reconocen a la Virgen Maria como su patrona.
Tanto Sevilla como Tenerife eran los puntos clave de la
travesia hacia América: una representaba la salida oficial
del viaje, por ser asiento de las maximas autoridades que
velaban y administraban el comercio trasatlantico, y la otra
era el Ultimo punto de aprovisionamiento europeo antes de
emprender las largas semanas de viaje.

En suma, la temporalidad extrema que podemos atribuirle
es de fines del siglo xvii. El tamano de los disefios vegeta-
les de pequefas dimensiones, el abandono del dorado del
cabello en los dos personajes, la decoracion uniforme en
la parte posterior de la escultura —por lo demas, aspectos
comunes durante el siglo xvi y parte del xvi—, un movi-
miento muy contenido sin grandes vuelos en el atuendo
y la ausencia de elementos adicionales a la talla (pelucas,
pestanas, ojos de vidrio, prendas confeccionadas) orientan
esta opinion.

FGD

FUENTES:

AHG: Archivo Histérico de Guanajuato.
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Cristo
ala
columna

Anoénimo novohispano

Siglo xvui

Madera tallada y policromada
48.3 x 21 x27.5cm

Frente a los modelos escultéricos mas “comedidos” y
hasta “estereotipados” en cuanto a la representacion del
brutal momento de la flagelacion de Cristo que encontra-
mos en los diversos centros productores peninsulares e
incluso europeos durante el Antiguo Régimen, a partir de
finales del siglo xvii los obradores novohispanos comen-
zaran a desarrollar algunas variantes, principalmente en lo
que concierne a la postura y los signos del martirio, re-
flejo de diferentes actitudes, gustos e incluso fuentes de
interpretacion. Si bien no podemos atribuirles la invencion
de esta propuesta iconografica, pues, con notables varian-
tes, ya habia sido llevada al lienzo por artistas peninsulares
—cabe sefalar aqui la tela que, cerca de 1616, ejecutara
Juan de Roleas y que se conserva en el monasterio ma-
drileno de La Encarnacioén, o las de Medina Sidonia, An-
dalucia, o su sublime homdénimo pintado por Velazquez,
quiza entre 1628-1629, que en la actualidad se exhibe en
la londinense National Gallery—, lo cierto es que seran los
artifices del Virreinato los que le daran, en el terreno de la
escultura —donde el ejemplo estudiado es un magnifico
exponente—, senas propias de identidad que se repiten en
un buen numero de tallas.

Algunas de las esculturas que avalan estas aseveraciones,
y que sdélo nombraremos como meros prototipos, son la
dramatica y devota efigie que se localiza en la hornacina
inferior del retablo de Nuestra Sefiora de la Luz, en la igle-
sia de la Profesa, y la de la coleccion Soumaya, ambas en
la Ciudad de México; y, mas cercana a la que analizamos
ahora, la conservada en el acervo del Museo Nacional del
Virreinato, en Tepotzotlan. En este conjunto comprobamos
que se repiten los mismos argumentos formales donde
Jesus, ante el cruento martirio al que le someten los sayo-
nes de Pilatos y previo a la condena final, cae desfallecido,
mostrando de una forma explicita los signos del castigo a
través de la carne desgarrada, los huesos a la vista o los
chorros de sangre que corren por su CUerpo.

Sin entrar en controversia con lo senalado por Moyssén en
su clasico texto México, angustia de sus Cristos,' y man-
teniendo la propuesta que para las telas anteriores se ha
planteado, de acuerdo con lo que escribié San Buenaven-
tura,? proponemos ahora un nuevo acercamiento a nuestro
tema especifico, tomando como argumento el libro Mistica
ciudad de Dios que escribiera Sor Maria de Agreda.® En

1 Moyssén, 1967.
Agreda, 1765.

Respecto a la escultura devocional, este tema ha sido sefialado de
manera tangencial por Fernandez Garcia, 2003: 37-55.
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efecto, si nos detenemos a leer la particular vision que die-
ra la monja espanola del momento de los azotes —en su
controvertido texto en Espana pero ampliamente difundido
en tierras mexicanas —,* vemos que la talla expuesta atien-
de, sin llegar a lo excesivo del relato, a lo descrito: “rom-
pieron las inmaculadas y virgenes carnes de Cristo nuestro
Redentor, derribando al suelo muchos pedazos de ellas y
descubriendo los huesos en muchas partes de la espalda,
donde se manifestaban patentes y rubricados con sangre,
y en algunas se descubria en mas espacio del hueso que
una palma de la mano”.®

Si bien lo anterior se puede también atribuir a otras repre-
sentaciones, lo cierto es que al analizar algunas pinturas
novohispanas y el hecho confrontado de su dependencia
con lo descrito en la Mistica ciudad de Dios, advertido
por multiples investigadores, encontramos el nexo ne-
cesario.

Centrandonos en la escultura, sus cortas dimensiones no
dejan lugar a dudas de que se elaboro para el culto priva-

|
4 Un puesta al dia la encontramos en Fernandez Garcia, 2003.

5 Agreda, 1765, II: 818-819.

do, ya sea en clausuras o en capillas u oratorios particu-
lares tan del gusto de poseer estas pequenas represen-
taciones. Su correcta ejecucion denota el buen quehacer
de su andnimo artifice, quien se deleita en el naturalismo y
verisimilitud de la anatomia, sin olvidar la novedosa com-
posicion, en la que destaca tanto la magnifica factura de
la cabeza del Redentor —de semblante agdnico y mira-
da de aceptada resignacion— como la propia postura del
cuerpo. En esta Ultima es digno de mencion el realismo
en la extrapolacion a la madera del desplome del cuerpo
que, debido al corto amarre de las cuerdas que lo atan a
la columna, aun queda erguido, aunque las piernas han
cedido ante el brutal martirio, mostrandonos a Cristo de
rodillas y con una singular disposicion cruzada de estas
extremidades.

Acorde con la calidad de la talla es la esmerada policromia,
donde el tono olivaceo de las carnaciones, bien matiza-
do con veladuras azul-verdosas en funcion del volumen,
queda salpicado por las cruentas heridas y la abundante
sangre. En efecto, siguiendo el texto agredano, los huesos
afloran entre la carne desgarrada, haciendo brotar hilos y
gotas de sangre oscura en contraste con zonas rojizas que
delatan la formacion de los consiguientes hematomas.
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En definitiva, nos encontramos ante una pieza de singular
calidad plastica e iconografica al que se pone el acento
en el sentimiento contrarreformista al que se abocan mo-
vimientos posteriores, resultado de la interpretacion de
textos afines y de gustos particulares adoptados por la
clientela novohispana. Bien cabria aqui sefalar, a modo
de conclusion, algunos textos, ademas del aludido de Sor
Maria de Agreda, como aquel que colocara Juan de Roe-
las en el lienzo que con tema similar pintara para uno de
los retablos laterales de la iglesia de la Merced de Sanlucar
de Barrameda, Cadiz, donde se lee: “Salve Rey nuestro,
solo tu te has compadecido de nuestros errores”, siendo el
devoto espectador de esta pieza el trasunto del alma cris-
tiana, que en aquella ocasion es retratada como un nifio
que contempla al Cristo flagelado. O el referido de San
Buenaventura: “Y tu, hombre perdido, tU que eres causa
de tantas heridas y vituperios, ¢no lloras? Mira al inocen-
tisimo Cordero, que por librarte a ti de la justa sentencia
de la condenacion, quiso por amor de ti ser condenado
contra toda justicia. El restituye lo que tu le robaste; v U,
alma mia perversa y sin entrafna, jno pagas la gratitud de la
devocioén ni devuelves el afecto de la compasion!”®

PFAM

FUENTES:

Agreda, Sor Maria de, Mystica ciudad de Dios, Madrid, [s.e.], 1765.

San Buenaventura, Obras, vol. Il, Madrid, BAc, 1967.

Fernandez Garcia, Ricardo, Iconografia de Sor Maria Jesus de Agreda.
Imédgenes para la mistica y la escritora en el contexto del maravillo-
sismo del barroco, Soria, Caja Duero, 2003.

Moyssén, Xavier, México: angustia de sus Cristos, México, INAH, 1967.

|
6 San Buenaventura, 1967: 296.
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anta
Veronica

Anoénimo ¢espanol?

Siglo xvi

Madera tallada con restos de policromia
138.3 x 38.4 x 42.5 cm

Virgen de
Guadalupe

Anoénimo novohispano

Siglo xvin

Madera tallada y policromada
54 x27.5x 14 cm

Dentro de la coleccion de escultura del Museo Amparo
hay dos obras que remiten —en Ultima instancia— a una
reliquia bidimensional con cualidades acheropoietas (no
hechas por manos humanas). Por un lado, la Virgen de
Guadalupe, que reproduce con gran fidelidad el ayate
de Juan Diego, y, por otro, la Santa Verdnica, que porta en
sus manos la faz de Cristo. Analizarlas en conjunto tiene el
objetivo de establecer un didlogo entre las piezas que con-
forman la coleccion y a la vez profundizar en las caracte-
risticas y cualidades de las obras a partir de los resultados
que arroje su parangon.

Ambas iconografias se popularizaron primero, y mas am-
pliamente, de manera bidimensional en el arte de la pintura
y se relacionan —por su origen y posterior reproduccion —
con los temas de las imagenes gestadas divinamente y los
verdaderos retratos. Si bien en ambos casos las copias
secundarias intentan mantener una fidelidad con el mo-
delo, los estilos artisticos individuales no se desdibujaron
por completo. Mas aun, a diferencia de las representacio-
nes de la Virgen de Guadalupe, en el caso del —mas anti-
guo— rostro de Cristo las libertades se extendieron hacia
marcadas diferencias iconograficas, como la presentacion
de un rostro sufriente, en unos casos, o victorioso, sin ras-
tros de sangre y de la corona de espinas, en otros. Hans
Belting ha explicado bien coémo, al tratarse de una reali-
dad visible de lo invisible, no se hicieron meras réplicas de
una reliquia sino interpretaciones de esta idea. Con ello, la
imagen material se convirtié6 sobre todo en un mediador,
un instrumento para la contemplacion de una belleza per-
dida.! En el caso de la pieza del Museo Amparo el grado
de deterioro apenas permite adivinar que, pese a la pre-
sencia de la corona de espinas, no parece tratarse de una
interpretacion especialmente doliente, semejante a lo que
sucede, por ejemplo, con el éleo sobre tela de la Verdnica
del Greco (ca. 1580) en el Museo de Santa Cruz de Toledo.

Otra gran diferencia entre las dos piezas de este acervo la
constituye sus diversos origenes geograficos y cronolégi-
cos. El formato escultérico de la Virgen de Guadalupe al-
canzd una gran difusion en América y Espana pero, sobre
todo, en el siglo xvit y no antes del xvii, pues dificilmente
habria anticipado su reproduccion en el ambito de la pin-
tura. En este campo, y a decir de los especialistas, la obra
mas temprana es el 6leo sobre tabla que copia la ima-

1 Belting, 1994. Héctor Schenone, por su parte, distingue entre la imagen
doliente que se refiere a la histérica Verénica de la imagen atemporal,
gloriosa y hieratica que hace corresponder con la Imago Edessena,
Santa Faz o Divino Rostro, aunque en ocasiones se les confunda.
Schenone, 1998: 27 y 261.
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gen milagrosa y que fuera firmada y fechada en 1606 por
Baltasar de Echave Orio. En esta pieza de coleccion par-
ticular no sélo se ha representado a la Virgen, sino la tiima
sobre la cual ésta fue estampada. De este modo, lo mas
probable es que unas pocas piezas, las mas tempranas,
pertenezcan al siglo xvii y que, como afirma Jaime Cua-
driello, fuera en el siglo xvil cuando la intensa devocion
hizo de esta imagen un tema favorito también en el campo
de la escultura, ya sea para ocupar los altares domésti-
cos o los nichos u hornacinas de los edificios publicos.
Lo cierto es que se le ve aparecer en casi todas las técni-
cas y materiales: talla estofada, basalto, marfil, alabastro o
chiluca y modeladas en estuco, terracota, talavera y por-
celana.? Incluso hay una variante pictérica y grafica en la
que Juan Diego extiende sus brazos, cual Verdnica, para
desplegar su ayate con el verdadero retrato guadalupano
ahi estampado. Por lo tanto, se trata de una representa-
cidbn mas bien iconica que no conduce a la escena de la
cuarta aparicion, sino que constituye una representacion
intemporal como tenante que se volvid popular a partir
de la muy conocida de Miguel Cabrera, grabada en Italia
en 1732.3

Frente a esta multitud de imagenes escultéricas guada-
lupanas virreinales que circularon dentro y fuera de la Nue-
va Espana no existe un solo ejemplo de la imagen de la
Verdnica o de la Santa Veronica (pues, como es posible
apreciar, porta su halo de santidad). Esto me inclina a des-
cartar por completo a la Nueva Espafa como su origen
y plantear que quiza se trata de una pieza europea. La
escultura de la Verdnica de este acervo se encuentra muy
deteriorada; sin embargo, a diferencia de los faltantes en la
talla, seriamente danada por el fuego y el paso del tiempo,
con respecto a la casi ausencia de policromia, es posible
que responda al deseo de retirar el color intencionalmente.
De cualquier forma, estos faltantes no ocultan el hecho de
que se trata de una representacion iconica. La evidencia
conservada anula por completo el aspecto narrativo de la
escena, y su hieratismo, ademas de remitir a un mode-
lo del siglo xv, transforma la figura de la Verdnica en un
icono, en una Santa Verdnica (y no sélo en la portadora
del icono). Algo similar vemos en una obra francesa del
siglo xv con esta tematica en el Museo Lorrain, en Nancy, o
en el Calvario en piedra de la capilla de Nuestra Sefiora en
Tronoén, también francés y de la misma centuria. Con un
movimiento y caracter del todo distinto, la iconografia ad-
quirié un caracter diferente en el siglo xvii, como es posible

|
2  Cuadriello, 1989: 42.

3 Cuadriello, 1989: 43.
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apreciar en la estatua barroca de marmol de Francesco
Mochi (1629-1632) ubicada en San Pedro, en Roma. De
los ejemplos mostrados, un pequeno fragmento (de ape-
nas 5 x 3.5 cm) de una estatuilla de Santa Verdnica del
siglo xvi donada al Museo Victoria y Albert de Londres en
1953 y adquirida por el donante en Madrid constituye el
ejemplo mas cercano a la obra bajo estudio. Los rasgos
del rostro de Cristo se han vinculado con el siglo xvii'y, en
particular, con una pieza similar en el madrileno Instituto
Valencia de Don Juan (inv. nUm. 4.326). Asi, no descar-
to que la pieza del Amparo no soélo pertenezca al ambito
europeo sino, en concreto, al espanol, donde se creia po-
seer (en las catedrales de Jaén y Alicante) dos de los tres
rostros que quedaron impresos en el velo de la Verdnica
cuando este pano fue doblado. No deja de llamar la aten-
ciéon que tanto en el museo inglés como en el poblano las
piezas se encuentren tan deterioradas.

A diferencia del verdadero retrato de Cristo, la historia de
las copias de la imagen estampada milagrosamente por la
Virgen en el cerro de Guadalupe es menos antigua y, por
ello, mas facil de seguir. Si bien varias de las imagenes es-
cultéricas de la Virgen de Guadalupe, como la que ahora
Nos ocupa, no tienen corona (real) o una corona fabricada
del mismo material de la escultura, no hay que pensar que
forzosamente carecieron de ella, por lo menos éste habria
sido un fenémeno extrafno antes de 1895, cuando la co-
rona real que siempre portd la imagen original fue borrada
por el entonces abad de la colegiata, José Antonio Plan-
carte (1840-1898), haciéndolo aparecer como un milagro
con el objeto de proceder a la deseada coronacion. Tanto
las fuentes plasticas como los textos escritos desde el si-
glo xvii avalan la presencia de la corona real, y su ausencia
en las esculturas quiza responda mas bien al antiguo em-
pleo de un material mas noble o digno que con el paso del
tiempo se extraviara.

En nuestro caso, todo parece indicar que se trata de una
escultura del siglo xvi con ojos de vidrio, tallada en madera
policromada y estofada, cuya corona imperial fue afadida
en el siglo xix, quiza sustituyendo una corona real que hi-
ciera juego con un resplandor tal vez méas antiguo (el ac-
tual tiene tornillos modernos). Por lo demas, el rostro de
la Virgen se ha tallado frontalmente, y no en tres cuartos,
como sucede en la imagen pictérica y sugieren algunas
otras tallas virreinales apegadas, mas que a la iconografia,
al sentido pictoérico del original. Por otro lado, el ejemplo
del Museo Amparo es un modelo que parece seguir fiel-
mente los detalles de la iconografia; por ejemplo, con el
pliegue del manto vy la vista del zapato derecho, aunque



algunos parecen haberse borrado por el deterioro de la
obra; tal podria ser el caso de las estrellas del manto, que
han de adivinarse.

IPDC
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Dolorosa

Anoénimo novohispano

Ca. 1800, con policromia del siglo xx
Talla en madera policromada

57 x 28.8 x 20.8 cm

Esta Virgen de las Angustias se ubica en el grupo de ico-
nografias que revelan los dolores de Maria y que Manuel
Trens ha descrito como virgenes orantes contemplati-
vas que muestran una devota lamentacion.! Si bien es
cierto que pudo funcionar como una imagen de devocion
aislada, su gestualidad nos invita a sugerir que original-
mente formd parte de un calvario y, por lo mismo, estuvo
acompafada, ademas de por la figura central del Crucifi-
cado, por San Juan Evangelista y, quiza, por Maria Mag-
dalena. De ser asi, el rostro elevado dirigiendo la mirada
hacia su lado izquierdo corresponderia con la muy extendi-
da tradicion de ubicar la figura de la Virgen a la derecha de
su hijo. Por otra parte, su posicion (de pie) se adheriria a la
exigencia de dignidad que —entre otros— Juan Interian de
Ayala (1656-1730) demandara a los artistas que desearan
representar esta escena pasionaria.? En su bien conocido
tratado, el fraile mercedario criticd a todos aquellos que,
alejandose de la tradicion evangélica, habian colocado a
Maria postrada en el suelo o padeciendo desmayos. En
cambio, con base en el evangelio de San Juan y de la obra
de multiples hombres doctisimos y santos, como San Am-
brosio 0 San Anselmo, explica que no corresponde con la
dignidad, el valor, constancia, firmeza, decoro y fortaleza
de la madre de Jesus. Lejos de huir cuando los apoéstoles
lo hicieron, la Virgen se mantuvo de pie ante la cruz miran-
do con ojos piadosos las llagas de su hijo, sumergida en
sus dolores y obediente de la voluntad divina.®> Como es
posible apreciar, la escultura del Museo Amparo concuer-
da con dicha preocupacion, asi como con los gestos pun-
tuales que suelen caracterizar la iconografia de la Dolorosa
en América y Europa; sin embargo, hay ciertos elementos
que la hacen atipica y dificultan su ubicacion dentro del
panorama artistico. No obstante, a partir del andlisis con-
junto de la policromia, traza e iconografia de esta obra se
propone que, a pesar de su posible factura novohispana
a fines del Virreinato, es posible establecer fuertes analo-
gias con modelos de la tradicion escultérica guatemalteca
del siglo xvi 'y que su desconcertante policromia pudo ser
anadida en el siglo xx.

Los patrones empleados tanto en el manto azul como en
la tunica roja estan en deuda con los modelos geométri-
co-vegetales que caracterizan a la escultura de la capitania
general de Guatemala; sin embargo, carecen por completo
de sutipico realce o texturay la técnica ayuna del empleo de
laminas de oro. Es decir, en nuestra obra se ha intentado

|
1  Trens, 1946: 191.

2 Schenone, 1998: 285.
3 Interian de Ayala, 1782.
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imitar un estofado antiguo mediante la sobreposicion de
colores a punta de pincel. Como se ha mencionado, es
probable que esta policromia fuera aplicada en el siglo xx;
no obstante, la pieza parece ser mucho mas temprana. De
hecho, los bordes del manto dejan ver el relieve de un po-
sible estofado antiguo que fue totalmente recubierto. Asi-
mismo, los multiples ecos de la escultura guatemalteca,
aunados a los ojos de vidrio de color* y al hueso empleado
para la representacion de unas y dientes, concuerdan con
una posible pieza del siglo xvii.®

Al igual que lo que sucede con la policromia, la traza tam-
bién diverge de los modelos mas comunes de las Doloro-
sas guatemaltecas, donde, como ocurre en Espana, las
manos suelen presentarse unidas, en gesto de oracion o
angustia.® Sin embargo, una serie de elementos aislados
conducen a ejemplos puntuales de la capitania general
que claramente delatan que esta tradicion se fue forjando
a partir de antecedentes espanoles, italianos y flamencos.
Con la Dolorosa del Calvario guatemalteco que conserva
el Museo Escultérico de Valladolid, comparte la manera en
que la Virgen recoge su manto, asi como la expresion de
aquella mano que dirige hacia el suelo.” A pesar de que
lo mas usual en el arte escultérico guatemalteco y novo-
hispano fue representar a la Virgen con las manos unidas,
ambas piezas muy bien pudieron inspirarse en otras va-
riantes que circularan en los siglos anteriores. Por ejemplo,
la catedral de Logrofno conserva un pequeno 6leo sobre
tabla de un Calvario que algunos han atribuido al propio
Miguel Angel, aunque lo Unico cierto es su deuda con uno
o dos dibujos inconclusos del artista florentino que se con-
servan en el Museo Britanico y el Louvre, respectivamen-
te.® Especialmente interesante es el tratamiento devoto

|
4 Es decir, no aparenta ser vidrio pintado.

5 Sin embargo, llama la atencion que uno de los dedos (en el que se ha
perdido la ufia de hueso) deje ver la existencia de policromia antes de
la colocacién de dicha ufia.

6 Por ejemplo, las Dolorosas escultéricas de Pedro de Mena ubicadas
en la iglesia y santuario de Santa Maria de la Victoria, en Malaga
(ca. 1670-1675), y la del Museo del Monasterio Real de San Joaquin
y Santa Ana, en Valladolid (ca. 1673). El modelo, en deuda con
obras pictéricas de los Paises Bajos, no sélo fue muy popular en
Espafa, sino que fue importado a México. Bray, 2009, fichas 21ay b,
pp. 144-146.

7  Se trata de un Calvario anénimo, guatemalteco, de mediados del siglo
xviil, hecho de madera policromada y plata cincelada. Alaguero Matos,
2009, ficha de catalogo num. 93, pp. 262-263.

8 Sin duda, esta en deuda con el que regalé a su amiga Vittoria Colonna
(que conserva el Museo Britanico), donde aparece Cristo en la cruz
flanqueado por dos angeles, y, posiblemente, también con la Dolorosa
de la Crucifixion que posee el Louvre. Véase Hirst, 1989: 52, 117-118. A
diferencia de la version de Logrofio, la adaptacion que Marcello Venusti
hizo del dibujo de Miguel Angel muestra a la Virgen con los brazos
abiertos, méas parecido al de la Dolorosa del Museo de Valladolid. Para
Héctor Schenone los brazos abiertos draméaticamente corresponden a
una actitud mas teatral, acorde con el expresionismo barroco (1998: 286).
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que se le dio a la figura de la Dolorosa, pues, alejada de
los modelos de Miguel Angel, Maria coloca una mano en
su pecho y la otra la dirige hacia el suelo, tal como sucede
en la escultura del Museo Amparo. Con ello recuerda el
mismo gesto piadoso que con mayor patetismo es posible
encontrar en la pintura flamenca del siglo anterior, como
lo evidencia la Dolorosa de Hans Memling en el Triptico de
Jan Crabbe (1467-1470, Museo Civico, Vicenza).

Por ultimo, entre los elementos que comparte esta piezacon
algunas piezas de la escultura guatemalteca, aunque
con un sentido estilistico mas moderno o renovado, se en-
cuentra la representacion del velo que circunda la cabeza
de Maria. En la obra en cuestion este elemento, propio de
las matronas entre los cristianos, no lleva el manto por en-
cima. A pesar de la notable diferencia en su caida, asi lo
vemos en la Piedad de la Iglesia de la Merced, en Guate-
mala;® en la Virgen guatemalteca que acompana un miste-
rio de la Basilica de Guadalupe de la Ciudad de México.™

|
9 Véase esta talla en madera policromada y estofada del siglo xvii en
Lujan Mufoz, Luis, y Miguel Alvarez Arévalo, 2002, imagen 61.

10 Véase esta talla en madera policromada y estofada del siglo xvii
en Lujan Mufoz, Luis, y Miguel Alvarez Arévalo, 2002, imagen 68.
Igualmente interesantes son las dos Virgenes del siglo xvii (parte de



O bien, en la Dolorosa que se conserva en la sacristia de la
iglesia de San Juan de Dios en la ciudad de Céadiz, recien-
temente catalogada por Pablo Amador, quien asimismo ha
advertido la peculiaridad del velo.™ Otros aspectos carac-
teristicos de esta obra, en cambio, los encontramos en
ambas tradiciones artisticas. Tal es el caso de las mangas
de la camisa blanca con sus peculiares plisados y botones.

IPDC
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dos Nacimientos ubicados de colecciones particulares) que aparecen
en las imagenes 90, 118-119, 121.

11 Amador Marrero, 2009.
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Crucifica

Talleres hispano-filipinos

Finales del siglo xvii-inicios del siglo xvii
Marfil tallado

107.5 x 89 x 27 cm

OS

En el ambito de la eboraria hispano-filipina, una de las
iconografias mas cultivadas y que adquirieron un impor-
tante desarrollo son las que representan a Cristo en el
momento de su crucifixion, siendo casi incontables los
ejemplos que de ello se conservan tanto en la peninsu-
la ibérica como en Nueva Espana vy tierra firme. No obs-
tante, dentro de esta iconografia destacan en numero las
muestras que encarnan al Redentor en el preciso instante
de expirar; es éste el caso de las dos interesantes piezas
cuyo estudio abordamos ahora: dos crucifijos expirantes
ejecutados en marfil.! La representacion de este pasaje
permite, en toda la amplitud de manifestaciones artisticas,
ciertas licencias en lo tocante a morfologia anatdomica y
expresividad, propias de la metamorfosis fisica y animi-
ca que sufre Cristo en cuerpo en el justo momento del
obito.

Ambos Cristos comparten composicion, encontrandose el
cuerpo asido a la cruz mediante tres clavos; torso y piernas
se muestran en la linea del estipe, mientras que los brazos
ejercen una fuerza ascensional queriendo colocarse en pa-
ralelo al patibulo, sin conseguirlo. Los musculos del cuello
estan en tension y la cabeza se curva hacia atras elevan-
do la mirada con la boca entreabierta, exhalando el Ultimo
suspiro. El rostro posee ostensible belleza formal y una ex-
presion patética, en la que los rasgos orientales estan muy
atenuados: ojos algo abultados y rasgados; boca de labios
carnosos, entreabierta, en la que se distinguen los dientes;
barba partida con suaves rizos en las puntas, y cabellera
que desciende hasta los hombros en bucles ensortijados.
Una gruesa corona de espinos trenzada se enrosca violen-
tamente en el craneo. Una de las representaciones, la que
ostenta la cruz arbdrea, presenta una anatomia naturalista
y magistralmente suavizada que, a pesar de estar marca-
da toda la musculatura, parece estar modelada creando
un interesante juego de volumenes, principalmente en la
zona del torso. En la otra pieza, de ejecucion un tanto mas
arcaica, la anatomia se encuentra destacada mediante una
mayor incision en el material, sobre todo en las zonas pec-
toral, abdominal y en las costillas. Igualmente, nos parece
que posee cierta influencia indo-portuguesa, cuya carac-
teristica predominante es la talla zigzagueante de cabe-
llos y barba, culminando en los tipicos caracolillos, aunque
no presente la “mosca” en la barbilla. El pafo de pureza
es muy similar en ambas hechuras, practicamente plano
con minima volumetria; presenta sus pliegues de modo
horizontal y casi paralelos, con un repliegue vertical en

|
1 En el estudio de este tipo de piezas no se puede pasar por alto la
resefia de la obra de Estella, 1984.
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el centro. Ademas, la pieza de mayor calidad posee una
mona con lazada en su flanco izquierdo.

Este tipo de obras de mediano formato provenian del
comercio con Oriente, que estaba focalizado en dos pun-
tos de relevancia singular: las ferias de Manila en Filipinas y
las de Acapulco en México. Es a partir del descubrimiento
de la llamada Ruta del Galeén de Acapulco en 1565 por
parte de Miguel Lépez de Legaspi y Andrés de Urdaneta
cuando las mercancias que provenian de Oriente y afluian
a las ferias de Manila son adquiridas por comerciantes es-
panoles y novohispanos. Estos productos se volvian a ex-
poner a su llegada al puerto de Acapulco, organizandose
todo un suceso mercantil. Conocido como el Galedn de
Manila o la Nao de China, este acontecimiento tuvo gran
éxito, pues era muchisima la diversidad de piezas que lo
conformaban: marfiles, piedras preciosas hindues, sedas,
porcelanas chinas, damascos, tapices y perfumes eran
algunas de las mercancias que se intercambiaban en las
ferias.?

En el caso especifico de la materia con que estan realiza-
dos nuestros crucifijos, hemos de comentar que el mar-
fil era simbolo de lujo y alta estima, asi como de poder
econdmico y social para el poseedor de la pieza; de ahi
que muchas de estas obras se conserven en colecciones
particulares. En ocasiones el propio colmillo suponia una
limitacion en la ejecucion por su curvatura natural, aungque
algunos autores hayan aprovechado esta circunstancia
para dotar a las obras de bellas torsiones.®

La presencia de estos crucifijos en los acervos del Museo
es una muestra de la patente calidad que ostenta su colec-
cion, que abarca una gran diversidad geogréfica y técnica,
en la que la eboraria hispano-filipina ha mostrado su im-
portante papel en este tipo de obras, talladas en su origen
por los chinos conocidos como sangleyes, que significa
“los venidos a mercadear”.

JCPM

|

2 La bibliografia del Galedn de Manila es amplia y diversa. Por destacar
sélo algunos articulos especializados, véase Porras Camufiez, 1989:
31-40; Torres Lépez, 2008: 235-244; en el plano artistico, véase Ruiz
Gutiérrez, 2007: 159-167.

3 Esto ocurre, por ejemplo, en un bello crucifijo conservado en Sevilla.
Véase Roda Pena, 2005: 319-326.
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Cristo
crucificado

Anénimo ¢novohispano?

Finales del siglo xvi, principios del siglo xix
Madera tallada y policromada

156 x 96 x 22 cm

En esta representacion vemos a Cristo durante la Pasion,
todavia con vida y sufriendo el martirio en la cruz tal como
se describe en los evangelios. Es importante destacar que
en las Sagradas Escrituras no se proporcionan datos de-
tallados sobre las caracteristicas fisonémicas del Redentor
ni sobre su crucifixion. Sin embargo, tal como lo menciona
Leonor Labastida: “la creacion posterior de una imagen
fisica de Cristo y su aspecto en la cruz esta basada en
deducciones antropolégicas, hechos historicos, imagenes
tardias de atribucion divina, literatura y supuestas visiones
sagradas”.!

Para dicha representacion, los artistas han recurrido a otras
fuentes literarias, como por ejemplo los textos de Pseudo
Buenaventura y las visiones misticas de Santa Brigida. Al-
gunos elementos iconograficos se han ido incorporando
en las distintas tradiciones artisticas creando modelos es-
pecificos sobre este tema.

En esta imagen de Cristo, el Salvador esta sujeto a la cruz
por tres clavos? en forma de diamantes. El pie derecho
esta sobre el izquierdo atravesado con un solo clavo, si-
guiendo la modalidad que triunfd en Europa a partir del
siglo Xy que se us6 en la mayoria de los crucificados co-
loniales.® El cuerpo tiene una postura simétrica con la cin-
tura ligeramente flexionada a la derecha. Las piernas estan
juntas con las rodillas un poco dobladas hacia el frente. La
cabeza esté inclinada a su lado derecho con los musculos
del cuello en tension. Esta posicion del cuerpo le da a la
escultura movimiento y contrapeso respecto a la inclina-
cion de la cabeza, permitiendo cierta ligereza al conjunto.

En el trabajo escultdrico notamos un interés por represen-
tar el suplicio de Cristo siguiendo criterios estéticos. Es
decir, ademas de ser una pieza devocional, la talla esta
realizada segun ciertos canones artisticos en su compo-

1 Labastida Vargas, Leonor, La imagen del crucificado en la Ciudad
de México durante el Virreinato. Una tipologia singular, México, tesis de
maestria en historia del arte FryL, UNAM, 2008.

2 Otro asunto es el de la fijacion de los pies que dio lugar a larguisimas
disquisiciones acerca de si se hizo mediante uno o dos clavos. Molano,
luego Pacheco y mas tarde Interian de Ayala insisten en largas consi-
deraciones de que Jesus fue inmovilizado en la cruz mediante cuatro
clavos y no con tres. Pacheco se apoya en la opiniéon de algunos de
los Santos Padres, en las pinturas de los “griegos” y también en la
de ciertos “modernos”, como Roberto Belarmino. Recuerda, ademas,
las imagenes escultéricas cuya “venerable antigliedad” seria una prue-
ba mas de la veracidad de dicha iconografia. Interian sigue los mismos
derroteros criticos y agrega que el uso de los clavos en cada uno de los
pies se apoya en la experiencia y en las Escrituras, pues era imposible
taladrar ambos pies con un solo clavo sin romper los huesos y no se-
ria verdad lo que nos dijo el Profeta: “no le quebraréis ningdn hueso”.
Schenone, Héctor H., Iconografia del arte colonial. Jesucristo, Buenos
Aires, Fundacion Tarea, 1998, p. 281.

3 Schenone, 1998: 282.
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sicion, proporcion, volumen y expresividad. Asimismo, se
reconoce el grado y avance técnico del escultor.

En el térax se marcan las costillas y el esternén, mientras
el abdomen se contrae. No esté la herida del costado de-
recho, lo que indica que Cristo estéa representado en algun
momento antes de su muerte, y durante su agonia. Es pal-
pable una intencion por mostrar la anatomia y la propor-
cion de manera “naturalista”. Los musculos estan sefiala-
dos en el cuello, los brazos y las piernas. Sin embargo los
antebrazos no corresponden con la proporcion del resto
del cuerpo. Las manos estan hechas de manera tosca, los
dedos son gruesos y carecen de la flexibilidad natural. Esto
nos indica que los antebrazos y las manos no son parte
original de la figura, y probablemente fueron afiadidos en
una intervencion posterior.

Los ojos son de vidrio, estan entreabiertos y miran al frente.
La nariz es larga y recta. La boca esta ligeramente abierta
y deja ver parte de los dientes superiores y de la lengua.
Tiene contraido el cefo, la expresion es de dolor. El cru-
cificado mira fijamente al espectador y parece que esta a
punto de decirle algo. El efectismo de este tipo de ima-
genes religiosas radica en el contacto directo que hacen









con el devoto, con la intencion de provocarle un estado de
constriccion, meditacion piadosa o compasion.*

Cabello, barba y bigote son oscuros y estan trabajados
con detalle. El primero estéa dividido con raya al centro, de-
jando la frente despejada. Un mechdn ondulado cae sobre
su hombro derecho. Se alcanza a ver parte de su oreja
izquierda y de los rizos que caen por detras de la cabeza.
Este tipo de disposicion del cabello es recurrente en varias
representaciones espanolas, con sus variaciones peculia-
res en cada escultura. No tiene corona de espinas, muy
probablemente estaba sobrepuesta a la figura. Algunas
gotas de sangre en la frente pueden tomarse como indi-
cios del lugar donde ésta se cefiia.

El cendal esta entrecruzado en la parte frontal y hace una
diagonal hacia su lado derecho, donde esta anudado y cae
parte del lienzo detras de la pierna. Los pliegues simulan la
ligereza del textil.

Esta particular disposicion del crucificado corresponde
a un modelo difundido en Espana, tanto en la escultura
como en la pintura, principalmente en el siglo xvii. Por sus
caracteristicas estilisticas, esta talla podria fecharse a fina-
les del siglo xviil 0 principios de la siguiente centuria. Llama
la atencidon que se evita una exageracion en los gestos,
ya que mas bien muestra una sencillez en las formas y en
el color. Asimismo, la sangre es apenas perceptible, hay
escasas gotas en algunas partes del rostro y el cuerpo. No
tiene heridas evidentes.

La cruz parece ser de manufactura mas reciente, tal vez
del siglo xx. Es muy posible que en algin momento se haya
cambiado la original por ésta. La cruz es planay los brazos
del travesano o patibulum, al igual que la parte superior del
Stipes, terminan en forma triangular. Carece de la inscrip-
cioN INRI.

Es de destacar la calidad del trabajo conocido como tara-
ceado, técnica de carpinteria fina que procede del Medio
Oriente y que fue introducida a Espafia por los arabes y
de la peninsula ibérica fue trasladada a América. En Pue-
bla, Querétaro y Michoacan todavia se siguen haciendo
estos trabajos. Esta técnica es usada principalmente para
hacer muebles y balles y consiste en incrustar pequenas

|

4  Segun Dionisio el Areopagita, el mundo de los sentidos refleja el
mundo del espiritu. La contemplacion del mundo de los sentidos sirve
de medio para elevar al ser humano al mundo del espiritu. Freedberg,
David, El poder de las imagenes. Estudios sobre la historia y la teoria de
la respuesta, Catedra, Madrid, 1992, pp. 198-199.

laminillas de distintas maderas y otros materiales, como el
hueso, marfil, la concha y el carey, a manera de mosaico
para formar un disefioc geométrico.

Esta escultura es de formato mediano, por sus dimensio-
nes se infiere que estuvo en una capilla, tal vez en @mbito
doméstico o para culto restringido. Su estado de conser-
vacion en general es bueno, la policromia esta completa.
Tiene algunas raspaduras en la parte frontal del térax que
dejan ver la capa de preparacion. No obstante, el color
de la piel es demasiado plano, no tiene degradaciones ni
matices. Las cejas estan pintadas con descuido en color
café oscuro, lo que nos hace suponer que la policromia
también fue intervenida. Habria que hacer una observacion
mas detallada, asi como andlisis cientificos, para valorar
las modificaciones que ha tenido a través de su historia.
RDFM
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Virgen
de la
Soledad

Anoénimo novohispano

Siglo xvii

Madera tallada y policromada
52.5 x36.5x18.5 cm

Debido a la proliferacion de modelos, en especial de es-
tampas grabadas, y la particular devocion a ciertas efigies,
no es extrano encontrar en la plastica novohispana copias
literales o interpretaciones de imagenes veneradas en Es-
pafa que, por uno u otro motivo, fueron realizadas también
por los obradores indianos. Dejando a un lado el tema de
las veras efigies, o “trampantojos a lo divino”, como los
llamara en su momento Alfonso Pérez Sanchez,' mas abo-
cado a la “imitacion” pictérica de los sagrados simulacros 'y
sus entornos, el caso que aqui nos ocupa podemos consi-
derarlo una copia literal de un modelo previo, aderezado en
Su ejecucion policroma, concretamente estofada, con las
maneras propias de la escuela novohispana, obteniendo
con ello una ligera variacion del tema desde el punto de
vista iconografico, con base en el cromatismo.

En efecto, si atendemos la descripcion formal de la talla,
donde se nos presenta a la Virgen doliente en postura ge-
nuflexa, o sea, de rodillas, con las manos entrelazadas y
pegadas al pecho, la cabeza ligeramente hacia abajo e in-
clinada hacia un lado, ademas de la forma en que va vesti-
da —llegando incluso al detalle del pequeno lazo realizado
con las puntas del manto, o el amplio rosario—, inequivo-
camente nos remite a la desaparecida talla de la Soledad
de la iglesia de los Minimos en Madrid y a la religiosidad de
la Corona. Como se ha sefialado muchas ocasiones, el ori-
gen de esta devocion y su particular iconografia se deben a
su encargo especifico en 1565 por parte de la reina Isabel
de Valois al destacado escultor Gaspar Becerra (Baeza,
1520-Madrid, 1568), para que llevara al volumen, en una
imagen vestidera y procesional, la efigie que la propia reina
habia traido de Francia en un lienzo. Cabe recordar que
Becerra era uno de los artistas mas importantes del mo-
mento; formado principalmente en ltalia, retorné a Espana,
donde, entre otras obras, ejecutd algunos de los retablos
mas notables de esa época, como el mayor de la catedral
de Astorga o el de las Descalzas Reales de Madrid.

Como refiere Sanchez de Madariaga: “[...] si bien la es-
cultura de Becerra era [...] copia de un cuadro, se puede
considerar que supuso el inicio de una nueva tipologia de
imagen mariana”, a la que se ahade su particular “atuendo
de viuda de la nobleza de la época, atribuido a la inicia-
tiva de la condesa de Urena, viuda y camarera mayor de la
reina, lo que constituyd uno de los rasgos mas identificati-
vos de la imagen”.?

1 Pérez Sanchez, 1992: 139-155.
2  Sanchez de Madariaga, 2008: 200-221.
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Al igual que en Espana, donde esta singular iconografia se
difundié de manera prolifica, en los territorios de ultramar
se le comenzaron a erigir capillas, ermitas e incluso tem-
plos desde el siglo xvi.. Ello sehala la difusion y aceptacion
del icono madrileno, siendo muchos los ejemplos que po-
demos encontrar en México. Por su fidelidad al modelo,
hacemos alusion a las telas conservadas que presiden sus
recintos en la catedral de la Ciudad de México —cuya an-
tigledad aun esta por contrastar— o su homoénima de la
catedral angelopolitana, sin olvidar el soberbio ejemplo que
pintara Cristobal de Villalpando y que forma parte ahora
del acervo del Museo de San Pedro de la Ultima de las
ciudades referidas. Entre las variaciones que sufrié esta
iconografia podriamos poner como ejemplos sendas ti-
tulares de Oaxaca y de la propia Puebla de los Angeles,
mostrandonos para estos casos a la Virgen erguida, aun-
que manteniendo algunos de los elementos formales del
modelo original.

Para el caso que nos ocupa no podemos dejar de reparar
en su diferencia mas notable: el bello colorido producto de
las ricas decoraciones estofadas; dicha diferencia puede
deberse a los dictamenes establecidos en cierto texto que
debid tener vigencia en la centuria del xviil, y que, siguiendo



a Jacobo Pignateli, indica cémo debia ser el color de las
vestimentas de este simulacro de la Virgen. Cierto es que
este cromatismo le confiere una notable particularidad, y
se puede entender como licencia sobre el modelo, aun-
que, para concluir con este primer acercamiento a la talla
conservada en el acervo del Museo Amparo, reclamamos
la influencia con el citado texto escrito por Juan de Interian
de Ayala, quien alude a la forma de vestir la imagen de la
Soledad, con la salvedad de que en la aqui analizada se
conservo el rosario.

“Se pinta demasiado frecuentemente a la Bienaventurada
Virgen Maria, privada ya de su Hijo después de haberlo
sepultado, a la manera como en la época de nuestros an-
tepasados se vestian las viudas nobles. Veras alli todo el
cuerpo de la Virgen revestido con negros ropajes que cu-
bren otros méas delgados hechos de tela de lino blanco;
de suerte que se la contempla no sdlo vestida asi desde el
cuello hasta los pies sino también cefidos los brazos que,
juntos ante el pecho, muestran los dedos de las manos
de modo complicado; incluso se le coloca delante del ros-
tro, cubriéndolo, un velo de seda trasparente que le baja
hasta los pies. Y finalmente se le pone insensatamente un
rosario colgado del cuello. No son estas cosas tan santas
para tomarlas a broma sino para ser tratadas con la debida
reverencia; pues al menos los mas doctos las reputan no
solamente alejadas de la verdad histérica y de la fe, sino
ademas de la piedad sdlida y de la conveniente dignidad.
Ni se puede objetar que de este modo se representa me-
jor que con otro alguno la tristeza y el dolor de la Virgen,
pues se la compara con una viuda angustiada y llorosa
por la muerte de su marido o de su hijo. Yo no soy de esta
opinion...”

PFAM
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Padre
Compasivo

Anoénimo novohispano

Finales del siglo xvi, primera mitad del xvii
Madera tallada y policromada

134.5 x 75.5 x 61 cm

Esta pareja escultérica formaba parte de una iconografia
trinitaria conocida como Padre Compasivo, aunque ahora
esta incompleta, ya que se ha perdido la representacion de
la tercera persona, el Espiritu Santo. Sobre este tema exis-
ten dos variantes. Cronoldgicamente, la primera en surgir
en Europa es el denominado “Trono de Gracia”, donde “el
Padre Eterno con mirada frontal, sin dirigirla al Crucificado
y gravemente serena, lleva en sus manos la cruz del Hijo”."
Esta figuracion de la Trinidad es comun encontrarla en la
Europa de los siglos xii al xvii.2

Durante el siglo xv aparece, tal vez influido por la icono-
grafia de la Piedad, el Compassio Patris o Padre Compa-
sivo,® donde el Padre Eterno, sentado y ataviado con sus
atributos pontificales, sostiene entre sus rodillas el cuerpo
exanime de Cristo muerto. Ya no es una crucifixion; la cruz
ha desaparecido y el gesto corporal del padre al sostener
a Cristo entre brazos y piernas, aunque en estas represen-
taciones el esquema de la composicion se da en sentido
vertical, como cuando sostenia al crucificado, transforma
esta representacion en una Pieta masculina. Estas icono-
grafias en la Nueva Espafna no siguen la misma cronologia
que en Europa, ya que en el momento de la evangelizacion
los dos estilos llegan simultaneamente.*

En esta imagen el Padre Eterno aparece sentado, perso-
nificado en la figura de un anciano con vestimenta papal
y la tiara de cinco coronas, aunque ésta podria no ser la
original,® y extiende sus brazos al frente, presentando el
cuerpo de su hijo muerto.

La efigie del Padre comparte las mismas caracteristicas
que muestra en el “Trono de Gracia”: mira al frente, mien-
tras que en las versiones pictéricas también puede mirar
al Hijo, visibn que parece mantenerse como una constan-
te en la tipologia escultdrica virreinal. Extiende sus brazos
como presentando el cuerpo, y al alejarlo de si mismo el
gesto pierde emotividad, se crea cierta distancia emocio-
nal. Sin embargo, en el caso que ahora estudiamos el aco-
modo de las extremidades también podria deberse a una
cuestion técnica, ya que las dos esculturas son indepen-
dientes, y asi es mas facil que Dios sostenga el cuerpo sin
vida de Jesus.

1 Pamplona, 1970: 143.
Réau, 1999: 49.

Réau, 1999: 48. Este autor no hace diferencia entre las dos iconografias,
sino que habla de variaciones entre ellas.

Maquivar, 2006: 133.

La tiara de cinco coronas diferencia iconograficamente al papa de Dios
Padre.
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La disposicion del cuerpo de Cristo recuerda dos momen-
tos fundamentales de su Pasién; los brazos horizontales
corresponden con la Crucifixion, y la posicion de las manos
caidas y las piernas flexionadas, con la Deposicion. Esto
Ultimo también ha sido puntualizado por el pintor Francisco
Pacheco, quien dice: “Se suele figurar la sacrosanta per-
sona del Padre... sentado sobre nubes y en una sabana
blanca, tiene a su soberano Hijo muerto como cuando lo
bajaron de la Cruz, con sus cardenales y llagas”.®

Ademas, pareciera como si las piernas hubieran sido en-
cogidas por el imaginero por motivos espaciales o de per-
cepcion visual,” ya que de otra manera chocarian con el
piso. No obstante, esta postura parece corresponder a un
modelo dado que se repitid hasta el fin del Virreinato.
Un gjemplo temprano de lo anterior puede verse en la pin-
tura mural del siglo xvi en el claustro del convento agustino
de Yuririapundaro, Guanajuato, y uno tardio, del siglo xix,
en el lienzo en la sacristia de la iglesia de Santa Catarina en
Coyoacan, en la Ciudad de México.

|
6 Pacheco, 1990: 536.

7 Al verse la escultura en una posicion de abajo hacia arriba cambia la
percepcioén y los pies de Cristo parecieran tocar el suelo.



Las dos imagenes, de buena factura, parecen ser un con-
junto original, apreciable tanto en las proporciones corpo-
rales como en el tratamiento dado a los rostros y el pelo.
Ambas han sido repintadas. La intervencion sobre los ro-
pajes de Dios Padre es evidente, sobre todo en las areas
donde el estofado ha sido retocado con pinceladas sobre
el patrén de las figuras que delinea, en algunas partes, el
punzonado. El cuerpo de Cristo parece que fue repintado
con una capa burda de color blanquecino que cubre la
policromia original € impide apreciar la extension real del
castigo concebido por el imaginero. Hay partes laceradas
de piel que presentan realce y cuya policromia no concuer-
da con la herida.

La ubicacion del Espiritu Santo en estas composiciones,
aunque siempre en forma de una paloma blanca, variaba;
en la pintura no tiene un lugar definido, por lo que se dedu-
ce que en la escultura esta situacion pudo ser semejante.
Esta iconografia fue bastante popular a lo largo de todo
el Virreinato; era comun encontrar estos conjuntos en los
remates de los retablos en las iglesias y continud represen-
tandose en el siglo xix y aun ya entrado el siglo xx.

LLV
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