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Las rafces de la pintura novohispana se encuentran en
las obras creadas aquf durante el siglo XVI, especialmente
a partir del tercer tercio del siglo, en la Nueva Espaiia.

No s6lo por su calidad estética sino, precisamente,

por su inante importancia como el arte
pictérico virreinal es que me he abocado a su-estudio.

Se ha comentado mucho sobre los orfgenes y las caracte
rfsticas del arte pict6rico desarrollado aquf durante el si
glo XVI. También se ha intentado clasificarlo dentro de al-
gdn estilo o modalidad, investigaciones gue giraron,-en un
principio, alrededor del Renacimiento, mds tarde, del Manig

rismé y, reci

, sobre la y la antima-
niera.

En un intento por esclarecer las caracterfsticas esti-
1fsticas de la produccién pict6rica sobre tabla del siglo
XVI he analizado algunos de los ejemplares mis representati-
vos de la &poca.

Para esto, presento, inicialmente, un breve resumen
histérico de Espafia durante el siglo XVI y sus relaciones
con Furopa, especialmente con Italia, cuyo arte influy6 de-

terminantemente al resto de Europa durante el siglo y, a

reviso la evolucién de la pintura manierista

italiana'y sus repercusiones en el arte espafiol.



Como antecedente necesario para situar el desarrolla del
arte en Nueva Espafia durante el siglo XVI y, de manera espe
cial, sobre la pintura de esa centuria, el segundo capftulo
comprende, en la primera parte, el inicio y desarrollo del
arte occidental en el dmbito novohispano de las primeras d§
cadas posteriores a la conquista. ¥, en la segunda parte,
el cambio sociceconémico y cultural del tercer tercio del
siglo XVI y la entrada del Renacimiento manieristal en la
Nueva Espafia.

El tercer y dltimo capftulo se divide en dos partes: el
andlisis estético, formal e iconogrdfico de las tablas y la
técnica pict6rica. La primera seccién estd constituida por
las fiechas de las "21 tablas estudiadas. Cada ficha consta
de: datos generales de registro. fuente iconogrdfica, un mi
nucioso andlisis formal descriptivo, juicios estéticos de
investigadores sobre el tema, crftica personal al respecto
y conclusiones. El andlisis formal se presenta ampliamente
detallado, ya que lo juzgo indispensable tanto para emitir
juicios de valor, hacer comparaciones y atribuciones, asf
como para suplir, en cierto modo, la falta de reproduccio-
nes a color, ya que en las fotograffas en blanco y negro se
pierden muchos detalles.

Respecto a la técnica pict6rica, al iniciar esta tesis

el objetivo principal era presentar el andlisis de todas

1. Jbrg “Reflexiones sobre el Manicrism", B, 32,
¥ tAcluoa p;cuszica no catprobada en 1nhoxatolio, ¢ diferenciard
anteponer el adverbio "prd:ablmen



m
las tablas seleccionadas. Se recurri6 al Deparatmento de -
Restauraci6n del Patrimonio Cultural del I N A H, obtenién
dose la informacién aquf presentada. También se consults
al Centro Nacional de Conservacibn de Arte del I N B A, sin
obtener 1a documentadcién necesaria, ya gue dicho Centro -
no practica. este tipo de andlisis. Asimismo, se acudié al

Departamento de Restauracién del Patrimonio Universitario de
1a UH A K, el cual puso a mi disposicidn su laboratorio, -
pero tampoco se consiguié realizar el estudio por la fal-
ta de equipo. Finalmente, se recurrié a la Facultad de Quf-

mica de la U N A M pero su exceso de trabajo y mi imposibi-

1lidad de espera ante la terminacién del perfodo establecido

para la el i6n de tesis y

de exfmen no me
permitieron completar este trabajo con el andlisls qufmico.
No obstante, no he renunciado a la idea de realizar dicho

andlisis y, en el caso de que se publicara esta tesis, lo -

con el estudio.

Quiero agradecer, en todo lo que vale, la asesorfa de la .=
pra. ElisaVargasLugo, quien fungié como directora de tesis.
Al lic. Xavier Moyssen, al Mtro. Carlos Martfnez Marfn, al -
Dr. Rafael Cémez y al Dr. Santiago Sebastifn por sus aprecia
bles consejos y comentarios sobre este trabajo. Al Dr, Carlos
Chanf6n, a la Lic. Emma Herrera y al Lic. Agustfn Espinosa -
por las facilidades otorgadas para consultar el archivo y las

obras del Departamento de Restauraci6n del Patrimonio Cultural
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del I NAH, ast como al Sr. Tomds Zuridn, Director del =
Centro Nacional de Conservacion de Arte del I N B A. Al Arq.
Flavio Salamanca y a la Srita. Concepci6n Ortfz Macedo por
el ofrecimiento de los servicios del Departamento de Restau-
raci6n del Patrimonio Universitario de la U N A M. ¥, para
tetminar, a la Sra. Carolina Villa por su paciente y amable

colaboracién en la labor mecanogrdfica de este trabajo.



LA PINTURA ESPAlOLA EN EL SIGLO XVI
MARCO HISTORICO

El siglo XVI fue una época de profundas crisis y dramdti
cos cambios tanto en lo polftico y econdmico como en lo so-
cial y artfstico, a nivel mundial. Europa no estaba consti-
tuida por soberanias exclusivas, sino por sefiorfos traslapa
dos y cambiantes, Tanto los reyes como los sefiores feudales
y campesinos podfan pasar hambre, ambicionar tierras, per-
dorlas o aumentar sus dominios. En estas circunstancias, la
polftica dindstica, especialmente respecto a matrimenios y
derechos hereditarios, desempefi6 un papel sumamente impor-
tante para sus fortunas; y, “como era un mundo rudo y vio-
lento, con una clase milltar empecinada, habfa luchas cons-
tantes, tanto en pequefia escala, entre propietarios vecinos,

1 E1 cardcter de

como en gran escala, entre reyes vecinos"
la guerra y sus condiciones eran diversos y esto ejercié

gran influencia en el caricter de la civilizacién. "la con-
solidaci6n de los Estados no era un simple cambio de su es-
tructura interna; se vefa incluso con mayor claridad en sus
relaciones mutuas. Los conflictos de los Estados y su consg
1idaci6n se fomentaban recfprocamente. Un Estado hacfa mis
compacta su organizacién a fin de ser fuerte contra sus ri-

vales, y la fuerza que adouirfa en la lucha por el poder



fortalecta, a su vez, su goblerno en el interior."?

tas re
laciones interestatales, anteriormente establecidas median:
te_confemncias ocasionales y negociacicnes intermitentes,
a través e horaldos, juristas y eclesidsticos, fueron rea-
lizadas a través de embajadores. La red diplom&tica 1legé a
ser permanente a partir de mediados de siglo.>

Francia se elevaba sobre Europa como una de las primeras

4 Era el reino

potencias imperialistas de la edad moderna.
"mis rico, mis poblado y mds civilizado de Europa®.> De tal
modo, y con la intencitn de ampliar su territorio, fueron
adquiriendo nuevas tierras. En 1476, con la adquisicisn de
Provenza dispusieron de una amplia seccin del litoral medi
terrneo.® En 1494 Carlos VIIT invadi6 Italia con su ejérci
to, el m&s poderoso de Europa, y en el verano del afid si-
guiente fue coronado rey de Napoles.’

Poro la presencia de un rey francés en Ndpoles no fue
aceptada y de inmediata se organizé una alianza en su con-
tra. Esta estuvo constituida por las fuerzas de Fernando el
Emperador, el Papa, Mildn y Venecia. Carlos VIIT fue venci=
do y se retird en el otoio del mismo afio, quedando Nipoles
anexado a Aragén en 1504.°%

Ast pues, por esta raz6n, entre otras, Espafia se alzarfa
en el siglo XVI sobre tofa Europa como toda una potencia in
ternacional, ya que Aragén fue uno de los reinos componen-

tés de la uni6n con Castilla, resultado del mis extraordina



rio matrimonio dindstico entre Fernando e Isabel los llama-
dos Reyes Cat6licos.

Carlos de Habsburgo, el nieto de ambos, hereds de su pa-
dre el grupo borgofién en 1506; Aragn y Castilla de sus abug
1los maternos en 1516 y los territorios alemanes de los
Habsburgo de su abuelo paterno,Maximiliano, en 1519, afio en

que fue elegido emperador contando solamente con 19 afios

edad.? ¥, nds tarde, el territorio americano gue serfa con-

quistado por Cortés y Pizarro para la Corona de Castilla. Te
rritorio que dio a Espafia un poder econémico sin precedentes.
La afluencia de mercancfa americana no tard$ en dejar en li-

bertad grandes fuerzas econSmicas, pero nada afectS tan pro-

la 61 europea como el arribo de
los metales praciosos.!®
Después de la coronacién de Carlos V, Francisco I de Fran
cia, sintiendo que su pafs se encontraba cercado por las
enormes pinzas del poderfo espafiol, trat6 de consolidar su
posicién invadiendo Italia. Pero la ambicién y el poder de
carlos V ya habfa dirigido su atencién sobre ella y asf, Ita
lia se convirtid en el campo de batalla por el poder entre

ambos imperi Este iniciarfa la prolongada

qguerra que, tras cinco cruentas y rudas batallas, mantendrfa
en tensién al continente.

francia y Espaiia Italia, la i y 1a
1

lievaron a la desesperacién”.”’ En un principio, los france-

ses ocuparon Ndpoles, Mildn y Florencia, pero fueron expulsa



4os por los espafioles, quienes, en 1527, culminaron la inva-
si6n con el sagueo de Roma y la rendicién del papado. Clemen
te VII se convirtiq en aliado de Espafia y, de acuerdeo con
Carlos ¥, designaron a los gobernantes de los grandes duca-
dos y replblicas italianas: en Nfpoles y Mildn gobernaron vi
rreyes espafioles;.en Plorencia, Espafia domind a través de
los Medici; en Ferrara a través de los d'Este y en Mantua de
los Gonzaga.'?

Italia perdi6 la supremacfa econdmica; las bases de la
cultura renacentista se destrufan; el Papa perdi6 su poder;
los prelados y banqueros se sintieron inseguros. Con los es-
pafioles en el poder la autoridad religiosa, la etiqueta y la
elegancia cortesanas propias de Espafia fueron implantadas.l?
El ambiente de catdstrofe cue dominaba a Italia se expandif

muy pronto por todo el Occidente.

Paralelamente a esta crisis polftico-econfmica se suscitd
la crisis relisiosa con el movimiento reformista. Este movi-
miento, que inicié Martfn Lutero, darfa por resultado el rom
pimiento de la unidad de la Iglesia Universal, dividiendo a
Europa y convirtiéndola en el campo de batalla de la Reforma
Yy la Contrarreforma.

Desde los inicios del siglo XVI, la Iglesia se encontraba

por nuevas tendencias, "cada una de las cuales fre




naba a veces a las otras, pero a veces también las respalda
ba*.'¥ tanto los descubrimicntos cientfficos, como la rela-

jacién y dad del clero, la unidad de
15

las creencias y la lealtad para con las autoridades.'’ Es-
tos cambios Se habfan estado realizando en la mayor parte

del continente, pero las circunstancias polfticas de Alema-

nia propiciaron el de una lucién que
transforné la totalidad de la vida polftica y espiritual
del continente,

Aparentemente, Alemania era préspera. “Su pequefia burgug

sfa artesana los inumera-

bles @e su industria. Pero sus campesinos sufrfan. El clero
posefa la tercera parte del suelo. Econdmicamente, Alemania
se hallaba dominada por Roma."'® La reforma, iniciada afos
antes de Carlos V, se habfa propagado al exterior, E1 arte
¥ pensamiento alemancs unidos al nuevo espfritu italiano se
fundieron de una manera tal que "allf el Renacimiento acica
te6 la impaclencia de los reformadores",’’ prepardndose,
asf, el campo de batalla para Martfn Lutero.

Lutero, candnigo agustino y luego profesor de Teologfa
en la Universidad de Wittenberg, inicié su polftica contra-
ria a la Iglesia cuando respald6 al elector de Sajonia al
prohibir la recaudacién de los fondos para el Papa, produc-
to de la venta de indulgencias. Pero lo que se habfa inicia

do’ como ‘un debate académico, llegé en poco tiempo al domi~



nio pdblico. Roma envié a sus representantes, en un princi-
pic para alegar y nds tarde para negociar, pero esta nego-
claci6n no serfa con Lutero sino con la Dieta Imperial,
puesto que va eran muchas y muy serias las cuestiones pdbli
cas y polfticas que se habfan planteado. Roma termin exco-
mulgando a Lutero (1520) y &ste renegé del hdbito y se casé
(1522)
Lutero se habfa convertido en el jefe de un movimiento

cuya principal fuerza motora era el “sentimiento nacionalis
n" . 18

ta alems El pueblo lo segufa masivamente, fansticamen-

te, y Lutero "comprendi6 que se habfa equivocado acerca del
sentido que la gente le daba a.su acci6n”,}? cuando la mis-
ma autoridad del feudalismo militar gue le apoyaba y ayuda-
ba en su lucha contra el feudalismo eclesidstico apoyd a la
nobleza protestante cuando tuvo aue reprimir al pueblo enar
decido por sus palabras.

La Dieta de Worms lo declaré fuera de la ley en 1521, pe
ro su elector lo protegi. Para entonces sus adeptos ya ha-
bfan formado un credo ue "sacudi6 hasta sus simientos algy
nas de las creencias en que se apoyaba el orden social",2?

En Roma, los jefes del movimiento reformista, todos ellos

humanistas i se por la gra
ve enfermedad de la Iglesia y la importancia de la profunda
revisién de la misma. su deseo de reforma pretendfa’ llevar-
10'a cabo mediante la convocatoria de un concilio libre y ge

neral al cual Clemente VII no accedit



El espfritu de la reforma ortodoxa militante y sin conce
siones también lleg6 a Espafia. Ignacio de Loyola (1491-]556‘),
vasco, contempordneo de Calvino en la Universidad de Parfs,
vefa en el fortalecimiento del papado la mejor vfa de organi
zaci6n del frente catélico. Fund6 la Compaifa de Jests
(;san), "modelo del organismo en la fe y en la disciplina
eclesidstica, la primera realizacién del pensamiento totali-
tario y triunfo de la polftica realista".?l ¥, a partir de
este acontecimiento, se suscit6 una intensa actividad mili-

tante que condujo a la i6n del catolicismo medianti

la autoridad y la fuerza.

En 1545 el Papa Paulo’ IIT convocs el Concilio en la ciudad
de Trento, convenientemente situada entre el Sacro Imperio e
Italia. A lo largo de 18 afos de deliberaciones, varias veces
interrumpidas®? y bajo el régimen eclesifstico de tres Papas,
el Concilio se convirti en "la alta escuela del realismo po-
1ftico., Tomd con frfa objetividad los modelos que parecfan
adecuados para adaptar las organizaciones de la Iglesia y los
fundamentos de la fe a las condiciones y exigencias de la vi-
da moderna.”?3 Con la Paz de Augsburgo, en 1555.se le dio a
Alemania 11 paz religiosa. En cada estado el soberano decidi-

rfa la religi6 tolerad:

: el protestantismo so establecid en
varios estados mientras la Iglesia Romana se mantuvo en las
tierras de los Habsburso, en los principados eclesidsticos y

en ‘algunos otros estados, como Baviera.Z2?



Durante las sesiones del Concilic se defini6 claramente
el credo sin dejar lugar para malas interpretaciones, ni dar
concesiones en aquellas cuestiones en las que luteranos, cal
vinistas y otros renovadores habfan adoptado nuevas actitu-
des. Regul6 los asuntos exteriores y précticas de la Iglesia
para corregir gradualmente los abusos anteriores. Al mismo
tiempo, el audaz pensamiento humanfstico fue transformado en
reacci6n violenta; la filosoffa neoplatélica fue sustituida
por la escoldstica; los seductores recuerdos de la antigile-
dad pagana fueron ahogados por la idea medieval del infierno:
se acabé con el gusto por la belleza sensual: se rctom$ la
ortodoxia estricta; la difusi6n literaria del conocimiento
asf como‘la libre investigacién cient{fica fueron suprimidas
por la Inquisicién (1542) y se impuso la censura de prensa

(1543).2%

Hasta mediades del siglo XVI, a la par de los aconteci-

mientos militares y eclesisticos, el mayor resultado polfti

co del cambio europeo fue que ESp: se afirmé como la poten
cia cristiana mds fuerte.?® En 1556 Carlos v abdicé en favor
de su hijo Felipe II, cuyo reinado abarcé hasta 1598. Felipe
inicié su reinado con la guinta batalla contra Francia a la
cual puso £in en 1559 mediante el tratado de Chiteau-Cham-
brésis, dando lugar a un periodo de paz que duré toda una ge

neracién.



Para unificar su reino, Felipe II cambiS, en 1561, la ca
pital a la Villa de Madrid, entonces un poblado sin impor-
tancia pero en estratégica situacién central. Toledo quedd
solamente como metr6poli religiosa. El cambio, como era de
esperarse, geners un amplio programa constructivo para dar
alojamiento a la corte y la nobleza, asf como un lucrativo
comercio de artfculos suntuarios con Italia, Francia y Flan
des.

Para sede de la corte ordend la construccin de un monu-
mental edificio fuera de Madrid, El Escorial (1569-1584},

obra que respondi6 a numerosas y muy variadas causas: mauso

leo para sus % ientes; 14
a san‘Lorenzo, cuya fundaci6n habfa prometido llevar a cabo
en agradecimiento por la victoria de San Quintfn; colegio y

seminario; archivo nacional de arte; centro de peregrinacifn,

con hospicio para visitantes, y residencia real.

A partir de 1559 las guerras civiles continuaron por Euro
pa llegando a convertirse en guerras internacionales, En
1566' los Pafses Bajos se sublevaron, conservando Hspafia .
dez provincias meridionales (Bélgica) y perdiendo las siete
restantes, entre ellas Holanda.?’ En 1571, el Papa y Espafia
aliados con Venecia combaticron a los turcos que habfan inva
aido Chipre, venciéndolos en la batalla de Lepanto.?® En
1578, el Duque de Alba conguist§ Portugal y por primera y
fnica vez desde los tiempos del Imperio Romano la penfnsula

Ibérica queds unida, uniendo a su vez todas las posesiones



29 p causa de la ejecu-

europeas en Africa, Asia y América.
cién de la reina Marfa de Escocia, Espafia declard la guerra
a Inglaterra, guerra que terminé con la derrota de la Arma-
da Invencible en 1588,%C inicifndose con ello, entre otras
cosas, la pérdida del predominio espafiol tanto en Europa co=
no en Ultramar.’!

Espafia fue la mayor potencia europea del siglo ¥VI. Su do-
minio no s6lo se ejerci6 en Europa sino también en Africa,
Asia y América. Es evidente que un poderfo de tal magnitud
causarfa fuertes v deterninantes cambios en la cultura de la
&poca, lo cual, ademds fue reforzado por la crisis espiri-
tual provocada por los movimientos religiosos de la Reformay
de la:Contrarreforma, en cuyo Gesarrollo la participaci6n de

Espaiia fue muy importante,
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PINTURA MANIERISTA ITALIANA®

_Es del conocimiento general que ol espfritu renacentista
del quattrocento habfa transformado las artes, las ciencias
y. en fin, toda forma de pensamiento y actividad humana.

Fue una época de grandes imientos tanto 454

y .arqueolégicos, como cientfficos y artfsticos e inspirada
profundamente en la &poca cldsica. Es asf como el humanismo

aports al arte los el de la enr dos

tanto con los nuevos elementos decorativos como con una Rue
va temdtica mitolégica.

En el siglo XVI, en el campo del arte, los florentinos
tenfan resueltos los problemas de la perspectiva, los vene-
cianog habfan dominado el color y empezaban a utilizar la
técnica del éleo, llegada a ellos tanto por los intercam-
bios con los pafses nérdicos como por la migracién de pintg
res y pinturas flamencas, como el triptico Portinari de Hu-
go Vander Goes llegado a Florencia en 1476.°2

En el quattrocento la mitologfa pagana desplazaba al ar-
te religioso. En el cinquecento el desnudo y la expresivi-
dad ocupaban la atencién de los grandes maestros como Mi-
guel Angel y Rafael. En fin, se empezaban a dar las pautas
para un nuevo estilo que, como toda creacifn artfstica re-
sultante del contexto socio-cultural del momento, represen-
ta la crisis espiritual que conmovié a toda el Occidente en

el siglo XVI.

#E Manieriam es un estilo que no ha llegado a su esclarecimiento y de
it toral. 1h presente sfntesis es 561o una introduccién al tema.
oo se consulte e artioilo de Eliss Vargas Lugo “Alqunas conside-
raciones scbre el manierism y el arte novohispano®, en Portadas reli-
giosas de México, pp. 283-304.




Este cambio artfstico ha sido llamado Manierismo, fenéme
no complejo, ecléctico y dialéctico que ocurre en Italia y
a través de toda Europa durante el perfodo comprendido en-
tre Alto Renacimiento y el Barroco, es decir, desde la muer
te de Rafael y la Reforma religiosa hasta la época de Carra
ci, Bernini y Caravaggio.

Durante su evolucién, el Manierismo presentd tres etapas
basicas, las cuales han sido denominadas y subdivididas en
diversas formas por los estudiosos del tema. Al respecto
presentaré la stntesis de la clasificacién de dos de los in
vestigadores mds dedicados al tema: Arnold Hauser (1972) y
Francisco Stastny (1980) (ver cuadro de la pagina 13).

El primero de ellos nos presentd al estilo dividido bfsi
camente en primitivo, maduro y tardfo; subdividiendo al pri
mero en dos fases anticldsicas subsecuentes, la romana y la

florentina, y al segundo en cuatro etapas contempordneas:

la 1 romana, la icista £ , 1a emilig
na y la veneciana,?

Micntras gue, Francisco Stastny,* lo divide en anticldsi
co, Mainieta y tardfo; subdividiendo al segundo en tres eta-
pas: reformadores Elorentinos, Manicta y contramaniera, y

al tercero, en dos fases tardfo y 34

originado en el arte de los grandes maestros del Alto Re
nacimiento, los fundadores del nuevo estilo siguieron, como

los artistas mds progresistas, a Rafael y Miguel Angel en

# Fpoyado en 1os estudios de H. Voss, W. Nexsbal:h. M. Dvorak, N. Pavener,
W. Freedldnder y, principalmente, Freedberg.



A, Hauder (1972)

|——PRIMITIVO o ANTICL

MANIERISNMO

F. Stastay  (1980)

Emitiano

Veneciano

(1514-1530) (1515)
Fase aomana
Fase geonentina
MADUR MANIERA
. (1530-1560) (1540)
Honumental nomano Naniena
Acadenicismo §lorentino

Contramandiera

Reformadonres fLorentinos

PARD. TARDI
(1560-1600) - (1570)
Tardlo

Antimaniera




Roma, a Andrea del Sarto en Florencia y a Correggio en Emi-
lia, Su formaci6n, basada en el racionalismo y naturalismo
renacentista, se relaboré hasta llegar a la contraposicién.
1a primera etapa de desarrollo del estilo, la anticldsi-
ca, abarcé aproximadamente de 1514 a 1530. Fue una etapa
que se nutrid en Roma del arte de Rafael y Miguel Angel, en
Florencia de la obra de Andrea del Sarto, en Parma de la de

Correggio y en Siena de la de Beccafumi.

Esta etapa se caracterizé por la icién de la
escena o personajes principales al plano posterior; por la
monumentalidad de las figuras y su actitud decorativa, afec
tada e inadecuada para la situacién; por el empleo de pro-
porciones poco naturales; por la dinamizaci6n de la profun-
didad mediante el uso de tepoussoir; por el dinamismo y de-

sequilibrio de la icién tanto por el despl

del punto principal del eje de perspectiva como por la dis-

toreién resultante del agrupamiento desigual de comparsasj

por el ioni de facciones y gestos; por

1a del : por el empleo deco-

rativo de la arquitectura y por la creacién de espectdculos
ilusorios. En cuanto al color, éste fue mds luminoso, c4li-
do y pastoso e incluso iridiscente y la lfnea acentu6 las
curvas, especialmente, las serpenteada.>®

No obstante, el anticlasicismo del norte de Italia fue
independizdndose de Roma, especialmente en Florencia, en

donde Fontormo y Rosso Florentino crearon un estilo muy per



sonal, revolucionario y apasionado, casi febril y de cardc-
ter expresionista-cspiritualista, siendo por ello considera-
dos_como. 1os creadores del estilo manierista.’’ En las obras
de ambos es caracterfstico, en una primera &poca, provocar
la @ispersifn de la atencifn del espectador tanto por el mo-
vimiento como por la atomizacién de la composicién, la pene-
tracién profunda del gaisaje, el colorido intenso -raro,vivo,
matizado, iridiscente- el estilo anecdtico,la ejecucisn deli
cada y minuciosa, 1a tendencia a la elegancia y efectos deco-
rativos al desmonumentalizar la gaazia de Rafaely la reduc-
ci6n de las formas. clgsicas, por la’ superposicién de grupos,
la presentaci6n contigua de figuras de diferente proporcidn,
por el uso de la arquitectura de manera fantdstica destinada
mis para la interrupcién del espacio aue para su consolida-
ci6n, inicifndose asf una forma de expresi6n curiosa y extra-
vagante. Esta forma, despuds de pasar por una etapa mds sere-
na .se transformé nuevamente, siendo regida, contrariamente a
la etapa anterior, por el principio de la verticalidad, bajo
el cual el formato de las obras fue alto y angosto, aglomeran
do las Figuras en el primer plano hasta recortarse con el bor
de y alargindolas. Ll colorido era claro y luminoso, se renun
ciaba al espacio real y se elininaba la arquitectura. la es-
tructura formal era cada vez mds compleja y se acentuaba mis
1a tensién dramitica.3®

iacia 1530, cuando se muestra en Pontormo el influjo del

estilo tardfo de Miguel Angel y cuando Rosso emigra a Francia,
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introduciendo el estilo en Fontainebleau, termina la prime
ra fase de la etapa del desarrollo del Manierismo segdn liay
ser y se inicia la etapa propiamente manierista.
C a etapa del Manierismo maduro tiene lugar a partir de
este momento, es decir, a partir de la década entre 1530 y
1540, presentando caracterfsticas particulares en cada re-
gien.
La conmoci6n generada por la intervencién francesa y-es
pafiola en Italia, llegando a extremos tales como el Sagueo
de Roma en 1527 ast como los estragos de la Reforma reli-
giosa, causaron fuerte efecto en la méntalidad del sector
artfstico. Dentro de tal clima de inguietud se iniciaba en
Foma la etapa propiamente dicha de la manicta. Fstilo en
"el que se conjugaron la expresividad rafaclesca y la conm-
formaci6n miguelangelesca. Modalidad que, como sefiala
Stastny, "implic una reconciliacin operacional con los
cfnones cldsicos del Alto Ronacimiento desarrollando un
lenguaje formalizado aue huscS una reconciliacién con los
modelos de los grandes maestros v que perdiS el extremo
personalfsimo de la primera etapa”.’® Esta accién se llevs
a cabo conjuntamente por artistas romanos v florentinos ta
les como Bronzino, Jacopino del Conti y Daniele da Voltes
rra y tuvo como principal escenario el templo de San Giova
ni decollato.

. Fue un arte ecléctico en el que se combinaron no s6lo
las tradiciones e innovaciones artfsticas de Miguel Angel

y el rafaelismo, sino tambi6n las conquistas de Parmigiani
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no y las direcciones derivadas-de 61, as com lo que se ha
bta conservado del primer manierisro florentino.?

“En Florencia, con la consolidacién del dominio de los Me
afci, el arte adopté un cardcter preferentemente conrtesano
y académico, preciosista y artificioso.%! ge inicis un pe-
rfodo de tendencia estilfstica mds serena, mdn exterioriza-
da y espiritualmente mds distanciado. Es el comienzo de la
rmadurez de Bronzino y Parmigianino (segunda fase de la pri-
mera etapa manierista de Hauser). Fn su obra encontramos un
aclecticismo opuesto por la influencia de Miguel Angel y
los sequidores de Pafael, pero especialmente por la de Co-
rreggio y los manieristas florentinos. Su produccién picté-
rica se caracteriz6 por su gran interés en el cuerpo huma-
1o, por la tendencia a destacar la musculatura y la modela-
cién escultérica de frialdad y lisura marmérea asf como por

el erotismo refinado pero carente de espontaneidad expresi-

va. Las figuras, de v firmes,
formas correctas y posiciones forzadas en Bronzino, y alar-
gadas y de proporciones incompatibles en Parmigianino. Los
colores son claros v frfos y de brillos esmaltados y la com
posicién se concentra tanto en la singularidad de un perso-
naje como en la aglomeraci6n exagerada de figuras. Bronzi-
no, ademds, como el primer retratista cortesano del Manie-
rismo, establece la modalidad rigurosamente objetiva de es~
te, género: matando toda emocionalidad, creando formas co-

rréctas y empleando una técnica impecable; convirtiéndose

en el pintor cortesano mato, en el "manierista tfpico”.%?
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Tuvo importancia decisiva en esta modalidad la escuela
de Vasari, desarrollada en la decoracién de interiores en
Florencia v cuyo modelo se constituy6 m4s por elementos de=

corativos que por monumentales. Se separaba asf, en mfs de

un aspecto, del estilo 1 romano”,
el Manierismo en maniera y lo manierista en amanerado y lle
gando a una practica mecdnica carente de toda originalidad
que repetfa modelos dados vy que segufa modelos establecidos
¥ no a la naturaleza. Para Hauser esto fue 1o que constitu-
¥6 la fase del "academicismo florentino®.!?

Paralelamente al desarrollo de esta modalidad, Stastny
sefiala el desarrollo de la contramaniera en Roma: "la nove-
dad de esta nueva variante, como era de esperarse, provino
de 1as exigencias religiosas sefialadas por el amhiente en
que se desarrolls el Concilio de Trento (1545-1563)... opo-
sici6n mds de propésito que de idioma... reordenamiento del
vocabulario manierista en una nueva sintanxis®.?? como men-
ciona Hauser, "el deseo de interiorizaci6n y profundizacién
de la vida religiosa en ninguna parte era ms fuerte que en
Roma, ¥ en ninguna parte se percibfa mejor que aguf el peli
gro que la Reforma significaba para la unidad de la Igle-
sia". % partir del Juicio final (1536-1541) y de la deco-
racién de la Capilla Paulina, el manierismo de Miguel Angel
se hace representativo, "se convierte en.la expresién deci-
siva de una concepcién del mundo dominante, en el lenguaje

formal v&lido de una generacién; en una palabra, un estilo
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artfstico /El miguelangelisnd/ en el sentido de un patrimo-

nio espiritual colectivo”.*® £n sus obras es ya evidente la

pesantez y la masividad, la composicién compléta y aparente

mente sin unidad, los smo-
pasividad, belleza-fealdad, la falta de interés por la figu
ra singular v la desproporcién de las figuras entre sf, la
carencia de colorido, la acentuaci6n {ntensificada de la es
tructura anatémica, la exagoracién de la actividad y movili
dad de las figuras, los escorzos violentos y, mis que nunca,
ta consonancia y disonancia de movimientos.?? Las ideas de
Miguel Angel fueron retomadas por M. Vemusti y Daniel de
Volterra, y mis tarde facopino del Conti, Siciolante, 6. Mu
2iano y F. Puccari. "Desde entonces se hard cada vez mis

apremtante la doctrina de que el arte debe ilustrar los con
48

tenidos religiosos v ser ficilmente {nteligihle!
A diferencia de los contramanieristas romanos, un grupo

de florentinos, avanzando todavia mds en sus experimentos y

buscando 6n en el Alto y no en la pri
mera mauiexd, crearon ohras "mds contundentes en la hsgue-
da. de una descripci6n naturalista de la realidad, en la cla
ridad compositiva v en la transmisién diffana del conteni-
d0".4% Este grupo, llamado por Freedherg "reformadores £lo-
rentinos", estaha compuesto por los pintores Santi de Tito,
Jacopo Chimenti da Fmpoli, Il Cicoli e I1 Passignano.”®
PR
" En el campo religioso la incapacidad de los humanistas

ilustrados para dominar la critica situaci6n trajo consigo
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una dréstica actitud militantes Paulo IIT (1534-1549) es ya
representante de la transici6n de un Renacimiento cauteloso
a una Contrarreforma intolerante; se instituye la Inquisi-

cién.en 1542 se censura la prensa en 1543 y se convoca a

Concilio en 1545, acabando con el liberalismo de la Iglesia
respecto al arte.’! La produccién religiosa fue puesta bajo
ia vigilancia de teSlogos, especialmente cn las grandes em-
presas: Giovani Lomazzo y Vicenzo Borghini eran las mayores
autoridades de la @poca en cuestiones tebrico-artfsticas,>?
Las decisiones de la Iglesia llegaron a ser mds rigurosas
que en la Edad Media. Se prohibieron cbras inspiradas o in-
fluldas por errores religiosos doctrinales, asf coma el des
nudo y las representaciones excitantes, inconvenientes o pro

fanas. ‘Se las obras anteri que es-

tas disposiciones liegando a retirarlas e incluso a repin-

tarlas;, como el caso del Juicio final (1559), 53

Mientras tanto, en el norte de Italia, Primaticio encabe
zaba la nueva direcci6n, la emiliana, Esta se basaba princi
palmente en la obra de Parmigianini, caracterizdndose por
su delicadeza, su erotismo y su elegancia. Las escenas eran
presentadas en el primer plano, renunciando.al efecto ilu-
sionista, Las formas, prociosistas, se modelaban con suavi-
dad.y lisura y los personajes se presentaban en actitudes

sensuales y seductoras. Pelegrino Tibaldi, prosiguiendo con
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esta tradicién, manifest6 nis intensamente las incitaciones
Qe Miguel Angel, tanto por la influencia de Volterra como de
Salviati, dejdndonos su obra mds lograda en el Palazzo Po=
ggio.

Fl Manierismo hace acto de presencia en Venecia mis tar-
de, pues el clasicismo del Alto Renacimiento se hallaba toda
via en pleno auge. Las incitaciones manieristas llegadas de
Florencia, Roma y Parma, especialmente de Parmigianino, tu-
vieron especial resonancia en Schiavone y Jacopo Bassano,
creando una especie de rama veneciana de desarrollo emiliano3?
Pero serd Tintoretto quien represente el cambio estilfstico
en la Rapdblica. Conocedor de la escuela florentina y emilia-
na, ast como de la romana, tuvo especial influencia de Miguel
Angel+y Parmigianino. Reelaborando las influencias recibidas
1legs a crear una £8rmula altamente personal del Manierismo,
siendo considerado por Hauser como ‘el mis reprasentativo de

W55

la Contrarreforma. Es un arte dingmico y dramdtico, con una

distribuci6n y proporcién arbitraria de los elementos de la

de conjuni en sentido diagenal excén

trico inestabilizando el equilibrio compositivo. El espacio es

p y en vacto.
Sus figuras son esbeltas y alargadas, en escorzos profundos,
repoussoin o diagonales. Presenta contrastes violentos de luz
y sombra y es especialmente caracterfstica la presentaci6n
contigua de distintas clases de realidad, lo cual logré me-

diante el empleo de dos técnicas pictéricas diferentes: una,
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de modo pldstico-realista y, la otra, esauemdtica y plana,
9610 insinuando las formass la primera, da formas sencibles
e inmediatas y, la segunda, formas desmaterializadas y vapo-
résas. 56
sin embargo, la modalidad veneciana presents un Euerte
cambio estilfstico con Paolo Veronese, en el cual se unieren
de modo fntimo e indisoluble.la armonfa, serenidad y clari-
dad del Renacimiento, los refinamientos y recursos del Manie
rismo y anticipé la solemnidad y el fasto del Barroco.>! En
sus obras se observa la acentuacién del primer plano, 1os es
corzos violentos y la aglomeracién de figuras pero se pierde
el dramatismo, la sublimaci6n y la complejidad, no obstante,
se desarrolla el sentido del colorido y la ordenacién tea~
tral y decorativa, simplificdndose la composicién con la or-
denacisn simétrica de los grupos. 8
A pesar de la creatividad y novedad de la produceién pic-

térica del norte, 6sta no lleg6 a Roma, on donda el Manicris
mo se tornaba cada vez mds romano. Hsta nueva fisonomfa la
adquiere principalmente por los Zuccari, creadores do una e
cuela de cardcter y fines propios, aunaue de espfritu ecléc-
tico. 59 su influencia presté nueva significacién a la escue-
la de Rafael frente al miguelangelismo. El Manierismo se
tranquilizé; la composicién se simplific, pero no desapare-
cieron los escorzos viclentos, las contorciones y los contras
tes formales. La decoracién de la Sala Regia del Vaticano as{

como la del Palacio Farnese de Caprarola son las principales
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obras representativas de esta época. Y fue la influencia de
los zuccari como de sus seguidores la que determins fundamen
talmento el Manierismo del norte y oeste de Europa.®® stast-
ny describe esta dltima etapa del Manierismo como repetidora
de las férmulas de la maniera pero con un nerviosismo y una
amplitud de movimiento cada vez mayor, donde las figuras apa
recen sobrepuestas y entretejidas en un esquema ornamental
desarrollado s6lo en superficie, "un infdito mundo de frial-
dad emocional” 6! dentro del cual estaban Jacoppo Zucchi, Ra-
£faellini de Reggio y Circignanio.

Finalmente, Stastny nos presenta la modalidad de la anti-
maniéra como "una transformacién cargada de arcaismos”.®?
Una abierta rebelibn contra los principios de la manicaa,®d
La intenci6n era encontrar un arte no sélo de lectura clara
sino un estilo religioso para promocionar 108 nuevos princi
pios cclesidsticos y, al mismo tiempo, un arte al gusto del
hombre sencillo del pueblo y no al de la élite. Un arte mi-
sionero, un arte sacra$EL tfpico representante de esta mo-
dalidad fue Scipione Pulzone de Gaeta, cuya produccibn se
caracteriza por "un naturalismo minucioso, una composicisn

basada en Rafael pero estructurada con timidez calculada en

su arcaismo y la i6n de imi 1ad y iho-

nestos ", 65




LA PINTURA ESPANOLA EN EL SIGLO XVI

Durante los afios de transicifn entre el siglo XV y el XvI,
la'pintura espafiola se encontraba todavfa fuertemente domina
da por la influencia flamenca de los dltimos sucesores de
Van Eyck. Sin embargo,. el estilo italiano renacentista no
tards en mostrar su influencia en los centros artfsticos tra
dicionales. Mds, su presencia no puede calificarse como gene
radora de escuelas regicnales ya que, como aclara Diego Angu
lo, s6lo estd representada por "grupos de artistas, y de
obras, cuyo estilo manifiesta la influencia de una personali
dad que forma discfpulos, y se impone en mayor o menor grado

a sus contempordnecs*, %6

Para el siglo XVI, "las novedades italianas conocidas en
Espafia produjeron un fuerte chogue ideol6gico. Espafia era an

te todo religiosa, i

y repudiaba el desnudo... Por todo ello, la imitaci6n de los
italianos fue menos sincera en Espaia que en cualquier otro
pats de Europa." 57 Estas tres caracterfsticas -la religiosi-
dad, el antipaganismo y el repudio oficial al desnudo- son

1 les entre la pin-
68

las que las dif
tura renacentista italiana y la espaiiola.
La influencia del arte cuatrocentista, promovida tanto
por 1a migracin de artistas como por la gran difusién de
grabados, la podemos chservar, en una primera etapa, en las

obras de pintores como Alejo Ferndndez en Valencia y de
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Pedro Berrugucte y Juan de Borgofia en Castilla. En ellas se
manifiesta ya ol gusto por escenarios m4s amplios y de gran
profundidad, la inclusién de elementos arquitectfnicos rena-
centistas, un colorido mds vivo y un especial interés por el
manejo de la luz, mediante el cual logra espacios muy ilumie
nados) sin embargo, todavia conservan su primitivo estilo
£lamenco.

Una segunda etapa de esta influencia renacentista la en-
contramos manifestada en dos corrientes, la leonardesca y la
rafaelesca. La primera de cllas se encuentra representada
por Pernando Yafiez y Fernando Llanos, mientras que la segun-
da por Vicente Masip y su hijo, Juan de Juanes, entre otros,

lLas obras de Yafiez y Llanos muestran una clara y trangui-
la com'puuicmn y una gran amplitud en la escena, en donde
los personajes se distribuyen con holgura en planos parale-
108 dentro de una arauitectura de grandes masas y lfnea sen-
cilla. Sus figuras estfn modeladas suave y esfumadamente,
sus sonrisas estdn apenas insinuadas, presentdndose en un
pleno reposc espiritual y material, en actitudes escorzadas
-como la presentaci6n de las manos con la palma de frente
tan tfpica de Leonardo- pero con cierta frialdad, carentes
del nisterio leonardesco . °

Por otro lado, la produccién artfstica de Vicente Masip
nos muestra composiciones mds complejas y de mayor movimien
to, en donde desparece el reposo y la tranguilidad que ca-

racterizan la obra de Yafiez. Los personajes se presentan en
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actitudes variadas y dingmicas, de modelado muy sobrio, casi
escultérico, de belleza ideal y vestidos con pafios ricos en

pliegues de suave sombreado. Las escenas se componen dentro

de grandes p aroul stas o al
aire libre, cerradas al fondo por paisajes de clara reminis-
cencia flamenca.

EL rafaelismo de Juan de Juanes es diferente al de su pa-
dre, El no insiste en la precisi6n de las formas, sus perso-
najes se modelan por esfumado, presentando un cardcter mis
bien blando, Su colorido es mis luminoso y ofrece ya los tf-
picos tornasoles manieristas. Sus personajes, generalmente,

o se incluyen dentro de perspectivas arguitecténicas, sino

en amplios de pero a paisajes
poblados de ruinas cldsicas. Diego Angulo lo ha clasificado
como "uno’de los més afortunados creadores de temas religio
sos. Después de Morales ninglin otro consiguié atraer como
61 la devocitn de sus contempordneos... Juanes atrae con la
dulzura expresiva de sus personajes." ' Sus creaciones alcan
zaron tanta aceptaci6n que se populariz6 como el Rafael espa
fol, 7 su temperamento fue definido por Diego’ Angulo como su
perficial, producto de creaciones agradables sin grandes

, 7 no ot . su serie sobre la vida

de san Esteban revela su gran capacidad para la representa-
cibn expresiva, mostrindonos gran variedad de escorzos, de

gestos y de actitudes.,
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Bl rafaelismo en Andalucfa fue mds profundo. Estuvo re-
presentado tanto por artistas nacionales como extranjeros.
En Sevilla, concretamente, la llegada del Renacimiento no
extingui6 la intensa influencia septentrional sino que la
reforz6 con 1a llegada de nuevos pintores como el flamenco
Pedro de Campafia y el holandSs Esturmio, quienes, junto
con Luis de Vargas, son los representantes de esta modali-
dad en Sevilla.

En las obras de Pedro de Campafia se aprecia un Manierig
mo maduro y patético, una fuerte intensidad expresiva y
un notable- dominio del claroscuro, mediante el cual produjo
violentos efectos de luz y sombra. Sus personajes, modela-
dos escultéricamente, son presentados en arrebatos lfricos,
trabajados bajo la influencia del naturalismo flamenco, pe-
ro dispuestos en violentos escorzos manieristas. Sin embar-
go, os tambi6n maestro de grandes composiciones, presenta-
das en espaciosos escenarios arguitecténicos cuyos persona-
jes se entrelazan siguiendo claras lfneas cuebradas, gene-
ralmente iniciadas por un personaje colocado en el borde in
ferior de la obra y cuya escorzada disposicién acentfa el

centro de la composicién. '3

Las obras de Esturmio presentan las mismas caracterfsti-

cas de Campafia pero muy atenuadas, diferencidndose de &1,

incipalmente, por el en la actitud
74

de,sus personajes y la dulzura del rostro de sus santas.



EL representante espafol de esta modalidad, Luis de Var-
gas, nos presenta un estilo netamente rafaelesco. Sus compo
siciones estdn arregladas diagonalmente, constituidas por
numérosos personajes, en actitudes muy variadas, de posicig
nes’ escorzadas y con rostros de dulce expresién.’> Importan
te es sefalar que, de entre sus discfpulos, Diego Angulo
menciona a un Diego de la Concha de quien nada se sabe y se
ignora si tuvo relacion con Andrés de Concha, quien emigrd
a la Nueva Espafia en 1567; asimismo, hace mencién también
de Antonio Alfian, autor, entre otros, del retablo de Santo
Pomingo de Osuna {1564) y, agrega, que su clientela era muy
amplia, enviando obras a las Indias y en particular a Méxi-
0.7,

Luis de Morales, extremefio, pertencciente a esta modali=
dad, fue el creador de un manierismo muy personal, como se-

77 Sus alargados personajes demues-

fiala Juan A. Gaya Mufio,
tran un intento de espiritualizaciSn. Las figuras femeninas
transforman su belleza en recato y recogimiento extremos ba
jo una profunda actitud mistica y melanc6lica, siempre ba-
jando 1a mirada. Angulo encuentra en sus composiciones la
influencia tanto de Purero como de Schingauer y Goltzius’®
ya que son de una rigurosa sencillez y estdn constituidas
por un escaso ndmero de personajes, generalmente presenta-
dos en el primer plano y sobre fondo obscuro. La influencia

1leéonardesca es evidente tanto en el movimiento como en el
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sentido de la luz, asf como en la dulzura y suavidad de los
rostros de sus virgenes, cuyo esfumado recuerda a Beccafumi.
¥, en cuanto a la minuciosidad de su técnica y en el trata-
miento de pormenores, muestra fuerte influencia flamenca.

La influencia ierista la a fina

les del segundo tercio del siglo en obras gue se muestran
va “sin rastro alguno de goticismo, ni ciéatrocentismo y ple
namente incorporadas al arte del siglo XVI". 7% Son pinturas
en las que se mezclan influencias de varios maestros italia
nos como Miguel Angel en el dinamismo de la composicién,
Beccafumi en los tipos de los personajes, de Correqgio en
el efecto de luz y de Rosso Florentino en la actitud de los
personajes. Entre los principales pintores de esta etapa eg
t4n Pedro Rubiales, Pedro Machuca y Alonso Berrugucte, Tan-
to Arnold Hauser como Roberto Longhi consideran que éste in

fluy6 a los manieri £1 inos durante

su estancia en aquella ciudad. 80

A partir del tercer tercio del siglo se inicia la terce-
ra etapa de la influencia quinientista, o sea, la miguelan-
gelesca, En este caso se encuentra representada principal-
mente por Gaspar Becerra en Castilla y Pedro de Céspedes en
Andalucfa. Su produccién art{stica fue desarrollada es'peciai
mente en el campo de muralismo y bajo un cardcter netamente
italianizante. Seguidores del miguelangelismo de Volterra,
nos muestran escenas de estudiada y forzadas actitudes gran-

dilocuentes, composiciones escalonadas, con fucrte sentido
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de grandiosidad y “acompafiadas de una frialdad aue se aplica
a expresar los detalles reates®, &1

Mientras tanto, en Sevilla, Vasco de Pereira tambifn mos-
traba ya ciertos rasgos migualangelescos, rasgos tales como

la 1idad, la i6n de

llenos de vida y de musculatura estudiada. °2 Sobresaliendo
algo mds que Pereira, Alonso Vdzquez, quien viajé a México
en 1603, %3 se muestra mds interesado en sefialar la musculaty
ra del cuerpo de sus personajes a quienes viste con tela de
quebrados pliegues y en quienes intenta mostrar grandiosidad
en sus gestos y actitudes.3? Contemporsneo de estos dos pin-
tores fue Francisco Pacheco, aujen traté de seguir el Manie-
rismo sevillano de Vdzquez pero sin liberarse de su sequedad
ya que, como ha mencionado Diego Angula, fue de modesto ta-
lento tanto en pintura como en literatura. S
La cuarta etapa de influencia italianizante la constituye

la i i especialmente por Juan

Pornindez de Navarrete, ‘el mundo”, y El Greco. En sus obras
podemos observar los escorzos tintoretianos, el tratamiento
de la luz a la manera de los Bassano, el manejo de un estilo
de pincelada tan libre y tan suelta que fue calificada por

Francisco Pacheco como pintura "a borrones" y a sus autores
como "empastadores o manchadores”. 5% Su colorido es brillan~
te, la corpulencia de algunos personajes recuerda a Miguel

Angel y su proporci6n va'perdiendo relacién llegando al alar

gamiento y estilizaci6n, Etapa en la que encontramos la pre-
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sencia del estilo manicrista desde Miguel Angel hasta Tinto-
retto pasando por Tiziana, Correggio y los Bassano y, aunado
a todo ello, el realismo espafiol, con el cual adquiere su sg
1l'o tan particuiar.?’

Contempordneamente a 1a etapa miguelangelesca y veneciana
se desarroll6 el grupo de los retratistas de la corte, es de
cif Antonio Moro, Alonso Sénchez Coello y Juan Pantoja de la
Cruz, quienes crearon el tipico "retrato de corte®.

Mas, dentro del grupo de pintores de la corte se encontra
ban también varios italianos. Algunos de ellos tenfan ya va-
rios afios de residencia en Espafia y otros tantos fueron lla-
mados por Felipe IT para decorar Bl Escorial; siendo estos
dltinos los mds importantes del grupo que trabajé en el re-
cinto real durante 1a década de los 80, Se encontraba com-
puesto por Lucas Cambiaso, Pelegrino Tibaldi, Federico Zuce
caro y varios colaboradores.

Ellos trajeron a Madrid el estilo del manierismo romano
de la etapa tardfa que, como ya se explic en el capftulo an
torior, se caracterizaban por la influencia de los seguido-
res de Rafael asf como de la de Miguel Angel y oue, a juzgar
por Angulo, aquf se manifesté de una manera seca, de tonos
claros, movimientas ondulantes, con efectos de perspectiva
teatral y de composiciones diestras y flexibles; eran hibi-~
les decoradores pero tuvleron poco @xito. 9% )
Francisco Stastny comenta al respecto que, al igual que

la modalidad herreriana en arquitectura, la pintura contra=
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manicrista "representé un estilo imperial espafiol de carde-
ter universal" a partir de 1580,%9 "Es cierto que Felipe II,
coti muy buen criterio artfstico, aspir6 originalmente a de~
corar sus monumentos con pinturas de Tiziano y gue no apre-
ci6 1a sequedad clasicista de rederico Zuccaro, Pero Tibal-
di y Cambiaso pudieron satisfacer su gusto por un arte reli
gioso y diddctico... La contramaniera tendrd desde entorices,
en 1a pentnsula como en el nuevo mundo, el prestigio de una

forma de expresi6n oficializada de valor universal."®?
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LA PINTURA HOVOHISPANA EN EL SIGLO XVI
INIC10S DEL ARTE OCCIDENTAL EN NUEVA ESPARA

La produccién artfstica en la liveva Espafia -como upa ma=

nifestacion del hi ligioso del momento=

tuvo, kdsicamente, dos etapas de desarrollo durante el si-
glo XVI. La primera se inicid con el establecimiento de las
primeras 6rdenes religiosas y llegé hasta la celebraci6n
del primer Concilic Mexicano en 1535 y, la segunda, abarcé
desde Gicho Concilio hasta los inicios del siglo XVII,
Durante los 30 afios, aproxzimadamente, de la primera eta-
pa s¢ dnici6 y ostableci6 el arte occidental de la Nueva kg

a. La situacién de la Nueva Espafia a partir de la con-

P
quista del territorio se caracterizé por una gran libertad

de accifn. Politicamente, fue tfpico el "triunfo de los in-
tereses particulares de conguistadores sobre los indige-
nas®:! Cortés organizé el torritoric a la .anera esianola
nombrando autoridades y repartiendo tierras e <indios en en-
comiendas entre sus capitanes y soldados.? Como governador
(octubre de 1512-octubre de 1324), fue sustituido en 1524
por una serie de tres funcionarics reales (20 de octubre e
1524, enerc de 1526, junio de 15:6-1529) y 'éstos a su vez
por dos audiencias (1328-1531 y 1531-1535), terminando con
el'establecimiento del virreinato en 1533.° Con esta insti=

tucion se iniciaba la decidida y Zranca intervencién real



en la toma de decisiones, se ejercerfa mayor contral sobre
los conguistadores y de ella surgirfa una "polftica delibe-
rada de proteccién al indigena®, guedando as{ plenamente s
tablecida la nueva sociedad colonial."

n el campc religioso, la labor de los frailes también
fue un recurso importantfsimo de conquista. Durante el se-
gundo cuarto del siglo &sta fue una actividad libre, inde-

H

pendiente y utépica.’ Los frailes asentados en la Nueva Es-

pafia fan o de tradiciones medie
vales, escoldsticas, conservadores de un profundo trasfondo
humanista cristiano propio de los primeros padres del cris-
tianismo. Sus premisas esenciales eran: la religién, el tra
bajo, el estudio y la educaci6n. Asf, los misioneros envia-
Gos a la Provincia del Santo Evangelio de la Kueva Cspafia
quedaron comprometidos al cumplimiento de tres objetivos
principales: cristianizacién, educacién y civilizacién del
indtgena,®

Como tantas veces se ha escrito, los frailes pensaban rg
cuperar la pureza del cristianismo primitive corrompido-en
el Viejo fiundo. Preparaban a la.juventud indfgena para que
después los jévenes mismos tomaran en sus manos la labor
evangelizadora. Franciscanos, dominicos y agustinos fueron
las primeras 6rdencs roligiosas que sc establecieron y las
wds importantes cn cuanto a la labor evangelizadora. Se dis
‘tribuyeron en provincias y abarcaron los puntos mds impor-

tantes del territorio.
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Los religiosos disponfan cierta frea del convento para
escuela, continuando ia costumbre indigena, como relata Sa-
hagin: “A los principios, comohallamos en su repGblica anti
gua criaban a los muchachos y a las muchachas en los tem-
Plos y allf los disciplinaban y enschaban la cultura de sus
Gioses y la sujecion a su repGblica, tomamos aquel estilo

de criar a los muchachos en nuestras casas..

7 1a escuela
se edificaba del lado norte del convento® y contaba con dos

o0s nobles, y la

sistemas de ensefianzat la interna, para
externa, para nifios plebeyos,® En ella se intentaba brindar
una educaci6n integral impartiendo tanto materias tebricas
como précticas fartes y oficios},'® "necesario tanto para
la 'repdblica de los indios', a efecto de que se pudieran
valer por sf mistos en la vida una vez fuera de los conven-
tos, pero también para los propios planes de los frailes,
ptD'/ectnd‘osven torno al desarrollo de las actividades con-
ventuales de la evangelizacién y de ornamentacién de los

edificios®. !

Aspecto de supa importancia para el desarro-
1o del arte en la Nueva Espafia, ya que fueron los frailes
quienes, a través de sus escuelas conventuales, introduje-
ron en estas tierras el arte occidental y es muy posible
que las pinturas sobre tabla mds antiguas sean de mano indf
gena, como se pondrd en relieve mas adelante,

Las investigaciones hist6ricas realizadas hasta el momen
to'nos informan que fueron cuatro las escuelas mds importan

tes y sobresalientes: la agustina de Tiripitfo, las dos
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franciscanas de la ciudad de México, Santa Cruz de Tlates
lolgo y San José de los Naturales, y la de Texcaco. De es-
tas, cuatro fueron notables la de Tlatelolco, de cardcter hu
manista y la de San José de los Naturales en el convento de
San Francisco de la ciudad de H6xico, en donde fray Pedro
de Gante estableci6 la primera escuela de arte en.la Nueva
Espafia. ’

Consumada la conguista.los frailes se auxiliaron en sus
primeras tareas de catequizacién con lienzos diddcticos aly
sivos a los tamas religiosos. Al respecto.Esteban Palomera
menciona que, en 1529, fray Jacobo de Testera fuo uno de
los primeros religiosos enemplear este recurso, cuya esce-
nificacin podemos ver enuna 1dmina de la Rhetorica Chais-
tiana de Diego Valadds intitulada Hodefo de Lo que hacen
Los hermanos en et Nuevo Mundo de £as Tudias.'? Este tipo
de imagen portdtil se llevaba enrollada en una varilla, co-
mo mapa, y venfa a constituir un sistema audiovisual de en-
senanza.

Con 1a construcci6n de templos y conventos surgis la de-
manda de imsgenes para su decoracisn, ya que los religiosos
deseaban que por "ningdn motivo fuesen inferiores a los teg
ca11is”.!? Esta necesidad fue suplida, en un principio, tan
to por las escasfsimas imigenes portadas de Lspafia, llama-
das sargas;!% como por los mosaicos de flores y plumas,?®
tai perecederos que fue necesario dar paso a la tarea de

preparar pintores » escultores que produjeran las imigenes
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necesarias y fueron los mismos indfgenas quienes, adiestra-
dos por los frailes, iniciaron la produccién artfstica eurg
pelsante en la Nueva Espafia. ’
_Como ya se dijo, una de las m&s famosas escuelas de arte
fue'la organizada por fray Pedro de Gante, en 1529, a un la
o de 1a Capilla de San Josd de los Naturales en el conven-
to franciscano de la ciudad de México.'® Gante, en calidad
de lego y.por su tartamudez, no se dedicS a la predicacién
sino a 1a educacién del indfgena, especialmente en el campo
del arte,'7 contando siempre con la ayuda de valadés.l® Los
indfgenas ya tenfan amplio conocimiento sobre el manejo del
color y la composicién -aunue no bajo el concepto occiden=
tal- asf que, ms que preparar nuevos artistas, bastaba con
encausar su habilidad y conocimientos dentro de la concep-
cifn del arte europec, Para ello utilizaban como modelo im&
genes y grabados trafdos de Espaiia, Flandes, Italia y Germa
nia. Estas representaciones llegaron a América en grandes
cantidades como podemos.observar en la relacién que de ello
nos ofrece José Torres Rebello en su artfculo Obras de ante
enviadas ‘o Nuevo Mundo durante Zos siglos Xv1 y xv11.1?
Los religiosos no sélo viajaban con libros para celebrar,
cflices y ormamentos, sino también con esculturas en madera
1i , v hasta bl

completos.
E1 ndmero de artistas preparados en las escuelas conven-
tiales 1legd a ser bastante numeroso, especialmente el de

pintores, dando lugar a que, el 11 de noviembre de 1552,
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el virrey don Luis de Velasco ordenara que todo pintor fuese
examinado en la capilla de San José de los Naturales, dispo-

niendo lo siguiente: "... por cuanto oy informado que algu-

nos indios pintores, ast de la parte de México como de San-
tiago (Tlatelolco), pintan 1m5qey{es. asf en sus casas, como
en otras partes, los cuales, no estdn examinados, hacen di-
chas imdgenes sin aguella perfeccién que se requiere, en
oprobio y deserviclo de Dios,,por lo cual conviene que nin-
gdn_indio no pinte las dichas imfgenes sin que primeramente
sean cxaminados los que hubieren de pintar sean en la Capi-
11a de San José, del Convento de San Prancisco de esta ciu-
dad de México, hasta que, como dicho es, scan examinados.
ante 1o cual, por la presente ordeno y mando que ningdn in-
aio de México ni de Santlago, pintores, no sean osados de
pintar, ni pinten inigenes en sus casas ni en otras partes,
hasta que sean, examinados y en el entretanto que se cxami-
nan, sus imfgenes que hubjeren de pintar sean en la Capilla
de San Jos&, para que allf se vean si van con aquella per-
feccién, que conviene y se requiere, con apercibimiento que,
en lo que contrario hicieren, serdn’ castigados conforme a
justicia, de manera que se les mandard que no usen los ofi-
cios y porque venga a noticia de todos y nadie puede preten
der ignorarlo, mando que se pregone lo susodicho en el tian
guis general y en los demds tianguis de México...".2d
'Las obras producidas en la escuela de Gante no eran obras

maestras pero si podrfa suponerse que eran las de mayor cali



dad desde el punto de vista europeo, ya que era en M&xico
en donde se encontraban las obras importadas de.Europa gue
servfan de modelo.?’ £n la produccién de dichas obras la
calidad estética no tenfa mucha importancia, ya que en

ellas contaba, ante todo, el aspecto moral. Eran obras "en-
22 "

caminadas a exaltar la majestad de Dios*.?? En ellas "no se
medfa su valor pldstico, ni la preciosidad de las formas,
del material o de su composicién, sino el contenido cristia
no de las mismas, es decir, lo que éllas representaban, un
aspecto de la divinidad gue con tanta paciencia y esfuerzo
trataron de hacerles comprender".23 No cbstante todo 1o an=
terior, para Mendieta la habilidad de los indfgenas era
grande y sus obras llegaban a ser copia fiel de lag muestras
europeas. 24

Sin embargo, a pesar de los numerosos y alagliefios comen-
tarios de los cronistas de la 8poca, las referencias documen
tales acerca de la calidad de las representaciones hechas
por los indfgenas que se tienen hasta la fecha son escasisi-
mas, Pero se puede suponer que el nimero de obras fue bas-
tante amplio, tanto por cubrir las necesidades decorativas
de los templos y conventos como por el nmero de pinto-
res ‘indfgenas,a causa del cual, y por mandato virreinal, se
estableci6 el examen oficial para poder ejercer el oficio

de pintor.



PENTURA NOVOHISPANA DE LA SEGUNDA
MITAD DEL SIGLO XVI

“Hacia 1a segunds mitad del siglo XVI la Nueva Espaha em
pezaba a mostrar su transformaci6n. La simple sociedad ini
cial de indios y espafioles se transformaba en un complejo
conjunto étnico compuesto no s6lo de indios y espaiioles si
no tambign de mestizos, criollos, negros y, como producto

25

de la mezcla de &stos, un variado ptmero de castas.> La

poblacién habla mente. La situacién

econémica tanto minera como agrfcola y ganadera era muy
préspera. .

Con el aumento de jévenes criollos y mestizos se dio pa
50 a la solicitud virreinal para la creacién de colegios
de educacifén superior,’ 1o cual desvi6 1la atencitn guberna
mental en materia educativa indfgena hacia los criollos y
mestizos, con notorio deterioro de las instituciones indf-
genas, como fue el caso del Imperial Colegio de Santa Cruz
de Tlutelo!cn.zs

En el campo religioso, inicialmente requlado por juntas

lesifsticas?’ se tambidn camtios

en su regulacién con la celebracifn de concilios mexicanos,

6 por el efecto contunden-

te del cisma religioso en Europa.

+ El primer Concilio Mexicano fue celebrado en 1555 bajo
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1a organizsci6n del arzobispo fray Alonso de Montufar. Su

principal objetivo fue "frenar la pdsicibn de las 6rdenes
20,

religiosas" - mediante 93 capftulos constitucionales publi
cados en 1556. Estas constituciones hacfan referencia a la
moralidad de los clérigos, el abuso en el cobro de dere-
chos parroquiales, se manifestd la preocupacién por el bien
estar ffsico y espiritual de los indfgenas, se prohibi6 la
ereccisn de monumentos lujosos en las iglesias, entierros
en los muros, la venta de cuadros religiosos no aprobados
Por. 1os provisores obispales y la realizacién de pinturas
‘con temas religiosos por las autoridades eclesidsticas.?’
Durante la &poca de los 50's eran ya varios 108 pintores
indfgenas destacados entre los cuales estaban Marcos Cipac
0 de Aquino, Pedro Chachalaca, Francisco Xiumamatl y Pedro
de san Nicolds, quiencs realizaron el retablo para la capi
11a de San José de los Naturales del convento franciscano
de la ciudad de nMéxico en 1555.°° v, un afio mds tarde, Pe-
dro Cuauhtli, Miguel Toxoxhicuic, Luis Xochitétotl y Mi-
quel Yohualahuach 1levaron a cabo la representacién de los
gobernadores aztecas en el Tecpan de México en Tlatelolco.3!
Dentro de las grandes obras de esos afios cake sefalar
las pinturas murales de los conventos de Epazoyucan, en el
actual estado de Hidalgo, supuestamente realizadas cn 1556
con base en 10s.comentarios que emitiS Montufar al respec-

0.3 son pinturas religiosas con temas referentes a la vi-



da de Cristo y la Virgen,en las cuales es evidente la in-
fluencia flamenca, como sefialé Manuel Toussaint.’’ Influen-
cia_que también observamos en la serie de pinturas sobre ta
bla, probablemente integrantes del retablo pri_mitivc que
analizaré mds adelante. Asimismo sefialamos los murales del

convento de Acolman, en el Estado de México, y la serie de

sobre tabla también i del re
tablo original,y cuyo estilo difiere por completo a las de
Zpazoyucan. Tanto en unas como en otras ... lejos de perse-
guirse en ellas la clara comprensién del mundo de la geome-
trfa cuclidiana y la equilibrada integracién de objetos y
personajes en un universo de proporcifn humana, lo que -estd
presente es el trazo cuidadoso y desplazado en superficie
de dibujante para quien el plano del muro [o de la tabla)
s impenetrabler.? )
La creciente produccién artfstica asf como el gran nfme-
ro de pintores propiciaron que, en 1557, s expidieran las

35
para pi ¥ .~ A partir de ese mo-

mento todo pintor, para poder ejercer su profesidn deberfa
sujetarse a lo estipulado en ellas, seguir determinadas eta
pas en su preparaci6n y presentar un examen, E1 documento
contenfa, ademfs, normas técnicas para controlar la buena
ejecucién y discriminatorias especificaciones acerca de la
condici6n étnica de los artistas.

'Para esta @poca la produccién artfstica ya no estaba mo=

tivada por la necesidad evangelizadora de la primera etapa,



se habfa ya ampliado su campo al arte secular y a la deman-
da d_e la sociedad (capillas privadas). La asimilacién de
las formas artfsticas de las influencias italiana, flamenca
y espafiola habfa generado una interesante y sul generis pro
duceibn pictfrica que, aunque no representaba un estilo pro
plo y diferente ni era producto de una escuela’ pictérica
propiamente dicho, empezaba a mostrar ciertas diferencias.

Los pi se tad las cg

fradfas y la producci6n pict6rica en general fio se generaba
en los talleres de los conventos. Espafioles, criollos y al-
gunos. extranjeros3® habfan establecido sus propios talleres
¥ sus obras no s6lo las demandaba la Iglesia sino tambidn
la sociedad de la €poca. La reciente némina de pintores
(1547-1622) publicada por Guillermo Tovar de Teresa regis-
tra 139, de los cuales 51 son indfgenas y dos son negros.>’

Mds, las disposi inas, por Felipe

II segdn la real cédula del 12 de julio de 1564,°% dieron
paso, en 1565, al segundo Concilio Mexicano, durante el
cual se juraron y recibieron las disposiciones, se confirma
ron las del Concilio anterior y se derogaron las que. lo con

tradecian., Entre los 26 capftulos de sus constituciones,

las a: ied : ",.. tener y conser
var principalmente en los templos las imfgenes de Cristo,
de la Virgen Madre de Dios, y de otros Santos, y que se les

debe dar el honor y i Ensefien con




esmero los Obispos por medic de la historia de nuestra reden
ci6n, expresada en pinturas y otras copias, se instruya al
pueblo recorddndole los artfculos de. la Fe... e exponen a
los ojos de los fieles los saludables ejemplos de los Santos
¥ de 1os milagros que Dios ha obrado por 8u medio... que no
se pinten ni adornen las imfgenes con hermosura escandalo-
sa...".?? Adems de la prohibici6n de obras inspiradas o in-

fluidas por errores religiosos doctrinales, ast como el des-

nudo y las iones exitantas, o pro~
fanas.

Asf es como surge la pintura novohispana, bajo estas con-
diciones y con el arribo a la Colonia de algunos macstros de
la pintura espafiola y flamenca. Pintura que no fue una rama
de 1a pintura espafiola ni mucho menos de la flamenca, aungue
la influencia de ambas, al igual que de la italiana, llega-
ron a presentarse, dando por resultado una pintura hibrida,4?
Hibridacién también comdn en Europa pero en este caso dife-
rente de aquella en cuanto a la influencia ejercida por el *
contexto sociocultural novohispano.

Entre los primeros pintores europeos gue pasaron a la Nue
va Espafia se tienen registrados a Cristébal de Quezada
{1547), Nicolds Tejeda de Guzmd&n (1558), Francisco Zumaya
(1565), Sim6n Pereyns (1566}, Francisco de Morales (1566) y
Andrés de Concha (1568). Alrededor de cada uno de ellos se
formaron cfrculos en los que difundfan sus conocimientos y

41

su muy personal estilo, en el cual dominaba enmucho la influencia
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italoflamenca pero, lamentablamente con excepcidn de Simén
Pereyns no tenemos obras firmadas por ellos.

Debido tanto al dominante ambiente religicso.que prevale
cfa cn la Colonia, ast como & la influencia recibida de Eu-
ropa, en la producci6n pictérica novchispana predomind un
profundo acento religioso, lo cual, entre otras cosas, ha
motivado su clasificacién dentro de las modalidades de la
contra y la antimaniera, como sefialé Francisco stastny,$?
mds “no con la finalidad de un arte-religioso de propaganda
en favor de la Contrarreforma sino como una transmision de
formas... desprovistas de las complicaciones teolSgicas"
que lo generaban en los pafses catblicos de Europa.'® Como
podrd comprenderse, no era lo mismo vivir el conflicto del
sisma religioso gue comentarlo desde el otro lado del Atldn
tico.

La influencia italoflamenca fue reforzada, posteriormen-
te, con la llegada de las magistrales obras de Martfn de
Vos alrededor de 1580. A partir de esa fecha se gemers una
especie de segunda fase de esta etapa. Baltazas Echave Orio,
asentado aquf desde ese afio, intciaba el cambic artfstico
influido por el manierismo tardfo. Echave Orio es el pintor

de excepcién de la centuria, ya que fue el Gnico que produ-

jo b ici derivadas iamente de la Maniexa®,?
Al igual que en Europa, los pintores novohispanos crea-
ron' obras tanto dentro de una modalidad como dentro de la

otra, ante lo cual Statsny, concretizando todavfa mds, sefia
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16 dos tendencias cl definidas: la "pléstica y la

“vaporosa". A la primera la caracteriza por corprea y tac-
tily a la segunda por cromdtica y luminosa,® y ubica a si
mén Pereyns, "en una simetrfa casi perfecta", entre al;\bal
tendencias por sus.figuras pldsticas y sus paisajes vaporo-
sos, y a Baltazar Echave Orio dentro de la tendencia pldsti
ca. Sin embargo, no se ocupa de analizar la obra de otros
pintores,?® como por ejemplo Andrés de concha, cuya produc-
cién artfstica, tanto por calidad como por cantidad, es re-
levante en el estudio de la pintura novohispana, o las pri-
mitivas tablas de los ex-conventos de Acolman y Epazoyucan.
La obra de Concha podrfa ser clasificada dentro de la tenden
cia pl#stica y las tablas conventuales dentro de la tenden--

7
cia "lineal®, tan acertadamente propuesta por Xavier Moyssen.

Como se habrd observado, siendo ya la sociedad novohispa
na un comlejo y numeroso.conglomerado humano, progresista y
propiciadora de la alta cultura, dio paso al intenso desarrp
1lo del arte pict6rico. Este contaba con la Iglesia como su
mayor demandante, siendo también su celosa supervisora, no

86lo por orden eclesidstico sino, también, por orden virrei-

nal.

€1 ndmero de pintores indf crecia su

preparacién y calidad eran reconocidos y elogiados, Su ofi-



cio, tanto por el ndmero de practicantes como por la amplfsi
ma produccién alcanzada, fue oficialmente reglamentado me-
diante Ordenanzas.

A 1a demanda de obra pict6rica del clero regular, se auné
1a del clero secular y, a éstas, ivl de la naciente sociedad
criolla.

A partir de los 60's, el gremio pictérico novohispano se
vio enriguecido con el arribo de pintores europeos que ha-
bfan tenido contacto con alguna de las modalidades del Manie
rismo, las cuales fueron comentadas en el primer capftulo,
No obstante, su produccién artfstica en este continente no
se mantuvo en esa lfnea, no s6lo por las rigurosas disposi-
ciones trentinas de 1565, sino también por el cambio de con-
texto y la falta de contacto directo con el movimiento artfs
tico europeo.

La pintura novohispana, como resultado de la influencia
espafiola, flamenca e italiana, fue una pintura hfbrida de ca
racterfsticas particulares causadas por el contexto sociocul
tural propic de la Nueva Espafia. Es una pintura clasificable
dentro de las modalidades de la contra y la antimaniera'y,
mfa concreta y formalmente, dentro de tres tendencias: la 1i

neal, la plistica y la vaporosa.
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Para este estudio, que no es exahustivo, se selecciona-
ron las tablas que estaban en mejores condiciones, que no
estuvieran incluidas en retablos® -lo cual facilitarfa el
acceso a ellas- que se localizaran en la ciudad de México

© alrededores -por razones econfmicas y laborales- y que

las ai etapas de la 6n picts-
rica del siglo XVI.

Al finalizar dicha seleccién se formé un conjunto de 21

obras, el cual se tanto &tica como i
camente, en cinco grupost
Grupo A Tablas primitivas procedentes de:

ex-convento de San Agustfn, Acolman,
. Anuitedaeddn
Epiganta
Adonacidn de tos pastones
ex~convento de San And@rés, Epazoyucan
Eeee homo
Gonzalo Obrogén, "FL aporte £lamenco en México®, Antes de México, no.
150, México, 1972, pp. €7-92.
Guillermo Tovar de Teresa, Piutwia y escultura def Remacdmicnto en

. Mxico, Mexico, TNAH, 1979,

Francisco Stastny, "Maniera y mntramaniera®, en Dispersidn def Ma-
nienismo, Mxico, UM, 1980, pp. 197-230.

José Guadalupe Victoria, “Sobre las nuevas consideraciones en tormo a
2ndrés de Concha®, Anates def 1.1.E., no. 50/1, México, UNAM, 1982,

Martha Ferndndez, "El matrimonio de Andrés de Concha", Anales def 1.
iR E., . 52, b!xim, M, 1983, pp. 85-99.

Martfnez R,, s Cinco Sefiores: una pintura del siglo XVI en
la I‘ated.ral de !’éxico" en Estudios de arte novoliispano, R, 1983,
Con excepci6n del San Cristdbatl de Simsn Pereyns, la Congnacifn de £a

Virgen de Andrés de Concha, el Dunend&muwtb de 1a Catedral de Méxi-
co y las cbras atribuidas a Martin de
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Grupo B Obras de Simén Pereyns
Cononacifn de ta Virgen
) San Cristébal
Grupo € Obras atribuidas a Andrés de Concha
Sagnada famitic con San Juan
Los cinco seones
Mantinio de San Lorenzo
Santa Cecitia
Cononacidn de La Virgen

San Juan Bautista

Grupo D Obras italo-flamencas
Vescendimiento
. . Obras de Martfn de Vos y atribuciones

San Miguel
San Pedro
San Pablo
San Juan esenibiendo ef Apocalipsis
TobLas y el arcdngel San Rafael
Grupo E Obras de Baltazar Echave Orio y atribuciones
Anuiteiacidn
Epifanta
San Sebastidn



1. An6nim, Adoxacifn de Cos pstrones ( Departamento de
Restauracién Gel Patrinonio Cultural del INAH }.



Tftulo: Adoracién de los pastores
Autor: anénimo
Técnica: Sleo sobre tabla

Dimensiones: 1.58 X 2.23 m.

Procedencia:  ex-convento de San Agustfn Acolman, Estado
de México

Localizacién:. Direccifn de Restauracién del Patrimonio
Cultural del INAH,

Respecto a la iconograffa, San Lucas, en su evangelio,
nos narra el hecho de la siguiente manaora: "y sucedif que,
mientras ellos estaban allf (en Beldn) y se le cumplieron
los dfas de alumbramiento {a Marfa), y dio a luz a su hijo
primogénito, lo envolvi6 en pafiales y lo acostS en un pese
bre, porque no habfa sitio para ellos en la posada.

“"Habfa en la misma comarca algunos pastores que dormfan
al raso y vigilaban por turno durante la noche, su rebafo.
Se les presentd el Angel del Sefior, y la gloria del Sefior,
108 envolvi6 en su luz: Y se llenaron de temor. El dngel
les dijo: 'No temas, pues os anuncio una gran alegrfa, gue
1o serd para todo el pueblo: os ha nacido hoy, en la ciu-
dad de David, un salvador, que es el Cristo Sefor: y esto
o8 servird de sefial: encontraréis un nifio envuelto en pafa
les y acostado en un pesebre'".!

Evidentemente, como podrd observarse, ol portal en el

1. San Iucas 2:6-13.
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que se desarrolla la escena no es oriental sino renacenti-

ta europeo. Asimismo, la i de algunos p

Jes y sus rasgos son occidentales, Ademds, como detalle -
afiadido al contenido bfblice, se introdujeron cuatro ange=
lillos. :

La obra estd compuesta por dos escenas dispuestas en -~
tres planos de profundidad. En la primera encontramos a la
virgen, el Nifio y San José rodeados por pastores. Uno de -
ellos aparece, recortado, en el dngulo inferior derecho. -
Viste jubSn a la rodilla en blanco, abierto al frente y a-
nidado por cintas de cuero. Su gorro yace en al piso, en -
una defectuosa representacion, pues &ste parece flotar mds
que yacer sobre el piso. ¥ lo mismo puede decirse de la o=
veja que estd echada junto a 6l. Este pastor es un persona
je de rasgos muy particulares, fuertes y resaltados: de -~
frente sumamente amplia, cejas muy delgadas, arcos superci-
liares muy salientes, nariz recta pero pequefia en compara-
cién con el resto de la cara, ojeras sumamente hundidas y -
sonrisa forzada. Su piel es rojiza, las manos grandes con -
dedos delgados, de ufids largas y muy sehaladas.

Detrds de €1, San José, hincado e inclingndose sobre el
nifio, se muestra muy asombrado. La disposiciénde este perso
naje también deja mucho que desear, ya que se le ha presen
tado levantando la rodilla izquierda y sin el indispensable

sombreado para crear la ilusifn de su asentamiento. Se en-



cuentra vestido con manto rojo, jubn rosa -de manga larga-
y tdnica blanca. Esta es de mangas cortas, cefiidas y termi-
nadas en lengliétas y ajustada a la cintura por una banda na
ranfa. Calza botas de cuero color ocre rojizo. Se presenta
barbado, rublo y de piel rojiza. Sus manos son muy semejan-
tes a las del pastor anterior y sus rasgos Son £inos y bien
trabajados.

El nific se presenta desnudo, acostado sobre un pafio blan
co extendido sobre un montén de paja y no sobre un pesebre.
Su tratamiento pldstico es esfumado y poco naturalista. Nue

vamente deficiente i en su

cién, pues no se manifiesta la sensaci6n del peso de su
cuerpo sobre la paja. Se le ha presentado un tanto rfgido y
con una blancura.de piel casi azulosa, de pelo apenas sefia-
lado, de rostro poco gracicso, de ojos totalmente inexpresi
vos, nariz ancha y boca grande.

La Virgen, postrada de hinojus y adordndole, junta sus
manos al frente. Se encuentra ataviada con velo blanco de
eacasos pliegues, manto azul, blusa blanca y transparente,
vestido rosa de manga larga y tdnica roja de manga larga,
muy plegada, y cefida por una banda verde obscuro. Su ros-

tro presenta rasgos muy finos: frente amplia y recta, cejas

delgadas y ojos fios y ,de co-
lor verde, nariz recta y boca peguefia, de labios muy delga-

dos y de pelo claro, m4s bien rojizo.
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Detrds de ella encontramos a dos pastoras. Una de ellas

se aproxima portando sobre la cabeza una gran cesta con pa
lomas. Su rostro, de piel muy blanca, como la virgen, es
sumamente plano, ya aue no se le ha sombreado en lo absoly
to'y s6lo se le han aibujado sus rasgos. Viste velo rosa,
sin pliegues, totalmente extendido, vestido largo rosa.y
tdnica verde a la rodilla. Calza sandalias de cuero y, ba=~
jo el brazo derecho, Ileva otra ceata cubierta por.un paiic
blanco. 1a otra pastora se aproxima al nifo mirando a su
compafiera. Su rostro es de frente muy amplia y redondeada,’
ojos pequefios y claros, nariz grande, recta 'y delgada. Vis
te manto verde amarillento, blusa transparcnte y vestido
naranja de manga larga. )

Sobre las pastoras revolotean cuatro angelillos en dife
rentes escorzos. Tres de ellos tomados de la mano, Son ro-
11iz0s, rubios,de rostros graciososy de rasgos muy redon-
deados,

Entre los pastores se yergue una pilastra de color ocre
claro y decorada con motivos renacentistas. Esta sostiene
dos arcos, cuya arquivuelta se interrumpe en el borde de
1a tavla.?

Al lado de 1a pilastra encontramos a un pastor de piel
rojiza, mucho mds obscura, de cabello y barba obScuros y
cargando sobre el hombro un saco. Su expresién es franca~

mente de alegrfay, por 108 rasgos de su rostro, se lo aprecia

I Bilastra de diseio v e sin
aladela smsw,m o Rleso Forminder, Ars Hispaniac, Fig, 138,
p. 137, . (foto no.
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como un hombre viejo. Viste sencillo jubdn blanco de manga
larga, cefiido por un cinturén de cuero con hebilla dorada.,

Delante de 61 otro de los pastores, también de pie, mira
fijamente a Marfa mientras toca una gaita. Su tez es tam-
bién rojiza y su rostro presenta rasgos aguzados: frente
muy amplia, cejas delgadas y rectas, ojos grandes y obscu~
ros, nariz larga, recta y puntiaguda, pémulos salientes, bo
ca pequefia y labios delgados. Viste gorro blanco y tdnica
rosa de manga larga, cefiida por un’cinturén de cuero con he
billa plateada.

En el segunda plano, detrds de las pastoras se aprecia
la fachada de una casa, desde cuyo balcén de madera un an-
ciano «observa la escena. Curioso e interesante detalle, .el
del observador, que tambin se present6 en la Adoracifn de
Los neyes, de igual procedencia. El barandal sobre el gue
se apoya el anciano es igual al representado en la tabla de
la Auurcéacin, también procedente de este convento, Debajo
aparecen las cabezas de las bestias, el buey y la mula y,
hacia el centro, se aprecia otra construcci6n en verde obs-
curo con un vano de acceso rectangular.

¥ en el tercer plano, se present8 la escena de la anun-
ciaci6n a los pastores, cronolégicamento anterior al tema
de esta obra. Sobre una loma, un grupo de cuatro pastores
se encuentra acampado: uno de ellos duerme, otros dos se in

corporan y el cuarto, se aproxima, llamando su atencién la



presencia del dngel que, volando y rodeado por un luminoso
resplandor, les da la noticia. Detr&s de los pastores estd
una ‘techumbre de paja y dos perros ladrando, y al frente de
el10s una fogata y el rebafio de ovejas dormidas.

Respecto a 1a composicién, encontramos dos marcados
ejes transversales a los cuales se sobrepone una composi-
cidn triangular.

El dibujo es muy claro, fuerte y definido. El colorido
es mu;; cdlido e intenso. La escena’estd homogéneamente ilu-
minada, sin predominio de alguna fuente en particular aun
en la escena del fondo, en donde el resplandor del dngel no
llega a dominar. La perspectiva es un tanto deficiente y la
ilusidn espacial también, ya que los planos estdn muy Proxi
mos entre 51 y no hay claro asentamiento en 108 personajes.

Las formas se han trabajado suavemente, los pliegues son re

y muy P al manejo de rostros y
expresividad de los mismos, encontramos, con excepcifn de
1a pastora de las palomas, un gran manejo pldstico y gran
diferenciacién de rasgos.

Estilfsticamente, prosenta fuerte influencia flamenca,
tanto en la caracterizacifn de los personajes como en su

ai; i M . son 1as seme-

janzas que con la misma escana se encuentran entre esta pin

tura y el trfptico Postinari,3 en donde se presenta una co-

T Pugo Van der Goes, Adonacidn de £ pastores, altar Postinari, Gale-
rfa Ugficel, Florenciaj en Jos€ Pijodn, Swma ALtis, vol. XV, £ig.
160, p. 113. (foto no. 3).
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lumna, el buey y la mula en la misma disposicién, el Nifo
sobre el suelo, un grupo de pastores de rasgos, indumenta-
ria y actitudes semejantes -inclusoe, uno portando una gaita
y otro con sonrisa igualmente forzada, mostrando los dien-
tes- y también una pequeda cacena, en el dngulo superior de
recho, con el ngel en vuelo horizontal y un pastor saltan-
do. Asi como también se pueden observar estas semejanzas
-con 1a Natividad de Espejo® y con la de Juan Masip® (1530,

la cual la triangular al centro, al ni

fio_sobre el piso, un pastor con boina y gaita y la escena
de la anunciaci6n a los pastores en el dltimo plano, aunque
aquf se presentan dngeles entre los pastores y la pilastra

no tiene decorado el fuste,

3. Espejo, Natividad, Ars Hispanine, £ig. 155, p: 150 (foto 0. 4).
4, Jun Masip, Adoracidn de L0s puatones, Cate Segobre,
Hispaniae, £ig. 164, pr 127 (foto no, 5).



6. Antnime, Epédanta [ Departanonto de Restauracién dol
Patrimonio Cultural del IMAI ).



P{tulo: Epifanfa .
Autor: anénimo
Técnica: 6leo, mixta y temple sobre tabla

Procedencia:  exconvento de San Agustin Acolma, Estado de
Héxico .

Localizacién: Direccién de Restauracién del Patrimonio
Cultural del INAK

Dimensiones: 1.59 x 2,53 m.

En relacibn con la iconograffa, San Mateo relata el he-
cho de la siguiente manera: "Naci6 ‘JesGs en Belén de Judea
en tiempos del rey Herodes, unos magos que venfan del Orien
te se presentaron cn Jerusalén diciendo:.'cDénde estd el
rey de los judfos que ha nacido? pues vimos su estrella en
el Oriente y hemos venido a adorarlo.’... Ellos después de
ofr al rey, se pusieron en marcha, y he aqui que la estre-
11a que habfan visto cn el Oriente, iba delante da ellos,
hasta que 1leg8 y se detuvo encima del lugar donde estaba
el nifio. Al ver la estrella se llenaron de inmensa alegrfa.
Entraron en la casa; vieron al nifio con su madre y, pos-
tréndose, le adoraron; luego abrieron sus cofres y le ofre-

cieron dones de oro, incienso y mirra..."!

En la obra, el pintor. presenta el pasaje inscrito en un
ambiente no concordante ya que éste es de tipo europeo y no
oriental, ademis de ser una escena al aire libre y no bajo
techo. En cuanto a los personajes, ha intercalado a un gru-

po ‘militar no mencionado en el texto. Respecto a los rasgos,
1. Mateo 2:1-12.



en general son'm&s de ivi

con excepcién de los negros, y sobre la indumentaria, nueva
mente,. observamos que es de estilo més bien europeo que
oriental. ’

En el priner plano encontramos a los dos reyes flanquean
do a la Virgen con el Nifio. Baltazar, a la izquierda, se
presenta de pie, aproximdndose a la Virgen y mirando plfci-
damente al Niﬁo: Viste turbante rosa claro, adornado con
una gran piedra verde al.frente, sobre el cual porta la co-
rona dorada de largos picos semejantes a flores de nardo.
Por la parte posterior se desprenden dos'cintas, también ro
sadas, dispuestas en ligero movimiento curvilfneo, Anudado
sobre <1 hombro derecho, presenta un manto ocre claro, que
recoge con el antebrazo. Su tnica es semilarga, de manga
corta, de color verde y cuello redondo adornado.con pedre-
rfa. Debajo, lleva jubbn rojo de manga larga, calzones blan
cos y ajustados y calza sandalias de cuero y medias rojas,
de borde volteado, adornadas con un pequefic mascarén. Del
lado izquierdo trae una espada de cuya funda pende una ban-
da dorada que cruza su pecho. La empuadura de la espada es
4 decorada con una cabeza de le6n, mientras, la vaina, se
remata con un mascardn. Al frente y sostenida por ambas ma-
nos, presenta una gran copa con tapa profusamente decorada
en relieve, El personaje es un hombre negro, joven, de ras-

. 908 suaves y redondeados, De frente amplia, cejas delgadas

y arqueadas, ojos grandes y obscuros, nariz ancha, boca
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grande, de labios gruesos y ment6n fuerte.

La Virgen se encuentra sentada, de frente, sobre un pe-
destal cuadrangular, el cual, a su vez, estd colocado sobre
vna plataforma mixtilfnea de color ocre; ambos estfn dis-
puestos sobre un piso decorado con recuadros en blanco y
ocre. La Virgen viste un gran manto azul obscuro, que cae
al piso cubriéndole la pierna derecha. Debajo, lleva un.ve-
1o blanco hasta los hombros. Su blusa es transparente y de
cuello redondo. Su vestido es largo, de color rojo y mangas
muy plegadas, al igual mue el talle; el cuello se encuentra
adornado con una banda dorada y una gran piedra verde, de
forma romboidal, al centro. EL vestido se cifie por una han
da verde obscuro y, debajo de 61, asoma la puita de Gna za-
patilla negra muy sencilla. Su rostro es ovalado y de ras-
gos finos: cejas delgadas y arqueadas, ojos pequedios de co
lor verde, nariz recta y larga -de punta mal sombreada- bo-
ca pequefia, de piel muy blanca y de pelo castafio claro. La
cabeza presenta alrededor un resplandor de finos rayos blan
cos. .

A su izquierda se arrodilla el rey Melchor, a quien diri
ge su pldcida mirada con ojos entreabiertos. Este es un vie
jo calvo, con rostro de rasgos muy fuertes, piel rojiza, ca
bello y barba canosos y rizados, trabajados a base de 1f-
neas finfsimas. De frente amplia, cejas abundantes, ojos
grandes y profundos y nariz aguiledia. Viste manto rojo y ju

bén y tdnica semejantes a los del rey Baltazar, pero decora
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da con’ charreteras’ doradas. De su cuello penden dos cadenas
plateadas de grandes eslabonss. Usa calzones rojos, ajusta-
dos, y calza sandalias y medias de color ocre ¢laro de dise
fio v decorado semejantes a las de Baltazar. Con la'mano iz-
quierda sostiene su corona y, con la derecha, el cofre con
monedas de oro, el cual se encuentra profusamente decorado.

El Nifio se encuentra sentado en el regazo de su madre,
quien lo sostiene con ambas manos. Se presenta de frente,
desnudo e inclindndose a la derecha para tonar las monedas
que le ofrece el rey. Es un nifio rollizo, de piel muy blan-
ca, cuyos rasgos y pliegues se han sefialado por lfncas muy
finas, Su cabello es rubio y rizado y a su rededor, el res-
plandor se represent6 por una especic de lores de liz de
delgadas 1fneas blancas. las piernas estdn en fuerta despro
porcién, exageradamente gruesas.

Detrds de Melchor encontramos a San José y al rey Gaspar.
El santo, presentado de tres cuartos de perfil y mirando
tristemente al rey, se presenta de pie, de tes muy clara, y
con barba y bigote obscuros. Apoya su mano derccha sobre un
bastén y con la otra sefiala al nifio. Su frente es amplia y
recta, sus cejas delgadas y ligeramente arqueadas, ojos pe-
quefios, nariz recta y puntiaguda, boca pequefa y de labios
rojizos y delgados.

El rey Gaspar, presentado de pie y de frente, gira la ca
beza hacia la izquierda para mirar, fija y asombradamente,

a Marfa. Su piel es rojiza y su barba y bigote obscuros, ri
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2ad0s n poco canosos. Su frente es muy amplia y recta, sus
ojos grandes y obscuros, su nariz delgada y recta y sus pé-
nulos muy sefialados. Viste turbante blanco sobre el cual -
1leva 1a corona, igual a la do Melchor. E1 manto es oore -
claro y el jub6n rojo. La tnica Se presenta, también, con
charreteras doradas y usa peto metflico, Al igual que los
otros reyes, lleva espada pendiente de una banda que le cry
za el pecho.

Detrds de esta escena observamos, a la izquierda, parte
de las ruinas de un edificio circular, del cual sélo sé pre
sentan dos vanos con arco de medio punto y, a un lado, par
te de un arco de ancho intrads. Sobre fste, hay una colum.
nata circular y un muro, delante de los cuales se asoman -
tres pequefios personajes para observar la escena. Son dos
mujeres y un anciano.

Tras las ruinas aparece en grupo de diez soldados. Todos
con yelmos muy decorados con diversos motivos.-Uno de ellos
@5 negro y lampifio, los otros son de piel clara y barbados.
Respecto a su indumentaria, apreciable parcialmente y s8lo
en cuatro de ellos, es diferente en cada uno, en colores -
rojo y amarillo y ribeteada en dorado, Sus rostros son di-
ferenciados entre sf y de rasgos muy finos. Detrds del rey
Gaspar hay un grupo semejante, pero miy poco definido,

En el tercer plano, sobre una pequeia loma, se encuen--
tran tres camellos con sus respectivos cuidadores. Las bes

tias songrisfseas y de formas poco logradas; patas muy cor
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tas y cabeza muy grande, Dos de ellos estdn cubiertos con
1lienzos rojos y, el tercero, lo lleva blanco. Se intent$
representar de raza diferente a cada uno de los cuidadores
de las bestias, ddndoles tonos de piel distinto y vistién-
dolos en diferentes colores, aunque con la misma indumenta
riar turbante, jubdn corto y de mangas largas y calzones
largos y ajustados.?

En el plano del fondo, el pintor muestra un poblado de
tipo europeo medieval a la orilla de un rfo, el cual es
cruzado por un puente de piedra de‘tres arcos. El cielo,
despejado totalmente, es de color azul grisdceo muy claro
y sobre €1 brilla la estrella de Belén, lanzando un haz ly
minoso sobre la Virgen, Es'una obra de composici6n horizon
talizante y con dos marcados ejes diagonales: uno de ellos
estd sefialado por la lfnea de inclinacién de la cabeza de
la virgen y continuado por la disposicién del rey arrodi-
1lado, y, el segundo, por el plieguc del manto de la Vir-
gen, el brazo del mifio y la mano de san José. Fuera de esos
dos ejes, la abigarrada disposicién de los persomjes no
sefiala mayor esquema compositive: El dibujo es fuerte y de-
finido, pero poco.experimentado, dando formas poco logra-
das. En cuanto al colorido, éste es cflido e intenso. El
tratamiento de los pafios estd poco trabajado, presentando
pliegues un tanto acartonados y demasiado gruesos. El tra-
tamjento de los rostros, por el contrario, muestra un
buen intento por lograr diversidad en ellos, tanto

en expresiones como en rasgos., El tratamiento de las ma-
T Tos: mnns son muy serejantes a los presentados en la Epifania
de Moo Perndsdez, Ana Hispaniae, £ig. 13, p. 137, (foto 1. ).



nos, en loe personajes principales, con excepcién del nifio,

.las muestra grandes y delgadas, en diversas posiciones,
con, falanges levemente sefialadas y uiias largas y bien marca
das,

Respecto al manejo de la luz, la escena se presenta homg
géneamente iluminada; sin predominio de una fuente de luz en
particular. La perspectiva espacial es bastante defectuosa,
especialmente en los elementos arquitecténicos.

La obra podrfa ser catalogada como un ejemplar hispano-
flamenco con cierta influencia renacentista, pero l:amblv'éll
cabe considerar la posibilidad de que haya sido el resultado
de una copia deficiente de alguna estampa o pintura de ese

estilo: realizada por mano indfgena.



7. Anénimo, Anwiciacibn (
Patrinonio Cultural del INAH ).

de ion del |



ESTA TESIS No nEse
SAUR OE (A BIBIIOTECA

TLtulo: Anunciacisn
Autar: anénimo
Técnicas 6leo y temple scbre tabla

Procednciar  ex-convento de San Agustin Acolman,
Estado de México

Localizacién: Di i6n de i6n del
Cultural del INAH

Dimensiones: 2.24 x 1.58 m.

San Lucas escribe: "Al sexto mes‘fue enviado por Dios =
el angel Gabriel a una ciudad de Galilea, llamada Nazaret,
a una virgen desposada con un hombre llamado Jos@, de la -
casa de David, el nombre de la virgen era Marfa y entrando
donde ‘é11a estaba, dijo: 'Alégrate, llena de gracia, el Se
fior es contigo’, Ella Se conturbé con estas palabras, y dig
currfa qué significarfa aquel saludo. E1 &ngel le dijo: 'No
temas , Marfa, porque has hallado gracia delante de Dios;
vas a concebir en el seno y vas a dar a luz un hijo aquien
pondrds por nombre Jesis, El sers grande 1lamado Hijo del
Altfsimo, y el Sefior Dios le dard el trono de David, su pa
dre... Marfa respondi al dngel:'iCémo serd esto, puesto -
Que no conosco varén?' EL ngel le respondif: 'El Espfritu
Santo vendrd sobre ti y el poder del Altfsimo te cubrird -

con su sombra; por eso el que ha de.nacer serd santoy serd

1lamado Hijo de Dios,..'".}
La escena descrita por el evangelista se encuentra repre.
sentada dentro de un ambiente renacentista. En el primer -

1. Lucas 1, 26-36.
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plano encontramos a la Virgen y al Arcdngel. Este se encuen
tra avanzando hacia la Virgen, conlapierna ligeramente -
flexionada, de tres cuartos de perfil. El Arcdngel presenta
pequefias alas extendidas hacia atrs, el brazo izquierdo en
alto y el derecho, semiflexionado, sosteniendo un delgado -
cetro del que desciende, con marcado movimienta curvilineo,
una filacteria en la que se lee AVE MARIA,

La Virgen, arrodillada, de tres cuartos de perfil, con el
torso de frente y la cabeza girada & la izquierda, se dirige
al Arcdngel, circundada por una aureola blanca, sus brazos -
estdn flexionados, llevando las manos al pecho, apoyando la
derecha sobre &ste y  mostrando la palma de la izquierda. -
Delante’ de ella se presenta parte de un mueble decorado con
motivos renacentistas y, . sobra éste, un libro abierto sobre
un atril, .

La disposici®n del Arcingel y de la Virgen son semejantes

ala por Pedro en su Anunciacidfy lo
mismo acontece con la de la Coleccién Bradino. En ésta, ade
s, se asemeja en la presencia deuna pequefia paloma entre
los rayos que van del Padre Eterno a la Virgen, asi como en
el atril y la filacteria del Arcdngel.

En la oscena, ademfis del Arcdngel y la Virgen, se ha pre-
sentado el torso del Padre Etorno en el dngulo superior iz-
2. Pedro Berruguete, Anuclacid, Cartuja de Miraflores; At Hispuidae,
p- 100. (foto no

£ig. 94 )
3. Auinclacifii, Coleccion Bradinos A Hispundiac, fig, 110, p. 114,
{foto no. 9).
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guierdo. Se encuentra surgiendo entre nubes y rodeado por
tres angelillos y tres querubines. El personaje, de barba y
cabello blancos, se inclina dirigiéndose a la Virgen, levap
tando 1a mano derecha y apoyando la izauierda sobre la este
ra celeste. Representacién de cierta influencia barroca,
probablemente repintada en 1713. De esta pequefia escena sur
gen tres rayos luminosos dirigides a. la Virgen, al final de
ios cuales se represents la paloma del Espfritu Santo.
Detrds de los dos personajes principales, corre una co-
lumnata plateresca, de capiteles y' fustes profusamente deco
rados con grutescos. De cada una de las ocho columnas arran
can arcos de medio punto formando una béveda que remata en
una especie de relieve o pintura mural, el cual se compone
4e dos desnudos, Addn y Eva probablemente, inscritos en una
cartela. Sobre ollos se encuentra un extrafio mascardn de

flanqueado por

rasgos '
dos figuras humanas que sostienen una banda ostentando la
fecha 1561,

Bajo la cartela se encuentra 61 dintel del vano de acce-
50 a una habitacién, dentro de la cual se aprecia, tras una
recogida cortina, parte de un lecho,

Los elementos arqui i estdn desplantados sobre

un piso decorado con grandes recuadros en blanco y rojo,
muy renacentista, sobre el cual aparece la fecha 1713, pro- =
bablemente, afio en el que la obra fue repintada.

' La escena finaliza con un paisaje campirano apreciable

mds alld del barandal que pasa detrds de la columnata y.el



Aredngel,

Como puede apreciarse, las formas, tanto de rostros y ma
nos como de vestiduras est4n manejadas en base a una lfnea
rigurosa, presentando un modelado duro y perdiendo expresi-
vidad. La anatonfa de los personajes ha sido poco lograda -
y 8us movimientos se encuentran un poco forzados, especial-
mente el escorzo de la virgen. Sin embargo, se aprecia el in
tentd por presentar variedad en los rostros y las actitudes
de los personajes. : .

Los pequefios elementos decorativos no han sido minucio=
samente trabajados, quedando casi dibujados. Ms, el escena
rio arquitecténico, aunque estrecho, muestra claramente el
decidido interés por el manejo de la perspectiva.

Respecto al manejo de la luz y la sombra, sélo fue utiza
da para acentuar el volumen y no para crear efectos espacia-
les de ambientacién, pues la escena se presenta homogenea-
mente iluminada, con un leve predominio luminoso de izquier
da a derecha.

En relaci6n al colorido no presentaré comentarios,, ya
que la obra se encuentra repintada.

Los investigadores de nuestro arte colonial no mencionan
las tablas del ex-convento de Acolman, s6lo han’comentado =
la pintura mural. Guillermo Tovar de Teresa presenta algu--
naa'observacicnes al respecto, aclarando gue en 1576 se -=-

construy6 otro retablo pero que el original, al cual perte-
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necfa esta tabla, era de 1561, fecha que aparece pintada

en la obia.®

4. .millenm Tovar de Teresa, Pintura y escultura del Renacimivto en
Héxico, p. 451.



10. Anénimo, Ecce flomo ( Departamento de Restauracion del

Patrimonio Cultural del INAH ).



Tftulos Ecce homo
Autor: andnino
Técnica: 6leo y temple sobre tabla

procédencia:  ex-convento de San Andrés Epazoyucan, Hgo.

Localizacién: Direcci6n de Restauraci6n del Patrimonio
Cultural del INAH K

Dimensiones: 1.82 % 2.21 m.

Iconogrdficamente la Biblia relata lo siguiente: "Volvié
a salir Pilato y les dijo: 'Mirad, os lo traigo fuera para
que sepais que no encuentro ningdn delito', Sali6 entonces
Jesds fuera llevando la corona de espinas y el manto de pdr
pura. Dfceles Pilato: 'Aquf teneis al hombre'. Cuando le

vieren los sumos los guardias gri *1cruci-

ffcale, cruclffecalel’

El pintor nos muestra el momento en gue Pilatos presenta
a Jesds ante el pueblo judfo diciendo: "Aquf teneis al hom-
bre". En primer término encontramos el torso de varios per=
sonajes en diversas posiciones en actitud de reclamo o pro-
testa: Todos ellos traen cubierta la cabeza con cascos, ban
das o turbantes, y visten tfnicas y mantos en colores ocre,
verde, rojo y gris. Delante de ellos, sobre un estrado a la
altura de sus cabezas, vemos a Jes@s flangueado por un sol-
dado romano y por Pilatos.

El soldado, de pelo rizado, y rostro muy cldsico, viste

1. San Lucas 19, 4-5.
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coraza militar y, debajo, una tdnica a la rodilla. Se presen
ta de tres cuartos de perfil, descalzo y mirando, inexpresi-
vaiente a Jesds, cuya capa sostiene con la mano derecha.
"Jesds se encuentra ataviado solamente por un pafio blanco
al rededor de la cadera y manto rojo obscuro atado al cue-
1lo. Coronado de espinas, de pelo largo y recortada barba y
bigote, su figura aparece en curioso escorzo un tanto forza-

a

presenta la cabeza ligeramente inclinada hacia la izquier
da, el torso girado hacia el frente mientras adelanta la
pierna izquierda y mantiene la otra detrds y de perfil. Pos-
tura que, si se compara con el Ecce homo de los frescos del
mismo convento, se comprobard que ambos estdn tomados del
mismo grabado, en este caso, invirtiendo la posicién de las
plernas.

A la derecha, Pilatos mira a los personajes de la escena
inferior, Levanta la mano izquierda sefialando a Jesds mien-
tras sostiene el manto con la derecha. Su cuerpo se presen-
ta de frente, con la pierna derecha de perfil y viste tur-
bante verde y blanco, manto azul, piel sobrepuesta, tdnica
verde ‘obscuro con sobret@nica verde claro, espada envainada
y una especie de botas delgadas que permiten apreciar clara
mente la forma anatémica de sus pies; todo ello muy alejado
de 1a indumentaria propia de un pretor romano.

Detrds de Jdesis hay un gran nicho sobre cuyo arco, en

aparente relieve, se ven dos desnudos, hombre y mujer, recos



tados sobre la arquivuelta, apoy4ndose sobre una cartela en’
blanco y sosteniendo un disco sobre las piernas; conjunto
de clara férmula renacentista. A la derecha del nicho se
desplanta una columna de interrumpido fuste liso y basamen-
to rectangular, ’

En el fondo se presentan varios elementos arguitect6ni-
cos en diversos tonos de gris y de franco estilo renacentis
ta, muy ajenos al lugar de la escena. A la izquierda del eg
trado se abre un vano a través del cual se aprecia una co-
lumna idéntica a la anterior, de cuyo capitel arranca un ar
co de arquivuelta oculta por el dintel del vano. Mis alld,
estd un macizo torre6n medieval almenado y con pequefios va-
nos. Det lado derecho del estrado se muestra parte de una
escalinata'y, al fondo, una banqueta muy peraltada, detrds
de la cual corre un muro decorado por un gran recuadro y
una pilastra adosada que sostiene una corniza, Detr&s del
muro se aprecia un arco mds y detrds de &1, el cielo despe-
jado.

Como puede apreciarse, las formas de rOStros y manos es-
t4n manejadas en base a una lfnea suave, mientras que en
las vestiduras la 1fnea es mis rfgida, presentando pliegues
gruesos y angulosos.

£l colorido es intenso y contrastante. El manejo de la
luz no es muy fuerte: en la zona inferior na se aprecia una

fuente definida, mientras que en la superior es muy clara



su procedencia desde el dngulo inferior derecho.

' La perspectiva lineal se manej8 con cierto &xito en los
elementos arquitecténicos; sin embargo, la colocacifn del
estrado y los personajes inferiores no fue:resuelta tan
bien, ya que parece que el estrado se sostiene sobre sus ca
bezas en lugar de presentarse firmemente apoyado en el piso.

Respecto al tratamiento pldstico de los rostros, se ob-
serva un intento de expresividad y variedad, Esta escena re
cuerda en mucho la representacifn, de este tema, realizada
por Jerénimo Bosch.?

Considero a esta obra como un ejemplar hispano-flamenco

de influencia renacentista. lispano-flamenca por el tipo y
disposicién de los personajes de la zona inferior y renacen-
tista tanto por la presencia de elementos' arquitecténicos

de ese estilo como por el tratamiento formal y disposicién

de los personajes superiores.

2, Jos& Pijodn, Summa Artis, fig. 287, p. 201, {foto no. 11).



12, Sindn pereyns, Cononacin de Ca Virgen { Departamento
de Restauracién del Patrimonio Cultural del IMAH ),



Tteulo: Coranacién de 1a Virgen*
Autor: Simén Pereyns
Firma: XINON PERINES
S PINKIEVAT
Técnica: probablemente Sleo: sobre tabla

Procedencia; antigua Catedral de México.

Localizacifn: Direccidn de Restauraci6n del Patrimonio
Cultural del INAH.

Dimensiones: 2,60 X 2.13 m,

En esta tabla el pintor presenta un grupo de dngeles co
ronando a la virgen, acompafiada por San José y, probable-
mente, por Santa Ana o una donante.

En primer término, del lado izquierdo, encontramos a
San José representado como un hombre maduro, de frente am-
plia, cejas delgadas, ojos pequofios, nariz larga, recta y
puntiaguda, de boca grande y labios delgados y de pirpados
y mejillas flicidas. Su piel es mds obscura que la de la
virgen, su cabello es rizado y corto, con grandes entradas,
de oreja pequefia y detallada y barba y bigote rizados y
obscuros. Se encuentra semiarrodillado, de tres cuartos de
perfil'y con la mirada dirigida fuera de la escena. Viste
tfnica verde obscuro, de cuello y pufios decorados con moti
vos dorados, y enviolto casi por completo por un gran man-
to ocre obscuro, debajo del cual sélo sobresalen el brazo,-
1a pierna izquierda y la mano dérecha. Ambas prendas son

de pafios acartonados, poco plegados y de fuerte claroscuro.
¥Ia obra fue soveranents dafada durante ol ncendlo do 1967, los ros-

se conservan en el
CQultural del INAH.
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Calza sencillas sandalias cerradas y porta la vara florida,
la cual descansa, diagonalmente, entre su hombro y el p}am
La vara estd rematada por una pequefia paloma en vuelo, re=-
presentando al Espfritu Santo y recordando la milagrosa cop
cepein de Marfa, Las manos del santo son delgadas, grandes
y de alargadfsimos. dedos, de falanges lfgeramente marcadas
y puntas levantadas, de 1os cuales se unen el cordial y el
anular, Sus pies presentan dedos fuertes, bien definidos,
de yemas muy anchas y dispuestos en forma @e g,

Del lado opuesto, también de tres cuartos de perfil pero
totalmente arrodillada, se encuentra una mujer dirigiendo
su mirada hacia el Nifio en piadosa actitud: Es una mujer ma
dura, de rostro delgado y ovalado, trabajado de una manera
totalmente diferente al resto de los personajes, Su tez es
clara, la frente recta, las cejas delgadas, los ojos gran-
des y de pArpados muy sombreados, al igual qua ia nariz,
recta y corta, lo cual le da'dureza en la expresién. La bo-
ca &5 pequefia, los labios ligeraments carnosos, separados
por una fuerte sombra,y la barbilla apenas estd sefalada.
Se cubre con un velo blanco sobre el cual cae un manto gris
obscuro con el interior rojo. Bajo el manto, apreciamos la
tnica blanca, de angulosos pliegues, al igual que el manto;
tratamiento de pafios que no s presenta en la parte baja de
1a tdnica.

‘Al centro de la obra observamos el tema principal, la
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‘Virgen, presentada con el Nifio sobre su regazo, a guien mi
ra serenamente. Se encuentra sentada sobre un gran trono
de piedra, de brazos decorados por quimeras y de extremos
arrollados, desplantado sobre un piso decorado con rocua=
dros, los cuales a su ves se decoran alternadamente con
rombos y elipses; decoracién de clara raigambre quattrocen
tista. La perspectiva de los brazos es bastante defectuosa,
dando por resultado un brazo mayor que el otro. El disefio
del trono recuerda en mucho al -presentado en la obra llama
da Los einco seiiones atribuida a Andrés de  Concha. Vol-
viendo al personaje, Marfa se encuentra de frente con el
torso girado hacia la izquicrda. Es una joven y bella mu-
jer de rostro f£ino y ovalado, piel muy blanca y mejillas
sonrosadas, de frente muy amplia y recta, cejas muy delga-
das -casi dibujadas- narlz recta, delgada y puntiaguda,
ojos grandes, de pirpados delgados y muy sombreados -ape-
nas entreabiertos- de boca pequefia, labios delgados y bar-
billa apenas sefialada. Su cabello es castafio claro, rizado
y largo, cayendo sobre el hombro derecho. Cubre su cabeza
con un gran manto azul marino, con el cual envuelve su re-
gazo, dejando apreciar la posicién de su pierna izquierda
mediante escasos, amplios y delgados pliegues, de fuerte
claroscuro, y un tanto acartonados. Debajo del manto y cu-
briéndole los hombros trae un fino y muy delgado velo rosa
do), cuyas puntas bajan en "V' sobre el pecho. Su vestido,

de color rosa obscuro, lleva largas y amplias mangas de py



93

fios ajustados, sumamente plegados y mostrando. una textura
suave, £ina y'sedosa, que también podemos observar en la
cafda del mismo pafio sobre el escalén. Sus manos, al igual
que las de san José son delgadas de largufsimos dedos, con
las mismas caracterfsticas y la misma disposicién, soste-
niendo entre ellas al Nifio sobre su regazo. Este es de gran
tamafio, robusto y rollizo y de piel muy blanca. Se encuen-
tra de frente, flexionando la pierna izqulerda mientras in-
tenta cubrirse con el manto de su madre.

La cibeza de la Virgen estd flanqueada por dos.ngeles
que acuden en vuelo a coronarla, Ambos son rollizos, do
plel muy blanca, facciones finas y cabello rubio y rizado.
Se presentan vestidos con largas y muy plegadas tdnicas. De
alas puntiagudas y detallado plumaje. La corona es una pie-
2a de elaborado trabajo y decorada con grandes piedras pre-
ciosas. En la parte superior dc la composicién, se encuen-
tra un gran dosel cuyo rico brocado es sostenido por dos an
gelillos de caracterfsitcas semejantes a los anteriores, pe
ro presentados de frente, en escorzos bien logrados, y des-
nudos. Ademfs del dosel, la escena se cierra por ambos la-
dos con pilares estriados de altos basamentos.

Estilfsticamente, es evidente la influencia del miguelan
gelismo rafaelista en la obra, aspecto muy sefalado tanto
por Dicgo Angulo como por Justino Ferndndez y Xavier Moy~
sseh.! Es notable 1a diserencia de trataniento do 1a tigura
T Diego Angulo I., Historia del ante hispanoamericano, t. II, p. 382;

Justino z, ciones bacvocas do dos pinturas en el Al-

&m\m
tar del Perdén”, pp. 41-43; Xavier Moyssen, "Las pintur
1a Catedral de Mexico, p. 87.



femenina del dngulo inferior derecho, en comparaci6n al aca-
bado tratamiento del resto, diferencia debida quizd a la in-
tervencion de otro pintor o a la deficiente "restauracién.
La monumentalidad de la Virgen, as{ como la robustez del Ni-
fio denotan ya cierta influencia manierista italianizante,
asf como la teatral ambientacién de la escena, cantxe_zstandn
_con el arcafsmo de los dngeles y el duro tratamiento pictdri
co de clara influencia hispano-flamenca.

Respecto a su composici6n piramidal y especialmente al
conjunto de la Virgen y el Nifio, Santiago Sebastidn publicé
el grabado de Marcantonio Raimondi en el cual se inspir6 Pe
reyns;® grabado que a su vez ostuvo basado on el estudio pre
paratorio de la Nadowna de Foligno de Rafael (foto No. 13),
Pero Pereyns no se limité solamente a copiar ficlmente el gra
bado, cambis algunos aspectos como la posicidn de la cabeza
del Nifio, las manos y piernas de la Virgen, su atuendo y la
ambientacién de la escena, Como sefiala Francisco Stastny, es
ta utilizacién de las ideas de ‘Rafael, evidente intencifn de
alejamiento de 1os excesos de la Maniera, roflejan una clira
tendencia a las soluciones propias de la modalidad de la
contramaniera ramana.g

Esta obra fue atribuida a varios pintores. En 1924, Fran-
cisco Fernfndez del Castillo la atribuy6 a Francisco de Ibfa,

llegando a asegurar, que habfa visto la firma de &ste en el

2, gantiago Scbastisn, "Nuevos grabados de la obra de Pereyns”, p. 45.
3. Francisco Stastny, "Maniera y contramaniera’, p. 216,
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cuadro.? También se le adjudicé a Baltazar Echave orio por
Francisco Diez Barroso, quien considerS que habfa bastantes

para dicha atribucién, al igual que en el San

Sebasitidn que se encontraba en el mismo retablo.® Atribu-
cién erréneamente considerada aun después que Manuel G. Rew
villa, en 1892,ya habfa sefialado la presencia de la firma
castellanizada de Pereyns.‘G Diego Angulo y Manuel Toussaint
confirmaron la paternidad de Pereyns en esta obra y Xavier

Moyssen lo aclaré detall: en’"1965 al estudiar 1a

obra in situ y sin el vidrio que la protegfa, localizando
la firma “en un escalén previo al sitio del trono de la vir
gens con letras versales tipograficas se lefa en una lfnea:

XIMON PERINES y abajo: PINXIEVAT".”

4, Xavier Moyssen, op. cit., p. 83; apud, Francisco Ferndndez del Casti-
lle, EL LlruvMAtlL '5 de abril de 1924.

Ibtdzm, apud, Francisco Diez Barroso, EE axte e Nueva Edpaia, p. 259. °

. apud, Manuel G. Revilla, EC arte en México, p. 104. .

k8 Ibldm, p. 88,

e




14. simén Pereyns, Swn Caistobal { Catedral de Héxico ).



Titulo: San Cristdbal

Simén Pereyns

SIMON PE

RINES. F.

Afl0 1588
Técnica: probablemente 6leo sobre tabla
Procedencia:  Catedral vieja de M&xico

Localizacién: Catedral de México, Capilla de la Purlsima
Concepcidn de Mar

Dimensiones:  2.00 X 1.50 m. .

Respecto a su procedencia, Manuel Toussaint cita el texto
del Inventario de la Catedral de 1588, el cual dice: "Otro
retablo que estd en el altar de San Crist6bal de talla dora-
da y cstofada y-la ymagen del Santo de Pinzol que lo dif el
maestrescuela Don Sancho Sdnchez de Muién".» No se mencionan
otras pinturas, seguramente el retablo s6lo ostentaba una so
la tabla, la cual se conserva hasta la fecha.

Respecto a su iconograffa, se dice que Cristébal fue un
hombre de estatura y copulencia fuera de lo normal. Era nati
Vo de Cannan y orqulloso de sus caracterfsticas ffsicas de-
©1di6 servir al rey mds poderoso. Mas, al observar que aguel
principe temfa al demonio, Crist6bal decidié buscar al demo-
nio. Sin embargo, aquel era temeroso de otro ser mis podero-
80, Dios, ¥ Crist6bal fue finalmente en busca del Ser supre-
o, Pue catequizado en una ermita, en donde se le indic6 que

sirviera a Dios ayudando a la gente a cruzar el rfo, ya que
T Manuel Toussaint, Arte colondal en Méico, p. 60.
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no eabta orar y era incapaz de ayunar.?

Cristébal levants su choza en la rihera del rfo y "cierta

noche cuando dormfa... oyé la voz de un nifio que le llamabas

‘Cristébal ven a transportarme'.’ CristObal sali... y endon- '

tré a la orilla del'rfo a un nifio. subié al 'nifio en sus

hombros, tom6 su cayado y empez8 a vadear la corriente. Pero ;
las aguas empezaron a subir y... mis pesado Se hacfa el ni-
fio... Tuvo miedo de perecer ahogado, sin embargo, con gran
_esfuerzo llegé a la otra orilla. Entonces dijo al nifio: ‘me
has puesto en grave peligro'... y el nifio respondif: ‘no te

maravilles de esto... no has cargado al mundo, perc llevas-

te... al creador del mundo. Yo Soy Jesucristo, el rey a

quien 8irves con tu trabajo. Y para que sepas que digo la

verdad, planta tu cayado junto a tu casa y yo te prometo pa-

ra mafiana flores y frutas'. El palo seco era una paimera lle

_na de hojas, tloros y détiles”. 3 .

En esta obra, el pintor nos muestra la ﬁquu monumental

Margaret Tabor, The saints 4n the ant, pp. 47-4
3.\ Albam Butter, hda de 20s santos,’t.III, pp. 185 190.
2y




nes blancos largos, recogidos a medio muslo. Extiende el bra-
20 izquierdo hacia un lado y apoya el otro sobre una palme-
ra, simbolo del cayado florido, de follaje y frutos muy pe-
quefios en proporcién al tronco.

E1 Nifio, de cabellera corta, rubia y rizada, se encuentra
sentado sobre el hombro derecho del santo, levantando el bra
20 y pierna derechos y ataviado, solamente, por un ligero pa
fio rosado. Su cabeza se encuentra rodeada por un luminoso
resplandor, mientras la del santo s6lo muestra una delgada
aureola.

La tersura de la piel y rostro del Nifioc contrastan con el
fuerte rostro del santo, de rasgos duros y piel mds obscura,
de tratamiento realista y vigoroso que delata claramente su
edad,

El tratamiento de los pafios, con abundantes y redondeados
pliegues matizados con violento claroscurismo cromitico y en
gran movimiento, denotan influencia ms barroca que manieris
ta; movimiento que permite percibir la presencia del viento
en la escena. Efecto que también se muestra en las rizadas
olas del rfo, del cual surgen dos enormes peces a los pies
del santo; al lado de uno de ellos, en una pequefia cartela,
se encuentra la fecha y firma del pintor. Ambos peces estdn
minuciosa y detalladamente trabajados, mostrando, asf, la in
fluencia flamenca.

En la ribera izquierda encontramos a tres pastores obser-
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vando 1a escena y, detrds de ellos, un paisaje campestre re-
matado por un monte nevado, En la ribera opuesta, un mons
je, de tdnica y manto largos, se aproxima a la orilla con
una tea encendida. Detrds de 81 se aprecia, entre arbustos,
el 8bside de un templo y, mas alld, los tejados de una pobla
cién. Incorrectamente la altura del templo es la misma que

. 1a del anciano, mientras la proporeién entre el templo y el
poblado posterior sf es correcta. El paisije en ambos casos,
nos muestra, nuevamente, cl tratamiento flamenco tan detalla
do.

En el plano del fondo observamos a la izquierda el cielo
nublado pero luminoso, el cual, al avanzar hacia el lado
opuesto, se obscurece en una variada gama de grises mostrdn-
donos, asf, la amenazadora aproximacién de la tormenta.

Como podrd observarse, la composicién es simple, sencilla
¥ clara, presentando al persomaje principal al centro, abar-
cando casi la totalidad de la escena y flangueado por reduci
dos paisajes de gran profundidad espacial. La perspectiva es

t4 bien lograda. El dibujo es fuerte y seguro y el colorido,

brillante y. muy LB estd
miy acabado, mostrando muy buen trabajo en los rasgos del
rostro del santo, en sus manos -de falanges y uiias bien defi
nidas y yemas sobresalientes- y en el acentuado modelado de
la musculatura de sus piernas, Su formaci6n flamenca se evi-

dencia en el minucioso tratamiento de los peces y del paisa=
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je.? Caracterfsticas, todas ella, que confirman la acertada
clasificacién de Manuel Toussaint como "flamenco-italiani-

zante",3

4. Guillermo Tovar de Teresa, Pintuna y escubtura def Renacimionto en
“Wexico, p. 1.
8. Manuel ‘Toussaint, op. cit., p. 60.



15, Atribuido a Andrés de Concha, Snglmda Famieia con Sait Junit
{ Pinacoteca Virreinal de San Diego ).



Tttulos Sagrada Pamilia con San Juan
Autor: atribuido a Andrés de Concha®
Técnica: tela, probablemente al Slec?
Procedencia:  desconocida

Localizacifn: Pinacoteca Virreinal de San Diego

Dimensiones: 1.34 X 1.20 m,

Sn la escena, el pintor destaca especialmente la figura
de 1a Virgen al presentarla al centro, rodeada por el res-
plandor del rompimi¢nto de gloria’y de mayor tamafio que

san José. Marfa estd representada por una mujer de tes muy
clara y rasgos muy finos. Rasgos que la asemejan mucho con
la imagen de la santa Ana de la obra llamada Los cinco se-
fiores (tabla no. B). Viste el atuendo tradicional, trabaja-
do a base de escasos pliegues redondeados y sumamente esfu-
mados, de gran similitud con el tipo'de virgen de Coixtla-
huaca. Sus manos son de dorso un tanto ancho y dedos largos

con puntas aguzadas-y 1i 1

el dedo medio al anular, idénticas a las de la virgen de

Coixtlahuaca. Estdn modeladas por esfumade muy tenue, mar-

cando falanges y ufias y colocadas en delicada posicién, sos

teniendo al nifio entre ellas.’

T Guillermo Tovar de Tevesa, Pintusa y escultura del Renacimiento en
México, p. 342,

2. Esta obra originalmente fue pintada sobre tabla, pero, en 1871 fue
jEestaurada por un seior 11amdo Muiteado, guion 1a dosprendi6 de

la tabla y la adhiri6 a wa tela, Cfx., Abelardo Carrillo y Gariel,

Téendea de La pintung en Mueva Edpara, o, 23

3. Fanto en 1os rasgos de au sostro cano en = an sini]

11-
a virgen del Nacindento o Tuis do Vaxgas (1555) “de1a Ca
ted:al de Sevilla (foto no. 16).
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Este, presentado de pie-y ligeramente inclinado hacia san
uan, se encuentra desnudo, envuelto solamente por un delgado
pafio blanco de abundantes pliegues, trabajado de manera sema-
jante al ropaje de la virgen. Es un nifio regordete, de pier-
nas bastante gruesas, rasgos faciales muy redondeados, frente
de marcadas’ entradas, con la‘mano derecha en ademdn de bendi-
cibn. Adelanta la pierna izquierda y presenta, en los pies,
tres dedos largos y dos cortos, detalles todos ellos claramen
te semejantes al nifio presentado efr la Santa Cecilia, ast co-
mo ‘tanbién con el nifo-pastor del Nacimiento de Luis de Var
gas (1555) (foto no. 16).

La figura de san Juan sigue el modelo del nifio Jesds pero
presenta un trabajo un tanto descuidado, especialmente en el
modelado de las manos y en su incierta colocacién espacial.
st ataviado con la tradicional zalea, semiarrodillada y con
los ojos entornados a la manera de las obras atribuidas a

Concha, Anatémi t idencia gran

lencia. Sus pies y
manos siguen también la disposici6n de los presentados en
obras atribuidas a Concha.

Entre ambos nifios se colocé la oveja mistica en extraia po

sici6n, pues tal parece que cstuviera cayéndose de la mesa.

asf como es también el tra
tamiento de su anatomfa y pelaje.

San José, proporgionalmente menor, como ya mencioné, estd
ubicado detras del plano de la Virgen. En 61 son evidentes

las semejanzas con las pinturas de Coixtlahuacan y Los einco



seiiones (tabla no. 8 ), tanto en los rasgos de su cabeza y
rostro, como en los de sus manos y su artificiosa actitud.
Pero tanto aguf como en Lo& cinco seflones ya no estd repre-
sentado de acuerdo al texto bfblico, ya ho es mds un viejo.
Su atuendo consta de mahto acre, de escasos pliegues, y t-
nica gris azulosa, de pliegues amplios y redondeados. EL
tratamiento de los pafios contrasta con el de los otros pes-
sonajes por la escasez de pliegues,.no obstante se observan
igualmente acartonados, i

Sobre la mesa, cubierta por un pafo gris azuloso claro,
plegado dnicamente en dos puntos, se presentan dos elementos
simb6licos: la cruz, armada con dos varas de carrizo, icono-
graficamente relacionada tanto con san Juan como con la pa-
si6n de Cristo, y una cesta con wvas y un lienzo blanco, di-
rectamente relacionados con Cristo; objetos de un minucioso
tratamiento pldstico.

El fondo de’la escena estd cerrado por un rompimiento de
gloria rodeado por grisdceas nubes planas de horde luminoso,
de gran semejanza con las presentadas cn la Santa Cecitia
(tabla No. 10).

£l conjunto de osta obra recuerda on mucho el tipico con-
junto rafaclesco, como sefiala Diego Angulo,’ ast como tam-
bién observé su delicado esfumado a lo Baroccio en el modela
do pldstico, compargndolo también con el modelado de Andrea
del Sarto. En esta obra podemos apreciar claramente la in-

4. Diego Anqulo 1., Histonia dek ante hispancamericanc, t. IT, p. 384,
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fluencia renacentista italiana, tanto en las caracter{sticas
‘mencionadas como en su trabada y compacta composicifn trian-
qular, asf como por cierta influencia manierista en el ritmo
quebrado de los personajes, los escorzos en que estdn coloca
das las manos de san José y la monumentalidad de ia virgen,
el acartonamiento de los pafios y la robustez de los nifios.
Todo ello rematado con el toque flamenco de minuciosidad en
el tratamiento de los elementos iconograficos de. la mesa.

La obra, inicialmente, fue atribBuida a Pereyns por Manuel
Toussaint. chteriormente Angulo Ififguez la identificé con
el Maestro de Santa Cecllia, y Guillermo Tovar de Teresa,
recientemente, en su estudio comparativo de las obras de Yan
huitldn, Coixtlahuaca y el Maestro de Santa Cecilia, y ‘en
acuerdo con Diego Angulo y Enrique Marco Dorta, las clasifi-
cé <4:A:1|\'u3 obras del mismo autor, Andrés de Concha, atribucién
con la cual estoy de acuerdo ante las semejanzas estilfsti-

cas sefialadas,

5. Manuel Toussaist, op. oit., p. 6L
6. Diego Angulo I.,.0p. cl.t‘. p. 384,
7. Guillemo Tovar de Teresa, op. cit., p. 457.



17, Atribuido a Andrés de Concha, Los cdico Seiones
{ Catedral de MExico ),



Tetulos 1os cinco sofiores .
Autor: ‘atribuido a Andrés de Concha®
Técnica: tabla, probablemente al 6leo

Procedencia: probablemente Catedral vieja de México
Localizacibn: Catedral de Mé&xico, Capilla de la Soledad

Dimensiones:  2.35 X 1.67 m.

Esta obra ha sido considerada por varios investigadores
como posible produccién de Andrés*de Concha.? Al respecto
Guillermo Tovar de Teresa, confirmando anteriores supasicio
nes, menciona: "Es una obra de autor ansnimo, que nosotros,
compartiendo la opinién de Diego Angulo y Enrique Marco,
creemps guarda el estilo de Andrés de la Concha... en esta
obra, se siente el Renacimiento tardfo sevillano de Pedro
de Campafia y Luis do Vargas, maestros probables de auestro
artista".? Atribucién compartida, igualmente por José Guada
lupe Victoria en reciente publicacién.?

En la escena, el pintor muestra a los personajes en un

comentaba a Guillermo Tovar
2 maestro del retablo de cmxtla.huaaa y o do Sauta
drés de la Concha, 1a Sagrada Famifia, Santa Cecilda y las tablas de
Coixtlahuaca, son de la misma mano, asf como también la bellfaima
Sngfmdn Fam.ua de la capilla de 1a Solocad de 1a Catdral de Hexico,
no conocfa”, Guillermo ’lbvar de Teresa, Pintura y escul

Tunc det. Rescndonts. on México, p. 4

2. Diego Angulo Thiguez, Histonia del arte hispwcanericans, vol. IT,

p. 384; Amda Martfnez "ws cinco sefiorest una pintura del siglo XVI

en la Catedral de México", p. 78.

Tovar, op. cit., p."432.

4. José Guadalupe Victoria, "Nuevas consideraciones sobre Andrés de la
Concha”, pp. 77-86.

1, En carta fechada en Madrid el 4 dq ahn.l de 1978, Enrique Marco Dor-
ta le que




ista. En ella a la

virgen y a santa Ana sentadas sobre un monumental trono de
pi_edra, con el Nifio de pie frente a ellas. A los lados, san
José y san Joaquin, y rematando 1a escena, el Padre Eternoc y
el Espfritu Santo surgiendo de un rompimiento de gloria.

La Virgen se presenta sentada de frente, con la cabeza
de perfil, mirando apafiblemente a su madre con un ligero
giro del torso. Es una bella mujer, joven, rubia, de piel
clara y sonrosada. Su rostro es dé: finas 'y suaves facciones
y su cuerpo, en general, ligeramente rollizo. Su-frente es

muy amplia, la nariz recta,la boca pequefia, de comisuras de

y ojos por finas cejas cor-
tas. Rasgos de gran semejanza con el rostro del San Lonenzo
atribuido también a Concha.® Cubre su cabeza con un delgado
y transparante velo, de suavidad y ligereza muy bien logra-

das. Sobre 6ste lleva un gran manto azul marino y e encu

tra ataviada con un Vestido rosa de manga larga y ceiiido
por una banda verde. Sus manos, regordetas pero de dedos
largos, estdn colocadas en suave y delicada posicién, acari
clando a JesGs, quien se aproxima a sus piernas.

Este, es un tierno nific como de cinco afios, de perfil,
con los brazos extendidos hacia el frente y posando, suave-
mente la mano derecha sobre la mano de la santa abuela, ha-
cia quien dirige sy mirada. Se encuentra de pie, apoyado sg
sobre la pierna izquierda y flexionando la derecha, la cual

5. Amada Martfnez, op. cit., p. 82. (foto no. 21).
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descansa, graciosamente, sobre los dedos del pie. Su cabellg
ra es rubia, rizada y muy corta. Su piel es clara y sonrosa-
da, Su rostro es de frente muy amplia y rasgos muy suaves y
redondeados. Viste tdnica larga de color gris violdceo, deba
jo de la cual asuma su pie descalzo en un muy buen escorzo.
Santa Ana se presenta como una mujer madura do rostro del
gado, tez mis obscura que la Virgen y de facciones finas y
aguzadas. Es una mujer grande, corpulenta, que abraza proteg
toramente a su hija. Se encuentra’sentada de frente, ligera-
mente inclinada hacia adelante y con el torso girado hacla
la izquierda para dirigir su ausente mirada hacia Marfa.
Trae cubicrta la cabeza con un delgado y blanco velo a la ma
nera de los tocados monjiles flamencos, que amarra sobre el
pecho y le cubre los hombros, sobre los cuales porta un lar-
go manto de color ocre. Se le ha ataviado con un vestido ro-
sado de manga larga sobre el cual lleva una tdnica,de manga
larga también, pero abiertas. El manto le cubre el regazo y
cae hasta el piso, dejando apreciar, bajo sus angulosos y
acartonados plicgues, la posicién de sus piernas. Sus manos,
en comparacién a las de la Virgen y el nifio, no estn tan
bien trabajadas, presentdndose marcadamente diferente entre
sf: la derecha es gruesa y corta y la izquierda delgada y
larga.
El trono de piedra sobre el que estdn sentadas estd des-

plantado sobre un gran basamento cuadrangular. Sus brazos es



tén decorados por gotizantes quineras, de dimenciones marca
damente diferentes entre sf, al igual que en ‘su proyeccitn
espacial, provocando desconcierto en la perspectiva.® rers-
pectiva que ha sido considerada por Anada Martfnez como un

forzamiento do la lfnea de fuga de carfcter manierista,’ ob

servacién que no considero con 1o aqut
El trono presenta a manera de respaldo, un amplio nicho
rematado en arco de medio punto sebre el cual se abre el -=
rompimiento de gloria del que emeé{;en el Espfrutu Santo, co
mo blanca paloma en vuelo, y, sobre ella, el Padre Eterno,
de medio cuerpo, inclinado hacia abajo, en buen escorzo. Es
un anciano calvo, canoso y barbado. Viste tdnica y manto rg
sados 'y levanta la mano derecha en ademdn de bendici6n,
mientras sostiene la esfera universal en la izquierda.

+ Al lado izquierdo del trono encontramos a san José, figu
ra recortada, de pie, gue muestra a un hombre jovem, ya no
al tradicional viejo bfblico, moreno, delgado, de facclones
muy finas y perfectamente acabadas. Dirige su extasiada mi-
rada a santa Ana, girando la cabeza en esa direccién. Viste
manto ocre obscuro, de angulosos pliegues y tfnica azul ma=
rino. Entre los dedos de la mano izquierda sostiene, delica
damente, la vara florida en un muy bien logrado escorzo, de

B En La Astronomia, de Pedro Berruguete (Museo de Berlfn) se presenta
una monumental mujer sentada en un gran trono rematado por un nicho,
1a mijer, o atavio y su posicidn son my senejantes a esta santa
Jna_(£oto No, 18). [as semejanzas son mds cercanas con el Retablo de
‘santa Ana. del Faestxo del Pulgar (1531) de 1a Catedral de Granada,en
52 el brazo sobre la Virgen, las manos del san
Tosk bon - similares ¥ también o8 encuntran sintadas sobee th tro
7o desplantado sobre una platafoma, (foto no. 19).
7. Martinez, op, cit., p. 79
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actitud un tanto forzada y artificiosa, muy semojante al
san Jos€ de la Sagrada Famifia y al del retablo de Coix~
tlahuaca.

A diferencia de este, san Joaqufn en el extremo opues~
to, se muestra como una figura abocetada, de pincelada muy
suelta, aungue no deja de mostrar la intencin del autor de
presentar un hombre anciang, de rostro muy marcado y delga-
do, de entrecejo fruncido y hojos profundos. Cubre su cabe=
za con un manta gris y viste tdnica naranja. Sus manos, en
deljcada y compleja posicién, muestran la avanzada edad del
personaje, el cual, curiosamente, dirige su consternada mi~
rada hacia el espectador. Su pie derecho, adelantado sobre
el basamento del gran tromo, es de grandes dimensiones y
muestra 1a disposicién de dedos al igual gue en otras obras
atribuidas a Concha. Dste personaje recuerda en mucho al
presentado por Luis de Vargas detrds de Addn en su obra 1la
mada la gencracidn temporal de Crdsto {1561} de la capilla
de la Gamba de la Catedral de Sevilla (foto no. 20).

Detrds de ambos santos se levantan gruesas columnas de

ndrmol de altos como las en Yanhui-
t18n,*alrededor de las cuales se pliegan verdes cortinajes
rematados en dorado, dando paso al rompimiento de gloria ya
comentado,

Como puede observarse, es una obra de marcada horizonta-

1idad y su composicién, tanto por el pesado volumen de los
personajes dispuestos en este sentido como por la division

¥




del espacio en dos escenas: la terrenal, abajo y la celes-
tial, arriba, Desconcertantemente, el manejo de la perspec-
tiva es descuidado, como se recordard lo comentado sobre

las diferencias de proyeccién de los brazos del trono} ho

se logrs mediante el manejo
de la iluminacién. El dibujo es fuerte y seguro, sin embar-
go el manejo plastico de algunos detalles -como las manos
de santa Ana- son un tanto imperfectos. Respecto al colori-
do, éste se presonta cdlido, briliante e intenso en 1os per
sonajes centrales contrastando con los colores frfos y apa=
gados en los extremos y el fondo, recurso que hace resaltar
a los personajes centrales.

En cuanto al tratamiento de los personajes, en ellos se
eviden‘cia el naturalismc del pintor, ya que su tratamiento
individualizado les otorga una personalidad propia, diferen-
cibda y muy humanizada. Tovar de Teresa comenta que las figu
ras del Padre Bterno y la Virgen "... estdn muy relacionadas
con el autor de Coixtlahuaca, Santa Cecilia y la Sagrada Fa-
mitia".® comentario con el que estoy de acuerdo especialmen-
te cuando se compara el tratamlento dado a las manos, mas no
con la relaci6n que €1 establece entre este tipo de virgen
y la representada en Coixtlahuaca, ya que aquella es de ros-
tro mds alargado, frente muy recta, cejas arqueadas, ojos
grandes y redondos y nariz un poco mis corta y redondeada.

8, Tovar, op. cit., p. 432,



En relacién al estilo, encontramos ya rasgos de clara in
fluencla manierista italiana como el fondo arquitecténico
incompleto, los pafios acartonados, los pliegues de marcado
claroscurismo, la miguelangelesca monumentalidad en 1a figu

ra de santa Ana y el gusto por los escorzos.



21. ptribuido a Andrés de Concha, Maxtinio de San Lorenzo
( Pinacoteca Virreinal de San Diego ).



Tttulos Martirio de Snn Lorenzo
Autor: atribuido a Andrés de Conchal
Tecnica; tabla, probablemente al 6leo
Procedencia: . desconocida

Localizacién: Pinacoteca Virreinal de San Diego

Dimensiones:  2.23 X 1.64 m.

Segfin relata Alban Butler en su Vida de Los santos,® san
Lorenzo (258 d.c.) fue sentenciado’a morir quemado a causa
de 1a indignacién del prefecto de Roma al no poder obtener
los tesoros do 1a Iglesia, los cuales habfa solicitado al
santo, guien los vendif, y regal el producto de la venta.
Conducta que respondi6 al anuncio gue el Papa san Sixto le
habfa hecho momentos antes de morir, dicifndole que en tres
dfas mds 61 lo acompafiarfa. Y, justamente, fueron tres fas
los que san lLorenzo pidi6 al prefecto para reunir los teso-
ros ée la Iglesia, tesoros que para el santo estaban repre-

1. B 1965, osta obra fue atriluida a Sidn erevns por tanuel Tous
ssaint en su obra sobre pintura colonial mexicans, en donde, adends
Xavier Moyssen anot6 que tanto Diego Angulo como Martfn Soria la
atributan al Haestro do Santa Cecilia, En 1979, Guillenmo Tovar do
Teresa, en su estudio corparativo de las obras de Yanhuitldn, Coix-
tlahuaca v las obras do la pimcotea Virreinal atribuidan a Maes-
tro de Santa Cecilia, confirma que son obra de un mismo pintor, An-
drés de Concha; opiniGn compartida tants por Diego Angulo y Marco

upe r:
sobre dicho pintor, Manuel ‘Toussaint, Pintura colonial en M@.ico,
p. 93; Guillermo-Tovar de Teresa, POutwra y escultura deb Foel-
miento en Mxico, p. 410; Diego Anqulo Tiiquez, flistorin def ant
hispanoamenicaio, . 386; Jos€ (maualunc Vmwna "scbre las nuevas
consideraciones en tomo a Anlrds de la Concha”, p. 78.
2. Alban Butler, Vida de los A«wtne, & m, op. 296~ %o,
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sentados por los pobres a quienes la Iglesia sostenfa, por
lo,cual el prefecto se sinti6 burlado y lo mand6 quemar po-
co.a poco sobre una parrilla por loco y vanidoso, "Los ver-
dugos desnudaron a Lorenza y lo ataron sobre la parrilla
donde empez6 a quemarse a fuego lento. Los cristianos vie-
ron el rostro del mértir rodeado por un resplandor hermosf-
simo y respiraron el fragante perfume que despedfa su cuer-
por pero los perseguidores no vieron ol resplandor ni perci
bileron el aroma. San Agustfn dice aue el gran deseo que te-
nfa san Lorenzo de unirse con Cristo lo hizo olvidar los ri
gores de la tortura, y San Ambrocio comenta que las llamas
del amor divino eran mucho mfs ardientss que las del fuego
materfal, de suerte que el santo no experimentaba dolor al-
guno. Despuss de un buen rato de estar sobre las brasas, Lo
renzo se volvi6 hacia el juez y le dijo sonriendo: 'manda
que me vuelvan del otro lado, pues Gste ya estd bien asado'.
El verdugo le dio entonces la vuelta. lorenzo dijo al fin:
'1a carne estf a punto; ya podéis comer'. En seguida oré
por la ciudad de Roma, por la difusién de la fe en todo el
mundo 'y exhald el @ltimo suspiro".’

Al parccer, Andrés de  Concha plasm6 en esta obra el
momento en el gue ol santo pide ser volteado y, Siguiendo
el relato, nos muestra al santo desnudo, atado a la parri-

1la y con el rostre, no rodeado por un resplandor, pera sf

3. bédem,
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con serena y extasiada expresifn. El vestuario de los persg
najes concuerda con la &poca y solamente nos muestra un per
sonaje fuera del relato tradicional, el angelillo que des-
ciende portando la corona de laurel y la palma del martirio.
Seguramente fue un elemento iconogrdfico utilizado para
acentuar el hecho, recurso muy del gusto barroco, aprecia-
ble en martirios posteriores.

Analizando la escena, vemos, en primer plano, al santo
mértir recostado sobre la parrilla, desnudo, de tres cuar-
tos de perfil y girando la cabeza hacia la derecha, mirando
hacia el angelillo, Frenta a €1 se encuentran tres verdugos
que se disponen a ejecutar la sentencia. Dos de ellos car-
gan sobre los hombros, macisos de lefia, mientras el otro efi-
pufia un largo y curvado mandoble. Los tres se presentan en
dingmicos escorzos, descalzos y ataviados con tdnicas senci
llas y cortas. Sobre ellos,en el dngulo superior derecho,
observamos a dos personajes mds, un soldado portando una
tea encendida y al prefecto de Roma sentado sobre un gran
pedestal circular, flangueado por largos cortinajes, E1 sol=
dado se presenta de tres cuartos de perfil, con la cabeza
de Erente y lovantada, mirando al prefecto, el cual estd de
perfil y extendiendo la mano derecha sobre el hombro del
soldado.

Frente a ellos y.omergiendo de un rompimiento de gloria,
aparece un angelillo portando en la mano derecha una corona

de laurel y en la izquierda la palma del martille. El ange-



1illo sé encuentra de perfil, volando boca abajo.® Bajo es
te angelillo y frente a una escultura abocetada, sfmbolo
de la idolatrfa, hay tres personajes mds: uno, entre som-
bras, poco definido, del cual slo se presenté la cabéza;
delante de éste, un viejo barbadé y cabizbajo, vistiendo
manto y tdnica de color rosa claro y, delante de este dlti
mo, otro verdugo se inclina scbre el santo flexicnando el
brazo izquierdo sobre su cabsza, personaje que recuerda a
Miguel Angel si se le compara con los Ignudi delvtechﬂ de
la Sixtina (foto no. 23).

A diferencia de la Santa Cecilia, en esta obra las for-
mas han sido modeladas con mayor acento en su luminosidad,
presentando figuras fuertes, pesadas y musculosas. Con una
fuerte tendencia miguelangelesca, do dindmicos y variados
escorzos, de actitudes artificiosas, forzadas. Sin embargo,
el’estudio anatémico del santo se presenta un tanto defi-
ciente en la zona de la cintura. Su postura recuerda, una
vez més, a Miguel Angel por su representacién de No& o de
Adén aunque do postura de piernas inversa, por razones pd-
dicas {fotos nos. 24 y 25). Se hace notar que sus pies y
manos son semejantes a los de otros personajes de obras
atribuidas a Concha. La fuerte expresividad de los rasgos
de los rostros de los verdugos contrasta con la
serena y delicada expresi6n del rostro del santo,

quien resignado a su martirio pero desecso de

El tipo del angelillo es my semejante a los representadas por
Rafael en los frescos de la Farnesina de Agostino Chigi (1519},
{foto no, 22).



alcanzar la vida eterna mira esperanzado al angelillo que
anuncia su destino.

_Todos los personajes, con excepci6n de los dos del ngu
lo superior derecho y el insinuado frente a la escultura,
se presentan iluminados por una fverte fuente de luz que
proviene del lado derecho, Mientras que el angelillo se
ilumina por la parte superior, luminosidad que recae tam-
bién sobre el santo mirtir y los dos personajes cue estin de
trds de &1. -

Respecto al colorido, es evidente el dominio de las car

naciones debido al escaso en el cual obser
verde esmeralda obscuro en la tdnica del personaje de la
izquierda y en los del fngulo superior derecho, mientras
que las tdnicas de los verdugos son blanca, gris obscure
v azul marino. E1 viejo que se encuentra detrfs de ellos
se cubre con um manto gris claro. Los colores son de tono
poco intenso, no obstante, cabe sefialar el colorido de la
tdnica del anciano de la izguierda cuyo manto se presenta
de color rosa con brillos naranja y sombra rojo ohscuro,
ast como el faldellfn del verdugo que porta el'mandoble,
que es verde claro con luces rosas y sombras verde obscuro.
Ambos casos pudieran considerarse como intentos de iridis-
cencia. El fondo es totalmente obscuro, resaltando conside
rablemente la figura de los perscnajes en escena y creando

un’ efecto dramatico.
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Respecto a su esquema compositivo es muy clara la marca

4a diagonalidad por los dos de
personajes y reforzada por la postura del santo.

En esta obra son claros los elementos de influencia ma-"
nierista: la vena miguelangelesca del pintor en el trata-
miento anatémico, la dinamizacibn de los personajes por
sus escorzos, los efectos dramfticos. de iluminacidn, asf co
mo el intento de iridiscencia en el colorido de algunos Pa

fios.



26, Atribuido a Andrés de Concha, Saita Cecilin ( Pinacoteca
Virreinal de San Diego ).



Titulo: Santa Cecilia
Autor: atribuido a Andrés de Concha®
Téenicas tabla pobablemente al 6leo

Procedencia: Templo de San Agustfn, ciudad de México?

Localizaci6n: Pinacoteca Virreinal de San Diego

Dimensiones:  2.90 X 1.92 m,

Como referencia iconogrdfica, la biograffa de santos habla
de esta santa como virgen y martir. Santa Cecilia es muy cong
cida en la actualidad como la patrona de los mdsicos. "Sus
'actas' cuentan que el dfa de su matrimonio, en tanto que los
msicos tocaban, santa Cecilia cantaba a Dios en su corazén.

Al fin.de la Edad Media empez6 a representarse a la santa to-
3

cando el 6rgano y cantand:
El pintor muestra a la santa en su advocaci6n de patrona

. Manuel Toussaint considerd esta obra de manos de Simén Pereyns pero,
tanto Diego Angulo y Martfn Soria como Enrique Marco Dorta y Xavier
lbyssen han identificado estilfsticamente esta obra con las relaciona-
das con Andrés de Concha en Coixtlahuaca y Yanhuitldn, atribucifn com=
Partida tanbidn por Gaillem Tovar do Toresa, quien fecopild dichas
piniones. en los ectudios conparativos do. s Gbras Manuel Toussaints
Pintura colonial en Néxico, p. 617 Diego Angulo Ifiguez, Historia det
arte hisparounenicaro, p. 384; Yavier Hoyssen, La dispehsion del ma-
) D {16mo movar do Tordaa, Pintuna ¥ eseulting det
Reneinients o exico, pb. 134, 410,
2. Respecto a su procedencia, Emal:ﬂo Couto menciona la existencia de
una Sauta Cacdtia en ol terplo de San Aatin, aunue 6l 1a atribuye
a Baltazar Behave Ordo, Xavier Moyssen confirma esa procedencia en sus
notas a la cbra de Manuel Toussaint. ¥, millenln 1\2\!3! de Teresa, de
acuerdo con esa procedencia y basada en una cita de Rivera Flores, fe-
cha la cbra ert.re 1590 y 1599, Bernardo Gouto, Diflogos sobre historia
de Lo pintuna o Hexieo, p. o ‘anuel ’Nussaint, op. cit., p.
Guillermo Tovar de Teresa, op. cit., p. 2, K
3. Rlban Buter, Vida do 208 atoss £-T.p. Yo,




de 1os mdsicos. En el primer plano, observamos a la santa ma
jestuosamente sentada al centro del escenario. A su derecha,
aparece un 4ngel tocando un pequefio 6rgano de disefic primiti
Vo y, a su izquierda, se aprokima en vuelo otro dngel a coro
narla con flores. Sobre estos tres personajes se presenta
una escena celoste en donde surjen entre nubes dngeles mfisi-
cos a los lados de la virgen, guien sostiene al Nifio entre
sus brazos. Este, de pie sobre una luminosa nube, y en gra-
cioso y delicado escorzo, gira su torso para pasar el brazo
izquierde sobre el hombro de su madre.

Es notable el naturalismo pldstico de esta obra. La suavi
dad y delicadeza con que el pintor ha mostrado las formas,
dando una especial dulzura expresiva a los variados robtros
y una extrema tersura a la piel y al cabello, estableciendo
un tipo de belleza convencional muy personal, Los pafios del
traje de la santa, asf como los de la mesa, se presentan "ma

nieri y muy a diferencia del

resto de los pafios de los trajes de los otros.personajes, cu
yas texturas y pliegues, sin llegar a abandomar su plastici-
dad, estdn trabajados mis libremente, apreciindose ya un in-
tento de mancjo de pafios a 1o barroco, como en el lienzo que
vuela detrds del #ngel con la corona.

Sin embargo, el efecto de vaporocidad de las nubes no se
presenta como tal, mpstrdndose mds bien planas y recortadas.

io0s escorzos, tanto del &ngel que corona a la santa como



del Nifio, estdn muy bien logrados. Su movimiento es areifi-
cioso, siendo notable el efecto de ligereza alcanzado en el
angel. Por su amor al esfumado y al escorzo, Diego Angulo lo
ha 1lamado "Baroccio sin blanduras femeninas”.?

La luminocidad de la escena presenta tres fucntes de luz.
Una de ellas, la que ilumina a la santa y al dngel en vuelo,
proviene de la izquierda descendiendo hacia el dngulo infe-
rior derecho. La segunda, se desprende del rompimiento de
gloria presentado detrds de la virden, e ilumina a su alrede
dor a los pequefios dngeles mdsicos, incluyendo al que toca
el 6rgano. ¥, la tercera, ilumina a la virgen y al nifo, prg
viniendo del centro de la orilla izquicrda y dirigiéndose al
extreno superior derecho,

El mancjo de las sobras en la escena terrenal contrasta
fuertemente con el que se dio a la zona celestial, ya que en
la primera se presentan fuertes claroscuros en los pafios mien
tras en la segunda el sombreado es muy tenue, obteniéndose
asf un especial efecto de suavidad e ingravidez.

En cuanto al manejo del color, observamos el evidente om-
pleo de colores contrastantes, como lo son el azul y el rojo,
asf como un bien logrado cambio de intensidad en los tonos,
claros en la escena superiof e intensa en la inferior, refore
zando asf los efectos buscados en cada una de ellas. La in-

fluencia manierista .italiana se hace patente en la iridiscen-

4. Diego Angulo Iiiguez, Mts Hispaniae, vol. XII, p. 342,



cia de la tGnica verdosa de luces rosadas del angelillo que
toca el arpa, asf -como en la intensidad de brillos de los pa
fios, del angelillo que toca el Srgano. Sobre el manejo del co
lor, merece especial atencién el trabajo realizado en los pa
fios del vestuario de la santa, cuya textura ha sido exitosas
mente lograda al presentar, con gran realismo, la brillante
suavidad de 1a seda azul obscure del fondo del gran brocado
que la envuelve, en contraste con el acabado mate de &ste,
asf como el minucioso tratamiento del tejido qué lo decora.
Realismo textural de clara raigambre flamenca y de gran seme
Jjanza con el oficio de pafios de Coixtlahuaca.

Su romboidal composicién le confiere la especial caracte-
ristica de originalidad, tan sealada por Martfn Soria,’ la
cual, aunada a las caracterfsticas mencionadas, le otorga
con justeza la categorfa de manierista tardfo influido por
la escuela italo-flamenca de Sevilla.®

Es muy interesante la gran semejanza que existe entre es-
ta santa y la representada por Rafael en la Madona de san
Sixto (1513) del museo de Dresden (foto No. 27} en donde lo
@nico que cambia es la indumentaria y la mirada. Asf como
también es muy significativa la similitud del disefio de las
marios de Tiziano y las de Concha, tanto en forma como en po-
sici6n, especialmente en las represontaciones de Floraenel
Retaato de Violante JPalma (foto No.2B).

5. fiartfn Sorla, The art and axchitecture in Spaén and Portugal and

their amorican dominions, p. 306,
6, Cuillermo Tovar de Teresa, op. cit., p. 134..



29. Atribuido a Andrés de Concha, Coronacifn de L Vixgen !
( Cuauhtitldn ).



Tttulo: Coronacidn de la Virgen
Autor: atribuido a Andrés de Conchal
Téchicas tabla, probablomente al 8lec

Procedencia: Cuauhtitl&n, Estado de México
Localizacién: Cuauhtitl&n, Estado de México

Dimensiones: 2.40 X 1.70 m.

En esta obra, la Virgen, ataviada a la manera tradicio-
nal, se presenta de frente parada sobre una nube, de la
cual emergen querubines. Plexionando los brazos al Erente,
extiende y separa sus largas y delgadas manos, de falanges
muy sefialadas, muy semejantes a las del tipo de Virgen de
Yanhuitldn. Su cabeza, peguefia en comparacién al largo de
su cuerpo, se muestra ligeramente girada a la derecha y en~
tornando la mirada hacia el dngulo superior derecho, a la
manera usual en Andrés de Concha. Su rostro es de rasqos re
dondeados y pequefios ojos entornados, de nariz muy corta y
labios muy sombreados. Rasgos que la asemejan mucho con la
Sante Cecitin atribuida a Concha, Los pafios de la tdnica eg
t&n trabajados en forma diferente a.los del manto, aquellos
son de delgados y quebrados pliegues muy sombreados, mien-
tras que los pliegues del manto son redondeados y muy am-
plios, ya que éste se encuentra en agitacidn, algo mds cer-

cano a lo que serd la representacién barroca.
T. Manuel Toussaint atribuye esta cbra a Martfn de Vos pero de acyerdo
tribuido

gon las caracterfsticas aquf sefialadas, la he atr: a Andrés de
Concha. Manuel Toussaint, Pinfurd colonial en Héxico, p. a6
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Sobre ella, emergiendo de un rompimiento de glorid, se

’ 1a Santfsima Trinid la. El Hijo y el
Padre sostienen la'‘corona y el Espfritu Santo vuela sobre
ella. Los personajes son muy convencionales, poco detalla=
dos y un.tanto descuidados, la mano derecha del Padre pre-

senta los dedos v i largos.

La figura del Hijo es f£fsicamente idéntica a la del mismo
personaje presentado en Yanhuitl&n solo que en éste se en-
cuentra vestido. . -

A los lados de la Virgen revolotean varios 4ngeles en
diferentes escorzos, muy al gusto manierista de la época.
De todos ellos 1lama la atencién el del lado izquierdo, cu
ya posici6n se asemeja al representado en la tabla de la
Santa Cecilia, El dngel orante de la derecha es idéntico
al representado en Yanhuitldn a la izquierda de la Virgen,
semejante tanto en actitud como en indumentaria. La posi=
ci6n de las manos de todos ellos recuerda mucho el tipo de
manos- de las tablas de Yanhuitldn.

El fondo del cuatro estf trabajado en varias tonalidades
de gris, conformando nubes muy planas, de borde muy lumino=
80, también semejantes a las presentadas a las obras de Cop
cha.

Como podrd observarse, esta obra no tiene mayor semejan-
za con las tres taplas restantes del retablo de Cuauhtitldn.,

ES curioso que se le haya incluido dentro de un grupo de
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obras de Martfn de Vos. Los rasgos restilfsticos la alejan
de este pintor y la acercan a la obra de -Andrés de Concha,
quien desarrolls el mismo tema en Yanhuitldn, obra con la

cual guarda gran similitud asf como con la Santa Cecdfia.



30. Atribuido a Andrés de Concha, St Juan Bautista
{ Colecci6n Antufiano ).
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TLtulo: San Juan Bautista
Autor: atribuido a Andrés de Concha
Técnica: Tabla, probablemente al 6leo

Procedencia:  Oaxaca, Oax.
Localizaci6n: Coleccién Antufano

Dimensiones: 0,72 X 1.65 m.

En esta obra el pintor muestra al santo semiarrodillado
sobre una roca, enmarcado por un paisaje campestre y acom-
pafiado por el cordero mfstico.

San Juan ests representado por un hombre joven, de fac-
ciones muy finas, excelentemente trabajadas a base de pin-
celadas suaves y veladuras. Se presenta con cabellera ahun
dante, corta y rizada, de color castafio obscuro, al igual
que la.escasa y recortada barba y bigote. De frente muy am
plia y recta, cejas muy delgadas y ligeramente arqueadas.
0jos redondos, de pdrpados rosados y pliegue muy Sombreado.
Boca pequefia y labios delgados, con una marcada sombra de-
bajo del labio inferior. Rasgos todos ellos muy a la mane-
ra de Andrés de Concha.

Respecto al cuerpo, 8ste es un tanto desproporcionado
en relacién a los miembros. La espalda es angosta y los
hombros muy redondeados y cafdos. Viste la tfpica zalea,
en este caso abierta en “V" al frente y, sobre ella, un
largo manto rojo obscuro que, desde los hombros, cae hasta
la roca de donde la recoge el santo con la mano izquierda

envolviéndose el muslo derecho. La piel estd trabajada con
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pinceladas sueltas, poco detallada. El manto se presenta un
tanto acartonado, con pliegues redorideados’y sombras muy mar-
cadas. El brazo derecho, que se descubre debajo del manto y
cruza hacia el fremte en completa extensifn, muestra una mo
delaci6n anatSmica sua;{emente trabajada. Las manos, anchas
y gruesas, se presentan en delicada posicién, sin mostrar
gran detalle en su tratamiento vy recordando las de la Santa
Cecitia y San Lonenzo. La pierna izquierda, de proporcio-
nes mayores en relacién al cuerpo, se presenta en una posi-
ci6n un tanto forzada, con una inclinacién antinatural, No
obstante, pldsticamente es una parte bastante trabajada, en
un buen intento de modelado anatémico. El pie, al igual que
las mdnos, no estd trabajado con minuciosidad sino a base
de pinceladas sueltas, que s6lo marcan levemente las ufias y
los dedos. Estos se presentan sumamente largos en los tres
primeros y muy recortados en los dos restantes, dando al
pie una forma romboidal muy particular, detalle muy semejan
te al tratamiento de los pies de las obras de Concha, De-
trfs de la pierna derecha se aprecia el otro pie, de gran
tamafio y caracterfsticas semejantes.

Entre los que al santo

estd el bdculo rematado en cruz, en este caso formado por
dos sencillos carrizos atados por un cordén, igdal al pre-
sentado en la Sagrada Familia, asf como el libro, sobre la

roca, y el cordero mfstico echado a los pies del santo de



suave textura mas no minuciosamente trabajado. Fste se en-
cuentra mirando en direccién opuesta a la del santo y rodea
do, por- una delgada y simple aureola blanca, semejante a la
del santo pero sin el resplandor.

Frente al cordero, en un pequefio montfculo, se aprecia
una detallada y minuciosa representacién vegetal gue, aun-
que trabajada en colores obscuros y bajo un barniz muy obs=

curecido, permite apreciar el fino trabajo de su tratamien-

to.  Trabajo que , en las
flores del 4rbol cuya corteza, curiosamente, se presenta
sin mayor detalle.

En el plano del fondo se aprecia el paisaje trabajado en
prinet término en cafés y dospués en azules. El primero re-
presentando arbustos y en el segundo una colina. Esta 6ltima
es muy luminosa, luminosidad que se encuentra reforzada por
1 Ffuerte contraste que oponen tanto los arbustos anterio-
res como las grandes y obscuras nubes que se levantan sobre
ella, #stas estin tratadas de forma muy plana, rematadas en
blanco y dispuestas al rededor de la cabeza del santo, acen-
tuando el resplandor de la aureola. Tanto el disefio como la
plasticidad de las nubes nos recuerda, una vez mds, las
obras de Concha.

En cuanto a la composicién, &sta presenta una marcada dia
gonalidad sefialada-tanto por la pierna del santo como por la
‘disposicién del drbol. La perspectiva espacial es un tanto

_forzada, ya que el primer plano y el paisaje en cafés son
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muy cercanos mientras el paisaje, trabajado en azules, se
digpara bruscamente. El colorido es mds bien frfo y apaga-
do, con excepeidn del manto, cuyo Color, aunque obscuro pe-
ro intenso, resalta bastante.

Pldsticamente presenta varios aspectos muy rolacionados
con'Concha y si a esto agregamos la procedencia de la obra
y recordamos los afios de trabajo desarrollados por el pin-
tor en u zona, la obra podrfa atribuirse a Andrés de

concha. !

1. Esta cbra presenta qr&n semejanza con el Descenso al {4mbo(1565) de
Tuis de Morales en Arroyo de’la Luz, en donde las facciones y posi-
cidn de Cristo guardan similitud con Tas det san Tuan {foto go. ).



34, anbnimo, Descondimiento | Catedral de México ).



Tftulo: Descendimiento

Autors anénimo

Técnica: tabla, probablemente al 6leo

Procedencia:  Catedral vieja de México

Localizacién: Catedral de México, Capilla de las
Reliquias

Dimensicnes: 0. 48 X 0,60 m.

Tanto Manuel Toussaint! como Gonzalo Obregén? mencionan
el registro de esta obra en el invehtario de la vieja Cate-
dral de México realizado en el afio de 1598. En &1 aparece
mencionada como: "'Una imagen de Flandes en tabla, tiene
sus puertas y molduras de oro y negro al rededor...'”;’ se-
guramente era un trfptico, perc actualmente no se exhibe co
mo tal. Pero Gonzalo Obregén, ademds agrega: "Copia de una
obra perdida de Hans Memlinc... es casi seguro que sea la
que. regald el Sr. Arz. 7umirraga a la Catedral cuando regre
88 de Fspafia en 1534".% Sin embargo, no se tiene informa-
ci6n, hasta el momento, del original ni tampoco mencionan
1a procedencia de los datos sobre la domacidn.

En l1a escena, observamos el momento en que la Virgen, en
compafifa de san Juan, recibe el cuerpo de su hijo de manos
de José de Arimatea. Flla se presenta como una mujer madura,

de tez clara, ligeramente amarillenta, de facciones finas y
T Manuel Toussaint, Ante colonial en México, p. 3,

2. Gonzalo Obregén, “El arte flamenco en xico", p. 67.

3. Tolden,

4. Loc. eit,



aguzadas. Mira triste y desconsoladamente a Cristo, a quien
abraza suavemente, apoyando la mano derecha sobre su rega-

z0. Cubre su cabeza con un £ino velo blanco muy plegado -a

1a manera de los tocados monjiles~ y viste gran mantc azul

obscuro y vestido rojo de manga larga, de la cual asoma la

orilla blanca del pufic de la blusa.

Detrds de la Virgen se encuentra san Juan, varén muy jo-
ven y bello, de tez clara y sonrosada y de facciones muy £i
nas y delicadas. Su cabello es largo, rizado y de color cas
tafio obscuro. Se presenta de pie, apoyando la mano derecha
sobre la espalda de Marfa, a quien dirige su melancSlica mi
rada, Viste una sencilla tdnica de color rojo brillante, de
Cueilg redondo y delicadamente decorado en dorado,

El cuerpo de Cristo, sostenido por José&, estd asentado
sobre un pafio rojo obscuro. Es un hombre joven, de tez mor—
tecina y con ojeras azul verdosas, Su cabellera, al igual
que 1a de san Juan, es larga, rizada y-de color castafio obg
curo, asf como su recortada barga. Su cabeza estd coronada
por varas de cspinas trenzadas y rodeada por una finfsima
aureola dorada de delicado disefio. No presenta la herida en
el costado, pero sf las marcas de los clavos en las manos.
Su cuerpo, de una anatomfa casi perfecta, con todo presenta
una rigidez muy antinatural para ser un caddver. E pintor
quiso asf taspetar.nl personaje por encima del realismo da-

do'a la obra,



José de Arimatea es un anciano calvo de larga y rizada
barba canosa, al igual que su cabellera. El tratamiento del
pelo es muy f£ino, destacando el brillo por delgadfsimas 1f-
neas blancas. El viejo se encuentra de pie, vistiendo tdni-
ca café obscuro y sostentendo el cuerpo de cristo por deba-
Jo de los hombros. Pero, curiosamente, el pintor descuidd
en mucho esta accién, ya que la mano derecha del anciano se
encuentra en una posicin que marca una distancia totalmen-
te fuera de lo natural entre su cuerpo y su mano. Detalle
muy extrafo, ya que se trata de una obra producida por un
artista de gran calidad, en donde el tratamiento minucioso
y bien acabado de cada detalle es evidente. La maestrfa en
la ejecucién estd espectalmente dedicada al tratamiento de
los rostros.

. Como fondo, se prosenta solamente una seccién de la cruz
sobre el cielo azul, y destacando, una.vez ms, el minucio-
s0 trabajo en la reproduccidn de la vets de la madera.

La composicién, en este caso asimétrica s, sin embargo,
arménica, con una marcada disposicién en diagonal sefalada
por las cabezas de José, Cristo y la Virgen y contrastada
por la verticalidad del madero, el cucrpo y los brazos de
Cristo. El dibujo es preciso y sequro. Fl colorido es frfo,
con predominio de grandes masas claras pero contrastadas
por &reas muy obscuras o de color brillante.’

" AL comparar esta obra con la de Memlig, tratando de com
probar, al menos estilfsticamente, la afirmaci6n de Gonzalo

Obregén, no encontré la menor semejanza con el realismo del
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flamenco pero, ampliando el

al resto del grupo de
pintores de Flandes, encontré que esta obra en efecto es una
copta del Descendimicnto del Macatro de la Sagrada Sangre,
del primer cuarto del siglo XVI,” 1a cual a su vez, estd ba-
sada en el de Roger Vander Weyden.®
La tabla de la Catedral presenta exactamente la misma com
posicibn con algunos clementos diferentes, como la ausencia
de la escalera, el san duan de pelo largo y posando su mano
sobre el hombro de la Virgen y la mano derecha de José de
Arimatea correctamenté presentada. Respecto al estilo, es to
talmente diferente ya que, aquella cs de un marcado expresig
nismo dramitico mientras que sta es sumamente contenida,
1legando incluso a la expresisn dulce y placentera. En la
primera, cl tratamiento plistico de los personajes es suma=
mente duro, fuerte, llegando al extremo de la deformaci6m,
en tanto que, en la segunda, los personajes cstdn tratados
con un suave naturalismo, pleno de esfumados y veladuras, y
en donde, se evidencia el profundo cristianismo, especialmen-
te en la posicién erguida de la cabeza de Cristo, para subra
yar la dignidad del persoraje. Pero, curiosamente, &sta pre-
senta un notable y minucioso trabajo.en el detalle, cosa que
no se obscrva en aquella.
Ante las caracterfsticas mencionadas, la obra podrfa cla-
sificarse como flamenco-italianizante de la etapa antimanie-

rista, realizada em Europa e

P a partir del tercer
tercio del siglo XVI

5. Jost PLjodn, Summa Artis, vol, XV, p. 159, (foto No. 33).
€, Ibidem, p. 69, {(foto No. 34).



35, tarttn de Vos, Smr Juan esvuibiendo el Apocabipsis
{ Musco del Virreinato
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TLeulos San Juan -escribiendo el Apacalipsis

Autor: Martfn de Vos

Firma: MARTEN DE VOS
FECIT

Técnica: nixta gobre tabla

Procedenciai Vieja Catedral de México
Localizacibn: Museo de Virreinato, Tepotzotl&n, Edo. Méx,
Dimensiones: 2,20°X°1.70 m.

El libro del Apocalipsis, en sus capftulos 21 y 22 men-
ciona: “Entonces vino uno de los siete Angeles que tenfan
lag sicte copas llenas de las Gltimas sicte plagas, y me ha
bl6: 'ven que te voy a ensefar a la Novia, a la Esposa del
Uozde.ru‘. HMe trasladé en espfritu a su monte grande y alto
y me mostr6 la Ciudad Santa de Jerusalén, que bajaba del
cielo, de junto a Dios, y tenfa la gloria de Dios. Su res-
plandor era como el de una picdra preciosa, como jaspe cris
talina. Tenfa una muralla grande y alta con doce puertasj y
sobre las puertas, doce Angeles y nombres grabados, que son
las de las doce tribus de los hijos de Israel; tres puertas
al oriente; tres puertas al norte; tres puertas al medio
dfa; tres puertas al occidente. La muralla de la ciudad se
asienta sobre doce piedras, que llevan los nombres de los
doce Ap6stoles del Cordero.

"EL que hablaba'conmigo tenfa una cafia de medir, de oro,

para medir la ciudad, sus puertas y sus murallas. La ciudad
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es un cuadrado: su largura es igual a su anchura. Midi6 la
cludad con la cafia, y tenfa doce mil estadios. Su largura,
anchura y altura son iguales... El material de esta nuralla
es jaspe y la ciudad os de oro puro semejante al vidrio pu-
ro. Las piedras en que se asienta la muralla de.la ciudad
estén adornadas de toda clase de piedras preciosas... Y las
doce. puertas son doce perlas, cada una de las puertas hacha
de una sola perla. Y la plaza de la ciudad es de oro puro,
transparente como el cristal, Perd no vi santuario alguno
en ella; porque El Sefior, Dios Todopoderoso, y el Cordero,
es su Santuario. La ciudad no necesita ni de sol ni de luna
que la alumbre, poraue la ilumina la gloria de Dios y su
lampara es el Cordero... Al1f no habrd noche.

uego me mstr ol rfo de agua de Vida, brillante como

el cristal, que brotaba del trono de Dios y del Cordero.
Enmedio de la plaza, a una y otra margen del rfo, hay &rbo-
les de la Vida, que dan fruto doce veces, una vez cada mesj
y -sus hojas sirven de medicina para los gentiles... Yo Juan,
fui el que vi y of esto.")

Esta obra ha sido creada muy apegada a la descripcién bf
blica. En primer término tenemos a la figura de san Juan,
sentado al pie de un &rbol y escribiendo en un gran libro,
Que apoya sobre su pierna cruzada.

Viste tdnica gris acerada de sedosa textura, cuyos plie-

1. Apocalipsis 21:9-26, 22:1.
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gues presentan fuerte contraste luminoso, de brillos esmal-
tados, muy del estilo de la segunda fase del manierismo pri
mitivo o anticldsico (1530-60), especialmente de Parmigiani
no.? Se envuelve en un gran manto rojo brillante, de gran-
des pliegues, muy sombreados, a través del cual se sefalan
las formas de sus piernas.

E£s un hermoso joven sobrio y robusto, de tez muy clara y
de larga y rizada cabellera que, girando su.cabeza a la iz-
quierda, dirige la mirada hacia el 4ngulo superior derecho.
Soluci6n formal muy repetida posteriormente.

"Sc muestra absorto ante los hechos. Su rostro, tranquilo,
de amplia e inclinada frente, de cejas delgadas y ojos pe-
quefios, nariz recta, grande y prominente, de boca entreabier
ta y labios gruesos, se levanta sobre un vigoroso y largo
cuello, Sus manos y pies estfn espléndidamente trabajados,
con dedos largos y delgados, de ufias muy marcadas y conve-
xas, Personaje dibujado con un detallismo sorprendentemente
realista.

E1 4ngel, de pie a su lado, es una figura muy esbelta, de
largfsimas piernas y de rasqos mds bien femeninos. De tres
cuartos de perfil, mira al ap6stol e inclina su cabeza a la
derecha. Apoya la mano izquierda sobre la cafia de oro y sefia
1a con la otra el libro del santo.

Vviste tGnica ta)ar verde con escasos pliegues, sobre td-

2. Amold Hauser, E€ manieritno, crisis def Renacimiento y onigen def an
2e moderno, p. 137,
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nica amarillo brillante, de mangas recogidas y muy plegadas,
y manto violdceo de muchos vuelos con luces y sombras muy
marcadas.

. Sus alas estén completamente extendidas y presenta plu-
mas en azul, blanco y rojo, minuciosamente trabajadas. Su
rostro, tambifn sereno, es mds carnoso que el del santo y su
pliel, de tono mds claro, presenta la misma calidad en el
tratamiento plistico. Sus manos son un tanto mds gruesas y
cortas que las del ap6stol micntras que sus pies son igua-
les. Personaje no menod realista gie el santo pero Con un in
tenso tono espiritual.’

Al pie de los personajes se aprecia la detallada flora
que crece en ol suelo, en cuyo dngulo derecho se aloja la
£irma del pintor.

Detrds del plano de estos personajes se abre el espacio
v, ocupando'la otra mitad de la tabla, se presenta, bajo un
cielo tempestuoso, la Jerusalén Celeste. Es espectacularmen-

te luminosa y estd por fiose i les deta

lles trabajados libremente y muy apegada a la descripcién bf
blica, con excepcién de las puertas de perla, que en este ca
50 no existen.

La obra es mucstra definitiva del manicrismo £lamenco
italianizante, de tendencia antimanicrista,’ por su contras-
tante y esmaltado CDluri‘du, la gran proyeccién espacial, su

minuciosidad en el detalle y su realismo textual.

T icas muy a los de Cuavhtitldn o la
Catedral de México, (fotos 36 y 40),

4. Francisco Stastny, La dispersidn def manicnisme, p. 206,




36. Martfn de Vos, San Miguel { Cuavhtitldn ). ~



Tfeulo: san Miguel
Autor: Martfn de Vos
Firma; MARTINO DE VOS ANTVPIECIS

INVENTOR ET FECIT ANN
1581

Técnica: probablements mixta sobre tabla
Procedencia:i  Cuauhtitldn, Estado de México
Localizaci6n: Cuauhtitldn, Estado de México
Dimensiones: 2.40 X 1.70 m,
Una de las pocas obras firmadas pero, como anoté Francis-

co de la Maza, la firma se i repintada, probabl

te por haber estado un tanto perdida, incluso presenta una
falta <le ortograffa “inadmisible en el autor lo de
ANTVPIECIS... debis ser ANTUERPXBNCIS".]

_El santo arcdngel se presenta como un bello ‘joven rubio,
muy bien formado, aue se alza triunfante sobre la figura del
mal en un ligero escorzo: adelantando la pierna izquierda,
de pantorrilla bastante gruesa, girando el torso y la cabeza
hacia la derecha, para dirigir su mirada hacia la figura del
mal, levantando su brazo derecho.

viste indumentaria de soldado romano en azul,? mostrando
claramente el relieve anatémico de su cuerpo. EL traje se en
cuentra decorado con elementos celestes: el sol y la luna,
1‘ Eranciaco de 1a taza, E¢ plutox toweln de Jos o1 eeleo, p. 35,
taria del arcingel es serbiante a la que se preseita en el
gra.badn titulado Angel y dummm se mrxmm el cuerpo de Moisés,

YListrade on Franciseo de 1a Haza, op. eiter fig. 32, pe 62. {foto
po. 37).



en oro y plata respectivamente, sobre los pectorales y, en
el fondo, pequefias estrellas. El faldellfn, constituido por
bandas colgantes, se decora con las figuras de diferentes ig
rarquias celestiales, Rodeando la cadera y el cuello se ob-
servan cabecitas de querubines sémejando apl‘icac;‘ones de
brénce y una cinta adornada con figuras del zodfaco cruza su
pecho, "como presencia mdgica de la entorces 'astrologfa ju-
3

diciaria'".” La cinta sostiene el gran manto roj

de .grandes
vuelos, muy del estilo‘barroco, elemento de gran movimiento
en la obra. Movimiento presente aunque un poco mis tenue en
el largo faldén de color verde y metlicos brillos dorados,
tratamicento de pafios muy al estilo parmigianesco. Calza cré-
pidas de igual color que el traje clegantemente rematadas
por pequefios marcarones,

Sus alas se muestran totalmente extendidas, con plumaje

en azul, blanco y rojo minuciosamente detallado a la manera

£lamenca., las alas cen nueve de re-
dondeadas facciones, escasa y rizada cabellera y trabajados
con pincelada muy suelta.

El arcdngel sostiene con la mano izquierda la palma de su
victoria‘y, con la derecha, sefiala la leyenda QVIS VT DEVS,
cuyas letras se dispusieron al rededor de su mano,

Su rostro, de gran belleza y finos rasgos, estd magistral

y realistamente trapajado. Presenta un medelado pictérico

3. Tbiden, p. 36,
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. con su y riza-

da cavellera,®

Las manos y pies estin bien acabados y detallados, pre-
sentando, en los pies, el dedo grueso separado y el segundo
nfs largo. : ’ )

La figura del mal estd representada por una sirena alada,
la cual "olviddndose de su oficio, recata sus desnudos se-
nos con las manos".> Se trata de una mujer robusta, mds ro-
busta que el arcdngel,’ de piel muy clara y alas muy blancas,
trabajadas en la misma forma que las del otro personaje. Su -
largo apéndice, mds serpentino que marino, es de color ocre
dorado con manchas giises y sobre 61, se incorpora del te-
rroso ssuelo, detrds del cual se aprecia un bajo y detallado
paisaje en tonos azulosos, cuya disposicifn otorga gran mo-
numentalidad al arcéngel. EL fondo del cuadro lo cierran
etéreas nubes ambarinas muy luminosas.’

Claramente podemos observar aguf el estilo flamenco rena
centista® que deriva de Italia, de colorido contrastante,
personajes vigorosos, pafios con pliegues de brillos metfli-

cos y detalles minuciosamente trabajados.

"Tal como yerenos, multitud de arcdngeles pintados mds tarde a tra-
vés de toda la pintura colonial y de Echave desde luego”, M. Tou-
.Bsamt, Avte cofonial en México, p. 85.

5. L

[ Pzancism Stastny, La dispersidn del manierisme, p. 206,



38. Atribuido a Martin de Vos, San Pedro ( Cvauhtitldn ).
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Tfeulo: san Pedro .
Autor: atribuido a Martfn de Vos'
Tecnica: tabla probablemente al Sleo

Procedencia: Cuauhtitldn, Estado de. México

Cuauhtitldn, Estado de México

Localizaci6i

Dimensiones: 2.40 X 1.70 m.

Iconogrificamente el santo estd representado muy de
acuerdo con la descripcién bfblicd, ya que se trata de un va
rén calvo y anciano, vestido a la usanza judaica, portando
1a llave de los cielos y un libro sfmbolo de sabidurfa.

Es un hombre viejo, pero muy robusto y vital. De cabeza
un tanto peguefia, pero estipendamente bien trabajada y coro-
nada por un disco dorado como sefial de santidad, Su anatomfa
estd muy detallada y.su expresi6n de meditacidn, un tanto
triste, muy bien lograda,

Su rostro presenta frente recta, cejas gruesas y entrecejo
fruncido, ojos grandes y obscuros de pdrpados flicidos y abol
sados, de nariz corta y ancha y labios gruesos, al igual que
su cuello, el cual presenta los tendones resaltados. Sus ma-
nos son grandes y fuertes, con dedos de ufias y falanges muy
sefialados y con venas saltadas, Sus descalzos pies son gran-
des, anchos y con dedos gruesos, de los cuales el segundo so-

bresale en longitud al resto y el pequefio apenas se seiiala.

1. Manuel Toussaint, Pintura cofonial en Héxico, p. 85.
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Las falanges, al igual que las ufias, tambi6n estén muy marca

" das y, al rededor del tobillo presenta abultamientos. Como
puede verse, la ayanzada edad del personaje ha sido magis-
tralmente lograda con el realista tratamiento anatémico dado
tanto a la cabeza como a los pies. y manos, pero como mencio-
naba Francisco de la Maza, "sus racgos son mds ouropeos que
judtos®.?

La oriental indumentaria del personaje estf constituida
por tdnica azul obscuro'y manto ocre, de marcado sombreado
rojizo, mostrando un fuerte contraste de luz y sombra, trata
miento de.clara influencia veneciana.

Levantando la mano derecha empufia una enorme y elaborada
1lave, ‘mientras sostienc.un libro abierto en la otra. Se pre
senta de fremte parado sobre una roca y rodeado por nubes
grisdceas y rosadas muy luminosas, trabajadas con pinceladas
muy libres y sucltas de colores miy esfumados. Estas contras -
tan con el detallado trabajo de las flores, hicrbas y rocas
a sus pies, trabajo de evidente influencia flamenca. Detrds

se abre un paisaje que resalta la monumentalidad del persona

je, por su baja ai y gran profundidad espacial

2. Francisco da 1a Maza, E¢ pinton Nantln de Vos en Woxico, p. 38.



39, Atribuido a Martfn de Vos, San Pablo ( Cuauhtitldn ).



Ttulos fan Pablo
Autor: atribuido a “artfn de Vos'
Técnica: orohablemente Sleo sobre tahla

Procedencia:  Cuauhtitldn, Rstado de México
Localizaci6n: Cuauhtitldn, Fstado de México
Dimensiones:  2.40 X 1.70 m.

F1 sante se presenta como un hombre maduro que se apoya
en un gran mandoble, stmholo de su martirio, y cargando un
gran 1ibro, en el cual puede apreciarse el texto de su epfs
tola a los gentiles.

La monunental figura se presenta de frente, vestido a la
ausanza juddica: tnica verde olivo, ahotonada al frente y
cefiida a la cintura, y un gran manto vieldceo de filo pla-
teado. Los pafos de ambas prendas muestran tersa textura y
suaves y abundantes plieques, de marcadas luces y sombras,
evidencia de cierta influencia manicrista italiana.

Fl tratamiento anatémica, tanto de la cabeza como de los
pies y manos, es magistral. La cabeza, un tanto pequefa, se
presenta de tres cuartos de perfil, con escaso v corto cabe
1lo rizado v negro, rematada por larga harha, mitad negra y
mitad canosa. La frente es muy amplia y recta, las cejas
abundantes, el entrecejo fruncido, la nariz larga y recta,
los ojos peauedios v ohscuros y la oreja minuciosamente deta
llada, Las manos son grandes y fuertes, con detalladas fa-

1. Manuel Toussaint, Pintura cofonial en Mdxico, p. 95,
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langes, ufias y tendones, lo mismo que los pies, los cuales

presentan la tfpica disposicién de los personajes de Martfn
o Vos: el dedo grueso ligeramente separado del segundo y -
éste mis largo que el primero.

Al igual que san Pedro, se le ha ubicado al aire libre,
parado sobre un suelo rocoso de escasa flora, todo ello de-
talladamente trabajado a la manera flamenca. Detrds de esto
se abre un paisaje muy bajo y de gran profundidad sobre el
cual se levantan luminosas nubes rodeando al santo, disposi
ci6n del paisaje que, como en el San Pedro, le da gran monu
mentalidad al personaje.

La obra tampoco estd firmada pero, como menciona Francis
co.de la Maza, "no necesita el autégrafo, son tan Martfn de
Vos como las mejores de Europa®,? Atribuci6n con la cual --
concuerdo, ya que el estilo de la obra es de gran semejanza

con las obras firmadas por el pintor flamenco.

2. Francisco de 1a Maza, EL pinton Martlu de'Vos en México, .p. 38.



40, Atribuido a Magfn de Vos, Tobia y e€ Augel ( Catedral
de iéxico ).
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Ttealos Tobfas y el Angel

" nator: atribuido a Martfn de vos'
Técnica: probablemente mixta sobre tabla
Procedencias probablemente Catedral vieja de México

Localizaci6n: Catedral de México, Capilla de las Angustias

Dimensiones: 1.74 X 1.60 m,

Respecto a su iconograffa, la Biblia menclona que, recor-
dando Tobit que habfa dejado dinerd depositado con Gabael,
en Ragues de Medina, y sintiendo que se acercaba el momento
de su muerte, pidi6 a su hijo Tobfas que fuera a recuperarlo
pues ¢1 se encontraba jmpedido por la ceguera causada por ca
taratas. Mas Tobfas no conocfa el camino asf que buscé un
gufa y encontré a Rafacl, "el &ngel", quien se prescntd antc
Tobit como “... Azarfas, hijo del gran Ananfas, uno de tus
hermanos.

"parti6 el muchacho en compaiifa del 4ngel, y un perro le
sequfa. Yendo de camino, aconteci6 que una noche acamparon
junto al rfo Trigris. Baj6 el muchacho al rfo a lavarse los
pies, cuando salté del agua un gran pez que querfa devorar
el pie del muchacho. Este grité pero el &ngel le dijo:
'{ngarra el pez y tenlo bien sujetol’ Bl muchacho se apoder6
del pez y lo arrastr6 a tierra, El dngel afadié: 'Abre el
pez, sdcale la hiel, el corazén y el hfgado'. As6 parte del

1. Manuel Toussaint, La Catedral de Héxico ¢ el Sagrenio metropolitano,
p. 49.
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pez y lo.comi6, salando el resto, Luego continuaron st cami-
no, los dos juntos, hasta cerca de Medina".?

El corazén y el higado del pez servian para ahuyentar to-
do tipo de mal, mientras la hiel para curar las cataratas,
la cual utilizé para aliviar a su padre de dicho mal.

La obra se presenta dispuesta en tres planos. En el prime
ro de ellos aparecen Tobfas y el &ngel, acompafiados por un
perro. En el segundo, ol incidente con el pez a la orilla
del Tigris. Y en el tofcero, el azul intenso del cielo despg
jado cierra la escena,

Tobfas ha sido representado por un joven casi adolescente,
de piel clara y cabello corto y rizado, de color castafio obs
curo, Se presenta de pie, adelantando la pierna.izquierda,
Su ‘rostro es de un naturalismo muy bien acabado y marcado
clasicismo. Sus rasgos son finos, de un manejo pléstico muy
_sombreado. Su frente es amplia y recta, los ojos grandes y
profundos. La nariz recta, la boca pequefia y de labios delga
dos. La barbilla es pequefia y las mejillas rosadas, las ore-
jas estdn minuciosamente trabajadas y el cuello es grueso y
largo.

Viste manto amarille brillante, cruzado sobre el hombro
izquierdo y sujeto por un broche, igual al del 4ngel del San
Juan eseribiendo cf Apocalipsis. Bajo éste, lleva una tdnica

café a la rodilla, calzones largos blancos y calza crépidas.

2 tiade Jorusalén, pp. 505-507, 511.




La pierna derscha, escasamente apreciable entre la penum
bra del fngulo inferior izquierdo, se presenta descuidada-
mente trabajada, tanto en su plasticidad como en su dibujo,
mostrandose bastante mds gruesa que la otra y muy plana.

Como accesorios porta una talega de viaje cruzada al
frente, sombrero de ala ancha en color café obscuro sobre
1a espalda y un bastén de viajero en la mano derecha. Indu-
mentaria tradicional de un peregrino, acorde con el texto
beblico, : K

Respecto a este personaje, Francisco de la Maza sefiald
su gran parecido con dos personajes de las Bodas de Caman,
de 1a catedral de Amberes... con el mismo perfil y las mis-
mas cabezas de pelo corto, las mismas piernas y casi las
mismas sandalias".3 Comparacién muy pertinente y de semejan
2as muy evidentes

El dngel es también un personaje muy joven. De tez clara
y cabellera rubia, rizada y abundante, muy semejante al San
Higuel del templo de Cuauhtitldn. Se presenta en la misma
posicién que Tobfas; pero mirando a €ste y adelantando la
pierna derecha. Su rostro es de facciones mds suaves, pero
igualmente finas y convencionales. Ambos de una innegable
belleza.

Viste tfnica talar azul ablerta al frente. Sobre ésta,

1leva un largo blusén rojo, de mangas amplias, largas y

3. La cbra mencionada se encuentra ilustrada en: Francisco de la Maza,
Maatin de Vos en México, p. 34, (foto no. 41
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arremangadas a medio brazo. Presenta enormes y extendidas
alas de plumaje magnfficamente trabajado, en un minucioso
naturalismo, de tratamiento y disposicién idénticos a los
del’ ngel del San Juan escnibiendo ¢l Apocalipsis. Al
igual gue Tobfas, porfa bastén de viajero en la mano iz~
quierda mientras levanta la otra sefialando el camino.

Calza sencillas sandalias de cintas de cuero y muestra,
a través de la abertura de la tdnica, la larga y gruesa
pierna derecha, en la‘cual es evidente la desproporcién con
el resto del cuerpo y la poca naturalidad de su posicidn,
pues parece doblarse hacia el frente, defectos que resaltan
al compararla con el San Miguel.

Los pies de ambos personajes presentan dedos largos y
delgados, con una marcada separacién del dedo grueso y de
un tratamiento pldstico un tanto libre, formalmente muy se-’
mejantes al tipo de pie empleado por Martin de Vos aunque
plésticamente no tan acabados.

EL perro que los acompafia, de raza indefinida, se presen
ta de perfil, con dos patas ligeramente adelantadas, cola
levantada y girando la cabeza hacia atrds, mirando a los
personajes centrales. Es pequefio, de pelo corto, negro en
el lomo'y cabeza y blanco en pecho, patas y nariz. El pela-
je del animal estd trabajado con poco detalle, a base de
pinceladas largas y muy sueltas.

Detrds de Tobfas el pintor cerr6 el espacio con un gran



drbol, de grueso tronco bifurcado y de corteza y follaje mi
nuciosamente detallados, nuevamente muy semejante a los ele
meptos vegetales del San Juan eseribiendo el Apocalipsis.

En el lado opuesto,’ se abre un luminbse paisaje campes-
tre, el cual se une al primer piano mediante el sendero so-
bre el que marchan los peregrinos. Dentro de este paisaje
se ha representado, en un intento de dinamismo, el momento
en que Tobfas es atacado por el pez. Interesante escena cuyo
movimiento contrasta fuertemente con la pasividad del primer
plano, En clla observamos al &ngel en girado escorzo aproxi-
mindose a 7Tobfas, quicn se encuentra casi saltando al huir
del enorme pez que surge de las agitadas aguas con feroz as-
pecto: La diurna escena no concuerda con el pasaje bfblico,
ya que en 6ste la anfcdota ocurre durante la noche, El trata
miento de este paisaje difiere mucho de los detallados y mi-
nuciosos paisajes de Vos.

En esta obra encontramos la influencia de la modalidad an

: la idealizacibn de la be-

timanierista® en varios aspecto
lleza de los personajes; la claridad de la composicisn, en
1a cual se muestra a los personajes principales ocupando ca-
a1 la totalidad de 1a superficie y flanqueados por espacios
abiertos de gran profundidad; el colorido cdlido, brillante
o intenso, que recucrda al colorido veneciano de las obras

de Vos; los pafios yedondeados, de pliegues naturalistas, na-

4. Prancisco Stastry, La déspersidn del manieriswo, p. 206,
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da acartonados y de suave sombreado, a la manera del San
Juan escribiendo el Apocalipsiss el marcado contraste cla-
roscurista que se dio al tratamiento de la manga derecha
del 4ngel, en donde los pliegues casi parecen brillar, muy
semejantes al tratamiento de pafios del San Miguel, y en la
posicién de los pequefios personajes de la escena anecdStica
que muestran la intenci6n del pintor por imprimir movimien-
to a la obra, por lo menos en esta pequefa secci6n.

Pero también encontramos en esfa obra la influencia fla-
menca en el tratamiento de detalles tales como la'oreja de
Tobfas, el pelo del 4ngel, el sensacional plumaje de sus
alas, el follaje y la corteza del rbol.

En.conjunto, tenemos una intensa y contrastante obra en
donde el brillante colorido de los mantos se contrapone al
frfo y apagado de las tGnicas, contraste también presente
entre personajes y paisaje, asf como entre los elementos
mismos del poisaje: detrds de Tobfas, quien viste luminoso
manto, se presenta el grueso &rbol de tonos obscuros, el
cual, a su vez, contrasta con la gran nube blanca del fon-
do que emmarca el grisiceo plumaje de las alas del dngel
que rodean el claro rostro de Tobfas.

Como se podrd observar, la obra presenta caracterfsti-
cas semejantes tanto al San Juan eseribiendo et Apoealip-
848 como al San Miguel pero nunca llega a alcanzar ese fi~
delisimo, preciso y perfeccionista tratamiento cldsico de
las obras de Martfn de Vos, por lo cual creo que serfa mis

conveniente clasificarla como obra de la escuela deMartfn deVvos.



43, mltazar pehave Orio, EpL,{mrul { Pinacoteca Virreinal
de San Diego ).



Tftulo: Epifanfa

nutor: Baltazar Echave Orio

Firma: Echave fecit

Técnicas tabla probablemente al 61eo
Procedenciat templo de la profesa
Localizacién:  Pinacoteca Virreinal de San Diego
Dimensiones: 2,45 X 1.53 m/

El templo jesuita de la Profesi fue iniciado en 1502, sug
pendida 1a obra y continuada en 1595 y concluido afios mds
tarde, segdn menciona Hanuel Toussaint, quien, de acuerdo
con Bornardo Couto, ubjca la procedencia de esta obra en di-
cho templo, agregando que, junto con la Oracidn en ol Huerto,
con 1as dos pinturas mds antiguas de Echave Orio.} .
_ E1 pasaje biblico se ha escenificado al exterior, delante
de tin ruinoso establo de madera, bajo el cual la Sagrada Fa-
milia recibe a los reyes de oriente. En primer término y ha-
cia ol &ngulo inforior derecho, ol mfs viejo de los reyes se
arrodilla ante el Nifio besdndole un pie, el cual sostiene
con 1a mano derecha mientras apoya la izquierda sobre el sug
lo. El anclano, de piel rojiza y cabellos y barba rizados y
blancos, presenta una cabeza estupendamente bien trabajada.

Su rica indumentaria nos muestra la gran habilidad del pin-

tor para lograr vaniedad de texturas, mostrdndonos una am-
plia diversidad de brocados cn rosas y grises. EL pintor ha

1. Manuel Toussaint, Pintura colonial en Hexice, p. 90.



colocado los elementos de poderfo y realeza sobre el piso,
en actitud de humildad ante ol Salvador, quien se encuentra
en forzado escorzo, entre los brazos de su madre.

EL Nifio ests desnudo y enyuelto en un pafio blanco. Es ru-
bio, regordete, de piel muy lara y sonrosada, de reducido
rostro y amplfsima frente.

La Virgen, sentada de tres cuartos de perfil y em una in-
congruente posici6n, sin mostrar ni en el mds mfnimo detalle
el esfuerzo requerido para sostener em el aire a un nifio de
tales proporciones, Muy por el contrario la placidez y tran-

ouilidad dominan su cuerpo y su rostro, &ste Gltimo de un mo

delado plastico sorp , en el cual
risticas semejantes a los rostros y cuellos de los dngeles
de Martin de Vos. 5u indumentaria es la tradicional en colo-
rido'y formas y en cllas aprecianos nuevamente el aspléndido
manejo de los pafios, del colorido y del claroscuro tan carag
tersticos de Echave. Trabajo contrastante con la ligereza
lograda en el velo gue cubre su cabeza, la cual se remata
por un finfsimo y transldcido disco dorado a manera de aureg
la. Elemento que de igual manera remata la cabeza de san Jo-
56, quien se asoma sobre el hombro de la Virgen observando
atentamente la escena.

En este caso, san José, no viste tdnica verde sino gris
pero su manto sf se.presenta en el amarillo ocre tradicional.
Es'un hombre joven, de piel rojiza y cabello y barba obscu-

ros, de finas facciones y cuya escorzada mano recuerda a la



del san José de la Sagrada. Familia atribuida a Andrés de
Concha, en quien no serfa estrafio, se hubiera inspirado.
‘Detrds de esta escena, se arrodilla otro de los reyes,
el cual se presenta también ricamente ataviado en verdes y
azules y ‘portando su corona. Se -trata de un hombre maduro,
también de piel rojiza, pero de rostro un tanto abocetado,
betrds de €1, de pie, encontramos al roy negro, quien en-
tornando los ojos sefiala al Nifio. En su indumentaria, seme

jante a la de sus dos compafieros,, destacan los elementos

metdlicos, un tanto iridiscentes. Tras 6l so encuentran
abocetadas las cabezas de varios personajes, cerrdndose la
escena con un alto muro en ruina, muy a la manera italiana,
v detrds, nubes y montafias trabajadas en diversos tonos de
azul, rematados por la estrella de Belén.?

La diferenciacién de tonalidad do la piel de los perso-
ndjes, claras y rojizas, bien pudiera ser influencia de Si-
mén Pereyns, ya que €1 utilizaba este contraste en sus obras.

La intensidad del colorido recuerda al manierismo vene-
ciano, EL tratamiento de cabello, vegetacién y pafios, al mi-
nucioso realismo flamento. La inclusién de ruinas arquitectd
nicas denota la influencia contramanieristayel pudor y las
actitudes piadosas de los personajes evidencfan cl antimanie
rlsmo, anén del uso de un grabado de artista italo-flamenco.
En resunen, tenemos una sftesis muy personal de cste pintor.

7. "Repite al pie de 14 letra el grabado que sirvi6 iqualmente de modelo
al artista flanenco do formcidn veneciana foland de Mois (c.a. 1570-

90), en su pintura del Museo de Zaragoza“, Francisco Stasny, la dis-
peasidin deC manierismo, p. 218 (foto no. 43).




Anunciacidi { Pinacoteca Virreinal

4. Baltazar Ichave Orio,
de San Diego ).



Titulo: Anunciacidn

Autor: Baltazar Fchave Orio
Técnica: prohablemente 6leo sobre tabla
Procedencia: Templo de Santiago Tlatelolco

localizaci6n: Pinacoteca Virreinal de San Diego
binensiones:  2.59 X 1,62 m.

Bl templo franciscano de Santiago Tlatelolco, segdn créni
ca de fray Juan de Torquemada, fue concluido el afio de 1609,
siendo Baltazar Fchave ‘Orio el autor de las pinturas del re-
tablo. Fl templo fue clausurado en dos ocasiones, la primera
de ellas vor las Leyes de Peforma y, la sequnda, durante el
porfiriato, después de la cual el retablo fue destruido Y
las pinturas trasladadas a Bellas Artes. Fn 1017, dorge Enci
so, Inspector de Rienes Nacionales, distribuys las obras con
tenidas en las bodegas de Bellas Artes en varios museos de
Querétaro y Guadalajara, conservando la Pnunciacibn en Méxi-
co.! De las catorce obras que constitufan el retahlo, sblo
se conservan seis: tres de ellas en la Pinacnteca Virreinal
de San Diego y otras tres en la Direcci6n de Pestauracifn
del Patrimonic Cultural del Instituto Nacional de Antropolo-
gfa ¢ Historia, procedentes del museo de Guadalajara.

En esta escena biblica,? desarrollada en el interior de

un sonbrfo salén, el pintor nos muestra el momento en el due
1.'Guillermo Tovar de Teresa, Pintuta ¢ escultuta del Renacimicirte en

Hexico, pp, 452-464.
2. San Lucas 1, 26-34,
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1a Virgen, arrodillada ante su mesa de oracién y desplantada
sobre una plataforma, es interrumpida por é1 emisario divina

La i de ella a la fpoca pero el &mbi-

to en el que se le ha ubicado es mfs bien renacentista. En
primer término observamos al arcdngel arrodillado ante la
Virgen, con las manos en alto y presentado desde el &ngulo
derecho posterior. Es un personaje joven, de tez muy clara y
sonrosada v de cabelle rubio, rizado y un tanto alborotado,
con clara influencia dd Martfn de Vos. En su indumentaria po
demos ohservar fuertes contrastes tanto en colorido como en
el tratamiento de los pafios, los cuales presentan guebrados

y pliegues de vértices en 1a tonica

ocre y*angulosos pliegues en la sobretdnica azul, la cual,
ademds, presenta una textura metflica de intensos claroscu-
ros de i{nfluencia flamenco-manierista, Influencia que se re-
fuerza en elaborado tratamiento del’ plumaje de sus alas, cu=
yas puntas se recortan p(;r el formato de la tabla. Curiosa-
mente, los extremos de la banda que cifie su cuerpo se encuen
tran flotando, como si un fuerte viento hiciera frente al
personaje, el cual se encuentra totalmente estitico.

La Virgen, de caracterfsticas anat6micas semejantes al ar
cingel, se presenta en gracioso y bien logrado escorzo. Ella
se encuentra de frente, arrodillando la pierna izquierda.
Descansa pldcidamente su brazo izauierdo sobre la mesa, Sos-

teniendo entre los dedos un libro, mientras flexiona hacia



el frente el brazo derecho, escorzando la mano a la manera
leonardezca. La cabeza se inclina y gira a la izqulerda, sos
teniéndose sobre un eshelto y alargado cuello, de base som-
breada, una vez mds influenciado por Martfn de Vos. Su ros-
tro, aunque de finas facciones, se presenta un tanto duro en

comparaci6n con el del otro personaje, debido al recortado

modelado de su Viste la
diferent

nal, cuyos pafios tambidn
en este caso, en cuanto’ a la abundancia de pliegues, es ma-
yor en el manto que en la tdnica.

Detrds de la Virgen y a manera de enmarcamiento especial,
se extiende un amplio cortinaje verde de bordes dorados y
acartontados pliegues que se recoge tanto en el dngulo supe-
rior derecho como en el centro. De aqui, se abre en lumino-
so rompimiento de gloria, de azulosas v densas nubes, del
cual desciende la blanca paloma representando al Espfritu
Santo, élemento iconogr&fico burdamente trabajado, tanto en
laproyeccién de su volumen como en-el acabado del plumafe,
10 cual denota la manufactura ajena al autor de esta obra.

Respecto a la. iluminacién, encontramos tres fuentes lumi-
nosas diferentes: una de ellas proviene desde el espectador,
proyectdndose sobre el rostro y la mano derecha del arcdngel
y la izquierda de la Virgen; la sequnda, desde el lado iz~
quierdo, incidiendo.sobre 1a espalda del arcéngel y, la ter-
\‘:21;3 desde cl rompimiento de gloria hacia la Virgen: teatral

efecto de iluminacién de clara influencia manierista italfana.



45. Atribuido a Franciso Zumya, San Sebastidn { Destruido en 1967 ).
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Tttulos San Sebastisn
Autor: anénino®
Técnica: tabla, probablemente al 6leo

Procedencia: Catedral vieja de la ciudad de México
Localizaci6n: destruido en el incendio de 1967

Dimensiones: 1.88 X 1,15 m,

San Scbastidn naci6 en Narbona de Galena, pero fue educa-
do en Milfn, ciudad originaria de‘sus padres. Parteneci6 al
ejército del Imperio Romano, a través del cual convirti6 a
varios romanos. Mas, su clandestina evangeclizacién fue des-
cubierta por Diocleciano, guien lo condené a muerte por su
ingratitud, entregdndolo al cuerpo de arqueros para su eje=
cucién. Después de &sta fue recogido, todavfa con vida,
por una mujer llamada Zoe, quien lo sand. Sin embargo, des-
pués de un enfrentamiento pdblico con Diccleciano, fue con-
denado ‘por segunda vez. Fue ejecutado a mazasos y su cuerpo
fue arrojado a la fosa condn de donde lo sac6 una mujer 1la
mada Lucfa, a quien se le habfa aparecido en suefio, y
quien lo enterrd on un sitio llamado "ad catacumba'.

Butler comenta al respecto que "los historiadores pien-
san que esta biograffa es una f4bula piadosa, escrita a fi-
nes del siglo V. Lo Gnico que sabemos con certeza sobre san

Sebastidn es que fue martirizado en Roma; que tenfa alguna

L 1. vid dngaa, .
Alban Butler, Vi de tos santos, t. I, pp. 132-134.
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relacién con Mildn, en donde ya era venerado en tiempos de
san Ambrosio y que fuc enterrado en la Via Apia, probables
mente muy cerca de la Basflica de San Sebastidn, en el ce-
menterio 'ad catacumba'®.?

La obra muestra el primer martirio al que fue condenado
el santo. El mdrtir se presenta atado a un rbol, flechado
y en estado ¢c éxtasis. La escena se ubica al aire libre,
delante de un profundo paisaje. El santo es un hombre joven
y muy blen formado, tdl como corréspondfa a un soldado roma
no. Se le representé desnudo, portando solamente un pafio
blanco al rededor de la cadera, y en un serpentino escorzo
manicrista: las manos y el pie derecho atados al &rbol, apo
yando+ol cuerpo sobre la plerna izquierda y flexionando la
derecha hacia atrds. Las manos estfn atadas al drbol a dife
rente altura, dando al t6rax un movimiento curvilfneo que
culmina con el escorzo de la cabeza, a la cual se une por
un esbelto cuello. E1 santo mira hacia lo alto, en donde se
abre un luminoso rompimiento de gloria.

La sensualidad y maestrfa en el tratamiento plstico del
cuerpo son notables, asi como el detallado acabado de las
manos, pies y cabeza. Esta dltima de una expresividad sor-
prendente y de gran semejanza con la cabeza del soldado ubi
cado al centro del extremo derecho del Maatinde de San Pon-

edano de Baltazar Echave Orio (foto no. 46).

3. 162den,




El detallismo minucioso también estd presente en el trata
miento dado al &rbol, contrastando con el paisaje, el cual
estd trabajado con gran libertad y soltura de pincelada.

Respecto al colorido, &ste se presenta con fuertes con-
trastes cromdticos entre el cueépe del santo y el fondo, des-
tacando el primero y adquiriendo gran profundidad el segundo,
del cual, como menciona Xavier Moyssen, "la intensidad de los
azules era de clara influencia manierista veneciana, derivada
de la escuela de Tintorettor.*

Encuentro en esta obra gran semejanza con las pinturas de
Baltazar Echave Orio, tanto en el colorido como en los rasgos
de los personajes, especialmente en pies y manos. Sin embargo,
la maestrfa lograda en el tratamiento anatémico no es nada se-
mejante a los cuerpos presentados por Echave Orio, los cuales.
dejan bastante que desear.

Acerca de su posible autor, Xavier Moyssen menciona: "Debe
observarse que existid en la Catedral Vieja de México una co-
fradfa de san Sebastidn fechada antes de 1565, Para tal cofra-

dfa se pudo haber pintado el cuadro..."> También menciona las

atribuciones que ha tenido la obra: a la Zumaya o Isabel de
Ibfa, por Cayetano Cabrera y Quintero; a Prancisco Zumaya,
por. Manuel Toussaint; a Baltazar Echave Orio, por Dicz Barroso
y a Alonso VAzquez, por Martfn Soria.®

4. Yavier Moyssen, "at pinturas perdidas de la Catedral de México”, p. 9.

Tbidem, p. 95.
6. Ibldem, p. 96.
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Guillermo Tovar de Teresa da las referencias antes mencio
nadas reconociendo las.semejanzas con las obras de Echave
Orio y dudando de la atribucién a Zumaya, por tener la impre
si6n de que ol artista no haya sido pintor de imaginerfa si-
no de dorado, segdn noticias llegadas a 61.7

En cuanto al aspecto formal, Xavier Moyssen investigs,
Gentro de la pintura renacentista y manierista, algdn posi-
ble antecedente, sin tener €xito. No obstante, menciona como
posibles antecedentes ‘cercanos el San Sebastidn de Paolo
Forinati {1576) del Santuario de la Virgen de Frassino, (fo-
to no. 47; asf como dos tablas del siglo XVI que se hallan
en Santa Anna de Sovilla.® Respecto a la obra de Forinati,
con excepei6n de la posici6n de la cabeza, el disefio general
de la postura del cuerpo es casi idéntico en ambos las obras
de Santa Mina de Sevilla las desconozco.

Revisando la pintura de los manieristas de Amberes encon=
tré una obra muy semejante, el San Sebastidn de Joos van
Cleve (1511-1540) del trfptico de la Hueate de Manla del Mu-
se0 de Munich, en donde sc obscrva al santo atado a un &rbol
y con el cuerpo serpentiforme (foto no. 46). Y, dentro de la
pintura espafiola de la época Vasco de Pereyra pints este te-
ma también de manera muy semejante en 1562; el santo atado al

4rbol, mirando hacia arriba, con el brazo izquierdo sobre la

7.Guillemo Tovar de Teresa, Piutura y escubtura del Renacimiento en

México, p. 430,
8. Moyssen, op. cit., p. 97.



cabeza y el derecho detrds de la cadera, entornando los ojos,

pero apoyado ‘en ambos pies {foto no. 49).



LA TECNICA PICTORICA

- Respecto a los aspectos técnicos de la ejecucién de una
pintura sobre tabla presentar§ el resultado del andlisis £f
sico-qufmico’ de cinco tablas mexicanas y una flamenca en
comparacién con la descripcién téenica de dos tratadistas y
dos investigadores al respecto.

Los tratadistas seleccionados fueron un italiano y un es
pafiol: Cennino Cennini (1400} y Francisco Pacheco (1649i),
ya que ambas influencias, en conjuncién,se hicieron paten-
tes en la Nueva Espafia.’

En cuanto a los investigadores del tema, se eligieron a
Avelardo Carrillo y Gariel {1946}, por su trabajo sobre pin
tura tolonial mexicana, y a Max Doerner {1965), por el reco
nociniento internacional alcanzado por su institucién en
cuanto al andlisis de la técnica pictérica de los grandes
maestros de la pintura europoa.’

1as obras mexi analizada: de los

tos de  Acolman y Epazoyucan y la flamenca es obra del pin-
tor Martin de Vos (San Juan cseaibiendo el Apocalipsdis), to
das ellas incluidas en el andlisis estético de este trabajo,
La técnica pictérica de una pintura sobre tabla presenta,
basicamente, dos procesos. El primero consiste en la prepa-
raci6n de la tabla y, el segundo, en el pintado de la misma.
Antes de pintartuna tabla, ésta era preparada con sumo
cuidado. De csta preparaci6n dependfa la correcta preserva-

cién de la obra pintada sobre ella. Una tabla se componfa de



cuatro a seis tablones, los cuales, previo secado y desfle-
mado, se unfan por travesafios. Después de esto.se procedfa
a preparar la superficie a pintar. Esta preparacién consta-
ba de tres etapas bdsicas: el enlienzado, el estucado y. el
aparejo, etapas que cada uno de los autores mencionados pre
sentan con algunas variantes tanto de nétedo como de mate-
riales.

El enlienzado consistfa en encolar un lienzo, generalmen
te de lino o tiras del mismo, subre los tablones para evi-
tar deterioros a las capas subsiguientes, reforzar las unio
nes de los tablones, contrarrestar los movimientos de la ma
dera y dar mayor amarre al estucado. Esta etapa es menciona
da por Cennini, Carrillo y Gariel® y Doetner,% pero no por
Pacheco,’ quien hace mencidn de ella solamente por el rever
50 do los tablones,paso que tambifn es mencionado por Carri
1lo y carie1.®

£n las tablas del ex-convento de Acolman encontramos en-
lienzado en la cara posterior mientras que por la anterior,
el enlienzado fue sustituido por cuero desfibrado. En las
tablas de npazéyucan encontramos cuero desfibrado en ambas
caras y en la de Martfn de Vos s6lo hay enlienzado anterior.

Sabre cl enlienzado se aplicaba el estucado o enyesado.
Este consistfa on varias capas de carbonato de calcio a la
cola. Este es mencionado por todos los autores citados y lo
ehcontramos presente en todas las obras mexicanas. En la ==
del flamenco el estucado estd hecho a base de blanco de plo

mo, negro carbbn, cinabrio, ocre rojo y laca de granza aglul!



nados con aceite y dando un color marrén.

_Después de pulir el estucado, se aplicaba el aparejo o
imprimatura, capa que recibirfa directamente el boceto y
1a capa pict6rica. Iste proceso se presenta con mayores di-
farencias entre los autores revisados, En el caso de Cenni-
ni, sin mencionarla como tal, habla de una segunda capa de
estucado a base de yeso fino a la cola.’ Pachecho lo mencig
na como una mezcla de albayalde (blanco de plomo), sombra

10atritio y cariel,!? con ex-

de Italia y aceite de ‘linaza.
cepcitn de la sombra de Italia, habla de la composicitn del
aparejo en la misma forma que Pacheso y, Doerner, la men-
ciona como una mezcla de ocre al 6leo o con barniz.!?

Estas tablas mexicanas presentan aparejo a base de alba-
yalde y aceite, con excepcién de la Epifanfa de Acolman, en
15 cual estd compuesto por albayalde y carbonato de calcio
en medio mixto, y, en la del pintor flamenco, se compone de
blanco de plomo, negro carbén, ocre roje y laca de granza
aglutinados con aceite y temple protéico, dando un color
gris rosado. En cuanto a la técnica pictSrica, Cennini ha-
bla del uso de pigmentos al 8leo mezclados con barniz resing

50.13 pacheco, habla del uso del aceite de linaza o de nuez'é

y Carrillo y Gariell® y poernerl® de 1a misma técnica que Ce
nnini. En las tablas mexicanas la técnica es diferente, pre-
domina la técnica al 6leo, con excepeibn de la Epifanla de

Acolman, en donde algunos azules y amarillos son al temple y



el resto de 1os colores son temples oleosos. En la tabla
flamenca el verde es oleoso y los demds colores son temples
oleosos.

A través de cste estudio comparativo, reducido por la
falta de andlisis quinico do todas las obras -debido a su
alto costo- podemos comprobar como la técnica europea, tan=
to'en lo referente a lo pictérico como a la preparacién de
las tablas, se continda, con muy leves variantes, en las

obras recalizadas en 14 Nueva Espafia durante el siglo XVI.
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CONCLUSIONES
. las rafces locales de la pintura novohispana se encuen-
tran en las obras creadas por pintores curopeos asentados
aquf durante el siglo XVI, especialmente a partir del ter-
cer tercio del siglo.

Cuando Manuel Justino F ¥

de la Maza iniciaron las investigaciones sobre el tema, cla
sificaron estas obras como renacéntistas, pero, al cabo de

ta afios de i

el criterio se ha modifi
cado, asf por ejemplo, Francisco Stastny, uno de los espe-
cialistas que recientcmente ha contribuido con ideas novedo
sas al respecto, comenta: "EL Renacimiento fue un fendmeno
cultural demasiade complejo para que haya podido ser reduci
o a una simple combinaci6n de reglas de ornamentaci6n apli
cadas en América. Sinlas estructuras del pensamiento filos§
fico y cientffico que renové totalmente la visién del mundo
y 1a imagen gue el hombre tenfa de su posici6n en el Univer
so, como sucedié en Europa en el siglo XV, no pudo darse un
estilo artfstico qie reflejara precisamente esas realidades
intelectuales”.

La situaci6n social de la Nueva Espafia era totalmente di
ferente a la de la Italia renacentista. Existfan, sf, peque

fios grupos relacignados con las ideas humanistas, pero el

1, Francisco Stastny, “Manjera y contramaniera”, p. 208.
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arte se desarroll6 en un ambiénte muy distinto, ya aue la
incorporacién de las masas indfgenas al sistema de vida his
panp-cristiano era la tarea principal, la cual se llevé a
cabio en base a soluciones y actitudes de tipo medieval. Tan
to los murales como las pinturas ‘sobre tabla de los prime-
ros conventos son un claro ejemplo de esto. En ellos se evi

dencian elementos renacentistas, mas no por eso se les po-

dra clasificar como s estri

del Renacimiento.?

Las "2iferencias'no s6lo fueron de concep
to sino, precisamente, de objetivos.

Mcanzada una cierta estabilidad en la Colonia, al rede-
dor del tercer tercio del siglo, encontramos un segundo y
muy diferenciado memento. Es la época del surgimiento del
criollismo, del predominio de la ciudad sobre el campo, del
establecimiento de la universidad y de una profusa produc-
cién pictbrica, en la cual el valor estético ya no se subor
dinaba al valor religioso. La creatividad era ya mds impor-
tante que la evangelizaci6n a través del arte, contrariamen
te a lo gue sc habfa hecho on un principio, aungue no deja-
ba de permanccer bajo la estricta vigilancia de las autori-
dades religiosas. No tenfa cabida, tampoco, la “frialdad emocio
nal, el encubrimiento simb6lico del contenido, la extrema complejidad
formal reflejada en la preferencia de la figura 'serpentina-
ta' [ni] las composiciones espaciales plagadas de parado-

jas" propias del manierismo.’ Los grupos humanistas de la

2. 1bdon.
3. TbLdan, p. 210,
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elite estaban inspirados por el espfritu de la Contrarrefor
ma,‘ por lo cual, Prancisco Stastny ha establecido que la
expresi6n artfstica novohispana se desarroll$ dentro del es
piritu de la contra.y la antimaniera, bajo dos tendencias:

5 a las cuales Xavier Moyssen

la pldstica y la vaporosar
agregb una tercera, la tendencia lineal,®

Respecto a la modalidad contramanierista, Stastny la de-
£ini6 como un "reordenamiento del vocabulario manierista...
Una nueva sintaxis [qtie] buscaba llustrar los contenidos re

ligiosos y la f4cil inteligibilidad... Una oposici6n mds de

prop6sito que de idioma."’ A lo cual, Xavier Moyssen agregé
atinadamente: "Mas no con la finalidad de un arte religioso
de propaganda en favor de la contrarreforma sino como una
transmisién de formas desprovistas de las complicaciones
teol6gicas” que lo generaban en los pafses cat6licos de Eu-
ropa,®

A la antimaniera la definié Stastny como una "sbierta re
belis contra los principios de la danicic... no s6lo... un
arte... de lectura clara, sino un estilo religioso que [pro
moviera) los nuevos principios de la Iglesia y que [gustara)
al simple hombre del pueblo...”:® y caracterizandola, for-
malmente, por la composicifn basada en Rafael, aunque sin su
audacia, y por la expresién de sentimientos piadosos y hones
lt.%‘!éxqe A. Manrique, "Reﬂexiones sobre el Manieriamo
5. tastny, op. cits, 0.
6. Kavior Hoyesen, Lo Glspersion det tinicrisno, p. 234,
7. Stastny, op. c&t., pp. 203-204,

B. Moyssen, op. cit., p. 231.
9. stastny, op. cit., pp. 204-205.

p. 53
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La tendencia pldstica la considera ligada a las modalida
des mds consorvadoras del arte europeo: la antimaniera roma-
na y flamenca, y la contramaniera de Italia central, La ten-
dencia vaporosa la'liga con la contramaniera florentina y la
influencia indirecta dé Baroccio.'® Y Moyssen, considera a
la tendencia lineal muy apropiada para clasificar a la pinty
ra mural novohispana,.en las cuales considera que hay mucho
de la contramaniera, a través de los grabados.!l

Claro estd que, cofio resultado 'del traslado de un estilo
a un contexto sociocultural diferente, sus formis y expresig
nes evolucionaron aquf en forma particular. lLa religiosidad,
el antipaganismo y ol rechazo oficial al desnudo, caracterfs

les entre la

ticas que las dif
pintura italiana y la espafiola, también se. impusieron con ri
gor en la Nueva Esparia. No obstante, "ol arte novohispano rg
sulta muy diffcil de reducir a catalogaciones formales es-
trictas dadas, las circunstancias culturales que desde su
principio propiciaron las expresiones hibridas®.}?

Una parte de la gran producci6n pict6rica del siglo XVI
la constituyen las tablas integrantes de los retablos primi-
tivos de los templos y conventos de ese siglo. Tablas que
ahora son exhibidas aisladamente, por haberse sustituido el
retablo original, o que se ven incluidos en retablos de he-

chura posterior. El, conjunto de obras aquf analizadas es
0+ stastny, op. cit., p. 216.

11, Moyssen, op, cif., p. 2.

12, Elisa Vargas Lugo, "Consideraciones sobre el manierismo y el arte
novohispano", p. 298,



una muestra de la evoluci6n estilfstica desarrollada dentro
de la produccién pictérica del siglo XVI novohispano.

" Bn un intento mis por ampliar el conocimiento del arte
pictérico novohispano del siglo ¥VI, presantarf, a continua~
cifn, las constantes estéticas observadas.

En cuanto a la composici6n, predomina la sencillez sobre
la complejidad, es decir, es comfn 1a definida claridad en
la descripcin temdtica. Respecto a la distribucin de perso

najes, desde la ¥ icién de Acol

man hasta la simplicidad de los apSstoles de Martfn de Vos,y
son tres las formas mds frecuentes: la centralizada (en sen~
tido vertical), la triangular y la diagonal: destacando como
un caso excepcionalmente novedoso, la romboidal de la Santa
Ceailia de Andrés de Concha y, por su trascendencia, la de
doble escenario {celestial y terrenal) del San Juan cderi-
iendo et Apocalipsis de Martfn de Vos y, una vez mds, la
Santa *Ceeilia. Tanto por la composicibn centralizada como por
la triangular se evidencian las reminiscencias renacentistas,
mientras que, por el arreglo diagonal, percibimos ya la in-
fluencia manierista.

La perpectiva, salvo las obras de Acolman, de escasa y
forzada proyeccibn espacial, estd bion dominada, aunque no
deja de extrafiar la defectuosa proyeccin de los brazos de
165 tronos que aparecen en las obras tanto de Pereyns como de
Goncha. '

EL dibujo, con excepci6n de las obras de Acolman, es suave



en todas las tablas. En las tablas de Acolman es tan duro y -
fuerte que muestra las figuras muy recortadas, incluso hay
detalles, como algunos rostros y manos, que semejan imdgenes
bidimensionales iluminadas, semejantes a la tapicerfa flamen
ca. : '

Respecto al manejo de la luz, es constante el uso de mas
de dos fuentes luminosas, creando escenarios tanto homogénea
como dramdticamente iluminados; el marcado claroscurismo de
estos Gltimos evidencifa la influeficia manierista.

En cuanto al colorido, domina.la paleta de colores frfos
sobre los cdlidos, destacande los contrastantes y, especial=
mente, los iridiscentes de la Santa Cecilia y el Martinio de
San Lexenzo, donde se hace patente el manierismo.

El modelado plético de figuras y pafios es suave, sobre-
saliendo el esfumado italiano de las obras de Andrés de Con=
cha y el naturalismo de Martfn de Vos y Echave Orio que con=
trastan con la dureza hispano-flamenca de Pereyns y la arcai
zante escasez de modelado pldstico de las tablas de Acolman
y Epazoyucan. Aunado a esto, es importante sehalar el minu-
cioso tratamiento flamenco aplicado a los detalles, tratamien
to prescnte en todos los pintores mencionados. El oficio de
rostros, pies y manos, dejando de lado el primitivismo de
vy Epazoyucan, estd muy bien realizado,

las obras de Acolman
predominando el naturalismo sobre la estilizaci6n y el conven

clonalismo, y anulando toda expresividad. En relacién a losrostros



189

destaca el uso de diferentes tonos de piel, claro en mujeres
y obscuro en hombres, presente tanto en las figuras de Acol=~
man_como en las de Pereyns y Concha; recurso retomado mds
tarde por Echave Orio. Respecto al mancjo.de la figura humana
cabe destacar los escorzos de Andrés de Concha, la figura
"serpentinata® del San'Scbastidn y ol prototipo de arcdngel
de Martfn de Vos.

La indumentaria de los personajes, en general, concuerda
con el texto biblico. En sus pafios, predomina el tratamiento

renacentista de cafda pesada, pliegues -tanto abundantes como

gruesos, ¥y poco .
los manieristamente acartonados de Concha y algunos barroca-
mente ampulosos y agitados tanto en Pereyns y Concha como en
Martfn- de Vos.

La ambientaci6n arquitecténica no concuerda con el texto-

biblico. En ella es f el estilo sta y, salvo

cuatro excepciones: la Cotonacifn de La Vikgen de Pereyns, la
Sagrada Familia y Los ednco seilones de Concha y la Auuncia-
cdbn de Echave Orio, todos los temas han sido desarrollados
en espacios abiertos, de fondos predominantemente profundos y
claros. A este respecto cabe sefialar la implantacién por An-
drés de Concha y Simén Pereyns del rompimiento de gloria,
elemento pldstico tan utilizado por pintores posteriores.

A lo largo de este trabajo se ha hablado de las tres in=
fluencias artfsticas ya mencionadas por los investigadores del

tema: la italiana, la flamenca y la espaiiola, cuya injerencia
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decrece en este orden. Asimiamo, se ha hecho mencién de tres
estilos: Renacimiento, Manierismo y Barroco, estilos que, cg
mo se recordar, contemporizaron en Europa en diferentes mo-
mentos, ciudades y artistas, y cuyas manifestaciones se hicie
ron presentes de forma conjunta en varias de las obras aguf

analizadas, principalmente Renacimiento y Manierismo, y de

éste, especificamente, sus modalidades contra y antimanieris
tas. A partir de lo cual ratificamos el comentario de Elisa

Vargas Lugo: "... el atte novohispano resulta muy diffcil de
reducir a catalogaciones formales estrictas dadas las circung
tancias culturales que desde su principio propiciaron las ex-

presiones hbridas®.!?

No obstante, Francisco Stastny clasifi
c6 a Sim6n Pereyns como contramanierista, por la Coronacidn

de ta Virgen, y ‘como antimanierista, por el San Cristébal,d
y a Baltazar Echave Orio como contramanierista, por.las obras

15 por mi parte considero a Andrés

de Tlatelolco y La Profesa,
de Concha, al igual que Stastny a Pereyns, contramanierista

por Los cinco seiones, y antimanierista por el resto de las

< obras aquf mencionadas. Resp a las i fialadas
tanto por Francisco Stastny como por Xavier Moyssen, las

obras de los exconventos de Acolman y Epazoyucan guedarfan

clasificadas dentro de la tendencia lineal,'$ pereyns!”y

13. Elisa Vargas Lugo, op. cit., p. 298.
14, stastny, op, cit., p. 216,
B lbldem, p. 217,
6. Moyssen, op. cit., p.234,
i Stastry, op. cit., p.214.
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Concha con obras tanto pldsticas como vaporosas y Echave
Orio dentro de la tendencia pldstica.'®

En suma y por lo aquf analizado, podrfamos considerar al
arte novohispano del siglo XVI como el eco dél arte europeo
de dicho siglo, aunque; debido n.su retraso y limitaciones,

con caracterfsticas rogionales propias.

18, Théden, . 214.



(Galeria UEEici).

3. tugo Van der Goes, Adoracin de Los pastones

2. Alejo Fernandez, Epéfania
(Catedral de Sevilla).



4. Espejo, Natividad, 5. Vicente Juan Masip, Naciniento
(Catedral de Sagorbo}.

€61



8. Padro Borruguete, Anmuicincidn.

9. Anbnimo, Ruuneiacion
‘Coleccitn Bradino) .

1.MALSTIO DE PORTL 03: Eiéminsse

[34



11. Jox6nino Bosch, Ecce homo

(Musco de Filadelfia).

13.Rafacl, Madona de Foliguo

S61



16. Luis
( cal

de Vargas, Naciniento
tedral de Sevilla).

18. Pedro Berruguete, la Astronomia
( Mseo de Berlfn).

96T



19, Macstro del rulgar, Nitabto de Santa Aun 20. Luis de Vargas, Genoracidn tonporal
( Catedral de Granada) . de Cristo ( Catedral de Sevilla),



22, Rafael, Frescos de la Famesina de
Agostinochigi.

23

( Capil

1 Angel, Igi

11a Sixtina

udo
).

861



24. Miguel Angel, Embaiaguez de Noe 25, Miguel angel, La ereacddn de Addn
( Capilla sixtina . [ Capilla Sixtina ),

661




27. Rafael, Madowa de S Sutu, con
Sixto 1V y Santa
( Museo de Dw.,de r.

20. miziano, Flora
( Galeria UEfici ).

[114



al. Lots do poralos, Descenso at Linbo
( Arroyo de la luz ).

34, Roqer Van der Weyden, Depos.icidi
{ Sigaaringen ).

102



37. Martin de Vos, Augel y Demonio se
disputan el cenpo de Hoisés.

41 emu.n de Vos, Las budxu de Cand ’

( Catedral do Ambere:

20z



43. Tolan de Mois, Epifania.

+ Baltazar fchave Orio, Martinio de

San Ponciano { pinacoteca Virreinal
de san Diego}.

€0z



7. rorinati, Aparicidn de La Vixgen o
Swt Francisco, San Sebastidi y at
bendito Andrea Grego ( Frassino) .

48. J00s van Cleve, Triptico de Norta.

roz



49. Vasoo do Pereyra, Swn Sebastidn,

soz
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