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    Introducción


    La pinacoteca del Museo Regional de Guadalajara puede considerarse como una de las más importantes de México. Está conformada por aproximadamente 1500 obras pertenecientes a diversas épocas, estilos y técnicas, elaboradas por algunos de los más relevantes exponentes de la plástica local y nacional. Entre las colecciones más representativas está la de pintura moderna, en la que predominan paisajes y retratos de artistas de la talla de Diego Rivera, José Clemente Orozco, Juan O’Gorman, David Alfaro Siqueiros, Amado de la Cueva y José Luis Figueroa, entre otros, así como de sus antecesores de finales del siglo xix y las primeras décadas del xx, como Félix Bernardelli, el Dr. Atl, Roberto Montenegro, Rafael Ponce de León y Luis de la Torre. Contiene también interesantes expresiones de la pintura popular producida en Guadalajara y otras regiones de Jalisco durante los primeros años de la vida independiente, emanadas del pincel de José María Estrada, José María Mares, Abundio Rincón y otras tantas de autores desconocidos.


    La colección de pintura de la época virreinal, estimada en más de 300 ejemplares, también se cuenta entre los repertorios más significativos del país. Como se verá más adelante, está integrada por obras procedentes de los conventos suprimidos en Jalisco durante la exclaustración de 1860, una importante donación de la Academia de San Carlos de México efectuada en 1918 y un decomiso a Alfredo Levy en 1919.1 Muchas de estas pinturas fueron realizadas por algunos de los más destacados artistas de la Nueva España, tales como Cristóbal de Villalpando, Miguel Cabrera, José de Ibarra, Nicolás y Juan Rodríguez Juárez, Pedro Ramírez, José de Páez, Antonio Enríquez y Diego de Cuentas, entre otros, así como por un extenso número de piezas de autores desconocidos y un lote de pintura europea.


    Pese a la importancia de este vasto y rico conglomerado pictórico, hasta antes de este momento, no se había producido un catálogo crítico que diera cuenta de una visión de conjunto y, al mismo tiempo, permitiera conocer de manera más profunda las cualidades histórico-artísticas de las obras que lo conforman, lo cual limita las posibilidades para su estudio y difusión dentro y fuera del museo. Si bien algunas de las pinturas estaban plenamente identificadas, habían participado en múltiples exposiciones temporales, nacionales e internacionales, e incluidas en distintos catálogos y estudios monográficos,2 la información sobre sus particularidades estaba sumamente dispersa, incompleta o era francamente imprecisa. La propia base de datos del museo, elaborada en 1996, se encontró desactualizada y plagada de errores, entre otras cosas, debido a que fue hecha por personal contratado no especializado.


    Frente a este panorama, en 2014, el investigador Arturo Camacho, adscrito al departamento de Historia de la Universidad de Guadalajara, y Adriana Cruz Lara, en su calidad de curadora de pintura del museo, decidieron formar un grupo de estudio interdisciplinario que trabajara de manera permanente en la investigación, revisión, discusión y actualización de la información sobre el acervo pictórico. Así nació el Seminario de Estudios de Pintura, el cual se planteó como primer proyecto la catalogación de la colección virreinal que, además de ofrecer datos fidedignos sobre las obras, incluyera aspectos más amplios tales como su descripción morfológica, iconografía, filiación artística, tecnología, procedencia, circulación y restauración.


    El volumen que tiene entre sus manos el lector es pues el primer catálogo razonado de pintura del Museo Regional de Guadalajara.3 Los textos que lo componen son producto del esfuerzo de varios investigadores interesados en el estudio de la pintura hispanoamericana de los siglos xvi, xvii y xviii –en su mayoría historiadores del arte y restauradores–, procedentes de distintas instituciones mexicanas tales como el propio Museo Regional de Guadalajara (inah), la Universidad de Guadalajara, El Colegio de Michoacán, la Escuela de Conservación y Restauración de Occidente, el Instituto de Investigaciones Estéticas (unam), la Escuela Nacional de Conservación, Restauración y Museografía (inah) y la Western Ontario University de Canadá. Todos y cada uno de ellos participaron tanto en las sesiones del Seminario de Pintura, como en el proceso de catalogación, comprometiéndose con el trabajo de manera generosa y desinteresada, únicamente guiados por su propia motivación y solidaridad con un proyecto que era por demás impostergable.


    El catálogo se compone de 85 obras organizadas en una secuencia cronológica. La mayoría corresponde a pinturas realizadas por algunos de los más importantes artífices de la Nueva España y de la Nueva Galicia durante los siglos xvii y xviii, así como una serie realizada por un pintor sevillano de la misma época. En este corpus se encuentran, además, cinco “copias” de pinturas famosas europeas, elaboradas por autores desconocidos del siglo xix, lo cual constituye un primer acercamiento a esta parte de la colección pictórica del museo. Muchas de las pinturas están firmadas y fechadas o en su defecto plenamente documentadas. La elaboración de las fichas se asignó a cada investigador de acuerdo con su interés y área de especialidad. Si bien, la selección de obras se antoja un tanto heterogénea desde el punto de vista de su manufactura y temporalidad, lo cierto es que logra reflejar la diversidad que conforma el acervo pictórico del museo y la complejidad que reviste su registro y catalogación. En cuyo caso este catálogo es el primero de una serie que deberá continuar en un futuro próximo.


    El modelo a seguir para la elaboración del catálogo fue tomado de los publicados por el Museo Nacional de Arte sobre pintura y escultura, en colaboración con el Instituto de Investigaciones Estéticas de la unam, entre los años 1999 y 2013. La primera sección se compone de una ficha técnica en la que se asientan los datos generales de las pinturas tales como autor, título, número de inventario del inah, técnica, medidas, firma, fecha de realización y otros títulos.4 La segunda corresponde a la descripción formal de la escena representada, el comentario interpretativo es la tercera y, la cuarta y última, incluye datos sobre la materialidad de las pinturas, así como un historial de intervenciones de restauración, únicamente en los casos en que fue posible obtener esta información.


    El catálogo, aun cuando no es exhaustivo, dado su formato encaminado al registro y a la documentación de las pinturas, cumple con el objetivo de compilar datos que estaban dispersos y al mismo tiempo corregir y actualizar aquellos que eran imprecisos o erróneos. No obstante, su principal aportación es la incorporación de nuevas informaciones que aparecen en la sección dedicada al comentario. Ahí pueden obtenerse referencias pormenorizadas acerca de los artistas, el contexto de producción de las obras, la iconografía y otras piezas referenciales. Asimismo, el hecho de haber documentado piezas que no se habían estudiado antes y que por primera vez cuentan con una ficha técnica. El texto se acompaña además con fotografías en alta resolución de cada una de las pinturas, en las que se registran el anverso y el reverso de las que no han sido reenteladas, así como la calca de la firma si existe y los grabados que pudieron haber fungido como fuente de inspiración de las composiciones. El material fotográfico también da cuenta del estado actual en que se encuentran las pinturas.


    Otra cuestión novedosa de este registro crítico es el hecho de haber incluido datos sobre aspectos de la materialidad de las obras, así como un recuento de las intervenciones de restauración a las que han sido sometidas a lo largo del tiempo. Si bien no en todos los casos fue posible acceder a esta información, por no haber localizado la documentación respectiva, lo cierto es que su incorporación al catálogo permite conocer aspectos poco atendidos por la historiografía sobre pintura virreinal. Por un lado, los materiales constitutivos y las técnicas de manufactura con las que fueron elaboradas las pinturas ofrecen la posibilidad de una comprensión más integral sobre sus cualidades artísticas, el contexto de producción en los obradores, el proceso creativo seguido por los artistas y la circulación de bienes. Por el otro, las intervenciones de restauración permiten identificar aspectos acerca de su devenir, vinculados a procesos de abandono y revaloración, así como la posibilidad de detectar alteraciones y modificaciones históricas, lo cual contribuye a la construcción de su historia de vida.


    Dentro de la metodología empleada para la elaboración del catálogo, cabe destacar la realización de una base de datos en la que se logró sistematizar, para efectos de registro y comparación, los cuatro inventarios que existen de la colección pictórica del museo. El primero fue realizado por el conservador de las galerías de la Academia de San Carlos de México, Abelardo Carrillo y Gariel en 1931. Este registro aún es uno de los más importantes, ya que incluye la procedencia original de las obras; su limitación, sin embargo, es su descripción escueta y la carencia de fotografías. El segundo inventario es un registro efectuado durante la reestructuración del recinto, entre 1973 y 1976, pese a que los datos que contiene son por demás escasos e imprecisos, su ventaja es que incluye una pequeña fotografía que permite verificar de qué obra se trata. Un tercer documento, corresponde a una lista, probablemente efectuada por el anterior responsable del Almacén de Bienes Culturales, Ángel Carrillo, que incorpora elementos del anterior inventario, aunque lamentablemente está incompleto. Por último, la base oficial de inventario del inah, a manera de fichas técnicas con fotografía y número de registro en formato Access, realizada –como se comentó antes– en 1996 por personal no especializado. Aunque este trabajo de sistematización no es visible, constituyó la base fundamental para la verificación y sustentación de mucha de la información vertida en el presente trabajo.5


    El catálogo razonado, al final logra una interpretación fresca y novedosa sobre muchas de sus pinturas más emblemáticas, pertenecientes en su mayoría al periodo virreinal. Sobre esta base de conocimiento han de construirse nuevas hipótesis de trabajo y líneas de investigación que permitan avanzar en la comprensión de este relevante acervo pictórico. Asimismo, para la reformulación del guión científico con el que actualmente se exhiben las pinturas, que da la pauta para una difusión amena y bien documentada para beneficio y disfrute de todos.


    ⌘


    El Museo Regional de Guadalajara es una institución cultural de más de cien años de trayectoria. Fundado en 1918 a instancia de la Inspección General de Monumentos Artísticos de la República bajo el nombre de Museo de Bellas Artes, Etnografía y Enseñanzas Artísticas, su primer director fue el pintor jalisciense Juan “Ixca” Farías.


    Desde 1917, en su calidad de subinspector local de monumentos artísticos, Ixca se dio a la tarea de localizar y registrar obras que estaban dispersas en diversos recintos eclesiásticos e instituciones públicas del estado de Jalisco que –según su criterio– poseían un valor histórico o calidad artística relevante. Para ello, elaboró varios inventarios6 y, con la mira puesta en la próxima creación del museo, gestionó ante distintas instancias gubernamentales –incluso de otros estados de la República como Michoacán, Sonora, Sinaloa, Colima y la Ciudad de México–, la donación de obras de distinta factura y temporalidad, tales como pinturas, esculturas, ornamentos, material paleontológico y objetos etnográficos.7


    Durante la exclaustración y la guerra de tres años (1857-1860), los templos y conventos de la ciudad de Guadalajara sufrieron múltiples daños, por lo que muchas de las obras que albergaban fueron destruidas, dañadas o removidas de sus sitios originales.8 Tal fue el caso de enseres, ornamentos, pinturas y esculturas de la época virreinal procedentes de los conventos de San Francisco, San Diego, Santo Domingo, El Carmen, Santa Teresa, entre otros, los cuales en aras de su conservación fueron trasladados a recintos dedicados a la instrucción pública de carácter laico, tales como el Hospicio Cabañas y el Liceo de Varones. Gracias a un inventario de fecha 1 de mayo de 1917, se sabe que para entonces Ixca Farías había logrado reunir en la capilla del Hospicio Cabañas 63 pinturas, casi todas de la época virreinal, mismas que posteriormente fueron llevadas al museo.9


    Del año de 1869 datan las primeras noticias que hacen referencia a la colección pictórica virreinal, cuando el gobernador del estado de Jalisco, Emeterio Robles Gil, ordenó el envío de varios lotes de pinturas –producto de la exclaustración– al Liceo de Varones.10 Entre las piezas recuperadas se mencionan 17 cuadros que estaban en poder del presidente de la Sociedad Jalisciense de Bellas Artes, 38 que había recogido el doctor Jesús Castillo por orden del prefecto político en 1864, algunos más que se hallaban en el convento del Carmen y 12 grandes lienzos de la vida de san Francisco pintados presumiblemente por Bartolomé Esteban Murillo.11 Todas estas pinturas fueron trasladadas para su resguardo a la institución educativa recientemente reabierta. Entre las piezas más representativas se encontraban tres escenas de la vida de la Virgen de Luca Giordano que formaron parte de la colección reunida por el padre Manuel de San Juan Crisóstomo Nájera en el convento del Carmen, tres cuadros de la vida de santo Domingo de José de Ibarra, uno de san Pablo escribiendo las epístolas, un apostolado de José de Alzíbar, 11 lienzos de la vida de san Francisco de Asís atribuidas a Bartolomé Esteban Murillo12 y 10 láminas de la Pasión de Cristo firmadas por Enríquez.13 El informe que el primer rector del Liceo de Varones, Prisciliano Castro, presentara en agosto de 1869 a la Junta Directiva, da cuenta de que efectivamente para entonces estas pinturas se encontraban en la institución, al notificar que había tenido a bien organizar una galería de cuadros antiguos con obras de Giordano, Murillo y de la antigua escuela mexicana de pintura, así como haber conseguido un presupuesto para su restauración.14


    Unos años más tarde, el 27 de febrero de 1905, por disposición del ejecutivo estatal, sabemos que 45 pinturas fueron retiradas del Liceo de Varones para ser trasladadas a la capilla del Hospicio Cabañas.15 Según fray Luis del Refugio de Palacio, debido a que se encontraban en condiciones inadecuadas para su conservación.16 Esta capilla fue el lugar que Ixca Farías, en su calidad de Inspector Local de Monumentos, eligió para reunir las obras que iba recopilando de diversos templos y conventos de Guadalajara y algunos otros municipios del estado de Jalisco. De tal suerte que el lote procedente del Liceo de Varones enviado al Hospicio Cabañas se enriqueció con pinturas de muy diversa procedencia. Entre las obras más importantes que se resguardaron en dicho recinto se cuentan 12 pinturas pertenecientes al convento de Santa Teresa, de las cuales sobresalen los retratos de Santa Teresa de Luis Juárez y los de San Agustín y Santo Tomás de José de Alzíbar.17


    Además de las pinturas reunidas por Ixca, entre las donaciones más importantes que conformaron la primera colección pictórica del museo, destaca el lote procedente de la Escuela Nacional de Bellas Artes (enba) de la Ciudad de México. Según un expediente con distintos borradores del acta de inauguración del museo, el 10 de noviembre de 1918 la institución se inauguró formalmente con la apertura de dos galerías: “Castro y Valdez” y “Miguel Ángel”.18 La primera fue así denominada en honor a los pintores jaliscienses, Felipe Castro y Pablo Valdés, quienes a finales del siglo xix impartieron la cátedra de pintura en el Liceo de Varones y el Liceo de Niñas, y tuvieron a su cargo importantes proyectos pictóricos en el estado.19 La segunda, en tributo al gran artista del renacimiento italiano, Michelangelo Buonarroti, de quien se tenía copia de un autorretrato.20 En la galería “Castro y Valdés” se exhibieron las 63 pinturas que Ixca Farías había reunido en la capilla del Hospicio Cabañas procedentes de los templos y conventos suprimidos en Guadalajara.21 Por su parte, la galería “Miguel Ángel” albergó 101 pinturas donadas por la enba pertenecientes a la antigua escuela mexicana de pintura,22 entre las que se encuentran obras tan relevantes como El patrocinio de san José del Colegio de San Ildefonso de Miguel Cabrera, La educación de la Virgen de Juan Rodríguez Juárez y La Estigmatización de san Francisco, ahora sabemos, es autoría de Echave Ibía.23


    La manera como se gestionó la incorporación del lote procedente de la enba al museo no es del todo clara y, hasta el presente, no ha sido objeto de una investigación sistemática que esclarezca los criterios y condiciones que privaron para su conformación.24 Si bien el acta de inauguración estipula la exhibición de 101 pinturas en la galería “Miguel Ángel”, lo cierto es que el inventario de 1931, realizado por Abelardo Carrillo y Gariel, refiere la existencia de 212. De aquí, cabe suponer que durante la inauguración del museo únicamente se montaron 101 obras, mientras que el resto permaneció en el almacén de bienes culturales. Además de pinturas de importantes artistas novohispanos, este acervo contiene copias de obras famosas presumiblemente elaboradas por los alumnos de la academia en distintos momentos, pintura de los siglos xix y xx, así como piezas de procedencia europea, como un pequeño lote de láminas y un tríptico, probablemente de origen flamenco, entre otras.25


    Una tercera galería, denominada “Bartolomé Esteban Murillo”,26 se inauguró un 22 de noviembre de 1918, donde se exhibió la célebre serie de 11 lienzos pintados al óleo de la vida de san Francisco de Asís, atribuida al pincel del célebre artífice sevillano del Siglo de Oro español del mismo nombre. Gracias al inventario de 1917 realizado por Ixca, se sabe que este reportorio también formaba parte de las 63 pinturas reunidas en el Hospicio Cabañas.27 Ahora sabemos que se trata de un conjunto realizado por el sevillano Esteban Márquez a finales del siglo xvii.28


    La pinacoteca está integrada también por un tercer lote de 58 pinturas virreinales procedentes de los templos y conventos suprimidos en Jalisco durante la exclaustración. Según la documentación, las obras estaban resguardadas en un comedor escolar a un costado del Santuario de la Virgen de Guadalupe de Guadalajara, a cargo de Atala Apodaca, quien a su vez se lo vendió Alfredo Levy, presidente municipal de Chapala. El 7 de agosto de 1919, el rector de la Universidad Nacional solicitó al gobernador del estado de Jalisco girara sus órdenes para que el inspector local de monumentos –Ixca Farías– seleccionara aquéllos que por su mérito histórico o artístico debieran conservarse en el museo. Gracias a esta gestión el lote fue finalmente decomisado.29


    Por el material fotográfico que aún se conserva en el Archivo Histórico del Museo Regional de Guadalajara, es interesante notar la carencia de cédulas explicativas y ver que el acomodo de las pinturas en las galerías se llevó a cabo de acuerdo con un criterio meramente formal, de tal suerte que las obras más grandes se colocaron en la parte superior de las salas y las más pequeñas a la altura de la vista del espectador. Asimismo, que convivieron en el mismo espacio pinturas de la época virreinal, con otras de los siglos xix y xx, así como con las reproducciones de yeso de los dioses mexicas donados por Castillo Ledón, director del Museo de Arqueología de la Ciudad de México. Este primer criterio de exhibición recuerda el llamado de “Galleria o el Gabinete de curiosidades” que prevaleció en el siglo xviii y básicamente se guiaba por el tamaño y la forma de las obras buscando su mejor acomodo y presentación estética dentro del espacio. También da cuenta esta disposición del incipiente conocimiento que para entonces se tenía sobre las características temporales, estilísticas e iconográficas de las obras, de ahí la carencia de información y la conjunción de piezas diversas en un mismo lugar.


    Fue durante esta etapa fundacional que se incorporó al Museo Regional de Guadalajara la mayor parte de las pinturas consideradas en este catálogo, con lo que dio inicio la conformación de este representativo e importante acervo pictórico que ha llegado hasta nuestros días. También ingresaron en éste y otros momentos las colecciones arqueológica, histórica y etnográfica, procedentes de distintos sitios y gestionadas de muy diversas maneras. Ésta, empero, es una historia que está por escribirse.30



    Adriana Cruz Lara

    Arturo Camacho


    
      
        1Veáse Adriana Cruz Lara, “Entre lo universal y lo nacional. La formación de la pinacoteca del Museo Regional de Guadalajara”, Antropología. Revista Interdisciplinaria del inah 3 (2017), pp. 18-31.

      


      
        2Juana Gutiérrez Haces et al., Cristóbal de Villalpando, ca. 1694 - 1714, 1997, pp. 198 - 199, 370 y 411; Ilona Katwew et al., Pintado en México, Pinxit Mexici, 1700 - 1790, 2017, p. 29 y Manuel Toussaint, Pintura colonial en México, 1990.

      


      
        3Un avance de este proyecto fue presentado en octubre de 2018 en el marco del 39 Coloquio del Colegio de Michoacán El patrimonio ante el umbral de la ciencia, Adriana Cruz Lara y Arturo Camacho, “La catalogación como estrategia de la conservación. La pinacoteca del Museo Regional de Guadalajara”, inédito.

      


      
        4Las dimensiones de las obras fueron tomadas del Sistema Institucional de Control de Colecciones del inah.

      


      
        5Esta base de datos fue realizada por la asistente de investigación Clarisa Hernández Esqueda, en el marco del Seminario de Estudio de Pintura entre 2017 y 2018.
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    Estigmatización de san Francisco


    Hugo Armando Félix


    I. Ficha técnica


    1. Autor: Baltasar de Echave Ibía (ca. 1584-1644), atribución


    2. Título de la obra: Estigmatización de san Francisco (Núm. de Inventario 10-292247)


    3. Técnica pictórica: Óleo sobre madera


    4. Medidas: 277 × 206.5 cm


    5. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6. Fecha en la que fue realizada la obra: Primera mitad del siglo xvii


    7. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: San Francisco en éxtasis en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931) y San Francisco de Asís atribuida a Baltasar de Echave Orio en el inventario de la reestructuración del Museo (1973-1976)


    8. Procedencia: Escuela Nacional de Bellas Artes


    ii. descripción formal


    Arrodillado sobre una roca, san Francisco eleva sus brazos al cielo. En las palmas de sus manos se vislumbran las llagas recién marcadas. Todavía absorto y atónito, mantiene sus ojos en el serafín radiante que ha tomado la forma de Cristo crucificado. El rostro del santo es delgado y demacrado, acorde con la vida de abstinencia que abrazó desde su renuncia al mundo. Mientras la aureola señala su carácter sagrado, la cabeza tonsurada indica su estado clerical y la descalcez su humildad. Lleva puesto un hábito sombrío, trabajado con líneas largas y sinuosas que sugieren la textura burda y áspera de la tela, en algunas partes remendado y en otras raído. Incluso una rotura deja ver la herida del costado de la cual mana sangre. Del cordón anudado a su cintura pende un crucifijo, elemento que alude a las prácticas de oración y penitencia que el poverello hacía de forma constante.


    Hacia el lado izquierdo, escondido detrás de un tronco, se vislumbra la media figura, encapuchada y de perfil, del hermano Leo, quien opera como testigo de la visión. Parece mirar con asombro el arrobamiento de su correligionario, quien entabla un diálogo con la figura celestial rodeada de nubes plúmbeas. En el paisaje nocturno, que se extiende con profundidad, se distinguen grandes montañas, acantilados, arboledas, riachuelos, puentes, cascadas y modestas construcciones con techos a dos aguas. Mientras en el primer plano predominan las tonalidades del marrón, en el fondo se visualizan diferentes matices verdes, azules y grises. No se trata de un entorno cualquiera, sino del monte Alverna, adonde se retiró san Francisco durante cuarenta días y tuvo lugar el milagro de la estigmatización.


    iii. comentario


    El tema del prodigio de las llagas consiste en uno de los asuntos más importantes de la iconografía franciscana, pues está presente en todos los ciclos, incluso, puede encontrarse como objeto de veneración independiente.1 De acuerdo con Héctor Schenone, la experiencia mística de los estigmas se consideró la confirmación de santidad de san Francisco, así como la concreción del anhelo de rendir su alma por Cristo.2 En la primera biografía del santo, encargada por Gregorio IX (1227-1241) a fray Tomás de Celano en 1228, se pone énfasis en el milagro de la estigmatización y en su posterior reconocimiento. Allí se cuenta que, antes del amanecer del 14 de septiembre de 1224, no por casualidad el día de la festividad de la exaltación de la cruz, el poverello meditaba con profunda devoción cuando vio en el cielo un serafín en vuelo con la forma de Cristo crucificado. La intensidad de la visión, que atestiguó el hermano Leo, su confesor y compañero de retiro, hizo que experimentara los dolores de la Pasión y tuviera lugar la impresión de los estigmas. Días después del deceso del visionario, ocurrido el 4 de octubre de 1226, el ministro general de la orden difundió la noticia de que un hecho milagroso había sido descubierto cuando se examinó el cadáver del fraile, pues estaban presentes las cinco llagas de la crucifixión.3 A partir de entonces, san Francisco fue visto y venerado como un segundo Cristo.


    Según Hans Belting, un cuerpo en el cual se han impreso las heridas infringidas a Jesús, un cuerpo transformado y marcado, no podría haber sido mirado ni representado de manera trivial. Por ello, el evento de la estigmatización pronto dejó de considerarse un mero episodio narrativo en la vida del fundador y a partir de Giotto (1267-1337) se convirtió en el “retrato oficial del santo”. Dicho pintor captó en sus obras el momento en que el cuerpo de san Francisco cambió por el resto de sus días. Asimismo, representó claramente al ángel de la visión en una figura alada de Cristo con su torso desnudo, cuyos rayos de luz indican la transferencia de las cinco llagas. La representación, en este sentido, hace de la “visualización de una imagen una encarnación visible”.4


    En la Europa de finales del siglo xvi y principios del siguiente se dio un resurgimiento del culto a san Francisco, el patrón de los frailes menores. Su imagen comenzó a figurar con más frecuencia en altares, pinturas y estampas devocionales, casi siempre como visionario o en éxtasis. En Italia, el tema de la estigmatización se podía encontrar en altares realizados por los más renombrados pintores, como Federico Barocci (1535-1612), Agostino Carracci (1557-1602) y Lodovico Cigoli (1559-1613), quienes plasmaron la figura del santo con la visión del Cristo seráfico en diferentes posturas y gestos.5 Pero quizá las obras más efectivas, elocuentes y ampliamente aceptadas fueron las que hiciera Pieter Paul Rubens (1577-1640) para las iglesias de Colonia y Gante, sensiblemente distintas a las realizadas por sus predecesores italianos.6 Al parecer, el autor de la tabla del Museo Regional de Guadalajara no tuvo acceso a estos modelos rubenianos que empleó en Nueva España, hacia mediados del siglo xvii, el sevillano Sebastián de Arteaga (1610-1652), tal como ha sido detectado en el lienzo que ahora pertenece al Museo de la Basílica de Guadalupe.7 La filiación de la pintura remite, por tanto, al repertorio italianizante.


    La pintura muestra al santo de Asís en un entorno natural, cuyo efecto envolvente se extiende por la mayor parte del cuadro. El sitio del milagro se consideró pronto un lugar especial por haberse hecho presente lo sagrado y desde entonces atrajo la atención de devotos del poverello, sobre todo frailes de la orden. El monte Alverna, cerca de Arezzo, que había donado el conde Orlando Cattani de Chiusi a san Francisco, contó con una guía de visita, publicada por Lino Moroni en 1612 bajo el título de Descrizione del Sacro Monte della Vernia. Este libro incluye grabados a partir de dibujos de Jacopo Ligozzi (1547-1627) en los que se plasman los exteriores del monasterio y sus capillas.8 Una estampa que destaca la abundancia de la naturaleza, acorde con la propuesta de la guía de visita, que realizó Philippe Soye (ca. 1538-1572) sobre composición de Federico Zuccaro (1542-1609), es la editada por Antonio de Salamanca (ca. 1500-1662) en Roma.9 El autor del cuadro comentado, activo en las primeras décadas del siglo xvii, pudo haber conocido este tipo de grabados italianos que difundían el milagro acontecido en el Alverna y haber tomado algunos elementos para construir su propia interpretación pictórica. Tampoco se puede descartar que haya visto obras ya realizadas en Nueva España, como el relieve central del retablo mayor de San Miguel Huejotzingo.


    En la tabla del Museo Regional de Guadalajara, el tratamiento del paisaje, la figura del Cristo seráfico envuelto en luz y la manera en que el poverello se apoya en la roca, entre otros detalles, recuerdan el grabado del boloñés Camillo Procaccini (1555-1629) sobre composición de Hans Bol (1534-1593), en especial, la versión editada por el flamenco Justus Sadeler (ca. 1572/1583-1620) (figura 1). El pintor de Nueva España no copió la imagen de forma idéntica, sino que introdujo modificaciones para transmitir un mensaje significativamente distinto. En principio, en vez de dejar los brazos del visionario a los costados, los elevó hacia el cielo, quizá para indicar con mayor contundencia la aceptación y la empatía con los dolores de la Pasión.10 También cambió la posición y la actitud del hermano Leo al colocarlo del lado contrario, semioculto pero atento a la experiencia de su correligionario. Por último, distribuyó los elementos del paisaje para privilegiar la naturaleza y darle mayor alcance al celaje nocturno, así como a las ráfagas de luz que rodean al rompimiento de gloria. No está de más subrayar que omitió un elemento señaladamente visible en la estampa: la presencia de los clavos en las manos y en el pie del santo.
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      Figura 1

    


    Durante largo tiempo, la Estigmatización de san Francisco se atribuyó al pincel de Baltasar de Echave Orio (1558-1623). Aunque no aparece mencionada en Pintura colonial en México, Manuel Toussaint incorporó esta tabla al conjunto de obras no firmadas en una reseña sobre el pintor vasco.11 En las notas al libro mencionado, Xavier Moyssén registró que en el convento de San Juan Bautista de Coyoacán se conservaba muy maltratada una pintura del mismo tema y semejante en todo al cuadro de Guadalajara.12 Guillermo Tovar de Teresa, por su parte, sugirió que esta pintura, junto con la que representa la Resurrección de Cristo, también en la colección del Museo Regional, formaba parte del retablo mayor de la iglesia de Santiago Tlatelolco.13 Sin embargo, José Guadalupe Victoria, en su estudio sobre el primero de los Echave, consideró la Estigmatización entre las atribuciones menos afortunadas y, por lo tanto, perteneciente a la lista de obras desmentidas.14 En otra publicación, la atribuyó plenamente a Baltasar de Echave Ibía (ca. 1584-1644), quien ha sido reconocido como un pintor sensible a la incorporación de grandes y complejos paisajes en sus composiciones. A pesar de ello, Victoria consideró el entorno natural plasmado en la pintura como un “idílico paisaje de receta”.15


    En efecto, la Estigmatización guarda ciertas semejanzas con el lenguaje plástico y la manera de entender la figura humana que se aprecia en otras obras de Baltasar de Echave Ibía, como las telas que representan a San Jerónimo (catedral de Zamora, Michoacán), San Francisco de Paula (Museo de la Basílica de Guadalupe) o San Diego de Alcalá (Museo Nacional de Arte). Se sabe que hacia 1634, Echave Ibía participó en la factura del retablo mayor de la capilla del Tercer Orden de San Francisco de la Ciudad de México.16 Aunque este sitio no se puede asegurar como el emplazamiento original de la tabla, antes de su incorporación a la Academia de San Carlos17 y luego al Museo de Guadalajara, dicha información permite relacionar al pintor con una clientela específica en una etapa más o menos avanzada de su trayectoria. La iconografía franciscana, por su parte, no le era ajena.


    Si bien no se tiene certeza del año de nacimiento del segundo Baltasar de Echave, pues sigue sin localizarse su fe de bautismo; desde la publicación del libro de Manuel Toussaint, se ha aceptado como el primogénito del matrimonio entre Baltasar de Echave Orio e Isabel de Ibía, celebrado a finales de 1582.18 Rogelio Ruiz Gomar ha sugerido que nació alrededor de 1595 y no en la década anterior.19 Pero, en los últimos años, dicho autor ha planteado la hipótesis de que tal vez haya sido hijo y no hermano del también pintor Manuel de Echave Ibía (1587-ca. 1638), casado con Gerónima de León en 1604 y en segundas nupcias con Luisa de Santa Cruz en 1629.20 De ser así, Baltasar de Echave, “el de los azules”, como le llamó Toussaint, vendría a ser el nieto del pintor guipuzcoano. Independientemente de esta hipótesis, se sabe que casó con Ana de Rioja en 1623, pocos meses después de haber fallecido el fundador de la dinastía, y que tuvo siete hijos (tres varones y cuatro mujeres): Mariana (1625); Francisca (1628); Josefa (1630); Baltasar (1632); Mariana (1634); Juan (1636) e Ignacio (1641).21 Cuando falleció en 1644, su primer hijo varón, Baltasar de Echave Rioja, habría tenido 11 o 12 años, edad idónea para iniciarse en el aprendizaje del arte de pintar. El deceso impidió que el joven completara su formación en el taller paterno, donde quizá sólo alcanzó a dominar los primeros rudimentos del oficio. Aunque la producción de Baltasar de Echave Ibía se ha considerado desigual en comparación con la de Echave Orio y con la de su propio hijo, una mirada más detenida revela a un artífice que no dudó en trabajar diversos tamaños, formatos y soportes en busca de su propia personalidad artística.


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    La Estigmatización de san Francisco es una pintura al óleo sobre madera, material que se consideraba apropiado tanto por sus cualidades de resistencia y dureza, como por ser más ligera que la piedra.22 El soporte está compuesto por 10 tablones verticales, unidos por ensambles de doble cola de milano, así como por tres travesaños horizontales distribuidos de forma equidistante. La construcción y preparación del panel responde a la tradición generada en Nueva España en el siglo xvi. Es posible que esta obra haya sido elaborada para colocarse en un retablo, aunque por el momento se carezca de información para situarlo en un lugar específico.


    En 1975, durante la etapa de la reestructuración del museo, esta tabla fue intervenida por parte del Departamento de Restauración del Patrimonio Cultural, cuyo taller de pintura de caballete lo dirigía Manuel Serrano.23 De este proceso, en las fotografías en blanco y negro, resguardadas en el Archivo Histórico del Museo, se advierten deterioros como el fuerte desprendimiento de la capa pictórica, sobre todo en el área de las juntas de la parte inferior del cuadro. Es posible que de esta época sean los injertos verticales y el longitudinal del cabezal inferior, lo mismo que la estructura metálica que refuerza el tablero. Las reintegraciones cromáticas por medio de rigattino que se notan en la zona más baja de la pintura también se realizaron durante esta intervención. En el anverso se advierten, entre las grietas ocasionadas por el movimiento y contracciones de la madera, fragmentos de textiles debajo de una capa de yeso que tenía la finalidad de sellar la superficie y prevenir posibles alteraciones.24
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    Santa Teresa de Jesús


    Nelly Sigaut


    I. Ficha técnica


    1. Autor: Luis Juárez (ca. 1585-1639)


    [image: ]


    2. Título de la obra: Santa Teresa de Jesús (Núm. de Inventario 10-292245)


    3. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4. Medidas: 259 × 216 cm


    5. Transcripción y calca de la firma: Ludovicus Xuares MF a[ño] 16


    6. Fecha en la que fue realizada la obra: Principios del siglo xvii


    7. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Santa Teresa en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931)


    8. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara


    ii. descripción formal


    La madre Teresa de Ávila aparece sentada frente a su escritorio, pluma en mano, mientras su mirada se dirige hacia la imagen de un crucifijo que se eleva entre libros, tinteros y papeles. La mano ha quedado detenida en la reflexión, inducida por la luz del entendimiento conducida por el Espíritu Santo. La imagen femenina está ubicada entre dos mundos en sentido estricto, uno, el de la escritura, emblematizado por los elementos que se despliegan sobre el escritorio y por el gesto, y el otro, aquel que durante siglos ha sido comprendido como propio de las mujeres: la rueca de hilar y las labores de mano, representada por hilos y telas en la cesta. El hábito de la orden del Carmen la viste y envuelve su cara joven una toca negra. De la boca pequeña sale una filacteria donde puede leerse: misericordias domini in aeternum cantabo [Cantaré eternamente las misericordias del Señor. Sal 88, 2], frase que la acompañó como su divisa desde su primer retrato. Detrás de ella y de pie, un ángel de cabellos claros y rizados parece introducirla ante Cristo, para presentarla como triunfadora de la cristiandad, carácter por el cual lleva una palma en la mano. Mientras la figura de santa Teresa expresa quietud y serenidad, la del ángel es puro movimiento, sus ropas se agitan y rompen en pequeños ángulos sobre los cuales se manifiesta la luz de manera poderosa. Los brazos angelicales son largos y el gesto abierto puede abarcar toda la figura sedente.


    iii. comentario


    El cuadro que se analiza es excepcional por varios motivos que se tratarán a continuación. En primer lugar, porque se trata de la representación de Teresa Sánchez de Cepeda y Ahumada (1515-1582), figura central en la espiritualidad del siglo xvi. Santa Teresa descendía de un abuelo judeoconverso penitenciado por la Inquisición, que fue expuesto con el sambenito por las calles de Toledo, circunstancia que dio lugar a la salida de la familia hacia Ávila.25 Como muchos cristianos nuevos, la familia buscó la espiritualidad por una vía interior, alejada de las manifestaciones gestuales y ritualizadas –que se hicieron más visibles después del Concilio de Trento, concluido en 1563– y, en particular, luego de que movimientos considerados heréticos pusieran en cuestión algunas de las ideas fundamentales del cristianismo. Desde distintas perspectivas, se ha visto el drama de los judeoconversos como parte de la búsqueda de la honra y la fama, tan importante en los escritos teresianos.26 Su ingreso al convento de la Encarnación, donde vivió hasta que en 1553 comenzó la práctica de una intensa vida mística, son hechos conocidos. Una espiritualidad tan enérgica como vital, en la que se reconocen muchas forjas, entre ellas la palabra y la imagen. Durante siglos se desarrolló “el papel de la imagen sugestiva, de la persuasiva y disuasiva”, pero fue en el periodo postridentino hispano cuando las estrategias visuales alcanzaron “su apogeo: apoteosis de imágenes surgidas de la emoción para producir emoción, que requieren ser miradas, contempladas, veneradas, […] que emanan e inspiran piedad, conmueven en éxtasis sublimes y ansias de martirio”.27


    La inquietud por introducir una profunda reforma en la vida conventual formaba parte de un movimiento que llevaba un siglo en las órdenes religiosas, las cuales deseaban volver a la observancia original. Así comenzó la reforma y secuela de fundaciones del Carmen que alcanzó su madurez hacia 1559, cuando el amor de santa Teresa por las letras y por impulso de sus confesores y hermanas de religión, abrazó la práctica de la escritura. Las páginas salidas de su pluma eran una forma de obediencia, así fueran para redactar la normatividad de la vida que debía regir a los conventos, o sus visiones, reflexiones y pesares; todas muestran los movimientos de su alma. En Las moradas, el procedimiento visual imaginativo hacía posible que el fiel alcanzase la máxima intensidad espiritual. “Nuestra alma –describió santa Teresa–, es como un castillo todo de un diamante o muy claro cristal, adonde hay muchos aposentos, así como en el cielo hay muchas moradas”.28


    En 1622 fueron canonizados dos campeones del vínculo imagen-palabra: santa Teresa de Ávila y san Ignacio de Loyola. Los nuevos santos españoles fueron partícipes de una iconofilia que se desarrolló en torno a la consideración de la eficacia de “predicar a los ojos”, para generar una visualidad hipnótica que provocara en el espectador lo que Trento había enunciado como “movimientos positivos del alma”.29 Fray Juan Dobado afirma que la palabra de la santa “va acompañada de una imagen viva que transmite con tal fuerza, no sólo su propio retrato, sino también la imagen de su época. Por sus folios manuscritos desfilan las grandezas y las debilidades de la España que la conoció”.30


    Fue fácil defender la causa teresiana en Roma, debido a la fama que la madre de Ávila había alcanzado y al gran número de contemporáneos que dieron testimonio de la santidad de su vida, como Felipe II; Felipe III y la reina Margarita de Austria y don Juan de Henestrosa, secretario del reino de Castilla. La carta de este último decía que por la industria y santidad de Teresa de Jesús “se han fundado en España y en las Indias y en Italia gran número de conventos de religiosos y religiosas que con su santa vida y doctrina han sido y son gran parte para reformar las costumbres de las tierras donde residen”.31 A este grupo inicial le siguieron cientos de testimonios de partidarios, quienes dieron fe de la santidad de la vida y los milagros logrados a través de la intermediación de la monja carmelita. Esfuerzo sin precedentes que tuvo su primer fruto en 1614, cuando el papa Paulo V declaró la beatificación, formidable empresa que culminó en 1622, cuando fue canonizada por su sucesor Gregorio XV.32


    Santa Teresa mostró una especial predilección por las imágenes, tal como escribió en reiteradas oportunidades en la Vida: “Quisiera yo siempre traer delante de los ojos su retrato e imagen [de Cristo], ya que no podía traerle tan esculpido en mi alma como yo quisiera” (Vida, 22, 4). “Andaba mi alma cansada y […] entrando un día en el oratorio, vi una imagen que habían traído allá a guardar. Era de Cristo muy llagado y tan devota que, en mirándola, toda me turbó de verle tal” (Vida 9, 1). Como es de sobra conocido, el alma de la madre Teresa se convulsionó y transformó esa experiencia en un gesto ampuloso hacia el cuerpo de Cristo. Los gestos o ademanes, en palabras de Quintiliano, ofrecen la posibilidad de transmitir conceptos y estados de ánimo.33 Para santa Teresa, la “contemplación de la pasión era el estadio inicial dentro de un progreso espiritual” basado en la compasión y una pena dulce.34


    A los 61 años, santa Teresa fue retratada por fray Juan de la Miseria, del cual se conserva una copia como tesoro en Las Teresas de Sevilla. Después de la beatificación de 1614 se añadió al cuadro la paloma, símbolo del Espíritu Santo, así como la filacteria que sale de su boca con la leyenda: Misericordias Domini in eternvm cantabo.35 Este retrato fue grabado y apareció en la primera edición de sus obras, publicada en Salamanca en 1588, que estuvo a cargo de fray Luis de León. Fue replicado infinidad de veces hasta perderse en los límites de la idealización. De este modo, el tono de severidad y determinación del primer retrato fue dando paso a una suave y bella juventud, sonriente y amable.


    Los grandes ciclos iconográficos teresianos representan pasajes de su autobiografía, tan plásticos como fácilmente identificables.36 La organización de esta iconografía en tres etapas con 42 escenas, comprende una primera fase de su vida, la niñez y juventud vivida en casa de sus padres; un segundo momento, de sus años de monja en el convento de la Encarnación, y el tercero, entre 1555 y 1582, con sus grandes experiencias místicas, la reforma del Carmelo y las fundaciones de nuevos monasterios de descalzas.37 Las series grabadas tienen especial interés por constituirse en el mejor medio para dar a conocer tanto la vida y virtudes de la santa carmelita, como aquellos momentos que fueron marcando el camino hacia la santidad. El que resulta más interesante por la fecha de su producción es el álbum formado por 24 láminas y la portada, en su mayor parte abiertas por Adriaen Collaert (ca. 1560-1618), y otras menos por Cornelis Galle (1576-1650). Publicada en Amberes, la primera edición data de 1613, un año antes de la beatificación, mientras la segunda edición, de 1622, se hizo en colaboración entre Collaert y Theodoor Galle (1571-1633). Allí se cambió el título de B[eata]. Virginis por el de S[anta]. Virginis después de la canonización.38 Así que puede considerarse que mientras la primera publicación fue parte de un esfuerzo de promoción y propaganda de los gestores de la causa, la segunda edición se integró a un plan de difusión y ampliación de la devoción teresiana.


    La obra del Museo Regional de Guadalajara se relaciona con el folio 23 de la mencionada serie (figura 2), aunque Luis Juárez introdujo algunos cambios, como el ángel con el brazo alzado y un pie adelantado, logrando que la pierna forme una intensa curva. Juárez repitió esta figura por lo menos en dos obras (El ángel de la guarda y La Anunciación, ambas en el Museo Nacional de Arte de la Ciudad de México). La inclusión del ángel obligó al pintor a cambiar la ubicación de la paloma que surge de un rompimiento de gloria, cuyo tratamiento puede relacionarse con El martirio de san Aproniano de Baltasar de Echave Orio (1558-1623) de 1612.
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      Figura 2

    


    Luis Juárez nació hacia 1585, poco se sabe de él hasta su boda en 1609 y desde allí, obras y documentos confirman su actividad hasta 1639. Rogelio Ruiz Gomar observó la relación de la obra de Juárez con la de Echave Orio y posiblemente una influencia del sevillano Alonso Vázquez (1564-1607), quien vivió en México desde 1603 hasta su muerte.39 Ambas líneas están claras en esta pintura: en el rostro de Teresa, modelado con suavidad, se ve la influencia de Echave, también perceptible en el dibujo de los párpados que permite ver el interior del superior, mientras que en el ropaje del ángel se hace notorio el modo vibrante de luz de Vázquez.


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    Como advirtió Ruiz Gomar en su libro sobre el pintor, la obra fue restaurada en “el taller de Churubusco (inah) a mediados de 1977”.40 En el archivo del Museo, la ficha del cuadro elaborada por el Departamento de Restauración del Patrimonio Cultural registra que la pintura estaba en ese proceso desde el mes de julio de 1975. Ambas informaciones se complementan porque es posible que se trate del tiempo transcurrido entre el inicio y la conclusión de la restauración. Se debe advertir que la obra ya había sido reentelada, según la misma ficha técnica, donde también se anotó que la preparación de almagre rojo era una capa delgada, sobre la cual se aplicó el óleo. Lamentablemente, la pintura tenía muchos faltantes, en especial en la zona inferior derecha, que afectó la estabilidad de la fecha. Cuando fue publicada la primera edición de la obra Autógrafos de pintores coloniales de Abelardo Carrillo y Gariel, en 1953, este autor consignó el año 160… junto a la firma.41 Esta es la referencia que menciona Ruiz Gomar y quizá la fecha estuviera perdida desde mediados del siglo xx, lo que condujo a una lectura errónea.


    Por este motivo y con el objetivo de identificar una posible fecha, oculta bajo la intervención de restauración a la que me acabo de referir, en abril de 2020, se realizó un nuevo estudio con luces especiales. Dicho trabajo fue responsabilidad del Área de Análisis de Imágenes Fotográficas y Radiográficas de la Escuela de Conservación y Restauración de Occidente.42 En el estudio de detalle de la zona de la firma y fecha, no se obtuvo más información, solamente se identifica con claridad la cifra 16. Ningún otro número es visible ni a simple vista ni bajo luz infrarroja. Por lo tanto, en el estado actual (en el primer tercio del siglo xxi), solamente se lee la firma Ludovicus Xuares MF a[ño] 16.


    Sin embargo, las relaciones con la pintura de Echave Orio, además de la fecha de la serie grabada en 1613, la beatificación en 1614 y la fundación de la rama femenina de la orden del Carmen en la Ciudad de México en 1616,43 permiten plantear una hipótesis acerca de la fecha de factura, con una base documental. Luis Juárez se comprometió a pintar 24 lienzos con escenas de la vida de santa Teresa de Ávila en septiembre de 1621 y se obligó a entregarlos con los marcos sin dorar a finales de febrero del siguiente año (1622), trabajo por el que cobraría 2 mil pesos. El contrato, publicado por Carmen Saucedo,44 no ha sido relacionado con esta pintura por el desconcierto producido por la lectura errónea de la fecha por parte de Abelardo Carrillo y Gariel, error más que posible si se tiene en cuenta el deterioro de esa zona de la pintura, antes de la intervención de 1975. La relación de la pintura de Guadalajara con el grabado de 1613, así como el número de obras comprometidas por Juárez en el comentado contrato que coincide con el número de estampas de la primera edición del álbum teresiano, permiten al menos suponer que esta obra formó parte de la serie comprometida para el convento carmelita de la Ciudad de México en 1622. Por lo tanto, la fecha de factura propuesta para esta obra se ubica alrededor de dicho año.


    El logro de la licencia para fundar el convento de la orden femenina del Carmelo en Guadalajara estuvo lleno de vicisitudes, hasta que finalmente se logró en 1695. ¿Este cuadro llegó con las fundadoras que procedían del convento de Valladolid en Michoacán, para el cual también había trabajado el pintor? Por ahora, es solamente una hipótesis. Un antiguo inventario indica que llegaron a formar parte del fondo de origen del Museo Regional de Guadalajara, “dos pinturas de Santa Teresa”, procedentes de los bienes del convento de Santa Teresa, información que podría incluir al cuadro de Luis Juárez.45
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    Los desposorios de la Virgen


    Hugo Armando Félix


    I. FICHA TÉCNICA


    1.Autor: Autor desconocido


    2.Título de la obra: Los desposorios de la Virgen (Núm. de Inventario 10-292056)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre madera


    4.Medidas: 262 × 191.6 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: Primera mitad del siglo xvii


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Desposorios de la Virgen atribuido a Sebastián de Arteaga tanto en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931) como en el de la restructuración del Museo (1973-1976)


    8.Procedencia: Escuela Nacional de Bellas Artes


    II. DESCRIPCIÓN FORMAL


    La imagen representa los esponsales de la Virgen María y san José, quienes se toman de las manos con deferencia para concretar la unión conyugal. Aunque el espacio en que se encuentran no está claramente determinado, el suelo luce una rica alfombra con motivos vegetales y geométricos. El sumo sacerdote, eje central de la composición, es un anciano venerable que porta el atuendo judío compuesto por el efod de oro bordado, el manto rematado con campanillas y granadas, la larga túnica de lino blanco, el pectoral de doce piedras y la mitra. El patriarca, un varón de barba cerrada y cabello castaño, vestido de verde y ocre y calzado con zuecos, sostiene el anillo nupcial sin atreverse a mirar directamente a su futura esposa. Por su parte, la Virgen, una doncella de cabellera suelta y ondulada, engalanada con saya rosa y manto azul unido por un rico broche, mantiene la mirada baja y detiene con delicadeza la caída de su vestimenta. A los costados de la pareja, se encuentran ángeles que sostienen elementos asociados a su representación, así como a la ceremonia nupcial. Del lado de san José, los seres alados llevan una bandeja con lazos y anillos, así como la vara florecida de almendro en recuerdo del milagro operado por el Espíritu Santo. Del lado de María, un angelillo rubio y ensortijado afronta la mirada del espectador mientras sostiene un ramillete de lirios en alusión a la pureza de la Virgen. A espaldas de los contrayentes asisten, como testigos de la ceremonia, caballeros y damas de honor ataviados a la moda de la época de la obra. Algunos asoman partes de sus rostros entre la penumbra y los espacios que median entre las figuras principales. En la parte alta, sobrevuela la paloma blanca del Espíritu Santo en medio de un óvalo azul que se yuxtapone a la luminiscencia divina. Entre las nubes de la gloria se encuentran ángeles músicos con laúd y lira da braccio, en tanto otros entonan sus voces con partituras en mano. Su presencia refuerza la sacralidad del suceso.


    III. COMENTARIO


    El tema de los desposorios abre el ciclo de la edad adulta de María. Cuando alcanzó los 14 años, el sumo sacerdote quiso darla en matrimonio para cumplir con la ley de Moisés, por lo que convocó al templo a los varones descendientes de David, solteros o viudos.46 A éstos se les ordenó llevar una vara que sería colocada sobre el altar y, según las narraciones apócrifas, el dueño de la que germinara una flor y sobre la que se posara el Espíritu Santo en forma de paloma, sería el elegido para desposar a la doncella. El carpintero, sorprendido por el milagro que lo señalaba como el futuro esposo de la Virgen, adujo ser muy viejo y se negó a cumplir con el designio. No obstante, el sumo sacerdote le explicó que no debía transgredir la voluntad de Dios expresada en el milagro del florecimiento del almendro, “símbolo de la espiritualidad velada por la cáscara”.47 La pintura del Museo Regional de Guadalajara representa el momento posterior a la elección de José como el pretendiente de la joven María, pues se observa a ambos concretando el conjuctio mannum. De acuerdo con el derecho romano, se trata de un gesto que simboliza la unión conyugal en el cual los contrayentes se toman de las manos frente al sumo sacerdote.48 Entre los judíos, el matrimonio consistía en un simple contrato civil y no en un rito religioso como lo ha sido para el catolicismo, de ahí que se considere que la escena está adaptada a las costumbres de Occidente.49 Incluso, la presencia del inveterado sacerdote evoca los tiempos de la Antigua Ley, vigente todavía cuando ocurrió este episodio de la historia sagrada, previo a la encarnación de Cristo.


    Aunque las imágenes de los desposorios de la Virgen María y san José proliferaron en Europa a partir del siglo xvi y en Nueva España en el siguiente, el tema ha sido motivo de una celebración de la Iglesia desde 1479, cuando el papa Sixto IV (1414-1484) la incorporó en el calendario litúrgico.50 El tratado del pintor sevillano Francisco Pacheco (1564-1644), El arte de la pintura, publicado póstumo en 1649 y leído a ambos lados del Atlántico, prescribe cuidadosamente las especificidades de la imagen, lo cual habla de la importancia que tenía el tema durante la primera mitad del siglo xvii.51 Luego de argumentar sobre la edad en que María y José deben representarse en los desposorios, de 14 y poco más 30, respectivamente, Pacheco sugiere que “se han de pintar muy hermosos, en la edad referida, vestidos decentemente con sus túnicas y mantos como se acostumbran pintar, dándose las manos derechas con grande honestidad y, en medio el sacerdote bendiciéndolos”.52 También precisa que esta historia ha de pintarse “en un sumtuoso templo, con grande acompañamiento de ministros y de gente popular de todas edades y mancebos, con varas en las manos”.53 Y, por último, advierte que por la santidad y pureza de la Virgen, “no es cosa decente pintarla en traje profano” como lo había hecho el religioso Luis Pascal en un cuadro del convento de la Cartuja, donde aparece “Nuestra Señora sin manto, con una saya grande veneciana muy metida en cintura, llena de muchas lazadas de cintas de colores y con mangas grandes, de rueda”, traje que a su modo de ver le parece “indecente a la gravedad y alteza desta Soberana Señora”.54 El pintor aún desconocido de la imagen del museo quizá no conoció este tratado, sin embargo, algunos elementos, como la postura, honestidad y edad de los esposos, indican que estaba al tanto de lo que se esperaba de un cuadro con esta temática.


    Para la época en que se pintó esta tabla, primera mitad del siglo xvii, circulaban sobre el asunto varios modelos. Desde los más antiguos, como los grabados nórdicos de Israhel van Meckenem (1445-1503) y Albrecht Dürer (1471-1528); los de origen flamenco, realizados por Johannes Stradanus (1523-1605), Adriaen Collaert (ca. 1560-1618) y Jan Galle (1600-1676) y, por supuesto, los de procedencia italiana, diseñados por Francesco Maria Mazzola, il Parmigianino (1503-1540), Giulio Romano (1499-1546) y Ventura Salimbeni (1568-1613). Sin embargo, ninguna de estas composiciones coincide con la del cuadro de Guadalajara, pues esta obra exhibe un tratamiento que recuerda más a los pintores toscanos de la primera fase del Seicento. Aunque no hay una relación directa, el fresco que realizó en 1621 Giovanni da San Giovanni (1592-1636), ubicado en la Basílica de Santa Maria delle Grazie, en la localidad de San Giovanni Valdarno, muestra una solución bastante cercana al grupo central del cuadro novohispano, en especial la composición en friso que agrupa a los esposos y sus acompañantes de cuerpo entero.55 Por su parte, en la zona donde se visualizan ángeles músicos alrededor del Espíritu Santo, en su tradicional forma de paloma, se advierte la utilización de un grabado de Cornelis Cort (1533-1578), editado por Antonio Lafreri (1512-1577) en Roma y fechado en 1571 (figura 3). Esta imagen de la Anunciación con profetas copiaba un fresco, ahora desaparecido, encargado por los jesuitas a Federico Zuccaro (1542-1609) para ornamentar el altar principal de la iglesia de la Santissima Annuziata del Colegio Romano.56 El pintor de Los desposorios adaptó las figuras de los ángeles que tocan el laúd y la lira da braccio junto con los seres celestiales más próximos para formar un rompimiento de gloria menos poblado, pero no exento de armonía visual.
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      Figura 3

    


    Procedente de las galerías de la Academia de San Carlos, esta obra había sido atribuida al pintor Sebastián de Arteaga (1610-1652), posiblemente desde que llegó al acervo del Museo Regional de Guadalajara en 1918.57 La calidad de la pintura, la pericia de los detalles y el tratamiento naturalista de las figuras condujo a mantener la atribución durante largo tiempo, sin cuestionarse la divergencia plástica respecto de las obras que se conservan del pintor de origen hispalense, quien progresivamente “cedió terreno a la tradición local”.58 De hecho, se pensaba que la imagen de Los desposorios del Museo Nacional de Arte inauguraba la iconografía del tema en Nueva España.59 No obstante, la localización de pinturas, más tempranas, de Luis Juárez (ca. 1585-1639), una en la parroquia de Atlixco, Puebla,60 y otra en el Museo de Davenport, Iowa,61 evidenció que este asunto lo dominaban los pintores locales desde principios del siglo xvii. De cualquier modo, entre las obras sofisticadas de Luis Juárez y la elegante tela de Arteaga hay una considerable distancia temporal y plástica. Quizá la tabla del Museo Regional de Guadalajara se trate de una producción anterior o coetánea a los años en que vivió el sevillano en Nueva España. Por otro lado, hay que considerar que Baltasar de Echave Ibía (ca. 1584-1644) pudo haber realizado esta obra, pues las figuras de los ángeles que acompañan a los esposos evocan a los que aparecen en el cuadro de la Virgen y el Niño con San Luis Gonzaga de la pinacoteca de La Profesa. Asimismo, José Juárez (1617-1661/1662), hijo de Luis Juárez, pudo haber conocido y estudiado esta pintura, pues la figura mariana guarda mucha semejanza con la que él mismo pintó en el lienzo de la Virgen entrega al Niño a San Francisco, también en el Museo Nacional de Arte.62 Incluso, los colores, las texturas y la forma en que se abre el manto sujetado por el broche, así como el reverso decorado de la tela presentan un parecido bastante cercano.


    IV. ESTUDIO MATERIAL E HISTORIAL DE INTERVENCIONES


    Los desposorios de la Virgen es una pintura al óleo sobre madera, material que permite el trabajo sobre una superficie firme y resistente. El soporte está compuesto por nueve tablones verticales unidos por ensambles de doble cola de milano y reforzados por tres travesaños distribuidos de forma equidistante. Como producto de una intervención, presenta injertos de distinto tamaño, así como una estructura metálica que asegura el panel. En el anverso se advierten, entre las grietas ocasionadas por el movimiento y contracciones de la madera, partes de la capa de yeso que tenía la finalidad de sellar y unificar la superficie. Estas fisuras coinciden con el ancho de los tablones y algunas son tan pronunciadas que atraviesan verticalmente las figuras pintadas.


    En 1975, durante la etapa de la segunda reestructuración del museo, esta tabla se intervino por parte del Departamento de Restauración del Patrimonio Cultural, cuyo taller de pintura de caballete lo dirigía Manuel Serrano.63 En las fotografías en blanco y negro tomadas antes del proceso, las cuales están resguardadas en el Archivo Histórico del Museo, se nota el desprendimiento de la capa pictórica en las juntas de los tablones, sobre todo, en los más cercanos a los bordes laterales. Las labores de resane y reintegración proceden de ese momento.
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    La flagelación


    Mirta Insaurralde


    I. FICHA TÉCNICA


    1.Autor: Pedro Ramírez (1638-1679)


    [image: ]


    2.Título: La flagelación (Núm. de Inventario 10-298001)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 242 × 172.25 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Pe,o Ramírez fa,t 1678


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: 1678


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Jesús en la columna azotado por cuatro sayones en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931) y Jesús de la columna en el inventario de la reestructuración del museo (1973-1976)


    8.Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara


    II. DESCRIPCIÓN FORMAL


    En esta obra se repite con pocas variaciones la composición que Pedro Ramírez ya había usado en el retablo de la capilla de la Soledad de la catedral de México.64 Cristo está en el centro de la escena flanqueado por cuatro sayones, dos de pie, propinándole el castigo con cuerdas y flagelos, y los otros dos inclinados, amarrando sus extremidades inferiores a una columna tipo balaustre. La escena está situada en un interior, el vano del lado izquierdo permite observar un entorno arquitectónico conformado por columnatas y galerías en las que se asoman dos hombres con turbantes.


    La figura de Cristo denota apenas algunos cardenales en las piernas y en el torso. Su anatomía está proporcionada correctamente y gracias a la modulación tonal el artista logró sugerir la tensión sutil de los músculos del tórax, marcando el centro del esternón, las costillas y las clavículas. La encarnación es clara y actúa como soporte para que la luz cenital se derrame sobre el cuerpo definiendo el punto focal de la composición. Amplias plazas de luz se instalan sobre el plexo solar, la frente, el pómulo izquierdo, el brazo y la pierna derecha, mientras que su flanco izquierdo permanece en semipenumbra. Contrasta la piel oscura de los ofensores, con tonos oliváceos y pardo-rojizos, así como la tensión de sus facciones y la deformidad de sus cuerpos, todo lo cual cumple un rol expresivo en la composición.


    Entre los recursos pictóricos destaca el minucioso tratamiento de los paños. La túnica gris blanquecina del sayón del lado izquierdo presenta pliegues construidos mediante un juego sutil de luces y sombras. También es notable el cangiamento de las tiras del faldellín del hombre arrodillado en el ángulo inferior derecho. En el fragmento de la túnica que sobresale debajo de las tiras, el artista creó la ilusión de un textil más rígido, con un zigzagueo irregular en las zonas más prominentes del pliegue, un recurso plástico que puede reconocerse también en las obras de José Juárez.


    La composición se despliega en dos planos, en el primero se pueden observar los recursos que le hicieron ganar a Ramírez la fama de “zurbaranezco”: fuertes contrastes lumínicos y un dibujo firme, plasmado con capas densas de color, notable especialmente en los verdugos, de contornos definidos en los brazos y en los atuendos. Las sombras se profundizan hasta el negro, de hecho, se pueden observar luces y sombras que llegan al blanco y al negro casi puros.


    El ambiente interior en el que se desarrolla la escena funciona como una especie de iconostasio, la atmósfera sombría sirve para separar el episodio principal del fondo desde el cual dos hombres observan la tortura. El lado izquierdo de la escena da un respiro visual, la arquitectura exterior se plasmó con capas menos densas, casi a manera de grisalla; los personajes dispuestos en el intercolumnio se ejecutaron con una pincelada más suelta, escasos índices de saturación y menor contraste tonal. Este recurso plástico también cumple una función simbólica, ya que marca la diferencia entre la vida interior de penitencia y la vida pública: una adentro y la otra afuera. La paleta no es amplia, pero está bien explotada ya que con escasos matices el artista logró gran variedad tonal.


    III. COMENTARIO


    Pedro Ramírez (1638-1679) fue miembro de una familia de artistas nacidos en Sevilla, sin embargo, él fue bautizado en Nueva España. Los datos biográficos sobre este pintor fueron aportados primero por Efraín Castro Morales, quien lo llamó “El Mozo” para diferenciarlo de su padre y homónimo, Pedro Ramírez “El Viejo”, maestro escultor, entallador y arquitecto sevillano.65 Posteriormente, Rogelio Ruiz Gomar complementó la información aportada por Castro Morales.66 El pintor probablemente contrajo matrimonio en Puebla de los Ángeles, donde bautizó a sus primeros cuatro hijos. Según las indagaciones de Ruiz Gomar, regresó a la Ciudad de México en la década de 1660, pues en el año de 1662 apadrinó allí a una de las hijas de Baltasar de Echave Rioja (1632-1682), como haría más tarde, en 1672, con el hijo de Cristóbal de Villalpando (ca. 1649-1714).67


    Se desconoce con quién se formó, no obstante, hay que considerar que durante los años que vivió en Puebla (entre 1658 y 1662 aproximadamente), trabajaba ahí un robusto grupo de pintores. Entre los más destacados podemos mencionar al gaditano Rodrigo de la Piedra (ca. 1600-1675), el flamenco Diego de Borgraf (1618-1686), además de Gaspar Conrado (activo a mediados del siglo xvii). En la Ciudad de México el pintor más importante del momento era José Juárez (1617-1661/1662), a quien junto con Sebastián de Arteaga (1610-1652) y el mismo Pedro Ramírez, se le ha considerado uno de los seguidores del acento zurbaranesco en la pintura. La idea de que fue discípulo de Arteaga es poco probable, ya que, a la muerte del andaluz, acaecida en 1652, Ramírez contaba con apenas 12 años.68 Además, como explica Ruiz Gomar, debemos entender que el manejo de profundos contrastes lumínicos formaba parte del lenguaje común de la mayoría de los pintores sevillanos de la primera parte del xvii. Por tanto, la influencia pudo proceder tanto de obras del taller de Francisco de Zurbarán (1598-1664) como de otros artistas y pinturas que llegaron a Nueva España. Pedro Ramírez estuvo activo al menos por 20 años, entre 1656, fecha de su pintura más temprana conocida hasta ahora (Jesús servido por ángeles, de la parroquia de San Miguel, en la Ciudad de México) y 1679, año de su muerte, poco tiempo antes de que diera comienzo la refundación del gremio de pintores de la Ciudad de México.


    La escena de la flagelación fue mencionada sin mayores detalles por los evangelistas, lo que cedió terreno para que los místicos desarrollaran ampliamente el tema. Se trata de uno de los episodios más sangrientos del ciclo de la Pasión. La flagelatio podía constituir en sí misma una pena capital cuando se aplicaba hasta causar la muerte al ajusticiado, los ciudadanos romanos recibían el castigo con una especie de mazo de madera, mientras que el flagelum, un látigo conformado por tiras de cuero con bolitas de metal en los extremos, o trozos de huesos puntiagudos destinados a desgarrar la piel y la carne, se reservaba para los esclavos.69 Los cuerpos sometidos al flagelum quedaban literalmente desfigurados; las esculturas novohispanas de Cristos sangrantes suelen ser el arquetípico ejemplo de este sufrimiento, como ya señaló Xavier Moyssen.70 No obstante, en la obra de Ramírez reina una sensación de resignada serenidad. Justamente Elisa Vargaslugo apuntó que, a diferencia de la escultura, la pintura de caballete de esta época definió un modelo de Cristo más humanizado, de expresión apacible y casi dulce, coherente con el sentimiento religioso novohispano.71


    Según el relato del jesuita Pedro Ribadeneyra, Pilatos mandó azotar al Salvador para aplacar a la multitud, entregándolo al castigo a unos sayones y viles carniceros, quienes lo despojaron de sus vestiduras dejando al descubierto su cuerpo más blanco que la nieve y que el alabastro, aunque ya denegrido por los golpes.72 Los esbirros lo ataron a una columna para herirlo mejor y con gran crueldad comenzaron a descargar terribles azotes sobre su cuerpo, hasta dejarlo rasgado, desfigurado y ensangrentado.


    Hay un juego simbólico en la diferencia tonal de las encarnaciones y en la disposición del rostro y cuerpo de los personajes, la belleza del cuerpo de Cristo se asocia a su belleza moral y, al contrario, la fealdad de los agresores se relaciona con la oscuridad de su alma. Estos recursos estaban pautados por la idea del decoro y más específicamente por un tipo de decoro arraigado en el seno de la sociedad novohispana, que hacía impensable representar el cuerpo de Cristo deformado, aun a sabiendas del terrible dolor que padecía. Este juego de ocultamiento último de la Pasión debajo de una escenografía en la que están impresos los signos del dolor, constituía, según Fernando de la Flor, una estrategia precisa: enfriar las pasiones para construir un dolor ficcional, contenido, privado.73 Lo mismo puede verse en muchas escenas de martirio –hay que recordar que el martirio siempre imita a Jesucristo–, como puede verse en la serie de Antonio de Arellano (1638-1714) pintada hacia la misma fecha para el convento franciscano de Toluca.74 El siglo xviii traerá importantes cambios en la expresividad de la pintura novohispana, como puede constatarse en los viacrucis de los Rodríguez Juárez y más aún en los de Enríquez, sin embargo, en el último tercio del siglo xvii los pintores se mantenían fieles a una idea de decoro que limitaba la cruenta expresión del dolor.


    Circularon gran número de grabados sobre este tema. La postura apacible del Cristo de Pedro Ramírez es cercana a la de Hyeronimus Wierix (1553-1619), pero no se puede afirmar que sus estampas hayan inspirado directamente al artista (figura 4). También circularon varios estudios de rostros con diferentes fisonomías y expresiones, como por ejemplo los que salieron del taller de Pieter Paul Rubens (1577-1640) o de Abraham Bloemaert (1566-1651), sólo por mencionar algunos de los recursos que circulaban al momento de creación de esta pintura. La reiteración de este tipo de fórmulas, inspiradas tal vez en trabajos llegados de Europa, pero afianzados en el lenguaje pictórico novohispano, nos hacen pensar, como ya señaló Nelly Sigaut, en la consolidación de un capital visual local que se retroalimentaba a sí mismo.75
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      Figura 4

    


    IV. ESTUDIO MATERIAL E HISTORIAL DE INTERVENCIONES


    La pintura se plasmó sobre una tela elaborada probablemente con hilos de lino, como era común en el periodo virreinal. El tamaño actual del lienzo es de vara y media de ancho por dos varas y media de alto (127.5 × 208 cm). Una fotografía previa a la restauración realizada entre 1973 y 1976 muestra el soporte conformado por un solo miembro, sin uniones ni costuras.76 Esto conduce a suponer que se empleó un lienzo ligeramente más ancho que los habituales, de vara y sesma o vara y cuarta de ancho (entre 98 y 105 cm). A su llegada al museo, la tela estaba sujeta a un bastidor de madera, de forma rectangular, conformado por largueros y cabezales, reforzado con un travesaño longitudinal ubicado en el centro.


    Para dar estabilidad a la pintura, el soporte textil se sellaba generalmente con cola, lo cual limitaba la absorción, y luego se preparaba con dos capas sucesivas. La primera, denominada aparejo, llamada así debido a que tenía la finalidad de “dejar pareja” la superficie. Sobre el aparejo se aplicaba una imprimación, conformada generalmente por una arcilla adicionada con cargas; en este caso, debido a la tonalidad rojiza de la imprimación, podemos suponer que se empleó almagre. Esta capa lisa y compacta era la que recibía la capa pictórica, elaborada en este caso mediante la técnica al óleo.


    Esta obra fue restaurada en 1975, durante la reestructuración del museo. En dicha intervención se eliminó el bastidor y se sustituyó por uno nuevo, elaborado con madera de cedro, biselado, con ensambles móviles, cuñas y cruceta. Además de los procedimientos habituales como la limpieza, se realizó un reentelado holandés (a la cera-resina) con soporte de monofilamento.77


    El marco es de madera, dorado, reforzado con escuadras de metal en las esquinas, asegurado a la pintura mediante elementos metálicos externos. Este marco anteriormente estaba montado a otra pintura virreinal, San Juan Evangelista, de autor desconocido, procedente también de la Academia de San Carlos. En el inventario realizado por Abelardo Carrillo y Gariel en 1931, se describe a San Juan Evangelista con este marco, incluso existe una fotografía en blanco y negro que lo corrobora. No obstante, después de la intervención realizada entre 1973 y 1976, el marco se trasladó a La flagelación de Pedro Ramírez.78
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      Virgen Dolorosa


      Elian Orozco


      I. FICHA TÉCNICA


      1.Autor: Francisco de León (m. 1700)


      [image: ]


      2.Título de la obra: Virgen Dolorosa (Núm. Inventario 10-292250)


      3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


      4.Medidas: 328 × 209 cm


      5.Transcripción y calca de la firma: franco deleon. F.t


      6.Fecha en la que fue realizada la obra: Segunda mitad del siglo xvii


      7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Virgen Dolorosa tanto en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931) como en el de la reestructuración del recinto (1973-76); Virgen al pie de la cruz en Leopoldo Orendáin, Pintura. Siglos xvi, xvii y xviii (1960) y Virgen de la Soledad en el inventario del museo (1996)


      8.Procedencia: Desconocida


      II. DESCRIPCIÓN FORMAL


      La imagen representa a la Virgen María, manifestando el dolor por la muerte de su hijo, a los pies de la cruz, en el monte Gólgota. Ella se encuentra al centro, tiene los ojos entreabiertos y la cabeza inclinada hacia su izquierda. Va ataviada con una túnica rosada y un manto azul oscuro que la cubre desde la cabeza hasta los pies. Debajo del manto, lleva un pequeño velo que rodea su pecho. Con las manos al frente sostiene el cendal blanco y la corona de espinas de Jesucristo. Sobre su corazón hay una daga que penetra entre sus vestiduras. En el remate de la cruz está un letrero con las iniciales inri y en el travesaño cuelga una mortaja blanca de un extremo al otro. En el fondo se ve un paisaje con un cielo muy nublado, gris oscuro, y a la altura del patíbulo se abren las nubes dejando ver un color rojizo. En el horizonte se ve un paisaje con montañas y árboles de colores azulados y grisáceos para distinguirse del terreno árido del primer plano. La composición es sencilla y armoniosa, con líneas rectas verticales y horizontales dadas por la frontalidad de la cruz y la Virgen, así como diagonales y curvas que pasan por el manto que cuelga de la cruz y la daga, lo que genera un punto de fuga específico: el dolor de la Virgen justo en el corazón. La firma está en la parte inferior derecha.


      III. COMENTARIO


      A esta obra se le han otorgado diferentes títulos: en los inventarios de 1931 y 1973-1976 se le denomina Virgen de los Dolores o Dolorosa mientras que en el de 1995 se le cambia a Virgen de la Soledad. Por su parte, Leopoldo Orendáin, en su artículo sobre el pintor Francisco de León, nombra esta imagen Virgen al pie de la cruz.79 En gran medida estos títulos evocan un momento específico de la historia sagrada posterior a la Pasión y muerte de Cristo y centran su atención en los sentimientos de la Virgen María.


      Entre las representaciones marianas que destacan el dolor de la Virgen y que surgieron en la Edad Media, se encuentran las advocaciones de la Piedad, la Soledad y la Dolorosa.80 Cada una de ellas con características bien diferenciadas, aunque en ocasiones los artistas combinaron algunos aspectos volviéndolas más complejas, pero siempre manteniendo el tema del dolor mariano como asunto central. Según Manuel Trens, la imagen de la Piedad se identifica claramente con la Virgen sosteniendo el cuerpo de su hijo sobre sus rodillas; la de la Soledad por representar a la Virgen refugiada en una capilla o casa en donde permaneció hasta la resurrección; y la de la Dolorosa por mostrar a la Virgen con una o varias dagas, aunque puede prescindir de ellas.81


      La iconografía de la Dolorosa se basa en un pasaje del evangelio de san Lucas que recoge las palabras de Simeón a la Virgen: “…y a ti misma una espada te atravesará el alma” (2, 35), refiriéndose al dolor que le produciría el suplicio y la muerte de Cristo. Con el paso del tiempo se ha simbolizado a la Dolorosa con uno, cinco, siete o hasta 13 dagas en el corazón.82 Debido a que aparece en diferentes escenarios, no existe un contexto específico en el que se deba representar, ya que a lo largo de su vida sufrió varios dolores marcados por distintos hechos. Un ejemplo narrativo se advierte en la Huida a Egipto de Cristóbal de Villalpando (ca. 1649-1714), en la que María lleva en el pecho clavada una daga.83
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        Figura 5

      


      La representación mariana que hace Francisco de León consiste en una imagen poco usual en la historia de la pintura de Nueva España. En referencia a esta peculiar composición, se encontró un grabado de Antonius Wierix (ca. 1555-1604) fechado en 1584, donde se representa a la Virgen sentada sobre una piedra y detrás de ella la cruz en posición oblicua (figura 5). Alrededor se puede ver el cielo con varias nubes y en la lejanía las murallas de Jerusalén. De este grabado se tienen diferentes versiones con distinta técnica, aunque se respeta más o menos la misma composición. Una de las características que llama la atención de la obra de Francisco de León es la frontalidad de la cruz como eje del cuadro, así como la importancia concedida al cielo, pues hace referencia al estado de ánimo de la Virgen, quien muestra un rostro poco atormentado. Los tonos rojizos en medio de la oscuridad refuerzan la atmósfera lúgubre, de luto y dolor.


      Gracias a la investigación reciente de María Laura Flores Barba se sabe que en Nueva España existieron dos pintores llamados Francisco de León, uno del siglo xvii, que es el autor de esta obra, y otro que estuvo activo en la Ciudad de México durante el siglo xviii.84 Aunque ambos presentan formas muy distintas de pintar, Manuel Toussaint ubicaba a un solo Francisco de León en el siglo xviii85 y Leopoldo Orendáina otro en el siglo anterior debido a las obras firmadas y fechadas que se localizan en Jalisco.86 Sobre el Francisco de León que vivió en Nueva Galicia, al que le llamaban “el pintor español”, se sabe que se encontraba en Guadalajara hacia 1681, gracias a un avalúo firmado por él como “maestro pintor”, y que su muerte ocurrió el 14 de mayo de 1700. Sin embargo, acerca de su formación como artista, Flores Barba menciona que no se tienen datos, pero sugiere que puede relacionarse con Antonio Rodríguez (1636-1691) y que tal vez llegara formado como pintor a Guadalajara. Quizás aprendió el oficio en la Ciudad de México en el círculo de José Juárez (1617-1661/1662) y sus discípulos o en Puebla, en donde estuvo en contacto con obras de Diego de Borgraf (1618-1686), ya que algunas de sus composiciones se basan en las de este pintor flamenco.87 Francisco de León realizó obras como La muerte de san Francisco Javier, San Andrés Bóbola y Cristo muerto para el convento de Zapopan; la Adoración de los pastores para el templo de Belén; el Martirio de san Sebastián para el templo de Jesús María y la Virgen del Rosario para la catedral de Guadalajara.


      IV. ESTUDIO MATERIAL E HISTORIAL DE INTERVENCIONES


      Se trata de una pintura al óleo sobre lienzo. En cuanto a su técnica de manufactura, el soporte textil está conformado por tres partes unidas verticalmente para constituir el formato final de la obra. Las costuras de la unión se pueden observar por el frente, ya que abultan un poco la capa lisa de la pintura. En cuanto a la naturaleza del textil no es posible observar las características físicas como el color, trama, grosor de los hilos o cantidad por centímetro cuadrado debido a que está reentelada a la cera-resina y el textil que actualmente se puede observar es el del soporte auxiliar.


      En cuanto al tipo de materiales utilizados para la conformación de la obra, como la base de preparación, capa pictórica y barnices, queda pendiente. El análisis por medio de técnicas científicas debe pensarse muy bien, debido al reentelado, ya que si se toman muestras se debe tener en cuenta que las mismas contendrán una gran cantidad de cera y resina impregnada.


      Centrándonos en la creación de la pintura como imagen, podemos observar varias características relacionadas con su época, y también con la manera propia de pintar del artista. En esta obra, podemos observar que la composición es sobria, con elementos muy definidos y con trazos firmes, claros y homogéneos. Utiliza colores muy vivos, los oscuros y los claros son perfectamente discernibles, lo que provoca un ambiente equilibrado pero contrastante. Maneja la perspectiva para darle profundidad a la obra, así como el uso de una buena proporción en el cuerpo de la Virgen, sobre todo porque la obra es casi de tamaño natural.


      La paleta cromática es de tonos fríos en su mayoría, solamente emplea un color rojo brillante en la parte superior del cielo que caracteriza algunas de sus obras, como la de Cristo muerto, en el convento de Zapopan. La aplicación de los colores es lisa y homogénea, es decir, no utiliza empastes para dar profundidad o volumen, sino al contrario, veladuras para trazos finos, como el velo que lleva la Virgen sobre su cabeza. El marco que tiene actualmente no es el original, el que tuvo anteriormente era de madera, tallado y con hoja de oro.88


      Aunque se desconoce el estado de conservación que pudo haber tenido, actualmente está reentelada a la cera-resina y montada en un bastidor de aluminio, mismo que formó parte de los procesos que se realizaron a varias pinturas alrededor de 1975 y que corresponde con la reestructuración a la que el Museo Regional de Guadalajara estuvo sometido. A simple vista la obra no presenta reintegraciones cromáticas significativas y la capa pictórica se puede observar muy homogénea, por lo que se puede pensar que el reentelado fue utilizado más como una medida preventiva o de conservación que como un proceso que necesitara por sus deterioros graves en soporte textil y capa pictórica.
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      Vida de san Francisco de Asís


      Adriana Cruz Lara Silva
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      I. FICHA TÉCNICA


      1a. Autor: Esteban Márquez de Velasco (1652-1696), atribución


      2a. Título de la obra: El capítulo de las esteras (Núm. de Inventario 10-298209)


      3a. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


      4a. Medidas: 412 × 320 cm


      5a. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


      6a. Fecha en la que fue realizada la obra: 1694


      7a. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Vida de san Francisco de Asís. Las esteras y los panes en el inventario del museo (1996)


      8a. Procedencia: Convento de San Francisco de Guadalajara
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      1b. Autor: Esteban Márquez de Velasco (1652-1696), atribución


      2b. Título de la obra: San Francisco resucita a un niño cerca de la ciudad de Gaeta (Núm. de Inventario 10-298203)


      3b. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


      4b. Medidas: 310 × 320 cm


      5b. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


      6b. Fecha en la que fue realizada la obra: 1694


      7b. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Vida de san Francisco de Asís. El milagro de las manzanas en el inventario del museo (1996)


      8b. Procedencia: Convento de San Francisco de Guadalajara
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      1c. Autor: Esteban Márquez de Velasco (1652-1696), atribución


      2c. Título de la obra: La estigmatización (Núm. de inventario 10-298200)


      3c. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


      4c. Medidas: 340 × 315 cm


      5c. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


      6c. Fecha en la que fue realizada la obra: 1694


      7c. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Los estigmatas en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931); La estigmatización de san Francisco de Asís de Juan Bartolomé Murillo en el inventario de la reestructuración (1973-1976); La estigmatización de san Francisco en el inventario del museo (1996)


      8c. Procedencia: Convento de San Francisco de Guadalajara
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      1d. Autor: Esteban Márquez de Velasco (1652-1696), atribución


      2d. Título de la obra: La entrada con palmas (Núm. de Inventario: 10-298212)


      3d. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


      4d. Medidas: 406 × 318 cm


      5d. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


      6d. Fecha en la que fue realizada la obra: 1694


      7d. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Vida de san Francisco. La entrada triunfal del domingo de ramos en el inventario del museo (1996)


      8d. Procedencia: Convento de San Francisco de Guadalajara
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      1e. Autor: Esteban Márquez de Velasco (1652-1696), atribución


      2e. Título de la obra: San Francisco conmemora la última cena de Cristo (Núm. de Inventario: 10-298208)


      3e. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


      4e. Medidas: 408 × 313 cm


      5e Transcripción y calca de la firma: Sin firma


      6e. Fecha en la que fue realizada la obra: 1694


      7e. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Vida de san Francisco de Asís. La cena en el inventario del museo (1996)


      8e. Procedencia: Convento de San Francisco de Guadalajara
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      1f. Autor: Esteban Márquez de Velasco (1652-1696), atribución


      2f. Título de la obra: El tránsito de san Francisco (Núm. de Inventario 10-298204)


      3f. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


      4f. Medidas: 350 × 310 cm


      5f. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


      6f. Fecha en la que fue realizada la obra: 1694


      7f. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: La muerte de san Francisco de Asís en el inventario del museo (1996)


      8f. Procedencia: Convento de San Francisco de Guadalajara
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      1g. Autor: Esteban Márquez de Velasco (1652-1696), atribución


      2g. Título de la obra: Santa Clara se despide de san Francisco (Núm. de Inventario: 10298205)


      3g. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


      4g. Medidas: 396 × 316 cm


      5g. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


      6g. Fecha en la que fue realizada la obra: 1694


      7g. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Vida de san Francisco. El milagro de las flores en el inventario del museo (1996)


      8g. Procedencia: Convento de San Francisco de Guadalajara
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      1h. Autor: Esteban Márquez de Velasco (1652-1696), atribución


      2h. Título de la obra: El papa Gregorio IX confirma la llaga del costado de san Francisco (Núm. de inventario: 10-298206)


      3h. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


      4h. Medidas: 342 × 316 cm


      5h. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


      6h. Fecha en la que fue realizada la obra: 1694


      7h. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: San Francisco de Asís en la alcoba en el inventario del museo (1996)


      8h. Procedencia: Convento de San Francisco de Guadalajara
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      1i. Autor: Esteban Márquez de Velasco (1652-1696), atribución


      2i. Título de la obra: El papa Nicolás V verifica la presencia de los estigmas en el cuerpo incorrupto de san Francisco (Núm. de Inventario: 10-298207)


      3i. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


      4i. Medidas: 342 × 316 cm


      5i. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


      6i. Fecha en la que fue realizada la obra: 1694


      7i. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Vida de san Francisco de Asís. La herida del costado en el inventario del museo (1996)


      8i. Procedencia: Convento de San Francisco de Guadalajara
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      1j. Autor: Esteban Márquez de Velasco (1652-1696), atribución


      2j. Título de la obra: El degollamiento del obispo enemigo de la orden franciscana (Núm. de Inventario: 10-298201)


      3j. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


      4j. Medidas: 390 × 318 cm


      5j. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


      6j. Fecha en la que fue realizada la obra: 1694


      7j. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Vida y milagros de san Francisco de Asís. La decapitación en el inventario del museo (1996)


      8j. Procedencia: Convento de San Francisco de Guadalajara
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      1k. Autor: Esteban Márquez de Velasco (1652-1696), atribución


      2k. Título de la obra: San Francisco sana a un devoto suyo (Núm. de Inventario: 10298202)


      3k. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


      4k. Medidas: 350 × 310 cm


      5k. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


      6k. Fecha en la que fue realizada la obra: 1694


      7k. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Milagro de san Francisco de Asís en el inventario del museo (1996)


      8k. Procedencia: Convento de San Francisco de Guadalajara


      ii. descripción formal


      El capítulo de las esteras


      Se trata de una escena diurna, al aire libre, en la que san Francisco se ubica casi al centro de la composición. Aparece de pie, ligeramente inclinado hacia adelante, con el rostro sereno y la mirada baja. Lleva barba y tonsura y viste el hábito de color gris, ceñido a la cintura por un cordón y la capucha cónica colgando hacia atrás. Con una mano sostiene un pan que presiona sobre su pecho y, con la otra, entrega otra pieza a uno de sus hermanos, quien la recibe con ambas manos, hincado y mirando fijamente hacia su benefactor. A un lado del santo, también de pie, se ubica santo Domingo, identificable por el hábito en blanco y negro de los predicadores. Une sus manos a la altura del corazón y mirando hacia arriba parece conmovido. En la esquina inferior derecha, en primer plano, se ubica otro fraile dominico, más robusto, probablemente uno de los acompañantes del superior de la orden. Contempla la escena posando la diestra sobre su pecho mientras sostiene el cordón que ciñe su sotana. Detrás de este grupo se observa una muchedumbre de frailes franciscanos que tomando diversas posturas conversan entre sí, tras ellos una serie de sencillas palapas hechas de esteras distribuidas entre los árboles.


      En el centro de la escena, escorzado en primer plano, se localiza otro fraile que parece asistir a san Francisco en la distribución de los panes. Se encuentra hincado sobre un petate en el que se despliega un paño blanco con varios panes y una gran canasta rebosante de éstos. Con la mano izquierda sostiene uno, presto con la derecha a tomar el siguiente. Detrás de este personaje, se observa un pozo de agua del que otro miembro de la hermandad saca un balde lleno de agua, para verterlo a una enorme jarra. Se aprecian también una gran cazuela y otra jarra más pequeña de color blanco y decoración floral.


      La esquina inferior izquierda está ocupada por el cardenal Hugolino de Segni, representado en primer plano con la vestimenta en blanco y rojo propia de su rango. Se trata de un personaje de mediana edad, con barba y bigote puntiagudo, de cabello negro y profundos ojos oscuros. Lleva el brazo derecho extendido hacia adelante –quizá bendiciendo la repartición de los panes– y mirando fijamente hacia el espectador, en actitud solemne, invita a presenciar el espectáculo. Detrás del prelado, se despliega otro grupo de frailes franciscanos que atiende la escena principal y más allá dispersas en las montañas otra vez las casuchas de esteras. A lo lejos se perfila el horizonte.


      Desde el punto de vista compositivo, la escena se desarrolla a lo largo de los dos primeros tercios del lienzo. Los personajes principales se ubican en primer y segundo plano, plenos de detalles que les permiten alcanzar un alto grado de naturalismo, evidente en las expresiones faciales, la indumentaria y los enseres. La sensación de profundidad se trabaja esbozando las figuras en menor tamaño y con menos definición, tal cual se observa en la manera de plasmar a la multitud y el paisaje. El sentido del episodio tiene que ver con la simpatía que san Francisco logró despertar entre los pobladores que habitaban cerca de donde se realizó el capítulo y no tanto con una equiparación con el pasaje bíblico del milagro de la multiplicación de los panes realizado por Cristo, como algunos lo han sugerido.


      San Francisco resucita a un niño cerca de la ciudad de Gaeta


      En primer plano, a la izquierda, aparece un hombre vestido con gran elegancia abriendo el arca de madera de la que sale un niño ofreciendo manzanas a san Francisco. A la derecha, el santo sentado a la mesa, en compañía de la madre del infante, extiende el brazo en actitud de recibir las frutas. Más arriba, en una especie de segundo nivel, dos criadas se asoman entre las cortinas para atestiguar el prodigio, motivo por cierto bastante murillesco. En el último plano se aprecia la cocina de la casa, donde otras dos sirvientas desempeñan sus quehaceres. Una acomoda los platos en una repisa mientras la otra, sentada sobre una silla, custodia un cazo asentado en un fogón, aludiendo al accidente que momentos antes privara de vida al infante.


      Se trata de una escena rica en detalles. Los planos arquitectónicos sugieren los espacios, en donde una arcada divide el comedor de la cocina. El piso en damero, en colores tierra y blanco, hace el juego de perspectiva. Otros elementos completan el episodio, un perrillo blanco que sale por debajo de la mesa, una especie de roedor colocado bajo un taburete forrado de terciopelo rojo y la llegada de un sirviente que lleva un plato con comida a la mesa. Sobre ésta, vestida con un pulcro mantel blanco, se disponen las servilletas con encaje, tres platos con aceitunas, tres panes, un cuchillo y una campana.


      La estigmatización


      La escena representa el momento en que san Francisco recibe los estigmas de Cristo mientras se encuentra orando en el monte Alverna. La composición se divide mediante una diagonal que cruza del extremo superior derecho hacia el vértice opuesto. San Francisco, en primer plano, está de pie, con el cuerpo inclinado hacia el frente, la pierna derecha flexionada y los brazos abiertos. En las palmas de sus manos y el costado derecho se alcanzan a ver las llagas ya impresas. Detrás de él, se aprecia un paisaje montañoso del que sobresalen una cascada y un río. La zona inferior de la composición la ocupa un conjunto de arbustos en los cuales se distribuyen algunas aves en vuelo. En segundo plano, en el ángulo superior derecho se aprecia un rompimiento de gloria, de donde emerge Cristo seráfico rodeado por tronos y querubines. El santo mira hacia el prodigio celeste con expresión de místico asombro.


      La entrada con palmas


      Al centro, en segundo plano, se ubica san Francisco montado sobre un asno. Porta el hábito grisáceo, el cual se compone de túnica en forma de cruz y capucha cónica. Lleva la mirada hacia abajo y la mano derecha levantada a la altura del corazón en actitud de bendecir. El paso de la mula se aprecia lleno de palmas y flores blancas que tiradas sobre el suelo dan la bienvenida al santo, quien se acerca a la entrada de una ciudad donde lo espera una multitud. En el recorrido, el padre seráfico se hace acompañar de una comitiva conformada por los hermanos de su orden, la cual avanza detrás de él. Los frailes portan la misma vestimenta que su mentor, sujetando en sus manos largas palmas. Unos miran hacia adelante y otros hacia el espectador, siempre con el rostro sereno. Al fondo se aprecia el horizonte con algunas montañas y un cielo nublado, circundado por algunos árboles.


      En el extremo izquierdo del lienzo, en primer plano, se aprecia un personaje masculino de cabello largo, bigote y barba, quien viste de modo elegante y desde su lugar atestigua apaciblemente la escena. Con la mano derecha sostiene una parte de su capa. Junto a él una mujer en cuclillas y de espaldas cargando sobre su regazo a un niño pequeño que mira hacia el espectador. Del velo ajustado a su cabeza sobresale el cabello muy largo de la madre, quien porta una camisa roja ceñida a la cintura.


      Justo en el extremo opuesto, la comitiva franciscana es recibida por otro grupo de personas. De frente al santo, en primer plano, un joven de cabello largo, saya rosada y botines se agacha para extender una manta sobre el suelo en actitud de afectuoso recibimiento. Un personaje frente a él y otro a su lado imitan su gesto. Detrás de ellos, se localiza un gran muro con un arco en medio –quizá la puerta de la ciudad– dejando entrever una muchedumbre que desde adentro del poblado acude a recibir al santo. Al fondo se vislumbra una iglesia con cúpula y remate. Hacia la orilla inferior derecha del cuadro, en primer plano, se ubica otro personaje de espaldas. Se trata de otro joven de pelo largo y sombrero que porta una saya blanca y un manto rojo que ciñe a su cintura. La forma como extiende los brazos y la cabeza girada hacia la derecha sugieren que se está dirigiendo hacia un hombre más viejo de túnica amarilla, manto verde y turbante, quien con actitud de sorpresa se acerca apresuradamente al evento.


      San Francisco conmemora la última cena de Cristo


      Una amplia mesa con un mantel blanco se despliega a lo largo del lienzo. Alrededor se disponen a cenar doce hermanos y san Francisco, quien, colocado detrás del mueble, ocupa el centro de la composición. Lleva la mirada hacia el cielo, con una mano sujeta un pan y con la otra, colocada a la altura de su corazón, bendice. Del lado izquierdo se localizan cuatro de sus compañeros en diversas posiciones y actitudes. El más cercano es un joven de expresión meditabunda que lleva la mirada hacia abajo y posa sus manos unidas sobre la mesa. El que le sigue, apenas visible, dirige su atención a lo que ocurre con los siguientes personajes, dos hombres de edad avanzada, que por su actitud corporal parecen conversar acaloradamente. Del otro lado de la mesa, frente a este grupo, se ubica sentado sobre un banco de madera otro personaje de espaldas que, un tanto ajeno, apoya sus palmas sobre la mesa y voltea hacia el espectador con inquietante mirada.


      A la derecha se ubican cuatro frailes más. El primero, con las manos juntas en actitud de oración, ligeramente inclinado hacia adelante, parece concentrarse en la conmemoración. Le siguen tres hermanos que parecen estar hablando. En la cabecera, otro de ellos posa piadosamente su mano derecha sobre su corazón y la otra la descansa sobre el tablón. Del otro lado de la mesa, los dos últimos participantes aparecen de espaldas, sentados sobre sendos bancos de madera. El primero, señala con el dedo hacia el centro al tiempo que voltea hacia el hermano de la cabecera haciéndole notar algo. Y el otro, casi de frente a san Francisco, parece imitar a su maestro en el acto de bendecir, al llevar la diestra hacia su corazón y la otra mano sobre una servilleta blanca. Todos los participantes de la cena portan el hábito color gis y llevan la tonsura que los identifica como los hermanos menores.


      Los alimentos se despliegan a lo largo de la mesa sobre el pulcro mantel. El plato fuerte está frente al padre seráfico y consiste en un pescado grande. El resto –panes, cuchillos y limones–, se distribuye por entre los frailes. Por debajo de la mesa se ve un piso cuadriculado de losetas bicolores en blanco y rojo. Al fondo de la escena, detrás de los comensales, se entrevé un muro gris con pilastras y cornisas adosadas que claramente remiten a una escena interior. En la parte superior se localiza una pintura de Cristo sentado a la mesa siendo atendido por tres ángeles. Del techo pende una lámpara con tres velas encendidas y, en las equinas superiores, dos cortinajes enmarcan la composición.


      El tránsito de san Francisco


      Dentro de una austera y poco iluminada habitación, aparece san Francisco sentado sobre una estera. Su cuerpo, claramente desfalleciente, está sostenido por detrás por dos de sus hermanos. Lleva el rostro iluminado, la mirada hacia arriba, los labios semiabiertos y los brazos que cuelgan ya sin fuerza. Al igual que sus compañeros, viste el característico hábito gris oscuro, el cual ciñe a su cintura mediante un cordón. Frente a él se encuentra hincada Jacoba de Sietesolios, quien con las manos entrelazadas y los ojos cerrados da cuenta de su intenso dolor frente al acontecimiento. Su aspecto es claramente el de una mujer de clase alta, ricamente ataviada con vestido de color rosa y una manta amarilla que pende de sus hombros. Cubre su cabeza con un velo de color gris. A su lado, en el extremo derecho del cuadro, aparece de pie un niño vestido con un elegante traje azul abotonado en el pecho y con gorguera a la altura del cuello, el cual lleva un cofre bajo el brazo y una larga vela encendida.


      Detrás del infante aparecen dos hombres adultos que irrumpen a la escena por una puerta y se miran entre sí. El primero de cabello negro y barba, porta una saya amarilla de manga corta y sobre sus hombros una capa roja. Lleva los brazos flexionados hacia el frente y las manos entrelazadas. El segundo, menos claro por la profundidad y la penumbra, usa el pelo largo de color claro y viste un elegante traje azul. Quizá se trate de la representación de los integrantes de la comitiva que acompañara a Jacoba desde Roma hasta el lecho de muerte del poverello. Justo bajo la puerta logran vislumbrase otros dos frailes menores.


      En el extremo opuesto de la obra, del lado izquierdo, aparece otro grupo compuesto por tres hermanos más que se encuentran de pie. El primero, parece alejarse dando la espalda a la escena central, con las manos cubriéndose el rostro, evidentemente apesadumbrado. A su lado, dos hermanos presencian de frente la ascensión del alma del seráfico –representada en forma de un pequeño cuerpo semidesnudo que con los brazos extendidos vuela hacia el cielo–, claramente sorprendidos y maravillados ante el prodigio. El alma es recibida por un rompimiento de gloria que aparece en la parte superior, conformado por nubes, rayos de luz y tronos. Más aislada, en la esquina inferior izquierda, aparece una vela encendida y lo que parece un crucifijo sobre un paño blanco colocado en la orilla de la estera, sobre la cual yace el santo.


      Santa Clara se despide de san Francisco


      El episodio se desarrolla en el interior de un recinto arquitectónico de gran amplitud –la iglesia de San Damián–, en cuyo centro, en segundo plano, se aprecia el féretro con el cuerpo de san Francisco que yace boca arriba, con los ojos cerrados. El santo lleva la capucha puesta y su cabeza descansa sobre una pequeña almohadilla blanca. Algunas flores rosadas se distribuyen a lo largo de su cuerpo –probablemente claveles–a manera de adorno y tributo. Hincadas detrás del ataúd e inclinadas hacia el cuerpo del santo, se hallan santa Clara y una de sus hermanas. Ambas mujeres están vestidas como religiosas, con el hábito en color gis y la cabeza cubierta con tocas blancas y velo negro. Santa Clara toma las manos de san Francisco como queriendo besarlas. A su lado su hermana observa el gesto y sostiene una vela encendida. Frente al ataúd, en primer plano, se localizan otras tres largas velas encendidas sobre candelabros.


      En la esquina inferior derecha, de pie, se ubica un personaje masculino que con expresión de solemnidad lleva su mirada fuera de la escena. Se trata de otro de los personajes narradores, cuya función consiste en invitar al espectador a adentrarse en la escena. En este caso, se trata de un diácono, vestido con larga sotana sobre la cual porta una tiesa casulla de colores gris y amarillo. Con la mano izquierda sujeta una naveta de plata a la altura de su pecho mientras con la otra, extendida hacia abajo, mece un incensario. Detrás de él aparece una columna que se apoya sobre un gran pedestal, en cuyo fuste se enreda un enorme paño gris.


      A un lado de las religiosas, en la parte inferior izquierda del lienzo, aparece otro grupo de seis personajes masculinos. Se trata de los hermanos de san Francisco, quienes al igual que sus correligionarias, se hincan ante el féretro del santo portando velas encendidas. El primero, de mayor edad que los demás, ofrece el fuego de su vela a otro que poniéndose de pie intenta encender la suya. Detrás de ellos logra vislumbrarse una gran muchedumbre, conformada por otros hermanos, gente del pueblo y algunos eclesiásticos de alta jerarquía, entre los que destaca un prelado vestido de rojo, sentado en una elegante silla en actitud de bendecir. A lo lejos se entreve uno de los muros de la iglesia con la puerta de ingreso en forma de arco y una ventana enrejada, quizás aludiendo a la condición de clausura de las clarisas. La abertura del arco permite ver otro edificio a la distancia.


      El papa Gregorio IX confirma la llaga del costado de san Francisco


      Al centro, en primer plano, se coloca de pie la figura de san Francisco. Su rostro sereno, constituye el punto más luminoso de la representación. Se encuentra colocado en posición de tres cuartos, con la pierna izquierda ligeramente flexionada, de la cual sobresale el pie por debajo del hábito. El brazo izquierdo va extendido y el derecho se flexiona hacia el pecho para con la mano descubrir la herida del costado. De la llaga sale un chorro de sangre que se dirige hacia un botellón de vidrio transparente, colocado sobre un banco de madera, apreciándose casi lleno del precioso líquido.


      Detrás de san Francisco, una elegante silla de madera forrada de cuero rojo y un vistoso cortinaje de color verde recrean el ambiente de la habitación pontificia. Más al fondo, en el último plano, se despliega un rico pabellón circular de color rosa que remata al centro con un pináculo y lleva adornos de borlas. Pende de éste un cortinaje, cuya abertura deja entrever la presencia del papa recostado sobre una cama en posición boca arriba, presumiblemente dormido. Se trata de un hombre de avanzada edad, casi calvo y de larga barba gris. Descansa la cabeza sobre almohadas blancas y su cuerpo se encuentra cubierto hasta el pecho por una sábana blanca y una manta rosada.


      En el extremo izquierdo del cuadro, a un costado de la cama, se ubica un elegante juego de escritorio hecho en madera, compuesto de librero, una mesa rectangular vestida con mantel rojo y el banco sobre el cual está el botellón con la sangre del santo. Sobre la mesa, cerca del pontífice, se localiza la tiara que confirma la identidad y jerarquía del personaje dormido. Al centro, hay dos libros sobrepuestos, un tintero con la plumilla adentro y unos papeles. En el extremo derecho, en primer plano, está otro documento con letra manuscrita bajo una pequeña iglesia, a manera de pisapapeles. Tales enseres aluden al trabajo que se encontraba realizando Gregorio IX para la canonización del poverello. El piso de la escena se compone de una cuadrícula en tonos blanco y rojo que simulan losetas.


      El papa Nicolás V verifica la presencia de los estigmas en el cuerpo incorrupto de san Francisco


      La visita del papa Nicolás V y sus acompañantes se desarrolla en el interior del sepulcro de san Francisco. Se trata de una habitación de forma cuadrangular en cuyas paredes se alcanzan a apreciar, apenas esbozados, diversos elementos arquitectónicos tales como cornisas y molduras, un guardapolvo, así como un arco de medio punto apoyado sobre un par de columnas. La escena está conformada por cinco personajes que interactúan entre sí. A la izquierda se encuentra de perfil el cuerpo incorrupto del santo, de pie sobre una peana de forma cuadrada. La pierna derecha va ligeramente adelantada y doblada hacia el frente y del pie que sobresale por debajo del hábito se deja entrever uno de los estigmas. San Francisco porta el hábito de burda factura y tono grisáceo, el cual se ciñe a la cintura mediante un cordón que cuelga por el frente anudado en tres tramos simétricos. Lleva la cabeza ligeramente echada hacia atrás con los ojos cerrados.


      La figura del sumo pontífice se coloca de pie justo de cara al santo y posando ambas manos sobre la herida del costado, voltea hacia el espectador para mostrarla con expresión de sorpresa, como invitando a participar del prodigio. El papa es un personaje de mejillas hundidas y piel flácida, lleva los labios entreabiertos y una larga barba grisácea que denota su avanzada edad. Su vestimenta es por demás rica y ostentosa, se compone de sotana y roquete decorado con reborde de encaje en las orillas del faldón y puños. De la sotana sobresale su pie calzado con un zapato rojo. Porta una elegante capa brocada muy ornamentada. A la altura de los hombros, logran distinguirse tres óvalos, en los que aparecen representados los evangelistas. La rica indumentaria se abrocha al frente mediante un dije enjoyado a la altura del cuello. Sobre su cabeza lleva la tiara papal con tres coronas enjoyadas y un remate con forma de cruz. Destaca el detalle con el que fueron elaborados su rostro y capa, imprimiendo a la escena una gran dosis de realismo y expresividad. El pontífice constituye la figura central de la representación y la mejor lograda de toda la serie, quizá debido a la presencia exclusiva de la mano del maestro pintor en su ejecución.


      Detrás de Nicolás V hay dos personajes más jóvenes, de cabello y barba de color negro. El del primer plano mira directamente hacia el prodigio. Se encuentra colocado en posición hincada y con su mano derecha sostiene uno de los bordes de la capa del pontífice, dejando entrever el forro blanco que la recubre por dentro. El brazo izquierdo va extendido hacia atrás y sujeta con su mano una larga vela encendida que a su vez se apoya en el piso, iluminando la escena. Va ataviado con sotana roja, por lo que seguramente se trata de la representación del cardenal que según las fuentes acompañaba al papa. Detrás de él, en segundo plano, se aprecia el busto de otro personaje, quien piadosamente mira hacia abajo y sostiene otra vela encendida. El último personaje se localiza de pie en el extremo izquierdo de la composición, justo detrás de los otros, quien atestigua el portento desde la puerta de ingreso al sepulcro. Con una mano intenta quitarse la capucha mientras con la otra toca su pecho en actitud de recogimiento. Por el hábito frailuno, muy probablemente se trata de la representación del guardián de la basílica encargado de guiar a la comitiva hasta la tumba.


      La composición en diagonal se encuentra cargada hacia la esquina inferior izquierda del lienzo. Una lámpara con una vela encendida pende del techo de la habitación. No obstante, la escena presenta un marcado claroscuro, en donde el entorno aparece en penumbra. Solamente las figuras de san Francisco, Nicolás V y el cardenal están fuertemente iluminadas, dotando a la representación de una atmósfera llena del misterio y dramatismo propios de un milagro de esta naturaleza.


      El degollamiento del obispo enemigo de la orden franciscana


      La narración se desarrolla en el interior de una habitación en la que se encontraba descansando un obispo adverso a la orden franciscana. Dos jóvenes irrumpen en el aposento para presenciar el horrendo espectáculo de la degollación. A un lado de la cama, otro individuo recorre el rico celaje para mostrarles el cuerpo sin vida que yace sobre el lecho, desprovisto de cabeza, con los brazos colgados hacia adelante y todavía brotando sangre de su cuello. Sobre el piso cuadriculado se localiza la cabeza desprendida, correspondiente a un hombre de mediana edad. En el extremo derecho, sobre un pequeño buró de madera, está colocada la mitra del obispo decapitado.


      El primero de los jóvenes lleva una larga vela en posición horizontal con la llama hacia atrás y mira hacia arriba con expresión consternada. Viste una colorida camisa amarilla que lleva remangada por encima del codo y combina con un faldón rosado y vistosos botines en blanco y rojo. Su compañero, oculto detrás de él, lo sujeta de los hombros como queriendo evitar su desvanecimiento, llevando a su vez la mirada en dirección de la cabeza. El personaje que descubre la escena, un poco mayor, porta una saya gris, manto rojo y botines blancos. Su actitud corporal, de frente hacia los más jóvenes con el brazo derecho extendido y el otro que abre el celaje, denota su afán por revelarles el lamentable suceso.


      En el extremo izquierdo de la escena, al margen del acontecimiento principal, aparece de pie, bajo el marco de la puerta de ingreso a la habitación, otro personaje masculino. Se trata de un clérigo de cabello y barba negra vestido con sotana de color oscuro, sujeta un libro y mira de frente al espectador con actitud aleccionadora. Extendiendo su brazo izquierdo señala con el dedo índice la parte superior del recinto, llamando la atención hacia una pequeña ventana con parteluz en la cual se distinguen dos pequeñas figuras: san Francisco empuñando una espada ensangrentada y san Pablo portando un libro. Al parecer las figuras de los santos son representaciones escultóricas.


      La composición está bien equilibrada, los personajes y el mobiliario se distribuyen de forma armoniosa a lo largo del espacio pictórico. El manejo de la perspectiva, mediante la cuadrícula del piso, imprime profundidad a la escena. La narración es clara y acertada, haciendo uso de los elementos más indispensables para la comunicación del mensaje que se desea transmitir. El foco de interés se centra en el hecho mismo del obispo degollado, representado con todo detalle, así como en los personajes que lo descubren, más coloridos y luminosos que el resto de los elementos de la composición. La interacción entre éstos imprime a la escena gran emotividad y dinamismo. El clérigo ubicado a la izquierda, al cual se le asigna la función de presentador, si bien pareciera un tanto ajeno al suceso, complementa oportunamente el contenido del pasaje.


      San Francisco sana a un devoto suyo


      En la parte inferior de la composición, al centro, se ve un hombre adulto tendido sobre el piso en posición boca arriba, aparentemente herido de gravedad. Se encuentra recostado sobre un paño blanco, con las rodillas flexionadas y el pecho descubierto. En su mano derecha sostiene un cuchillo. Desde el fondo de la escena, un fraile franciscano recorre un paño para descubrir una pintura del poverello que lanza desde la herida del costado un chorro de sangre. En el área izquierda del cuadro, a un lado del fraile que descubre la pintura, están otros dos religiosos que, levantando sus manos, expresan gran sorpresa ante el hecho. El fraile que se ubica en primer plano, más robusto, lleva el ceño fruncido y mira directo hacia el espectador. En la zona opuesta, justo a un lado del herido, un hombre joven vestido con saya amarilla que ciñe su cintura con una banda roja y porta un paño azul sobre su hombro, parece dar un paso hacia atrás y, claramente afectado, levanta su mano como queriendo protegerse del hilo de sangre que emana de la pintura. En la otra mano empuña un cuchillo. Detrás de él, en el extremo derecho de la obra, se aprecia otro grupo de hermanos menores: uno que mira tranquilamente hacia el frente; otro de espaldas con la capucha puesta que voltea hacia el piso y otro más que mira hacia arriba y posa su mano sobre su corazón.


      iii. comentario


      En Hispanoamérica, durante los siglos xvii y xviii, proliferaron los ciclos pictóricos dedicados a la representación de la vida de los santos fundadores de las órdenes religiosas. Los principales pasajes de la vida de san Agustín, san Ignacio, santo Domingo, san Francisco y otros más, fueron recreados en escenas en las que se destacaron sus más importantes acciones y méritos. Estas series, algunas de ellas inusitadamente extensas, fueron creadas para cumplir con una función devocional y al mismo tiempo aleccionadora.89 De ahí su ubicación en los claustros de los conventos, donde podían ser apreciadas, tanto por los frailes, como por los fieles que ingresaban a los recintos a propósito de algunas celebraciones religiosas. La creación de estos magníficos ciclos fue una de las tantas vías empleadas por la Iglesia para transmitir los más importantes preceptos y valores del cristianismo.90


      La serie de la vida, muerte y milagros de san Francisco del Museo Regional de Guadalajara constituye un ejemplo por demás interesante y representativo de lo que fueron tales conjuntos. Destaca desde el punto de vista de su iconografía y por el hecho de haber sido encargada para el antiguo convento de San Francisco de Guadalajara a finales del siglo xvii. Su rasgo más característico, por lo que fue conocida durante los siglos xix, xx y la primera década del xxi, fue su errónea atribución al pincel del célebre artífice sevillano, Bartolomé Esteban Murillo (1617-1682). La historiografía consigna la gran diversificación y fuerza de la que gozó esta idea y la consiguiente polémica suscitada entre sus defensores y detractores. Varios de ellos reconocieron su cercanía con la escuela sevillana de pintura, empero, descartando a Murillo como el autor de la serie. Otros más apuntaron semejanzas con la pintura producida en la Nueva España. Fue hasta 1992 que el historiador del arte Alfonso Pérez Sánchez la atribuyó, desde un punto de vista formal y estilístico, al pintor Esteban Márquez de Velasco (1652-1696).91 En cuanto a su procedencia, se crearon múltiples e increíbles leyendas que básicamente afirmaban una azarosa llegada del conjunto a las costas de Nueva Galicia. Para unos las pinturas fueron producto de un encargo para el convento franciscano de México, para otros, fueron embarcadas en el puerto de Sevilla para llevarse a un convento en Perú y otros más aseguraban que estaban destinadas a un cenobio en las Filipinas.92


      El ciclo pictórico muy probablemente corresponda al encargo registrado en un documento notarial del Archivo de Protocolos de Sevilla, suscrito entre el pintor Esteban Márquez y un presbítero de nombre Fernando Ramírez de Arellano, fechado el 13 febrero de 1694, para que el primero ejecute doce lienzos de la vida de san Francisco con destino a Nueva España.93 Así lo sugieren las semejanzas existentes entre las escenas representadas en la serie y los pasajes descritos en el documento, así como el número de cuadros que conforman el conjunto (once) y los estipulados en el contrato (doce), pero, sobre todo, la coincidencia en las medidas.94


      Las similitudes en la forma de pintar entre la obra conocida de Esteban Márquez y los cuadros de la serie resultan asimismo significativas. Márquez es considerado uno de los principales seguidores del estilo de Murillo en la Sevilla de finales del xvii que, no obstante, logró cultivar una personalidad artística propia. Entre sus principales rasgos se encuentra la representación de tipos humanos de grandes ojos oscuros y sombreados de tipo andaluz. Asimismo, el uso de los mismos rostros para representar a distintos personajes en diversas escenas. Dentro de su producción artística se cuentan varios ciclos pictóricos como el de la vida de la Virgen, el de santo Domingo y el de san Agustín, hoy dispersos en museos e instituciones en varios países. En el inventario de sus bienes se asienta que atendió importantes encargos con destino a la Nueva España y el Puerto de Tierra Firme, hecho que confirma que efectivamente trabajó para el mercado americano.95 Y lo más importante, la obra de Márquez ha sido frecuentemente confundida con la de Murillo. Según el catálogo del Museo de Carolina del Norte, el ciclo mariano, hoy confirmado como obra de este pintor, se vendió como obra de Murillo en 1810.96 De tal suerte que la atribución de la serie de Guadalajara representa un caso más en que la obra de Márquez fue tomada como del gran maestro sevillano.


      Aún y cuando no ha sido posible localizar documentación que así lo acredite, el encargo de la serie al obrador de Márquez coincide con la remodelación del convento de San Francisco de Guadalajara, ocurrida entre 1668 y 1694.97 Como es bien sabido, durante la época virreinal era común que la remodelación de los espacios conventuales incluyera la adquisición de imágenes y ornamentos. De aquí que resulte factible que la serie seráfica que hoy se resguarda en el recinto fuera encargada por los franciscanos para decorar su recién remozado convento.


      La interpretación iconográfica del ciclo pictórico se basa principalmente en dos fuentes literarias publicadas en la segunda mitad del siglo xvii, en virtud de que la mayor parte de los pasajes representados están descritos en dichos textos. Se trata de la Chronica seraphica. Vida del glorioso patriarca san Francisco y sus primeros discípulos de Damián Cornejo (1682)98 y del Epílogo de la vida, muerte y milagros del serafín llagado y singularísimo patriarca san Francisco de Iván de Soria (1649).99 Dada su disponibilidad durante la época, su coincidencia temática con las pinturas y el hecho de haberse publicado en lengua castellana es factible pensarlos como el soporte que dio lugar a la serie del museo.100


      El capítulo de las esteras


      El pasaje está descrito tanto en las fuentes franciscanas medievales como en las postridentinas.101 San Buenaventura fue el primero en referirlo en la Leyenda mayor, cuando precisa que, ante el aumento en el número de hermanos menores, san Francisco convocó a capítulo general en Santa María de los Ángeles. En una ocasión llegaron a juntarse hasta cinco mil frailes, a los cuales –pese a la escasez que privaba en el sitio– no les faltó el suficiente alimento por mediación de la divina gracia.102


      Una descripción más completa del suceso se encuentra en las Florecillas de san Francisco y sus tres compañeros. Según esta obra, a la convocatoria del santo acudió santo Domingo, acompañado de siete hermanos de su orden. Se hallaba también el cardenal Hugolino de Segni, amigo y protector de la orden, a quien san Francisco le había profetizado que sería papa. Durante la asamblea, los frailes reunidos en grupos de 200 o 300 razonaban sobre Dios, lloraban de consuelo, oraban y practicaban la caridad, en un ambiente tal de modestia que no se oía el menor ruido. Había por toda la explanada –de aquí el título del pasaje– cobertizos hechos con cañizos y esteras. En atención a la santa obediencia, san Francisco mandó a sus seguidores a no preocuparse por el sustento diario, confiando a Dios el cuidado de su cuerpo y dedicándose ellos únicamente a la alabanza y la oración. Entonces, los habitantes de Perusa, Espoleto, Foligno, Spello, Asís y de toda la comarca empezaron a llevar de comer y beber a los frailes, proveyéndoles también de servilletas, vasos, jarras y todo tipo de utensilios para su sustento. El relato concluye describiendo la sorpresa de santo Domingo ante el portento y, movido por la compasión, la convicción de fomentar la observancia de la pobreza entre los hermanos de su propia congregación.103


      Damián Cornejo, en su Chronica seraphica, también refiere este episodio de la vida del poverello. Si bien el sentido del pasaje es prácticamente el mismo que en las Florecillas, su descripción del encuentro de franciscanos, el más numeroso que se hubiese visto, resulta bastante más amplia y detallada. El autor relata que, en atención a su recogimiento durante las horas de descanso, los religiosos habían construido tiendas y pabellones de esteras, los cuales podían vislumbrarse a todo lo largo de la campiña. Mas la fama de esta multitudinaria reunión no solamente se debe al elevado número de frailes asistentes y a la gran difusión que ya para entonces tenía la orden franciscana, sino también a la verificación de un increíble prodigio. Resulta que después de un sermón pronunciado por san Francisco, santo Domingo se percató de la carencia de víveres para alimentar a la enorme congregación, considerándola como una falta de prudencia por parte de su amigo, cuando de repente, de todos los lugares de la comarca las personas llevaron abundantes víveres para el sustento de los piadosos religiosos. La narración finaliza informando sobre los acuerdos alcanzados en el capítulo, donde san Francisco resultó elegido ministro general de la orden y se acordaron los mecanismos para la propagación de la hermandad, a través del nombramiento de ministros para las provincias y misioneros para predicar por Europa, Asia y África.104


      La época en la que tuvo lugar el acontecimiento, sin embargo, resulta ambigua y confusa en las fuentes. Así tenemos que la Leyenda mayor y las Florecillas no consignan fecha alguna, a diferencia de Cornejo, quien refiere que el capítulo general de las esteras se llevó a cabo seis días antes de la fiesta del Pentecostés en 1219.105 Victorino Facchinetti, por su parte, comenta que, con el ánimo de atender los intereses espirituales de la orden, san Francisco dispuso reunirse con sus hermanos en Santa María de los Ángeles dos veces al año –por Pentecostés y la fiesta de San Miguel–. Precisa que, entre los capítulos que se efectuaron se ha hecho famoso el celebrado a los diez años de la fundación de la orden, conocido con el nombre de capítulo de las esteras.106 Tomando en consideración que la fecha fundacional de la hermandad ha sido establecida en 1223 –cuando fue confirmada la primera regla de la orden por el papa Honori o III–, el capítulo de las esteras se habría efectuado, por lo tanto, hacia 1233, esto es, catorce años después de la fecha establecida por Cornejo.


      San Francisco resucita a un niño cerca de la ciudad de Gaeta


      Los episodios que versan sobre resucitación de infantes aparecen de manera esporádica en diversos escritos sobre la vida de san Francisco. Sin embargo, la descripción específica de un niño resucitado que ofrece unas manzanas al santo al salir de un arca, después de haberse ahogado en un caldero a causa del descuido de una criada, es un pasaje que solamente ha sido posible localizar en la Chronica seraphica de Cornejo. Ahí se describe que después de una visita a la ciudad de Roma, san Francisco pasó por varios lugares de la comarca, entre ellos las inmediaciones de Gaeta, donde fue recibido por un noble devoto suyo. La mayor parte de la familia salió de casa a escuchar un sermón del poverello y dejaron al niño encargado con la criada, quien también salió deseosa de oír al predicador. Mientras los moradores estaban ausentes, el niño cayó en una caldera de agua hirviendo y a su regreso lo encontraron ahogado. A pesar de su congoja, lo metieron en un arca, pues el santo había sido invitado a comer ese día. San Francisco pronto entendió qué había detrás de la melancolía mal disimulada de sus hospedadores y pidió alguna fruta para despertar el apetito señalando que la encontrarían en el arca. Al abrir el mueble, a pesar de la reticencia, el padre halló al niño jugando con dos manzanas completamente sano, sin lesión alguna.107


      El pasaje descrito presenta a san Francisco como compasivo intermediario de Dios para devolverle la vida al niño y al mismo tiempo curar el dolor de sus angustiados progenitores. La enseñanza contenida en la narración tiene que ver con la idea de que el santo no abandona a los que le son fieles, estando siempre dispuesto a socorrerlos hasta en las más penosas situaciones. La fe, la devoción y la obediencia prevalecen como los valores fundamentales, característicos del espíritu contrarreformista, contexto en el que fue realizada la serie. Si se compara la narración anterior y la escena, resulta evidente que la representación pictórica se basó íntegramente en la crónica de Cornejo, ya que todos los elementos descritos en el texto se encuentran cabalmente plasmados.


      La estigmatización


      El momento en que Cristo en forma de serafín se aparece a san Francisco en el monte Alverna para imprimirle las llagas constituye el evento más importante acaecido en la vida del santo. El acontecimiento prácticamente aparece consignado en todas las hagiografías franciscanas, tanto medievales como postridentinas. Si bien algunos detalles varían en las diversas narraciones, como la presencia del hermano Leo y los clavos, el sentido del pasaje siempre es el mismo: Dios reconoce la virtuosa conducta de san Francisco a través de la estigmatización. Fiel observante y promotor de los más altos preceptos del cristianismo, el poverello recibió el privilegio de portar los mismos estigmas que Cristo sufriera en la cruz. Según Héctor Schenone, la experiencia mística de los estigmas es una confirmación de la santidad de la misión de san Francisco, así como de su obra, materializada a través de la orden de los hermanos menores. Pero también tiene que ver con el anhelo permanente del santo por rendir su alma a Cristo y que una vez muerto lo llevaría a transformarse en un nuevo crucificado.108 En opinión de Louis Réau, los elementos de esta leyenda fueron tomados de la visión de Isaías que describe la aparición de un serafín de seis alas. Su traslado a las hagiografías franciscanas, empero, tiene que ver con el deseo de la orden de destacar la correspondencia entre san Francisco y Cristo. Así, el episodio de la estigmatización estaría tomado de la agonía en el monte de los olivos, en donde el serafín se correspondería con el ángel que ofrece el cáliz y el hermano Leo –cuando aparece representado– con los tres apóstoles.109


      De manera general, las fuentes coinciden en afirmar que habiendo estado san Francisco en aislamiento y místico recogimiento en el monte Alverna, meditando sobre la Pasión, vio descender desde el cielo la figura de Cristo crucificado en forma de un serafín de seis alas. Si bien en ese momento no comprendió el significado de la visión, experimentó un intenso júbilo y devoción. Cuando finalmente la imagen se disolvió, las marcas de los clavos aparecieron impresas en sus manos, pies y el costado. Cornejo y Soria, explícitamente basados en san Buenaventura, incluso afirman que los clavos mismos estaban insertos en la carne del santo. De acuerdo con el primero, el extraordinario acontecimiento de la impresión de las llagas tuvo lugar el 14 de septiembre, día de la exaltación de la cruz, del año 1224, esto es, dos años antes de la muerte del poverello.110


      La estigmatización simboliza el dolor cristiano y constituye, en rigor, otra importante analogía o unión mística entre Cristo y san Francisco. Es también una de las temáticas franciscanas más representadas en la historia del arte. En la Edad Media abundaron los grabados que ilustran el prodigio; en los siglos posteriores, proliferaron las pinturas y, por supuesto, el episodio fue sistemáticamente integrado a los ciclos pictóricos que ilustran la vida del poverello en Hispanoamérica. Las formas de representarlo, empero, varían dependiendo de la época, el autor y el comitente. Las más frecuentes son las que lo presentan hincado con los brazos abiertos mirando de frente la aparición del Cristo seráfico, o bien, aquellas en las que intencionadamente se trazan las líneas que emergiendo de las llagas del crucificado se dirigen a las manos, pies y costado del santo.


      La entrada con palmas


      Este episodio narra cómo san Francisco, días después de haber sido estigmatizado, bajó del monte Alverna montado en un asno y fue jubilosamente recibido por los habitantes de la región. En el texto de las Florecillas está referido en el anexo de las “Consideraciones sobre las llagas”, donde se cuenta que después de que el amor de Cristo transformó perfectamente a san Francisco en la verdadera imagen del crucificado –una vez terminada la cuaresma de san Miguel–, el santo descendió de la montaña acompañado del hermano Leo y un devoto labriego. A causa de las llagas en los pies, el santo no podía caminar, de ahí que fuera montado en un asno, propiedad del campesino. Para entonces la fama de su santidad ya se había extendido por toda la comarca, por lo que toda la gente al oír que pasaba por alguna población acudía a verle para tocarlo y besarlo con gran devoción. Muchos fueron los milagros obrados por la virtud de las llagas durante este viaje de Alverna a Santa María de los Ángeles.111


      En la Chronica seraphica de Cornejo se asienta que, debido a las molestias causadas por los clavos, el santo no podía caminar. De aquí que, para animar a los hombres al seguimiento de la cruz, solicitara lo llevaran a visitar los pueblos y castillos montado en un jumentillo. Basado en Tomás de Celano, Cornejo añade que, durante sus recorridos, nobles, clérigos y el pueblo en general salían jubilosamente a recibirlo con ramos en las manos.112 Finalmente, Facchinetti comenta sucintamente que, durante su viaje triunfal, el santo iba de pueblo en pueblo evangelizando a las turbas, las cuales le salían al encuentro agitando ramas de olivo y gritando “¡Ved al santo!”.113


      Si bien estos escritos no se refieren a un acontecimiento en particular, la información que aportan resulta suficiente para construir el pasaje en cuestión, en donde lo importante no es narrar un hecho histórico en sí, sino la transmisión de un mensaje concreto y que de nuevo tiene que ver con la intención de equiparar a san Francisco con Cristo. Al respecto, el texto de las Florecillas resulta más que elocuente al afirmar que a través de la estigmatización, san Francisco se convirtió en un verdadero Cristo, analogía que constituye uno de los aspectos más relevantes de las hagiografías franciscanas y el tema fundamental de la serie del recinto. La entrada con palmas, en este contexto, encuentra así su referente natural en el relato del domingo de ramos. Esto es, cuando Jesús fue recibido con palmas y ramos a la entrada de Jerusalén, de la misma manera que el poverello fue acogido con palmas de olivo entre las poblaciones que recorrió.


      San Francisco conmemora la última cena de Cristo


      Próximo a su muerte, san Francisco sintió la necesidad de bendecir a sus hermanos y compartir un pedazo de pan con ellos, de la misma manera que Jesús había cenado con sus apóstoles antes de su Pasión. Este breve episodio se encuentra narrado en fuentes medievales como la Leyenda de Perusa (1271) y el Espejo de perfección (1318). El contenido del relato en estos textos es muy consistente. Una noche san Francisco padeció tan enormes dolores que casi no pudo descansar ni dormir. A la mañana siguiente hizo llamar a todos sus hermanos para bendecirlos poniendo su mano derecha sobre la cabeza de cada uno. Con deseo de imitar en su muerte a Cristo, a quien en vida había emulado con toda perfección, mandó que le trajeran unos panes y los hizo partir, entregando a cada hermano un pedazo y ordenándoles lo comieran entero. Con este acto, el seráfico glorificaría a sus discípulos y a todos aquellos que en adelante le seguirían hasta el fin de los tiempos.


      En las fuentes postridentinas, si bien el sentido del pasaje es prácticamente el mismo, el panorama resulta bastante más complejo, en virtud de la inclusión de una serie de eventos que tuvieron lugar antes y después de la muerte del santo. El episodio de la cena es descrito por Cornejo: “Volviendo de un rapto, mandó convocar a todos los frailes y, pidiendo un pan, hizo en él la señal de la cruz, le bendijo y dividió en pedazos, dando a cada uno el suyo, en señal de estrecho vínculo de paz y unión entre todos”.114 Para Facchinetti, el banquete de los panes debe entenderse como una forma más en la que san Francisco deseó apegarse al modelo de Jesús, al dar a sus hermanos prueba suprema de su amor por ellos. Y efectivamente, a todas luces el pasaje es una clara analogía entre Cristo y el seráfico, en donde el acto de compartir el pan simboliza la unión perene de la hermandad.


      El tránsito de san Francisco


      El tema de esta pintura se refiere a la muerte del santo y al ascenso de su alma al cielo. La mayoría de los biógrafos coinciden en establecer como fecha del acontecimiento la noche del 3 de octubre de 1226 en su ciudad natal, Asís, cuando el poverello contaba con 45 años y habían pasado 20 desde su conversión. Su deceso representa la culminación de su providencial misión en la tierra, en la cual se sintetizan los más altos valores y virtudes cristianas. De manera general, los relatos narran que san Francisco estaba gravemente enfermo y casi ciego, y que los médicos le habían informado sobre la imposibilidad de curarse. Frente a la proximidad de su muerte, el seráfico pidió entonces regresar al lugar donde había nacido. Fue trasladado por sus compañeros a la Porciúncula, donde tiempo atrás había establecido la orden de los hermanos menores, a una pobre celda próxima al santuario de Santa María de los Ángeles.


      Basado en diversas fuentes, Fachinnetti compiló las diversas acciones que san Francisco realizó los días y momentos previos a su muerte. Entre las más importantes refiere la visita de Jacoba de Sietesolios –aristocrática dama romana seguidora del poverello–, una de las personas que lo acompañaron durante su tránsito y encargada de preparar su cuerpo para el funeral. El pasaje de la compartición del pan con sus hermanos –al que se ha referido previamente–, también es mencionado, para finalmente abocarse propiamente a la descripción del deceso del santo, quien después de pronunciar el salmo Voce mea ad dominum clamavi, se desprendió de los vínculos de la carne para sumergirse en un océano de luz, en tanto el cuerpo se dormía plácidamente en Dios.115 Según Cornejo, el alma triunfadora de san Francisco se llevó tras de sí a muchas ánimas que se encontraban en el purgatorio para hacer con esta comitiva la más gloriosa pompa de su triunfo. Asimismo, precisa que algunos vieron subir su alma al cielo en forma de una refulgente estrella. El cuerpo se conservó con un agradable aspecto, de carne más blanca y el rostro aún más hermoso que cuando estaba vivo.116


      La muerte de san Francisco es, al igual que la estigmatización, uno de los pasajes más representados en la historia del arte. Desde la Edad Media hasta prácticamente nuestros días, los artistas han plasmado el hecho haciendo uso de los distintos relatos y recursos que han tenido a la mano para ofrecer diversas interpretaciones del trascendental acontecimiento. De manera general puede decirse que la pintura se ajusta a las descripciones del pasaje reseñado en las fuentes. Detalles como la presencia de Jacoba de Sietesolios y su séquito, los hermanos menores acongojados que asisten al santo, la pobreza del lecho de muerte y el tránsito de su alma así lo confirman. La intención de asemejar a san Francisco con Cristo también prevalece en esta escena, fungiendo la dama romana como la Magdalena que antaño llorara a los pies del crucificado.


      Muy curiosa resulta la representación del alma del santo que asciende al cielo, a modo de sí mismo, pero en pequeña escala, cuando las fuentes mencionan que diversos testigos consignan haber presenciado el portento en forma de una estrella brillante. El hecho de que san Francisco aparezca vestido llama asimismo la atención, ya que en otros ciclos pictóricos se representa desnudo. Al respecto, las fuentes mencionan que efectivamente el poverello se despojó de su ropa con la intención de imitar la desnudez de Cristo en la cruz. Pero acto seguido, uno de sus hermanos lo instó a que aceptara portar un hábito que le ofrecía en nombre de la sagrada obediencia. Así, san Francisco falleció portando el hábito de los hermanos menores. En cualquier caso, ambas maneras de representarlo son pertinentes respecto a los relatos.


      Santa Clara se despide de san Francisco


      Tomás de Celano, en la Vida Primera, narra que el cortejo fúnebre que llevaba el cuerpo de san Francisco a su entierro pasó por el convento de San Damián, donde se encontraban santa Clara y sus hermanas. Colocaron el féretro en la iglesia para que las vírgenes pudieran verlo a través de una ventana por la que recibían la eucaristía. Al ver el cuerpo de su padre y maestro, las hermanas prorrumpieron en conmovedores sollozos y lamentos para luego piadosamente acercarse a besar sus manos llagadas.117 Por su parte, el Epílogo de Soria refiere que santa Clara pidió que en el camino hacia el sitio donde se llevaría a cabo el entierro (la iglesia de San Jorge), pasara la comitiva por su convento. Llegó así el cortejo fúnebre a la iglesia conventual, donde quitaron unas rejas para que las religiosas pudieran ver y tocar el cuerpo de su guía y bienhechor. A la vista de su padre espiritual, las clarisas dejaron correr abundantes lágrimas y recordaron la promesa que san Francisco le había hecho a santa Clara, de que, aunque él no pudiese verla antes de morir, ella sí le vería. En ese momento, santa Clara intentaría quitarle al santo un clavo de la mano, pero no pudo.118


      El pasaje descrito en las fuentes pone de relieve la necesidad de las religiosas de ver por última vez el cuerpo del santo y constatar la presencia de los estigmas. De acuerdo con Réau, santa Clara se inclinó sobre el cadáver de su maestro como la Virgen de la Piedad se inclina sobre el cuerpo de Jesús al pie de la cruz, al tiempo que sus hermanas, que tienen el papel de la Magdalena y las santas mujeres, besaron los estigmas. Se trata pues de la correspondencia franciscana con el pasaje de La lamentación.119 Resulta evidente que el episodio, tal como se narra en las fuentes citadas, logra traducirse cabalmente en esta obra. La fundamental presencia de santa Clara y una de sus hermanas que se inclinan hacia el cuerpo de san Francisco, constituye el tema central del relato, símbolo del amor filial prevaleciente entre ambos santos.


      El papa Gregorio IX confirma la llaga del costado de san Francisco


      Gregorio IX, de nombre Hugolino de Segni, apenas iniciado su mandato en 1227, comenzó los trámites para la canonización de san Francisco, quien en vida había sido su encomiable amigo y, tiempo antes de morir, le había profetizado que alcanzaría la más alta dignidad apostólica, como efectivamente ocurrió. La confirmación de las llagas del padre seráfico por parte del papa es un episodio que tuvo su origen en la Leyenda mayor de san Buenaventura, declarada la biografía oficial del santo en el capítulo general de la orden en 1266. De acuerdo con este famoso relato, el pontífice estaba trabajando en el proceso de canonización cuando surgió en él la duda de si el poverello tenía o no la llaga del costado. El seráfico se le apreció en sueños reprendiéndolo por sus tribulaciones y levantando el brazo derecho le mostró la herida del costado. Acto seguido solicitó al papa le acercara una copa para recoger en ella la sangre que abundantemente manaba de su herida. A partir de entonces, Gregorio IX no volvió a dudar y se convirtió en un acérrimo defensor de los estigmas.120 La canonización se concretó el 15 de julio de 1228 en Perusa, por medio de una comisión de cardenales encargada del proceso de beatificación, la cual reconoció la realización de 40 milagros.121


      En el Epílogo de Soria se trata en esencia el mismo pasaje narrado en la Leyenda mayor, salvo que a lo largo del texto se deja entrever una clara intención de equiparar a san Francisco con Cristo.122 Por su parte, la Chronica seraphica de Cornejo incluye también este popular episodio al señalar que la duda acerca de la herida del costado surgió porque el papa recordaba solamente la presencia de las llagas en manos y pies, considerando que hubiese sido muy difícil haber vivido tanto tiempo con una cavidad tan grande en el pecho. La confusión de Gregorio IX al fin se disipó con la aparición de san Francisco en un sueño y el pontífice entonces recuperó la fe y continuó con el proceso de canonización.123 Finalmente, Schenone aporta una interesante variante de la versión, según la cual, en la edición valenciana de la obra de Cornejo de 1884, se asienta que el papa en realidad no creía en la estigmatización. Al igual que en las demás fuentes, el santo se le apareció al pontífice en un sueño, solicitándole una ampolleta para recoger en ella la sangre de su herida y así certificar el milagro. Cuando despertó, el papa halló la susodicha ampolleta con la sangre del poverello como una auténtica reliquia.124


      El papa Nicolás V verifica la presencia de los estigmas en el cuerpo incorrupto de san Francisco


      Los relatos franciscanos anteriores al Concilio de Trento no incluyen este legendario pasaje que describe la tentativa visita del papa Nicolás V en 1449 a la tumba de san Francisco en la basílica de Asís. No obstante, de acuerdo con Facchinetti, la noción de la incorruptibilidad del cuerpo del santo se originó desde el siglo xiv, producto de una profecía formulada por Ubertino de Casale en su libro Arbor Vitae Crusifixae. Según este vaticinio, a san Francisco le fue prometida una especie de resurrección anticipada. Esta leyenda –en la que se afirma que el santo permaneció de pie durante siglos en su sepulcro–, fue primordialmente difundida hasta el siglo xvii, a raíz de que Luccas Wadding la incluyera en sus famosos Anales Minorium de 1625. En este texto se refiere que la tumba del padre seráfico fue visitada en diversas ocasiones por distinguidos personajes, entre ellos, el famoso cardenal español Gil Albornoz, el duque Francisco Sforza, los papas Nicolás V y Sixto IV y Galeote Bistocchi. Por su parte, Shcenone coincide en que el pasaje fue difundido por Wadding, pero atribuye, en cambio, su creación a un supuesto relato del cardenal Astergius.125


      En el Epílogo de Soria se dice que el papa se trasladó a Asís, únicamente con la intención de visitar la tumba del santo. Una vez en la ciudad, ordenó al guardián del convento, donde se encontraba el sepulcro, le otorgara las facilidades necesarias para cumplir su deseo. Éste, creyendo que el pontífice en realidad deseaba llevarse los restos mortuorios de san Francisco a Roma, puso una serie de pretextos para disuadirlo. Entendiendo el papa los temores del guardián, envió a su secretario para empeñarle su palabra de que no deseaba despojar a la ciudad de su tesoro, sino sólo contemplar con sus propios ojos un prodigio mayor de la Iglesia. Finalmente accedió el custodio, citándolo ese mismo día en la noche, empero, suplicándole al pontífice que solamente se dejara acompañar de tres personas, que resultaron ser, un cardenal, un obispo y el susodicho secretario. Guiados por el guardián, los tres personajes ingresaron al recinto, bajando a una bóveda para luego arribar a un portal de mármol muy bien labrado, al final del cual se encontraban sendas puertas de metal cerradas con tres cadenas y tres candados. Cuando el custodio abrió las puertas se dejó sentir una agradable fragancia. El primero en ingresar a la cripta fue Nicolás V, para atestiguar el cuerpo de san Francisco de pie, con los ojos abiertos, elevados al cielo, y las manos cruzadas delante del pecho, cubiertas con las mangas del hábito. Conmovido ante el prodigio se arrojó al suelo suspirando y sollozando. Entraron luego los demás para descubrir las llagas presentes en los pies y manos del santo, emanando de ellas sangre todavía fresca. Discurrió luego el sumo pontífice verificar la herida en el costado derecho, la cual localizó en una abertura del hábito, procediendo a besarla con devoción.


      Sin embargo, no sería la basílica de Asís la primera morada de los restos mortuorios del poverello. Facchinetti informa que después del tránsito, su cuerpo fue enterrado en la iglesia de San Jorge, en la pequeña ciudad de Subasio, por haber sido allí donde –según Celano– se inició en las letras cristianas y había predicado por vez primera.126 Dos años habían pasado de la muerte del santo cuando el papa Gregorio IX encabezó en Asís su canonización en 1228 y colocó, en una colina situada en el extremo occidental de la ciudad, la primera piedra para la edificación de la basílica que sería su nuevo y magnífico sepulcro.127 Según una antigua tradición, san Francisco había expresado su deseo de ser enterrado en este lugar conocido como la “Colina del infierno”, por ser el sitio donde se ajusticiaba a los malhechores. El sumo pontífice la rebautizaría entonces con el nombre de “Colina del paraíso” y la declararía propiedad de la Santa Sede. En la primavera de 1230, ya concluida la iglesia y la mayor parte del convento, Gregorio IX ordenaría a los franciscanos la solemne traslación de las reliquias.128


      El degollamiento del obispo enemigo de la orden franciscana


      El asunto sobre la decapitación de un obispo a manos de san Francisco es una temática incorporada a los relatos de la orden después de la contrarreforma. Este pasaje, en opinión de Schenone, es “muy poco franciscano en su espíritu”.129 Se encuentra descrito en los dos textos literarios que se proponen como posibles fuentes de inspiración del repertorio, la Chronica seraphica de Cornejo y el Epílogo de Soria. El episodio trata de la defensa de la orden de los hermanos menores para emprender la divina justicia a través de san Francisco, ante los intentos de un obispo por suprimir la congregación. En conspiración con otros eclesiásticos, el susodicho prelado se encargaría de argumentar en contra de la hermandad, aprovechando la celebración de un concilio. Mientras tanto, en una iglesia cercana al sitio donde se realizaba la asamblea, el sacristán era testigo de la conversación entre las imágenes de san Pablo y san Francisco, en la cual el primero instigaba al segundo a defender su religión ante las intrigas del mitrado. Apelando a la sagrada paciencia como su única arma, san Francisco argumentaba no tener elementos para detener al obispo. San Pablo entonces le ofreció su espada y tomó a cambio su cruz. La noticia de que el obispo malintencionado había sido degollado en su propia cama corría por toda la ciudad, en tanto las autoridades buscaban al responsable. La situación se esclareció cuando el sacristán del templo se percató de que la espada que sostenía la imagen del santo de Asís estaba ensangrentada, señalándolo de este modo como el autor del atroz crimen. El oportuno hallazgo de documentos incriminatorios del alevoso proceder del prelado, finalmente apuntó hacia un castigo del cielo en defensa de la orden religiosa.130


      Como puede apreciarse, el sentido de este pasaje es presentar a san Francisco como protector omnipresente de su orden. Si bien los detalles de la narración varían en una y otra fuente, la intención es transmitir la fuerza y unidad de la congregación en contra de cualquier enemigo, incluso si éste forma parte de la propia Iglesia católica. Su presencia en los repertorios franciscanos de finales del xvii y xviii, si bien se enmarca en la tradición postridentina, obedece también a una intención muy particular por destacar una faceta del santo más enérgica y contundente, en contraposición con su amabilidad y generosidad tan profusamente representada a lo largo de la historia. En este orden de ideas, la presencia de esta escena en la colección del museo cobra cabal sentido, no solamente porque el ciclo confiere primordial importancia a la representación de los milagros obrados por el poverello después de muerto, sino en tanto que contribuye a difundir una imagen de san Francisco que no duda en combatir con firmeza a sus adversarios.


      San Francisco sana a un devoto suyo


      Los milagros de sanación son abundantes en las hagiografías franciscanas. La intercesión del poverello en favor de personas afectadas por todo tipo de padecimientos, enfermedades y accidentes constituye el tema central de una gran cantidad de relatos. Entre ellos están los que hablan sobre la curación de personas ciegas, deformes, enfermas, agonizantes e incluso la resurrección de muertos, cualidades que lo equiparan con Cristo. Pese a ello, el pasaje específico que dio origen a la escena pictórica de la serie ha resultado difícil de ubicar, principalmente debido a la falta de coincidencia entre los elementos que se representan en la pintura y los detalles descritos en los textos. En las Florecillas se narra que en el reino de Castilla habitaba un hombre muy devoto de san Francisco que fue asaltado y gravemente herido por unos bandoleros mientras iba a la iglesia de los frailes menores para escuchar completas. Uno de los malhechores, más cruel que los otros, le clavó un cuchillo en el cuello, abandonándolo en el lugar y dándolo por muerto. Herido así de gravedad, la gente del lugar lo llevó a su casa con sus parientes, entretanto las campanas llamaban a maitines en el templo franciscano. La víctima imploraba a señas que le quitaran el arma de la garganta, pues ésta le impedía hablar, cuando de repente “alguien” que nadie vio se la sacó. El devoto afirmó después que san Francisco con sus santísimas llagas había puesto sus manos sobre sus heridas y que con el olor y suavidad de éstas lo había sanado.


      Si bien la escena trata de un personaje que yace herido en el suelo y otro de pie a su lado que parece empuñar un cuchillo, varios de los elementos sugieren que la representación se adecúa mejor al pasaje titulado “De un herido de muerte que sanó San Francisco con sus llagas”, descrito en el Epílogo de Soria. Según este texto, dos hombres estaban encarnizadamente enemistados, al punto de desearse la muerte. Ciertas personas mal intencionadas contribuyeron a encender aún más la ira y el furor entre ellos. Uno se hizo acompañar por cuatro valentones cuando atinó a pasar a un lado de ellos un hombre de buena y pacífica vida, devoto de san Francisco. Mal juzgando los malandrines que se trataba del enemigo que aguardaban embistieron al pobre infeliz, dejándolo con graves heridas, particularmente una en el pecho. Acudieron entonces los religiosos menores para asistir al devoto lesionado en su curación espiritual, pues remediar su cuerpo parecía imposible. Se encomendó el hombre como pudo a su padre san Francisco, mientras los frailes afectuosamente hacían oración. Durante uno de los ataques que por la agonía le sobrevino al herido se le apareció el santo, diciéndole que no temiese, que sanaría sus heridas, siendo unas llagas la medicina de otras. Y sucedió que pasándole el santo las llagas de sus manos por las heridas lo fue curando hasta devolverle por completo la salud.131


      Aun cuando no ha sido posible ubicar el pasaje específico que animó esta escena, los elementos representados nos hacen pensar que se trata de una riña entre el personaje vencido que aparece tendido en el piso y el vencedor que se ubica de pie a su lado eludiendo el rayo que sale de una imagen pintada de san Francisco. El hecho de que ambos vayan armados con cuchillos así lo sugiere. Llama especialmente la atención que sea una imagen del santo y no una de sus apariciones la que opera el tentativo milagro de sanación de las heridas del hombre que aparece derrotado. La presencia de los religiosos también resulta significativa, sobre todo tomando en cuenta que en el pasaje de las Florecillas no se menciona su presencia, sino la de los parientes del devoto herido.


      iv. estudio material e historial de intervenciones


      Desde el punto de vista de la tecnología empleada en la elaboración de la serie, el Laboratorio de Diagnóstico de Obras de Arte del Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Autónoma de México (ldoa-iie) realizó durante 2010 y 2013 el estudio material de tres de las pinturas –La estigmatización, San Francisco resucita a un niño cerca de la ciudad de Gaeta y El degollamiento de un obispo enemigo de la orden franciscana–, de cuyos resultados fue posible extrapolar la identificación material del ciclo pictórico en general.132 Si bien la producción pictórica de Esteban Márquez todavía no ha sido técnica y materialmente caracterizada, los resultados obtenidos por el laboratorio, indican que los materiales constitutivos y la técnica de manufactura presentan semejanzas importantes con la tecnología sevillana del siglo xvii, descrita en los tratados de la época y estudios científicos recientes.


      Las obras que componen el conjunto pictórico comparten el mismo tipo de soporte textil, tanto en lo material como en la forma de construirlo. En las obras estudiadas por el ldoa se identificó una tela de tafetán de lino, de tejido grueso y uniforme.133 El formato, de tendencia rectangular, está conformado por tres largas tiras de lienzo unidas mediante costuras, práctica muy generalizada entre los pintores de la época –entre ellos Murillo– para realizar obras de grandes dimensiones.


      Los resultados más interesantes, empero, fueron localizados en la base de preparación. La caracterización de esta capa, realizada mediante microscopía óptica y electrónica, permitió identificar su composición a base de arcilla en mezcla con diversos pigmentos, responsables de imprimirle una tonalidad ocre-rojiza.134 El uso de este material y la forma de aplicación a tres manos coincide con la técnica sugerida por Francisco Pacheco (1564-1644) en su tratado Arte de la pintura (1649).135 En cuanto a la coloración, debe recordarse que en la escuela sevillana de esa época el uso de bases coloreadas estaba muy generalizado, en función de lograr mejores efectos de claroscuro. Así se ha podido corroborar analíticamente en trabajos sobre Francisco de Zurbarán (1598-1664), Diego Velázquez (1599-1660) y el propio Murillo.136 Cabe agregar que en combinación con la arcilla constitutiva de la base de preparación también fueron identificadas abundantes partículas de pirita. La presencia de este mineral también ha sido registrada en estudios analíticos de obras de estos pintores, así como en las de Pedro de Camprobín (1605-1674) y Lucas Valdés (1661-1725), todos ellos de alguna manera vinculados con la escuela sevillana.137 Se sabe que la arcilla procedente del río Guadalquivir presenta altos contenidos de pirita, de aquí que bien pudiera esta base de arcilla, presente en las pinturas, proceder de este legendario río y confirmar así su origen sevillano.


      En el último estrato de la imprimatura –más fino y enriquecido con aceite–, así como en mezcla con algunos colores, se verificó la presencia de vidrio molido, de tipo sódico y potásico.138 Este particular compuesto es mencionado y recomendado por los tratadistas como secante del aceite de linaza, de aquí que su presencia en los lienzos podría estar relacionada con la necesidad de acelerar los tiempos de secado. Esta aseveración cobra sentido si se toma en cuenta la extensión del conjunto, las grandes dimensiones de las pinturas, su condición de encargo hacia el nuevo mundo, así como el corto tiempo de entrega establecido en el contrato notarial suscrito por Esteban Márquez.139 Un estudio específico también realizado en el ldoa en 2012 indica, además, que la abundante presencia de este material en las pinturas tuvo que ver con la intención del o los artífices en mejorar el cuerpo y la aplicación de la pintura, especialmente de las lacas rojas, contribuyendo a aumentar su brillo, grosor y saturación de color. En cuyo caso, su uso no solamente habría obedecido a una consideración técnica, como es el hecho de ayudar a secar el aceite de linaza, sino a la posibilidad de lograr efectos cromáticos vinculados con la creatividad artística.140


      En lo concerniente a la capa pictórica, tenemos que las obras fueron hechas con pintura al óleo, mediante pigmentos minerales y lacas orgánicas mezclados con un aceite secante, probablemente de linaza por ser el más común. El estudio no destructivo de los pigmentos fue realizado en los cuadros que conforman la serie por el Instituto de Física de la unam, mediante dos equipos de fluorescencia de Rayos X sandra.141 Los resultados obtenidos sugieren que los ocres en su mayoría se pintaron con tierras (Fe), los rojos con cinabrio (Hg), los verdes con cobre (Cu), el blanco con albayalde (Pb) y los negros también con tierras. Por su parte, las observaciones por microscopía óptica y electrónica permitieron identificar además rojo de plomo, resinato de cobre y lacas orgánicas.142 En el caso de los tonos azules destaca el uso extensivo y preferente del azul esmalte en todos los lienzos de la serie. Este compuesto de naturaleza vítrea fue caracterizado a partir de la presencia de cobalto, potasio y trazas de arsénico y níquel.143 Si bien todos estos colores son frecuentes en la pintura del siglo xvii, es interesante comentar que su presencia es consistente en todos los cuadros que conforman la serie.


      La manera como se aplica el color ha permitido particularizar el estilo pictórico de Esteban Márquez y su obrador en este ciclo en particular. Gracias a los estudios realizados por el ldoa –a partir de fotografías y luces especiales ultravioleta (uv) e infrarrojo (ir)–, así como a la observación in situ de las pinturas, se elaboró una reconstrucción general sobre el procedimiento seguido por los artífices. Para la traza de la composición se partió de un diseño preciso, extendiendo pintura diluida sobre la base de preparación empleando pinceles y brochas gruesas.144 Sobre este tono de fondo se fueron sobreponiendo las diversas capas de color –previamente mezcladas en la paleta– para dar forma a los distintos elementos compositivos y generando diversos efectos cromáticos. En algunos casos, la superposición osciló entre tres y cinco capas en las zonas más empastadas y pudo efectuarse con el fondo húmedo o seco. El tono de base en los personajes, los paños y el mobiliario casi siempre es albayalde, pigmento blanco de gran capacidad secante y alto poder cubriente, sobre el cual se aplican lacas y capas de pintura traslúcida rica en aglutinante, con uno o hasta tres pigmentos en mezcla.145 La etapa final en la construcción de los cuadros tiene que ver con la elaboración de los detalles. Las luces altas se trabajan a toque de pincel con pintura muy espesa de color blanco o amarillo y para dividir los planos de composición los contornos de las figuras se delinean con pintura más oscura y diluida.146 En suma, no es a partir de colores sólidos que se matizan a través del modelado como se elaboraron las pinturas, sino de complejas capas que por superposición van construyendo la textura y el tono buscado en cada uno de los elementos figurativos.147


      Las encarnaciones destacan como los elementos mejor resueltos en los lienzos de la serie. Los resultados obtenidos por el ldoa indican que para su realización se colocó una capa de pintura diluida aplicada con pinceles suaves –casi siempre conservando la huella de la herramienta–, para más tarde, todavía la capa fresca, modelar las luces y sombras que definen los rasgos de los distintos personajes. Las sombras con las que se matizan las encarnaciones denotan un alto nivel de creatividad por parte del artífice, al estar compuestas de varios colores y no solamente de tierras. La manera como se representan los ojos de los protagonistas en los cuadros de la serie resulta asimismo interesante, además de ser un rasgo más que le confiere unidad técnica a todo el conjunto. Las pupilas se elaboraron empleando pinceles delgados cargados con mezclas de pintura negra aplicada en capas sucesivas, pero sin batir el color, para al final dar un destello de luz con un toque de pintura blanca más empastada. Los párpados fueron trazados mediante una pincelada cargada de pintura rosada aplicada de una sola vez. La selección de los materiales que imprimen color denota un amplio conocimiento por parte de los artífices en torno a las características y efectos que deseaban conseguir.148


      En cuanto a la historia de vida del repertorio, posterior a su etapa de creación, cabe destacar que su devenir en el tiempo no solamente da cuenta de los vaivenes de los que fue objeto entre los siglos xix y xx, sino que a la vez remite distintas formas como fue valorado, representadas por amplios periodos de abandono, almacenamiento, traslado y restauración. Según fray Luis del Refugio de Palacio, hacia 1860, durante la guerra de Tres Años, la serie fue retirada de su sitio original –el claustro bajo del convento de San Francisco de Guadalajara– para resguardarse en la capilla de Loreto en el templo de la Compañía de Jesús en esta misma ciudad.149 Cuando se restableció el culto en los templos, en 1862, las pinturas regresaron al convento franciscano, pero debido a los daños sufridos en el inmueble, se colocaron en la capilla del Santo Cenáculo. En 1869, el gobernador de Jalisco, Emeterio Robles Gil, decretó su traslado al Liceo de Varones, donde formaron parte de la galería de cuadros antiguos que ahí existió.150 Debido a las malas condiciones que prevalecían en este sitio, fray Luis del Refugio y su amigo el periodista Alberto Santoscoy, gestionaron su envío en 1905 a la capilla del Hospicio Cabañas.151 En este sitio permanecieron hasta 1918, cuando Ixca Farías las recogió junto con otras pinturas que ahí se resguardaban para inaugurar el Museo de Bellas Artes, Etnografía y Enseñanzas Artísticas, hoy Museo Regional de Guadalajara.


      El estudio de la historia de vida de la serie, además de posibilitar la documentación de los lugares en donde se resguardaron las pinturas a lo largo de los siglos xix y xx, permitió identificar cuatro distintos momentos en los que fueron restauradas. La referencia más importante al respecto la aporta Leopoldo Orendáin, investigador que en 1949 señaló que las pinturas fueron intervenidas por el pintor Felipe Castro (1832-1908), responsable de la cátedra de pintura en el Liceo de Varones, a finales del siglo xix. Asimismo, registró que en 1947, ya en el museo, el restaurador Rubén Mora Gálvez intervino de nueva cuenta el conjunto.152 Si bien no se sabe exactamente qué tipo de tratamientos emprendieron estos primeros restauradores, la documentación fotográfica realizada en 1975, cuando las pinturas se intervinieron en el contexto del proyecto de reestructuración (1973-1976), permite proponer que fueron reenteladas por algún método de contacto y sometidas a procesos de limpieza superficial y retoque de capa pictórica. Gracias a un conjunto de historias clínicas elaboradas en 1975, sabemos que estas intervenciones fueron retiradas y las pinturas se sometieron a un nuevo reentelado, esta vez, mediante el llamado método holandés, así como a procesos de limpieza de barniz, resane y reintegración cromática de capa pictórica.153 No obstante, dada la complejidad de la problemática que implicaba la conservación de las pinturas y sus grandes dimensiones, sólo lograron terminarse tres piezas: La estigmatización, La entrada con palmas y San Francisco conmemora la última cena de Cristo.


      En 1992, a propósito de la instrumentación del programa “Adopte una obra de Arte” en Jalisco, los lienzos fueron restaurados una vez más, en esta ocasión por Margarita Sevilla y un equipo de colaboradores. De acuerdo con su testimonio, la intervención consistió en terminar aquellos procesos que no se habían podido concluir en 1975, básicamente relativos a la colocación de injertos en los grandes faltantes, resane de base de preparación, reintegración cromática y barnices finales, quedando así concluida la intervención de los once lienzos.
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    San Jerónimo penitente


    Mirta Insaurralde


    I. Ficha técnica


    1.Autor: Antonio de Arellano (1638-1714)
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    2.Título de la obra: San Jerónimo penitente (Núm. de Inventario 10-292066)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre lámina


    4.Medidas: 47.8 × 35.3 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Arellano f.


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: ca. 1680


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: San Jerónimo en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931)


    8.Procedencia: Escuela Nacional de Bellas Artes


    ii. descripción formal


    El personaje representado en esta pequeña lámina metálica es san Jerónimo, quien está semidesnudo, con el pubis cubierto por un perizoma blanco que recuerda al de Cristo en la cruz. El abrigo rocoso de la caverna está insinuado detrás del anciano barbado, cuyo cuerpo denota el rigor de las penitencias corporales. El santo está arrodillado con la mirada fija hacia el crucifijo que sostiene con firmeza, mientras con la diestra presiona la piedra del castigo. En el ángulo superior derecho aparece un ángel, que con gesto admonitorio y al son de una trompeta, anuncia el fin de los tiempos, tema común en varias representaciones novohispanas, como puede verse en la pintura de Baltasar de Echave Ibía (ca. 1584-1644) que se conserva en la catedral de Zamora, Michoacán, firmada en 1619.


    Sobre la roca aparecen los atributos convencionales del santo: la calavera y la clepsidra que hacen alusión a la vanidad de los placeres terrenales y a la fugacidad de la vida. Junto a ellos aparece un libro que rememora la dedicación del santo a la revisión y traducción de las Sagradas Escrituras. A los pies del anciano reposa un león, atributo que según José de Sigüenza (1544-1606) procede de una confusión, ya que el episodio acerca del león lastimado por una espina que fue curado por un ermitaño, aparentemente se refería a otro santo llamado san Gerásimo.154 Por otra parte, Francisco Pacheco (1564-1644) también hace referencia a la vinculación que Juan Molano (1533-1585) hizo de san Jerónimo con san Marcos, quien comenzó su evangelio diciendo “Voz del que clama en el desierto”.155 Además, los cuatro doctores de la Iglesia se pusieron en paralelo simbólico con los cuatro evangelistas para exaltar sus virtudes, y en esas representaciones san Jerónimo hacía pareja con san Marcos, quien tiene como atributo el león.


    También a los pies del santo reposan el capelo y caudo cardenalicio, aunque Jerónimo nunca llegó a ser cardenal, simplemente ejerció funciones de secretario del papa Dámaso I. El capelo cardenalicio se le concedió como atributo desde el siglo xiv, después de la publicación de Hieronymiaus, texto escrito por el jurisconsulto Giovanni d’Andrea (1270-1348).156 Además se debe tener en cuenta que en los tiempos del santo, el atuendo de los cardenales no era como el que está representado en la pintura; el capelo se adoptó después del Concilio de Lyon, en 1254, y la sotana roja en 1294 por decreto de Bonifacio VIII.157 Esto pone de manifiesto el proceso de actualización de la apariencia y los atributos del santo operado por los artistas, para lograr la funcionalidad del símbolo apelando a la usanza de la época. Además, el artista aprovechó el matiz rojo intenso de estos atributos para activar la composición, estableciendo un contraste con el tono frío general del cuadro.


    iii. comentario


    San Jerónimo penitente es una pintura sobre lámina, de media vara de alto por una tercia de ancho, tamaño convencional de estos soportes metálicos. La factura de este tipo de obras fue común en los obradores novohispanos. Gracias al avalúo que realizaron Juan Correa (1646-1716) y Antonio de Arellano (1638-1714) en 1708, en el que se contaban 19 imágenes de devoción pintadas sobre lámina, sabemos que el precio de estas pequeñas obras destinadas a la devoción privada variaba entre 1 y 8 pesos aproximadamente, por tanto, eran relativamente accesibles para un público modesto.158


    San Jerónimo fue uno de los cuatro doctores de la Iglesia latina, nació alrededor del 347.159 Su vida entera puede considerarse un peregrinaje de constante aprendizaje. Hacia el año 374 realizó una travesía por Tracia, el Ponto, Capadocia, llegando finalmente a Siria, y tras una estancia en Antioquía, se retiró al yermo de Calcis, ubicado al sureste de la ciudad, donde vivió tres años como anacoreta.160 Para controlar las rebeliones de la carne, agregó a sus mortificaciones corporales una rutina de estudio constante. Al abandonar el desierto se trasladó a Constantinopla para continuar el estudio de las Sagradas Escrituras y conoció a san Gregorio Nacianceno. En 382 regresó a Roma y tomó parte en el concilio convocado por el papa DámasoI, de quien fue colaborador cercano y quien, al término de la asamblea, le encargó la revisión de la versión latina de los evangelios, de los salmos y del resto del Nuevo Testamento, que para ese momento se consideraba desfigurado por transcripciones, correcciones y añadidos malhechos. A la muerte de su protector, san Dámaso, abandonó Roma y se trasladó definitivamente a Oriente. Aunque vivía en una caverna vecina al sitio donde nació Jesucristo, tuvo un periodo bastante productivo, pues siguió influyendo en los debates del momento mediante sus escritos. Durante sus años de retiro en Belén tradujo la mayoría de los libros del Antiguo Testamento escritos en hebreo. Murió el 30 de septiembre del año 419.161


    Las recomendaciones que ofreció Francisco Pacheco acerca de la forma correcta de pintar a este doctor de la Iglesia se basaron en la obra de José de Sigüenza, titulada Vida de San Gerónimo, doctor de la Iglesia, publicada en Madrid, en 1595, con aportaciones marginales de Pedro de Ribadeneyra y Juan Molano.162 Antonio de Arellano representó la etapa en la que el santo se abandonó a la vida eremítica y a la penitencia. Esta iconografía surgió en Italia hacia el año 1400, en el ambiente de las congregaciones jerónimas de la Toscana y representa el ideal de vida eremítica de los jerónimos, además de la desnudez del alma frente a Dios.163 La penitencia corporal de san Jerónimo hace referencia al “Publicano” del evangelio de san Lucas, que se golpea el pecho por ser el cofre que guarda los pensamientos impuros, sólo ensangrentándolo se podía castigar y domar el corazón pecador.


    La imagen de san Jerónimo penitente se volvió muy importante durante la contrarreforma debido a sus ideales de vida ascética, pero también porque La Vulgata, la versión de la Biblia en latín, cuya revisión le fue encomendada al santo por el papa Dámaso I a finales del siglo iv, fue considerada como “la auténtica” por el santo concilio tridentino. Numerosos grabados de san Jerónimo se produjeron y difundieron tanto en Europa como en América; como ejemplos tenemos los grabados de Johan Sadeler (1550-1600), Hendrik Goltzius (1558-1617) y Cornelis Cort (1533-1578) que tuvieron gran difusión en Nueva España, no obstante, la obra de Arellano es más cercana al grabado del italiano Enea Vico (1523-1567), que data del año 1542 (figura 6).


    Antonio y Manuel de Arellano (1662-1722) han sido artistas recurrentemente mencionados en los textos sobre pintura novohispana. Desde Juan de Viera en su Breve y compendiosa narración de la Ciudad de México (1777)164 hasta los textos del siglo xx se hicieron eco de sus obras, pero siempre rodeados de cierta ambigüedad, debido a la falta de claridad sobre su genealogía. José Bernardo Couto reconoció a Manuel de Arellano como un pintor cercano a los hermanos Nicolás (1667-1734) y Juan Rodríguez Juárez (1675-1728),165 pero fue Manuel Toussaint quien centró la atención en ambos pintores, aportando información documental y sugiriendo que podrían ser padre e hijo,166 dato que posteriormente se confirmó gracias al hallazgo del testamento del más joven de los dos.167
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      Figura 6

    


    Hoy se sabe que Antonio de Arellano fue bautizado en el Sagrario metropolitano de la Ciudad de México en 1638 y que casó tres veces; de su segunda unión, registrada en 1661, con Magdalena Vázquez de León, nació Manuel, quien se convertiría en pintor. Unos años después de enviudar por segunda ocasión (1697) apadrinó a Cayetano Joseph Lozano y murió sin testar el 15 de julio de 1714. Desde entonces, su hijo Manuel crió al niño apadrinado por su padre y le enseñó el oficio de pintor.168 Hay que tener en cuenta que Antonio de Arellano y Pedro Ramírez (1638-1679) fueron bautizados el mismo año, sólo dos después que Antonio Rodríguez (1636-1691). Junto a este último formó parte de la generación de pintores que impulsó la refuncionalización del gremio en 1687. Por su parte, Manuel de Arellano fue coetáneo de los hermanos Rodríguez Juárez, pues nació sólo cinco años antes que el mayor y murió el 23 de noviembre de 1722, año del que se tienen indicios de la actividad de una academia de pintura en la Ciudad de México.


    Aunque son numerosas las obras signadas con el apellido Arellano, muy pocas contienen el nombre de pila, no obstante, debido a las cualidades plásticas y formales, sugiero que esta pintura fue realizada por Antonio de Arellano. La intensidad de contrastes lumínicos, aún cercana a la tradición de los Juárez, visible también en las pinturas de Pedro Ramírez, además de la construcción de cabezas con gran personalidad, distinguen a Antonio de Arellano. Sumado a lo anterior, este artífice generalmente trazaba la A mayúscula de su firma con una floritura en el ápice o en el remate del asta, como se puede ver en la firma de esta pintura.


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    Hasta la fecha no se han realizado estudios materiales a esta obra, no obstante, se puede apreciar un soporte metálico que ofrece una superficie lisa y homogénea para la plasmación de la imagen. Uno de los metales más comunes para este tipo de soporte era el cobre. Posiblemente la plancha de metal recibió una capa delgada de preparación, diferente a las empleadas en la pintura sobre tela o tabla y posteriormente se fondeó con una tonalidad rojiza, para aplicar el colorido siguiendo la misma lógica que en una pintura sobre lienzo.


    En cuanto a la técnica empleada por el artista, hay que decir que está condicionada por el tamaño y por el soporte. La lámina metálica permite trabajar sobre una superficie sin textura, por tanto, el artífice buscó añadir volumen empleando diferentes tipos de pincelada: unas veces más larga y fluida, y otras veces corta y empastada. El tamaño de la pieza, por su parte, demandó el empleo de pinceles pequeños y algunos muy delgados. La anatomía del santo se modeló empleando tonalidades medias y oscuras para sugerir la tensión muscular, añadiendo toques de luz en el flanco derecho del personaje, lo cual, al contrastar con el fondo, genera gran dramatismo. La cabeza y rostro del santo tienen gran expresividad: el pómulo, así como la cima de nariz, se remarcaron con toques de luz, lo mismo que la barba y el cabello cano. No hay que olvidar, sin embargo, que la oscuridad que rodea al cuerpo de san Jerónimo también es el resultado del envejecimiento y alteración de los materiales. Se puede sugerir que la vegetación se elaboró con base en acetatos de cobre, materiales de composición compleja que tienden a oscurecerse e incluso a cambiar de tonalidad.


    La encarnación del ángel es más clara y cálida, se modeló de una manera diferente, puesto que las luces y las sombras se han difuminado y en las mejillas, en lugar de toques de luz definidos, se añadió el frescor típico de los rostros infantiles. Por otra parte, no puede pasar desapercibido el labrado de los paños. El caudo cardenalicio, ubicado en el ángulo inferior izquierdo, se labró con tres tintas de tonalidad roja para sugerir los pliegues y volúmenes, y a la vez crear un punto de atracción que, junto con el rosa de la túnica del ángel, definen una diagonal compositiva. En el perizoma empleó un procedimiento distinto, puesto que aprovechó el efecto de las veladuras para sugerir la levedad y sutileza del textil. El paisaje que domina el fondo, por último, fue trabajado con gran detalle para definir variedades de árboles y fundirse en el celaje.
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    La Asunción


    Mirta Insaurralde


    i. ficha técnica


    1.Autor: Cristóbal de Villalpando (ca. 1649-1714)


    [image: ]


    2.Título de la obra: La Asunción (Núm. de Inventario 10-292053)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 225 × 178 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Villalpando


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: ca. 1680


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Ascensión de María a los cielos presenciada por varias figuras en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931)


    8.Procedencia: Hospicio Cabañas de Guadalajara


    ii. descripción formal


    Esta pintura presenta la fórmula iconográfica que se consolidó en el siglo xv, que reúne dos momentos en el mismo espacio compositivo: en la parte superior la Virgen está siendo elevada al cielo en cuerpo y alma, asistida por un nutrido grupo de ángeles, mientras en la parte inferior los apóstoles aparecen reunidos alrededor del sepulcro vacío.169 El formato de la obra es vertical, en el registro inferior se desarrolla la escena terrenal y en el superior el asunto celestial. El registro inferior es sombrío, lo que permite destacar la blancura de la sábana sostenida por dos mujeres, que probablemente representan a las doncellas que acompañaron y sirvieron a la Virgen durante los últimos años de su vida terrena. Destaca el manto rojo del apóstol ubicado de pie en el flanco derecho –posiblemente san Juan–, labrado con minucioso detalle para destacar los pliegues y caídas del paño. También la construcción de las cabezas es de gran mérito.


    El registro superior presenta un rompimiento de gloria en cuyo centro se encuentra el cuerpo virginal de María, ataviada con un vaporoso vestido blanco y un velo de tonalidad ocre-café que le cubre parte de la cabellera, cae sobre sus hombros y flota hacia los lados. Su cuerpo descansa sutilmente sobre una nube, el torso está ligeramente contorsionado, las piernas semi flexionadas, los brazos abiertos y el rostro proyectado hacia arriba. Un arco invertido conformado por nubes rodea a la Virgen, y en su perímetro hay grupos de ángeles y querubines presenciando la gloriosa escena. De manera consistente con las recomendaciones de Francisco Pacheco (1564-1644), un coro de putti sostiene la nube sobre la cual descansa la Virgen, para asistirla de acuerdo con su dignidad de Madre de Dios.170 Los putti se contorsionan en dinámicas posturas, conformando una especie de diagonal que divide ambos registros con tal dinamismo que resulta evidente, como señaló Rogelio Ruiz Gomar, “que Rubens está detrás”.171


    iii. comentario


    En la amplia producción pictórica de Cristóbal de Villalpando (ca. 1649-1714) destacan los temas marianos. Se conocen al menos otras tres representaciones de la Asunción elaboradas por este artífice: la del retablo mayor del templo de San Martín de Tours, en Huaquechula, Puebla; otra ubicada en la catedral de Aguascalientes y una más que forma parte de la serie de la vida de la Virgen que se resguarda en la iglesia de Guadalupito, Zacatecas.


    La Asunción de la Virgen es un episodio largamente acuñado por la tradición y apoyado en textos apócrifos, entre los que destacan el Libro de San Juan Evangelista, el del Arzobispo de Tesalónica y el del pseudo José de Arimatea.172 De estos textos derivaron interpretaciones y reformulaciones realizadas por los padres y teólogos de la Iglesia, que sustentaron el establecimiento de las fiestas litúrgicas de la Dormición y la Asunción.173 El ascenso del alma de María al cielo fue una pía creencia aceptada sin reservas desde tiempo inmemorial, no obstante, la asunción de su cuerpo fue un tema muy discutido. San Juan Damaceno defendió la tesis asuncionista alrededor del siglo vii, posteriormente san Bernardo de Claraval, san Alberto Magno y san Buenaventura, entre otros, aprovecharon sus elaboraciones para consolidar la postura asuncionista.174 Tanto los textos apócrifos como los teólogos y padres de la Iglesia les otorgaron gran protagonismo a los apóstoles durante el ciclo del tránsito, los funerales y la asunción de la Virgen María. De acuerdo con estos textos, los apóstoles colocaron el cuerpo de María en el sepulcro y permanecieron junto a él durante tres días, oyendo el constante canto de los ángeles. Después del tercer día abrieron la tumba, pero solamente encontraron las perfumadas sábanas, como puede verse en la pintura que estamos analizando.


    Cristóbal de Villalpando pintó esta obra siguiendo una composición de Pieter Paul Rubens (1577-1640), grabada por Schelte à Bolswert (1586-1659), de la que hemos localizado una copia publicada en Amberes por Martinus van den Eden (1605-1673), actualmente en el Rijksmuseum (figura 7). El grabado muestra con mayor claridad algunas zonas del registro inferior que son un tanto confusas en la pintura. Se puede ver que los pies que sobresalen en la parte central inferior corresponden a un hombre hincado, de espaldas, que levanta la tapa del sepulcro, mientras que otro, ubicado hacia el fondo, la sostiene con ambas manos. También se identifican claramente las flores que una de las doncellas halló entre las sábanas y sostiene entre sus manos, hecho narrado en los evangelios apócrifos.


    A diferencia del grabado, en la pintura del Museo Regional de Guadalajara solamente aparecen siete de los doce apóstoles. Villalpando bajó ligeramente la escena superior, dejándola casi unida a la inferior, por eso tuvo que omitir a los apóstoles del lado derecho. En el manto rojo del apóstol ubicado de pie hacia el flanco derecho, se puede notar la manera magistral en la que el pintor novohispano tradujo el mapa monocromo de luces y sombras del grabado a una versión cromática. Como bien señaló Ruiz Gomar, la fuerza y definición de las figuras de la parte inferior contrasta con la ligereza y desenfado con que se plasmó el registro superior.175 Este contraste demuestra el dominio de ambos recursos, pero también el tránsito paulatino que estaba experimentando el pintor, hacia nuevos valores cromáticos y lumínicos que se alejaban del lenguaje pictórico de mediados del siglo xvii. En esta pintura se puede identificar el empalme de los recursos pictóricos de dos tradiciones diferentes: la de los antecesores y posiblemente maestros de Villalpando, José Juárez (1617-1661/1662) y Baltasar de Echave Rioja (1632-1682), pero también los influjos del arte español y flamenco que, a través de obras y artífices, permearon el ambiente artístico novohispano.


    Cristóbal de Villalpando nació alrededor de 1649 en la Ciudad de México, si bien no se ha localizado su fe de bautismo, con base en la información consignada en otros documentos, la mayoría de los investigadores han llegado a la misma conclusión.176 El mismo año en que se realizaron las amonestaciones matrimoniales para el enlace con María de Mendoza, también se registró el bautismo de la primera hija de la pareja, Juana Xaviera, quien tuvo como padrino al pintor Pedro Ramírez (1638-1679). Tres años después, Villalpando estableció el compadrazgo con otro afamado pintor, Baltasar de Echave Rioja, quien, junto con su esposa, apadrinó a la pequeña María Manuela.177 Estos datos permiten suponer que además de la relación política, posiblemente existió también una vinculación en el plano artístico.


    Villalpando fue uno de los pintores más reconocidos de su época, por eso no resulta extraño que el virrey marqués de la Laguna lo distinguiera como primer alcalde del gremio de pintores en 1686, paralelamente a la aprobación de las nuevas ordenanzas que permitirían la refuncionalización del gremio. Efectivamente, a partir del año 1687, la actividad gremial de los pintores y doradores se regularizó gracias a los exámenes como requisito para ser reconocidos como maestros y para tener obrador y tienda propia.178 También la elección anual de autoridades se restableció a partir de ese año. Los documentos relativos a la realización de exámenes, pago de almonedas y elección de autoridades permitió comprobar que existía un gran número de pintores, doradores y ensambladores activos en la cabeza del virreinato novohispano en ese periodo, pero sin duda destacaban dos personalidades: Cristóbal de Villalpando y Juan Correa (1646-1716).179
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      Figura 7

    


    iv. Estudio material e historial de intervenciones


    La obra se plasmó sobre un textil conformado posiblemente por fibras de lino. En una fotografía previa a la intervención de 1973-1976, se puede observar una costura longitudinal, lo que evidencia que el soporte está conformado por dos miembros. El más ancho mide aproximadamente 110 cm de ancho (alrededor de vara y cuarta), que era la medida habitual de los textiles; con el otro miembro se completó la medida total de la pintura. El lienzo se preparó con dos capas diferenciadas, un aparejo de tonalidad blanquecina y una imprimación rojiza compuesta por una arcilla rica en óxidos de hierro.180 La capa pictórica es delgada, alcanzando entre 40 y 60 micras de espesor. En esta obra los diferentes matices se lograron mediante la superposición de capas, algunas semitransparentes, aplicadas a manera de veladuras.


    Existe documentación acerca de la intervención realizada en 1976, durante el proceso de restructuración del museo. En esa ocasión, además de los procesos habituales de limpieza, se aplicó un reentelado holandés (a la cera-resina) con tela de lino. Este tratamiento consolidó e impregnó todos los estratos. El bastidor que poseía la obra a su llegada a la pinacoteca se sustituyó por uno nuevo, elaborado con madera de cedro, biselado, con ensambles móviles y cuñas, reforzado con cruceta.181


    En la ficha de esta pintura elaborada para el catálogo de 1997 se menciona que la fecha del cuadro había sido erróneamente leída por algunos autores, pues 1750 no coincide con la temporalidad de Cristóbal de Villalpando. Pero cabe aclarar que estudios técnicos realizados durante su investigación revelaron que este año fue agregado a la firma en algún momento posterior a su creación.182
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        176La mención más antigua data del año 1893, fecha en que Manuel Revilla propuso esa fecha de nacimiento. Si bien la fortuna historiográfica de Villalpando es amplia, tomaremos como referencia los dos estudios monográficos más importantes, el citado de Juana Gutiérrez Haces y el de Francisco de la Maza. Véase Francisco de la Maza, El pintor Cristóbal de Villalpando, 1964.

      


      
        177Juana Gutiérrez Haces et al., Cristóbal de Villalpando, pp. 32.

      


      
        178Manuel Toussaint, Pintura colonial en México, 1990, p. 138.

      


      
        179Según Paula Mues Orts, paralelamente a este proceso de refundación del gremio, existió un proceso de dignificación del arte pictórico. Véase Paula Mues Orts, “Los siete colores de la pintura: tratadística y afirmación pública de la dignidad del arte en el siglo xvii novohispano”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas XXXIII, núm. 99 (2012), pp. 71 - 109.
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        181Norma Andrea Sánchez González, “La restauración de la pinacoteca virreinal del Museo Regional de Guadalajara durante el proyecto de reestructuración 1973 - 1976 ”, 2015, p. 193.
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    José saliendo de la cisterna


    Mirta Insaurralde


    I. Ficha técnica


    1.Autor: Cristóbal de Villalpando (ca. 1649-1714)


    [image: ]


    2.Título de la obra: José saliendo de la cisterna (Núm. de Inventario 10-292060)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 233 × 164.3 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Villalpando fact


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: ca. 1700


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Escena bíblica José saliendo de la cisterna en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931) y Jesús saliendo de la cisterna en el inventario de la restructuración del museo (1973-1976)


    8.Procedencia: Casa Profesa de la Ciudad de México


    ii. descripción formal


    Esta pintura narra una escena del Antiguo Testamento, consignada en el capítulo 37 del libro del Génesis. El autor del cuadro muestra el momento en que José, hijo de Jacob, sale del pozo al que fue arrojado por sus propios hermanos, una escena que prefigura la salida de Cristo del sepulcro. La imagen de José, de pie en ligero contraposto, con los brazos semi extendidos y las palmas abiertas, recuerda a Jesús predicando ante los doctores, ya que mantiene un gesto oratorio mientras se dirige a los congregados a su alrededor. Dos hombres aún lo mantienen sujeto a las cuerdas que emplearon para bajarlo a la cisterna seca. A la izquierda vemos la figura de perfil de un personaje masculino, posiblemente el hermano mayor, Rubén, quien destaca del conjunto de testigos reunidos. En el plano posterior se divisa a un grupo de hombres montados a caballo, representación que difiere del relato bíblico, en el que se hace referencia a unos mercaderes en camellos. El joven José tiene puesto el vestido de mangas largas que le regaló su padre, asunto que también difiere al relato del Génesis, pues ahí se narra que había sido despojado de tal prenda. Hacia el lado derecho, un hombre de espaldas extiende la mano para recibir un puñado de monedas de uno de los tratantes. Este personaje es el hermano Judá, asimilado a Judas, el apóstol que traicionó a Cristo por 30 denarios.


    iii. comentario


    José era el hijo más virtuoso y amado de Jacob, lo que generó que sus hermanos le tuvieran envidia y celos. Un día, mientras estaban apacentando a las ovejas, los hermanos decidieron conspirar contra el joven muchacho y quitarle la vida. Para evitar el derramamiento de sangre, el hermano mayor, Rubén, sugirió echarlo a un pozo vacío y abandonarlo. Eso hicieron, pero antes lo despojaron del vestido de mangas largas que le había regalado su padre. Mientras comían sus alimentos junto a la cisterna, a lo lejos divisaron una caravana de ismaelitas que se dirigía a Egipto con sus camellos cargados de almáciga, sandáraca y ládano, entonces Judá, otro de los hermanos, tuvo la idea de venderlo, ya que así obtendrían mayor provecho que quitándole la vida. Vendieron a José como esclavo y recibieron 20 piezas de plata por la transacción. Cuando regresó Rubén para rescatar al muchacho, descubrió que ya no estaba en el pozo, lo que le causó gran sobresalto. Los hermanos tomaron la túnica, de la cual lo habían despojado, sacrificaron a un cabrito y mancharon la prenda con su sangre para enviarla a su padre. Al ver la prenda ensangrentada, el padre reconoció que era el vestido que él mismo le había regalado a su hijo amado y lloró pensando que había muerto despedazado por una bestia. En Egipto, luego de pasar penurias, José se volvió cercano al faraón, interpretó sus sueños y se convirtió en primer ministro. Más tarde se reencontró con sus hermanos y con su padre, y murió a la edad de 110 años. Como bien apuntó Louis Réau, el José veterotestamentario adquirió enorme protagonismo en el arte cristiano como una prefiguración de Cristo. Al ser arrojado al pozo anunciaba el entierro o su descenso al infierno. Además, José fue llevado a Egipto, lo mismo que Jesús, para escapar de la matanza de los inocentes.183


    Esta pintura formó parte de una serie dedicada a la vida de José pintada por Cristóbal de Villalpando (ca. 1649-1714), de la que se conservan cinco lienzos. Los otros cuatro –José cuenta sus sueños a Jacob, El triunfo de José, Los desposorios de José y Asenat y Jacob bendice a los hijos de José­– se encuentran en la pinacoteca del templo de San Felipe Neri, La Profesa, en la Ciudad de México.184 Una obra más que posiblemente esté relacionada con el conjunto se localiza en el Museo de Arte de Denver, bajo el título de Joseph Claims Benjamin as His Slave.185 De acuerdo con Clara Bargellini, las escenas de la vida de José, en las que Villalpando desplegó una gran capacidad para narrar, fueron pintadas para un público general, pues “parecen haberse pensado para fomentar consideraciones alrededor de la providencia divina y de los valores de la virtud en la historia humana”.186 Es posible que Villalpando se haya apoyado en la serie de estampas que narran episodios del Antiguo Testamento bajo el título de Thesaurus sacrarum historiarum veteris testamenti (1585), publicada por Gerard de Jode (1505-1591) en Amberes. La escena de José vendido por sus hermanos (figura 8), atribuida al buril de Johan Sadeler (1550-1600) según composición de Michiel Coxie (1499-1592), sugiere estrategias narrativas similares a la pintura como la extracción de José de la cisterna para luego venderlo a los ismaelitas.


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    Como es frecuente en las pinturas de Villalpando y otros artífices del momento, en la obra se pueden identificar dos maneras diferentes de plasmar las imágenes: las del primer plano se realizaron con pinceladas densas y consistentes, mientras que las del fondo son más bien abocetadas y de tonalidades menos saturadas.


    La obra se plasmó sobre un lienzo probablemente de lino, de formato apaisado, conformado por dos miembros unidos en sentido horizontal. El miembro superior, de mayor tamaño, conserva el ancho total del tejido, de aproximadamente vara y cuarta de ancho (alrededor de 105 cm), mientras que el otro fragmento completa el tamaño requerido. El lienzo estaba sujeto a un bastidor de madera, conformado por cabezales y largueros, con dos travesaños ubicados en sentido vertical. La tela se preparó con aparejo e imprimación, esta última de tonalidad rojiza, identificable a simple vista debajo de la capa pictórica. La pintura se aplicó con la técnica al óleo.


    Esta obra fue intervenida en el año 1975, durante los trabajos de restructuración del Museo Regional de Guadalajara. En esa ocasión se eliminó el bastidor con el que llegó desde la Academia de San Carlos y se colocó uno nuevo, elaborado con madera de cedro, biselado, con ensambles móviles, cuñas y reforzado mediante una cruceta. También se aplicó un reentelado holandés (a la cera-resina) con tela de lino. La obra fue nuevamente intervenida en la década de los noventa, en la que se realizaron procedimientos menores.187
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      Figura 8

    


    
      
        183Louis Réau, Iconografía del arte cristiano. Iconografía de la Biblia: Antiguo Testamento, t. 1, vol. 1, 1995, p. 188.

      


      
        184Clara Bargellini, “Serie de la vida de José” en Cristóbal de Villalpando, ca. 1649 - 1714, 1997, pp. 298 y 406.

      


      
        185Véase Donna Pierce, Rogelio Ruiz Gomar y Clara Bargellini, Painting a New World. Mexican Art and Life, 1521 - 1821, 2004, pp. 178-180.

      


      
        186Clara Bargellini, “Nuevos hallazgos y las narraciones de Cristóbal de Villalpando” en Gustavo Curiel (ed.), Amans artis, amans veritatis. Coloquio internacional de arte e historia en memoria de Juana Gutiérrez Haces, 2011, pp. 321 - 323.

      


      
        187Norma Andrea Sánchez González, “La restauración de la pinacoteca virreinal del Museo Regional de Guadalajara durante el proyecto de reestructuración 1973 - 1976 ”, 2015, p. 84.
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    San Pedro y san Juan ante el sepulcro


    Mirta Insaurralde


    I. FICHA TÉCNICA


    1.Autor: Cristóbal de Villalpando (ca. 1649-1714)


    2.Título de la obra: San Pedro y san Juan ante el sepulcro (Núm. de Inventario 10-291527)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre madera


    4.Medidas: 162.5 × 107 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: ca. 1700


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: San Pedro en el inventario de la restructuración del museo (1973-1976)


    8.Procedencia: Casa Profesa de la Ciudad de México


    II. descripción formal


    Esta pintura describe el momento en que el anciano Simón Pedro, el príncipe de los apóstoles, secundado por san Juan, el discípulo más amado, verifican el sepulcro vacío de Cristo. El primero está vestido de azul y ocre mientras el segundo de verde y rojo. Ambos expresan con sus manos y sus rostros la zozobra ante la desaparición del cuerpo hacía poco tiempo sepultado y el posterior entendimiento del misterio de la resurrección. En segundo plano, hacia el flanco derecho, se desarrolla la escena que antecede al episodio central: María Magdalena da aviso del suceso a Simón Pedro, pues junto a María de Santiago y María Salomé fueron las primeras en ver la sepultura abierta. Hacia el plano posterior y fundiéndose con el celaje de tonos plomizos, se divisan los muros de Jerusalén. El artista aprovechó el formato vertical rematado en arco de medio punto para crear la ilusión de una cueva sombría y dotar de un aire intimista a los personajes principales.


    III. COMENTARIO


    Según los evangelios canónicos, José de Arimatea pidió el cadáver de Jesús, lo ungió con aceites y mirra, luego lo envolvió con un lienzo que él mismo compró. Posteriormente trasladó el cuerpo a un sepulcro nuevo, tallado en la roca viva. Las primeras que vieron el sepulcro vacío fueron María Magdalena, María de Santiago y María Salomé, quienes el domingo habían ido al lugar del entierro. Ante el prodigio, María Magdalena corrió a avisar a Simón Pedro, quien, junto con Juan, se dirigió presuroso a verificar lo acontecido. Más joven y vigoroso, el discípulo amado llegó antes, pero esperó a que ingresara primero el anciano. Ya en el interior de la cueva, vieron las vendas en el suelo y el sudario doblado. En ese momento ambos comprendieron que, como se había profetizado, Jesús resucitó de entre los muertos.188


    Como apuntó Rogelio Ruiz Gomar, posiblemente esta obra, junto con otras dos pertenecientes al acervo de La Profesa –Promesa de la eucaristía y San Pedro y san Pablo–, hayan formado parte de un retablo dedicado a la vida del padre de los apóstoles.189 Cabe mencionar que las obras poseen soporte de madera y formatos verticales, y una de ellas, además de rematar en arco de medio punto, tiene idénticas medidas a la del Museo Regional de Guadalajara. La fisonomía de san Pedro es muy característica en las tres obras: la cabeza está bien construida y tiene gran personalidad, la luz viene desde el ángulo superior izquierdo, por tanto, el rostro se define mediante una fuerte sombra ubicada hacia el flanco derecho de la nariz y de la órbita ocular, esta última circulada por una pincelada pastosa, casi blanca, que destaca el pómulo del anciano. Todo el perfil derecho del personaje también está en penumbra. La barba canosa y los raídos cabellos se pintaron con trazos cortos y desenfadados. Estos rasgos son comunes en las tres pinturas mencionadas, no obstante, en la obra comentada, las facciones de san Pedro denotan mayor sufrimiento.


    En opinión de Ruiz Gomar, en estos cuadros Cristóbal de Villalpando alcanzó “una muy personal y profunda expresividad”, exhibiendo los recursos más característicos de su lenguaje plástico.190 Lo anterior se hace evidente en el tratamiento de los paños con grandes pliegues, en el animoso colorido notable aun en el entorno sombrío del sepulcro, en la expresividad facial y gestual de los personajes, en la factura abocetada de las figuras de los planos posteriores, todo ello aparejado a la corrección de los detalles anatómicos. Según el investigador, esta obra probablemente corresponda a la última etapa de su producción, es decir, los primeros años del siglo xviii.


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    La imagen se plasmó sobre un soporte de madera conformado por cuatro miembros ensamblados en sentido vertical, rematados en forma de arco de medio punto. Posiblemente las uniones se reforzaron mediante trozos de tela antes de aplicar una capa de aparejo de tonalidad blanca. Posteriormente la superficie recibió una imprimación de tonalidad rojiza. El soporte de madera es más compacto que el de tela y ofrece una superficie más lisa para plasmar la imagen. Por esta razón, si bien se trata de una pintura al óleo, el acabado de la superficie es notoriamente diferente al de una pintura sobre tela.


    
      
        188Héctor Schenone, Iconografía del arte colonial. Jesucristo, 1998, pp. 352 - 353.

      


      
        189Rogelio Ruiz Gomar, “Serie de la vida de san Pedro” en Cristóbal de Villalpando, ca. 1649 - 1714, 1997, p. 310.

      


      
        190Ruiz Gomar, “Serie de la vida”, p. 310.
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    El triunfo de la Iglesia


    Nelly Sigaut


    I. FICHA TÉCNICA


    1.Autor: Cristóbal de Villalpando (ca. 1649-1714)


    [image: ]


    2.Título de la obra: El triunfo de la Iglesia (Núm. de Inventario 10-292059)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 222.3 × 192.1 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Villalpando fact


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: Principios del siglo xviii


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: El triunfo de la religión en el inventario de la reestructuración del museo (1973-1975)


    8.Procedencia: Arzobispado de Guadalajara


    II. DESCRIPCIÓN FORMAL


    La Iglesia es conducida en un carro dorado adornado con piedras preciosas, sin un rumbo definido en el espacio, con lo cual se refuerza la idea de un momento detenido de un desfile festivo. La escena está enriquecida con un número de personajes relacionados con la imagen principal, en funciones representativas y simbólicas. La figura destacada es la de Eclessia, sentada en una elaborada cuadriga, quien sostiene un rico ostensorio del cual irradia una luz intensa. Esta mujer joven, fuerte y hermosa, de larga cabellera oscura, está revestida con suntuosos ropajes eclesiásticos. Por detrás, un ángel sostiene sobre la cabeza de la figura femenina una tiara pontificia de triple corona. El carro es empujado por cuatro caballos blancos (tres de ellos visibles y el cuarto confundido entre las demás cabezas) cuyas bridas conducen unas mujeres. Entre ellas sólo se ve completa a la primera que sostiene una espada de fuego en la mano, que permite identificarla, por el contexto, como una de las virtudes cardinales, la Templanza, y proponer, por lo tanto, que las otras dos figuran a la Prudencia, la Justicia o la Fortaleza.


    Dos pequeños músicos soplan con energía las trompetas de la Fama para abrir paso al carro de la Iglesia, mientras que una Victoria alada, con corona de laureles en una mano y una rama de palma en la otra, mira hacia la Iglesia. Cabalgando sobre uno de los caballos va el Gonfalonier coronado con laureles, que en sentido estricto tenía la función de portaestandarte. Lleva los trofeos simbólicos de la Iglesia, como las llaves de san Pedro y el umbellum.191 Detrás de él se ve un angelito que agita entre sus manos la vara y las riendas que lo convierten en un pequeño auriga. Casi sobre su cabeza, se ve volar una paloma llena de luz que representa al Espíritu Santo, siempre junto a la Iglesia para aconsejar y orientar sus decisiones.


    Al paso de la cuadriga, dos figuras caen aplastadas por las enjoyadas ruedas: una cuya cara ennegrecida y antorcha la identifican como la Furia, mientras que de espaldas y exhalando humo por la boca está el Odio, con cara de animal. Al costado de la rueda marchan dos hombres atados al carro triunfal de la Iglesia, como los generales romanos llevaban a sus cautivos: uno anciano con orejas de burro que representa a la Ignorancia, mientras el otro con los ojos tapados representa a la Ceguera. Detrás de esta figura, se ve una mujer que lleva una lámpara en la mano hacia la cual gira la cabeza la Ceguera, alertada por la mano que se apoya en su hombro: personifica a la Sabiduría al servicio de la Iglesia. La figura de la Iglesia no lleva más atributo que la rica custodia de oro y hacia ella se dirige toda la atención: su triunfo personal se convierte, por extensión, en el supremo triunfo del sacramento mismo. Representando el momento justo antes de que el vencedor sea coronado en una procesión triunfal, esta obra se ubica en una larga tradición de triunfos clásicos, antiguos y del Renacimiento.


    III. COMENTARIO


    El cuadro de Cristóbal de Villalpando (ca. 1649-1714) que representa El triunfo de la Iglesia se inscribe en una muy rica vía creativa que tiene sus orígenes en Europa, por una parte, y por otra, en un fenómeno de exitosa recepción de un motivo iconográfico que, a todas luces, tuvo especial significado para la Iglesia católica en las Indias. En cuanto al origen de este último, hay que señalar su dependencia de la famosa tapicería del convento de las Descalzas Reales de Madrid, que fue diseñada por Pieter Paul Rubens (1577-1640) por encargo de Isabel Clara Eugenia (1566-1633) en 1625. Los 20 paños que integran la serie están dedicados “a exaltar la presencia real de Cristo en la Eucaristía, tema predilecto de la iconografía católica de la Contrarreforma, por ser uno de los puntos ideológicos más controvertidos frente a los protestantes”.192 Además, es bien sabido que la Sagrada Eucaristía era objeto de especial devoción por parte de los Habsburgo y se convirtió en el eje de la pietas austriaca.193


    La infanta Isabel Clara Eugenia, nieta de Carlos V e hija de Felipe II, a la muerte de su esposo el archiduque Alberto de Austria en 1621, con quien había gobernado los Países Bajos, intentó ingresar a ese convento. Sin embargo, ni siquiera pudo volver a Madrid, aunque hizo a las Descalzas el principesco regalo de las tapicerías. La compleja elaboración del ciclo eucarístico dio inicio en 1625, aunque es posible que fuese encargada desde 1622.194 La magnitud de la obra y los diversos estados de preparación que la misma exigió, puso en movimiento a un auténtico equipo del cual Rubens era la cabeza visible. Cada escena demandó un boceto al óleo de unos 16 cm de alto (de los cuales se conservan once) y otros de mayor tamaño, los llamados modelli, de los cuales se conservan seis en el Museo del Prado. La que representa el tema del Triunfo de la Iglesia es una tabla de 63.5 × 106 cm, dibujada con un medio seco y a mano alzada, sobre una imprimación gris, asentando los principales elementos.195 Un segundo tipo de dibujo subyacente, visible bajo infrarrojos, se hizo con un medio fluido de color marrón para reforzar las líneas ya trazadas o modificarlas. En estos bocetos están las ideas que finalmente se plasmaron en las tapicerías. Las acciones que se representan en cada escena están enmarcadas por un trampantojo arquitectónico, del cual cuelga un falso tapiz. La pieza central del conjunto era el Triunfo de la Iglesia, cuyo boceto es el más grande de los que Rubens pintó para la serie y el tapiz también es el de mayores dimensiones.196 Los tapices fueron tejidos en seda y lana en los talleres de Jan II Raes, Jacob I Geubels, Hans Vervoert y Jacques Fobert, todos ellos famosos tejedores de la ciudad de Bruselas, y fueron llegando a Madrid desde 1628 hasta 1633. Su reproducción en grabados fue realizada en Amberes entre 1647 y 1652 y llevan una inscripción en latín que recuerda que Petr. Paul Rubbens pinxit, S[chelte]. a Bolswert sculpsit y Nicolaus Lauwers excudit Antuerpiæ. Cum Priuilegio (figura 9). Este es el grabado que circuló entre el clero de las catedrales que vieron en el tema una clara expresión de sus aspiraciones.
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      Figura 9

    


    El conocimiento que Rubens tenía de la cultura clásica, así como los espléndidos antecedentes italianos, estuvieron presentes al inicio de la preparación de la serie eucarística. Rubens retomó la gran tradición iconográfica de los carros de triunfo. La Italia renacentista revivió en los trionfi la idea del victorioso general romano entrando a la ciudad, asociándolo con la fama del príncipe cristiano. Entre la tradición literaria del tema, destacan por su influencia “El triunfo de la Iglesia” en el Purgatorio de Dante, los Triunfos de Petrarca, el Triunfo de la Cruz de Savonarola y los Triunfos Divinos de Lope de Vega. Esta tradición fue enriquecida y renovada durante la contrarreforma, cuya confianza en “la Iglesia militante sobre el paganismo, la herejía y otros enemigos” se expresó por medio de la idea de triunfo.197


    El enorme éxito que alcanzaron los grabados de las obras de Rubens podría explicar la difusión de estos temas. No es una novedad señalar la influencia que este artista ejerció en la pintura colonial hispanoamericana, por medio de la difusión de las estampas. En la Nueva España hay rastros de dicha influencia desde algunos años antes de la serie poblana, tema del que se ha ocupado Rogelio Ruiz Gomar.198 El uso del tema del triunfo en particular fue rotundo tanto en España como en Nueva España, donde hay que considerar en primer término la obra que firmó Pedro Ramírez (1638-1679) para la catedral de Guatemala en 1673,199 en la cual se atuvo al grabado de la obra rubeniana que sigue a pie juntillas. Le siguió en el uso del motivo Baltasar de Echave Rioja (1632-1682), quien pintó el tema para la sacristía de la catedral de Puebla, un problema de mayor complejidad, no sólo por el espacio sino por el número de pinturas que integraron la encomienda.200 En el contrato firmado entre el pintor y el cabildo catedral, fechado el 25 de marzo de 1675, se especifica que debía hacer las pinturas para ese espacio “conforme a dos estampas, que por dicho señor tesorero le han entregado […] ambas del Triunfo de la Iglesia, para sacramento el uno contra la gentilidad y el otro contra el judaísmo”.201


    Estos eran los antecedentes inmediatos que tenía Cristóbal de Villalpando cuando fue contratado para pintar el tema. El reconocido pintor inició su actividad artística en 1675 con las 17 pinturas del retablo de Huaquechula en Puebla. En un importante estudio que le fue dedicado, se da cuenta de la posible relación con Baltasar de Echave Rioja a partir de una obra, La visión del cordero místico, en la sacristía de la catedral poblana.202 La hipótesis propuesta es que después de la muerte de Echave Rioja en 1682, Villalpando hubiera podido terminar la obra. Las fechas permiten sugerir con cierta seguridad que éste conoció no sólo las pinturas en la catedral, sino también los grabados de las obras de Rubens, a los cuales hace referencia en la tela de Guadalajara y donde también introdujo algunos cambios.


    La obra de Villalpando del Museo Regional asombra por su color y su dinamismo. Sin embargo, en relación con el grabado, se pone en evidencia que Villalpando compactó la composición, una decisión que le hizo perder el equilibrio compositivo original y que aflorase su fragilidad constructiva. El modelo del Prado, así como el grabado, se ajustan a las proporciones del rectángulo áureo de Euclides, proporción que se perdió en el cuadro analizado.203


    IV. ESTUDIO MATERIAL E HISTORIAL DE INTERVENCIONES


    La obra tuvo dos intervenciones, una en el siglo xix y otra en el xx. La superficie delata la presencia de gruesas costuras que revelan la unión de varias telas. La restauradora Elian Orozco elaboró un informe técnico sobre la obra, en el cual observa que la pintura está conformada por tres lienzos, uno que comprende dos tercios del ancho total de la obra y los otros dos el último tercio, cuyas uniones se encuentran a la mitad de su altura.204 La construcción por medio de partes de lienzo era un procedimiento común y las uniones eran tratadas de tal manera que la obra no se viera muy alterada por éstas. Como observó Rocío Bruquetas, “cuando era necesario unir dos o más piezas […] se hacía generalmente en vertical uniendo orillo con orillo”. Antonio Palomino (1655-1726) dejó una descripción cuidadosa de los sistemas de cosido que eran habituales.206


    Por ello llama la atención la manufactura de la obra El Triunfo de la Iglesia, ya que es una pintura de mediano formato, esto es, que se podría haber realizado en un solo lienzo, sin la necesidad de unir varios fragmentos, aunque el precio de los lienzos, así como su escasez en ciertos periodos podría justificar el recurso. Se observa que las uniones no son homogéneas, es decir, que no están en línea recta, sino que van haciéndose curvas conforme llegan al punto de convergencia entre los tres. Además, no está hecha en vertical como aconsejaba la tratadística y costumbre, sino en horizontal.207 Otra característica en la factura del soporte de esta obra es que las costuras se marcan sobre la pintura, aunque no es posible asegurar que sea parte de su factura de origen, debido a que fue sometida a un proceso de reentelado en los años setenta del siglo pasado, por lo que la presión y el calor de la plancha pudieron tener un papel muy importante al marcar estas texturas.208


    En un estudio realizado en 2016, en el Laboratorio de Análisis y Diagnóstico del Patrimonio de El Colegio de Michoacán, se observó un conjunto de seis muestras procedentes de El triunfo de la Iglesia de Cristóbal de Villalpando. El análisis de los cortes transversales evidenció la irregularidad presente en los estratos preparatorios. Éstos pudieron alterarse debido a la aplicación de un reentelado de impregnación en 1975, no obstante, resulta muy llamativo que el espesor de la imprimación presente variaciones que fluctúan entre 19 y 101 µm, característica que probablemente viene desde la factura de la obra.209 El reentelado con lino cubrió la leyenda “Se restauró en 1892” que quedó documentada por una fotografía.210


    La reducción del espacio y la desproporción de las figuras, así como este señalado descuido en el tratamiento del soporte, desde su armado hasta la imprimación, parecen ser producto de otros motivos. ¿Fue intención de Villalpando hacer un “modelo” para la catedral de Guadalajara para ofrecer un cuadro de gran formato que hiciera pareja conceptual con el que había hecho para la sacristía? ¿El carácter de modelo, condujo a la elección de un soporte tratado con cierto descuido? ¿Condicionó también el quehacer del pincel, más abierto y rápido que en otras obras? He llamado a este tipo de trabajo de atractivas superficies, el “engaño colorido”: “La personalidad de la pintura novohispana y aquello que le da carácter hasta finales del siglo xvii, es su preocupación por la superficie y el gesto. Lograr con efectividad el engaño colorido, […] parafraseando a Sor Juana Inés de la Cruz”.211


    El triunfo de la Iglesia de Villalpando estuvo en el palacio arzobispal de Guadalajara. Como se mencionó, fue restaurado en 1892, según una anotación que se encontraba en el lienzo antes del reentelado del siglo xx que se lee con claridad en el registro fotográfico de 1975. En el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel se dice que la obra está firmada y fechada como “Villalpando fact. 1750”, en el ángulo inferior izquierdo. Si bien la firma permanece intacta, la fecha ha desaparecido, seguramente en algunas de las intervenciones que tuvo la obra, teniendo en cuenta que era un agregado, ya que Villalpando murió en 1714.
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    Los cuatro evangelistas


    Gilda Pasco
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    I. FICHA TÉCNICA


    1a. Autor: Nicolás Rodríguez Juárez (1667-1734)


    [image: Cat._22_Nicolas_Rodriguez_Juarez][image: Cat._22_Nicolas_Rodriguez_Juarez_2]


    2a. Título de la obra: San Juan (Núm. de Inventario 10-298004)


    3a. Técnica pictórica: Óleo sobre lámina de cobre


    4a. Medidas: 24.6 × 19.2 cm


    5a. Transcripción y calca de la firma: Nicolas Rodriguez Xuarez Fecit


    6a. Fecha en la que fue realizada la obra: Principios del siglo xviii


    7a. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores:


    8a. Procedencia: Hospicio Cabañas de Guadalajara
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    1b. Autor: Nicolás Rodríguez Juárez (1667-1734)


    [image: Cat._23._Nicolas_Rodriguez_Juarez_1] [image: Cat._23._Nicolas_Rodriguez_Juarez_22]


    2b. Título de la obra: San Marcos (Núm. de Inventario: 10-298005)


    3b. Técnica pictórica: Óleo sobre lámina de cobre


    4b. Medidas: 24.7 × 19.3 cm


    5b. Transcripción y calca de la firma: Nicolas Rodriguez Xuarez Fecit


    6b. Fecha en la que fue realizada la obra: Principios del siglo xviii


    7b. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores:


    8b. Procedencia: Hospicio Cabañas de Guadalajara
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    1c. Autor: Nicolás Rodríguez Juárez (1667-1734)


    [image: Cat._24._Nicolas_Rodriguez_Juarez_1][image: Cat._24._Nicolas_Rodriguez_Juarez_2]


    2c. Título de la obra: San Mateo (Núm. de Inventario: 10-298096)


    3c. Técnica pictórica: Óleo sobre lámina de cobre


    4c. Medidas: 24.7 × 19.2 cm


    5c. Transcripción y calca de la firma: Nicolas Rodriguez Xuarez Fecit


    6c. Fecha en la que fue realizada la obra: Principios del siglo xviii


    7c. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores:


    8c. Procedencia: Hospicio Cabañas de Guadalajara
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    1d. Autor: Nicolás Rodríguez Juárez (1667-1734)
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    2d. Título de la obra: San Lucas (Núm. de Inventario: 10-298007)


    3d. Técnica pictórica: Óleo sobre lámina de cobre


    4d. Medidas: 24.5 × 19 cm


    5d. Transcripción y calca de la firma: Nicolas Rodriguez [Xuarez] Fecit


    6d. Fecha en la que fue realizada la obra: Principios del siglo xviii


    7d. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores:


    8d. Procedencia: Hospicio Cabañas de Guadalajara


    II. DESCRIPCIÓN FORMAL


    San Juan


    El evangelista se encuentra representado de busto en posición de tres cuartos, pero su mirada se dirige hacia afuera de la composición. Aparece como un hombre joven de piel blanca y ligeramente sonrosada, de pelo castaño y rizado que llega a los hombros, con barba y bigote incipientes. La expresión de su rostro es serena, la frente amplia, cejas ralas, ojos grandes, nariz recta y en los labios delgados una leve sonrisa. Está vestido con túnica verde esmeralda a la cual se le dieron unos trazos rápidos y burdos para dar la apariencia de luz y con ello simular una tela brillante y rígida. En la capa roja se advierten trazos oscuros para pronunciar las sombras. Con sus manos sostiene un papel en blanco en alusión a sus escritos. Detrás de su figura, está un águila de perfil. El ave es de plumaje café, con una pequeña cresta en la parte posterior de su cráneo, de ojos negros y pico robusto en forma de gancho, característica distintiva del águila real.211 Su pico está ligeramente abierto y el ceño fruncido, elementos que le dan un aspecto humanizado. Sólo se observa una de sus alas ligeramente abierta. Al parecer con una de sus garras sostiene el tintero y la pluma, objetos que también señalan a san Juan como autor de uno de los evangelios. El fondo es dorado y se distingue del nimbo amarillo claro alrededor de la cabeza del santo. La imagen está enmarcada en un óvalo café oscuro en el cual se lee san ioannes evangelista. En la esquina inferior izquierda del área grisácea se localiza la firma “Nicolas Rodriguez Xuarez” y en la opuesta la palabra “Fecit”.


    San Marcos


    Está representado como un hombre maduro de tez apiñonada, pelo rizado castaño y barba larga y profusa. Mientras su torso está en posición de tres cuartos hacia el lado derecho, su cabeza gira en sentido contrario para mirar fijamente al espectador. La seriedad de su rostro se acusa por el ceño fruncido, las cejas arqueadas, los ojos profundos, la nariz aguileña y los labios ocultos por lo grueso del bigote. Está vestido con túnica púrpura y capa de doble vista, al interior verde oliva y al exterior azul índigo oscuro, cuyos gruesos trazos de luces dan la apariencia de un textil grueso y brillante. El volumen dado a su ropaje sugiere la complexión de un hombre robusto. Mientras sostiene un libro con las páginas separadas por el dedo índice, mantiene cerca de sí mismo al león, cuya expresión es completamente antropomorfa, ya que de sus labios sale una ligera sonrisa y sus ojos miran hacia arriba buscando el contacto visual con el evangelista. El nimbo amarillo claro sobresale del fondo dorado delimitado por un óvalo café en el que se lee sanctvs marcvs evangelista. En el área de color gris claro se localiza la firma “Nicolas Rodriguez Xuarez” y la palabra “Fecit”.


    San Mateo


    También representado de busto y de tres cuartos de perfil, el evangelista dirige su mirada hacia el espectador. Su apariencia es la de un hombre de edad avanzada, con barba espesa y bigote largo de pelo plateado. Viste túnica verde oscuro, cuyos trazos y pinceladas producen el efecto de un textil de pliegues rígidos. Su mano derecha está posada sobre el libro del evangelio, mismo que se encuentra abierto y en posición horizontal, mientras con la mano opuesta sostiene otro libro cerrado. Su rostro muestra la frente amplia, el entrecejo ligeramente fruncido, los ojos juntos, las mejillas apenas sonrosadas y la nariz larga y afilada. Se advierte un trazo que da al ojo izquierdo un ligero estrabismo, ya que el iris se encuentra con su eje inclinado hacia el centro mirando en una dirección distinta al ojo derecho. El ángel de alas azules que aparece en un plano posterior está mirando al espectador con cierta expresión de serenidad mientras reposa su mejilla sobre su mano en un gesto casi melancólico. Está vestido con túnica rosada, cuyo textil muestra el mismo efecto que se ve en la túnica del evangelista. La cabeza del santo está rodeada por un nimbo amarillo claro, el cual se distingue del fondo dorado del óvalo. En el marco fingido se lee sanctvs mathevs evangelsta y en la parte inferior izquierda se localiza la firma “Nicolas Rodriguez Xuar” y la palabra latina “Fecit” en el lado contrario.


    San Lucas


    Representado de busto, san Lucas afronta la mirada del espectador. De las cuatro láminas, ésta es la única que muestra al evangelista girado hacia la izquierda. Su apariencia es la de un hombre maduro, de tez apiñonada, frente cuadrada, cejas arqueadas y nariz larga y protuberante. Su pelo es corto, rizado, castaño oscuro y su barba profusa pero igualmente corta. Está vestido con una túnica amarilla abrochada por un listón gris. Los trazos rectos y anchos, así como los oscuros y claros que forman los pliegues, dan la apariencia de un textil brillante y rígido. El atavío se complementa con una capa de doble vista, al interior rosado y al exterior azul índigo oscuro. Sus manos detienen un libro abierto. En el soporte donde se apoya se encuentra una paleta de pintor servida con colores blanco, rojo, verde y azul, cinco pinceles, un tintero y una pluma. Detrás del santo hay un buey, cuyos rasgos faciales también sugieren un carácter antropomorfo. El fondo de la imagen es dorado y la cabeza del santo está rodeada por un nimbo amarillo claro. Con mayor legibilidad que en el resto de la serie, en el óvalo oscuro se lee sancte lvc evangelsta. En la esquina inferior izquierda se localiza la firma “Nicola Rodrige” y en el lado contrario la palabra “Fecit”, ambas inscripciones sobre un fondo gris oscurecido, lo que sugiere una intervención que dejó intacta dichas zonas.


    iii. Comentario


    La representación de los evangelistas cuenta con una larga tradición iconográfica, pues se trata de cuatro individuos que se convirtieron en pilares de la Iglesia. En las cuatro láminas, los personajes abarcan la mayor parte del área pintada, aunque sus atributos están recortados por el enmarcamiento fingido. Tanto el fondo dorado como el gesto hierático de los predicadores remiten a los iconos bizantinos. Justamente, la representación de los evangelistas se remonta a las épocas más tempranas de la cristiandad. Tal como lo expone Louis Réau, a san Juan se le encuentra en mosaicos del siglo vii de la capilla arzobispal de Ravena; a san Lucas en mosaicos bizantinos de la iglesia de San Vitale; a san Marcos en la musivaria de la capilla de san Zenón en Venecia y a san Mateo en manuscritos carolingios del siglo ix.212 A partir de entonces se configuró una iconografía que exploró la efigie, la historia y los atributos de los autores de los cuatro evangelios canónicos.


    San Juan era hijo del pescador Zebedeo y hermano de Santiago el mayor. Fue llamado por Cristo para ser uno de los doce apóstoles y le acompañó en el monte Tabor durante su transfiguración y en el de los Olivos durante su agonía. Predicó en Judea y en Asia Menor, se exilió en la isla de Patmos después de que se le acusara de magia y ahí mismo escribió el Apocalipsis. Es considerado mártir ya que soportó la sumersión en un caldero con aceite caliente y haber bebido una copa de veneno sin que ninguno de los dos agravios le hubieran afectado. Iconográficamente se le representa como un joven imberbe y su principal atributo es el águila, misma que le sirve de pupitre o le presenta un tintero en el pico.213


    San Marcos fue uno de los cuatro evangelistas de origen judío que no formó parte de los doce apóstoles. Fue el portavoz de san Pedro, a quien acompañó a Roma. Posteriormente viajó a Alejandría, donde fue martirizado y se le dio muerte. Su principal atributo es un león, ya que se asocia con una de las primeras frases de su evangelio: “Voz de quien grita en el desierto: Preparad el camino del señor”. Esta voz remite a la de san Juan Bautista que asemeja el rugido de un león.214


    San Mateo, antes de ser apóstol de Cristo y uno de los cuatro evangelistas, llevaba el nombre de Levi y ejercía el oficio de recaudador de impuestos. Después de la dispersión de los apóstoles predicó en Etiopía. Según diversas tradiciones se le atribuye haber evangelizado Judea, Macedonia, España, Persia y la India. Las versiones de su martirio son contradictorias, ya que unas dicen que fue decapitado, otras atravesado por una espada y en otras que se le dio muerte en una hoguera. Como evangelista su principal atributo es un ángel, ya que su evangelio comienza con la genealogía de Cristo según la carne.215


    San Lucas es otro de los evangelistas que no perteneció a los doce discípulos. Era un judío nacido en Antioquía, Siria, donde según san Pablo ejerció la medicina. Su alusión como pintor de la Virgen surgió a partir del siglo vi. A pesar de que los Hechos de los Apóstoles no dicen que fuera pintor, es posible que la leyenda haya surgido porque en su evangelio se narran más detalles de la vida de la Virgen María. El atributo del buey se debe a que el símbolo de este animal se corresponde con la primera letra del alfabeto griego, aleph, lo que se relaciona con lo dicho por san Lucas de que Jesús es el alfa y omega, el principio y el fin.216


    El conjunto está firmado por Nicolás Rodríguez Juárez (1667-1734), quien, junto a su hermano menor Juan (1675-1728), representa el último eslabón de una de las dinastías más influyentes de la pintura en Nueva España. Esta dinastía de pintores fue fundada por su bisabuelo Luis Juárez (ca. 1585-1639) y continuada por su abuelo José Juárez (1617-1661/1662) y su padre Antonio Rodríguez (1636-1691). Ambos hermanos posiblemente aprendieron el oficio en el taller paterno, pues, de acuerdo con Manuel Toussaint, la influencia de Antonio Rodríguez es notable en sus primeras obras.217 Es importante señalar que la entrada de Nicolás Rodríguez Juárez en el gremio de pintores antecedió a la solicitud de nuevas ordenanzas formalizada en 1681 por su padre y José Rodríguez Carnero (1649-1725).218 Ilona Katzew indica que fue Cristóbal de Villalpando (ca. 1649-1714) quien lo examinó en 1688, un año después de la promulgación de las nuevas ordenanzas, y que a partir de entonces comenzó su prolífica carrera al pintar arcos triunfales para celebrar la llegada de virreyes, así como satisfacer pedidos de diversas iglesias de la Ciudad de México.219 Su presencia en el gremio de pintores se constata en un documento de 1692 cuando fue nombrado “veedor del arte de la pintura”,220 así como en el “Donativo del gremio de pintores y doradores para la Guerra de Sucesión”, fechado en 1704, donde se registra entre los pintores y oficiales con tienda.221


    En 1688, a la edad de 21 años, Nicolás Rodríguez Juárez casó con Josefa Ruiz Guerra, originaria de Zacatecas, con quien tuvo siete hijos, de los cuales sólo Antonia Manuela alcanzó la vida adulta.222 Un dato importante es el concerniente a su viudez, ya que, a raíz de este hecho inició la carrera eclesiástica y se ordenó como presbítero. No ha habido consenso en la fecha del fallecimiento de la esposa, ya que mientras algunos la sitúan en 1699, otros lo hacen en 1713.223 Quizás el pintor tomó las órdenes en este último año, pero en 1704 “habría recibido el título de bachiller en Teología”.224 A partir de ese momento agregó a su firma las palabras “clérigo presbítero”, con lo que hacía alusión de forma clara a su condición eclesiástica, misma que no le impedía ejercer como maestro pintor. Falleció en 1734 y la noticia fue recogida en la Gaceta de México, donde se asentó que era uno de los “primeros famosos y célebres pintores que han sobresalido en estos tiempos”.225 Muestra de la fecundidad de su obra es el nutrido número de pinturas que acometió, pues no sólo figuran las de temática religiosa, como Los cinco señores (Museo Regional de Querétaro) o Nuestra Señora de la Misericordia de la ciudad de Panamá (Museo de la Basílica de Guadalupe), sino también retratos de obispos, virreyes o miembros de familias nobles, como el Retrato del niño Joaquín Manuel Fernández de Santa Cruz (Museo Nacional de Arte) y el Retrato del arzobispo Francisco de Aguiar y Seixas (La Profesa), una de las pocas imágenes episcopales en las que el mitrado lleva los ornamentos negros. Asimismo, elaboró temas del Antiguo Testamento como la Serie de la vida del rey David situada entre el coro y la sacristía de la iglesia de la antigua hacienda Río Florido, en Chihuahua.226


    Los hermanos Rodríguez Juárez participaron en la formación de una academia de pintura que precedió a la que impulsara en 1754 su discípulo José de Ibarra (1685-1756) y que pusiera a la cabeza más tarde a Miguel Cabrera (ca. 1715- 1768).227 Como evidencia de su papel activo en esta asociación, se cuenta con documentos donde firma como escribano y testigo: uno fechado el 4 de septiembre de 1722 en donde acredita a Ibarra como encargado del arco triunfal para el ingreso y entrada del virrey marqués de Casa Fuerte; y otro de 1728 relativo al “Poder otorgado a Clemente del Campo por los profesores del Arte de la Pintura y licencia a fray Miguel de Herrera”.228 Esta documentación reitera que había sido examinado como maestro del gremio de pintores y que además se mantenía activo en las labores administrativas de esta corporación.


    La presencia pictórica de los Rodríguez Juárez entre los siglos xvii y xviii no sólo significó un cambio de época, sino también de estética, ya que su obra tendió un puente entre la exuberante plástica de las dinastías del siglo xvii, de la cual ellos mismos son el último eslabón, y el arte “sosegado y dulce” que los pintores realizaron a partir del segundo tercio de la siguiente centuria.229 Hacia finales del siglo xvii la pintura en Nueva España había alcanzado ciertos rasgos propios que la dotaban de identidad propia, como consecuencia del trabajo continuo de varias generaciones. Sus principales exponentes fueron Cristóbal de Villalpando (ca. 1649-1714) y Juan Correa (1646-1716), cuya pintura es luminosa, con profusos detalles dorados, gran soltura en los trazos, suntuosidad en los paisajes y según autores como Toussaint “descuido en las figuras”, aunque este detalle puede verse como un sello particular, sobre todo en Villalpando.230 En ese ambiente pictórico se formaron los Rodríguez Juárez y condujeron la práctica del arte de pintar hacia nuevos rumbos.


    Respecto al modo de pintar de Nicolás Rodríguez Juárez, Toussaint menciona que es buen colorista, pero endeble dibujante. Esta aseveración podría aplicarse a la serie de los evangelistas, ya que, si bien se ven reflejadas habilidades en el manejo de los tonos para semejar texturas y caídas de los textiles o las líneas para crear los rizos en el cabello de los personajes, no es muy afortunada la solución de los trazos para delimitar los cuerpos, mismos que dan la apariencia de ser muy robustos o carecer de una anatomía real. Al respecto de sus cualidades como pintor y dibujante, vale la pena mencionar la confrontación de ideas entre Toussaint y Abelardo Carrillo y Gariel, ya que mientras el primero respalda la idea de que es deficiente en su manejo del dibujo, el segundo le atribuye virtudes en cuanto a la representación del movimiento al analizar las figuras de los ángeles de la Visión del profeta Isaías de La Profesa y de la Anunciación a santa Ana del templo de Azcapotzalco, “en posición audaz flotando en el espacio”, demostrando que no sería posible tal osadía o audacia en las composiciones si de antemano no demostrara dominio del dibujo.231 En este sentido, llama la atención la notable diferencia en la calidad plástica de las láminas del Museo de Guadalajara en comparación con otras obras del mismo autor, en las que se observa gran destreza en el manejo del pincel, reflejada en el movimiento de los paños, en las suaves transiciones de colores y en la habilidad para el dibujo de detalles (herencia de su bisabuelo y abuelo). En la serie de los cuatro evangelistas se nota un limitado manejo de las transiciones cromáticas y poco acierto en el manejo anatómico, aunque el dibujo de las manos es bastante convincente.


    Sobre las cualidades plásticas de la pintura aplicada a lámina, habría que mencionar sus orígenes para tener un esbozo de su traslado e implantación en la Nueva España. Según Clara Bargellini “las primeras pinturas en cobre, en el formato de cuadro de caballete, se hicieron en Italia hacia 1530; [sin embargo] fueron los flamencos [quienes] hicieron suya la técnica, ya que se adecuaba magníficamente a sus gustos por los detalles en la apariencia de las cosas”.232 Sobre el desarrollo de esta técnica en la Nueva España, la misma autora señala que, durante la primera mitad el siglo xvii, fue una técnica relativamente rara, pero que tuvo un “nuevo auge durante todo el siglo xviii”, de tal manera que “casi no hubo artista que no pintara sobre cobre”.233 Las referencias a la pintura sobre lámina realizadas por Nicolás Rodríguez Juárez son escasas. Rafael Domínguez Casas menciona la existencia de un par de vírgenes de Guadalupe de pequeño formato en colecciones de Madrid: una de 21 × 15.3 cm perteneciente a un particular y otra de 20 × 13.5 cm en el acervo del Museo de América, la cual fue recortada para adaptarla a un marco con lo que desapareció parte de la firma, quedando sólo “…olaus Rodrigz Xuarez Presbyter F,cit [sic.]”.234 Domínguez Casas plantea la posibilidad de que la lámina de colección particular debió pintarse después de 1722, año en que Nicolás Rodríguez Juárez examinó la tilma milagrosa y observó que sus “pinceladas [son] cortas, precisas y difusas en la figura, y más sueltas en los exteriores grisáceos, donde leves pinceladas blancas situadas en los cuatro ángulos sirven para semejar nubes”.235 Como puede verse, esta descripción de la técnica pictórica coincide con el manejo del color y del pincel en otras obras de la autoría de Rodríguez Juárez, pero con nulos puntos de encuentro con la serie de los evangelistas.


    Luego de que Toussaint y Carrillo y Gariel publicaran sobre el San Mateo de la serie de evangelistas del Museo Regional de Guadalajara con la intención de revalorar la producción de Nicolás Rodríguez Juárez,236 Clara Bargellini abordó la serie completa en un sustantivo artículo, donde menciona que “se trata de cuatro pequeñas láminas […] de factura claramente europea de alrededor de 1600; probablemente española, pero sobre modelos flamencos”.237 Esta aseveración corrobora la importancia que tuvo la importación de pinturas de Flandes, especialmente láminas, a los territorios ultramarinos. Aunque este tipo de pinturas importadas, según Bargellini, “no son obras de primera línea, ni aquí ni allá. Su valor aquí fue de servir de modelo a los artistas y para la devoción”.238 Asimismo, sugiere la misma autora, “sus cualidades propiamente pictóricas tienen que haber interesado muchísimo a los artistas americanos: pinceladas, efectos de luz, brillos y reflejos en los paños”.239 Precisamente estas características plásticas interesaron a Nicolás Rodríguez Juárez, si bien pudo haber trabajado sobre estampas procedentes de la misma región europea, ya que existen varias series de grabados flamencos sobre el tema que pudo haber examinado. Como ejemplos destacados, se pueden mencionar los realizados por Johan Sadeler (1550-1600) y Raphael Sadeler (1560-1632) según dibujos de Martín de Vos (1532-1603), donde los evangelistas aparecen de busto en una composición sobria con pocos atributos iconográficos;240 los de Matthaeus Merian (1593-1659) incluidos en el libro Icones Biblicae, donde los evangelistas están de cuerpo completo, pero en posición sedente;241 y los de Hieronymus Wierix (1553-1619) donde puede verse a los evangelistas de pie y enmarcados por pilastras corintias.242 Sin embargo, las cuatro láminas de Rodríguez Juárez están basadas directamente en los grabados de Crispijn van de Passe (1564-1637) sobre composiciones de Geldorp Gortzius (1553-1618), pero de forma invertida (véase figuras 10-13).243 Evidentemente, los modelos del norte de Europa no dejaron de circular y reproducirse en el siglo xviii y la serie de Guadalajara es una muestra de ello.
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      Figura 10

    


    Habría que considerar algunos aspectos referentes a la firma, ya que Nicolás Rodríguez Juárez, después de su ordenación como sacerdote, agregaba a su nombre las palabras “clérigo presbítero”, lo que indicaba tanto la autoría intelectual de la obra como su investidura eclesiástica. Probablemente esta serie la realizó después de su ordenación y durante el renacimiento de la técnica de la pintura sobre lámina, sucedido ya entrado el siglo xviii, tal como lo señala Bargellini. Sin embargo, la denominación de “clérigo presbítero” no aparece junto a las firmas de estas láminas. En las cuatro pinturas existen trazos que permiten señalar la signatura como presumiblemente auténtica, tales como las curvas de la N de Nicolás y la X de Xuárez. No obstante, hay otros trazos que difieren cuando se comparan con otras firmas del autor, particularmente en aquellas donde se denomina a sí mismo como “clérigo presbítero”. Bargellini indica que la función de las rúbricas no sólo denota atribuciones de autoría intelectual, sino que además estaba en relación “con cuestiones de compra y venta, de los derechos exclusivos de los maestros pintores para vender […] estas firmas eran como las marcas de hoy en día, que por sí solas venden los productos y, además, se exhiben sobre estos productos”.244 Vale la pena cuestionarse si el propio Rodríguez Juárez efectivamente firmó las láminas, pues parece que las firmas, idénticas en las cuatro obras, están calcadas o hechas sobre algún molde.245
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      Figura 11

    


    Si bien en el inventario elaborado por Abelardo Carrillo y Gariel en 1931 sólo se menciona el San Mateo como procedente del Museo Nacional de México, en las fichas elaboradas en 2015 aparecen como procedentes del Hospicio Cabañas.246 Es difícil rastrear la ruta inicial de las obras, ya que como se señaló anteriormente, al ser pintura de pequeño formato, su principal función era la devoción personal o doméstica. Su traslado del Museo Nacional al Hospicio Cabañas pudo deberse a las Leyes de Reforma de 1859 y a la nacionalización de los bienes del clero, cuyas consecuencias fueron, tal como lo menciona Adriana Cruz Lara, que “gran cantidad de objetos de la liturgia católica procedentes de los conventos fueron removidos de sus lugares de origen y trasladados a diversos recintos, ya fuera para ser sujetos de una nueva administración desde el Estado o como parte del expolio”.247 El arribo de la serie a Guadalajara pudo deberse a la iniciativa del Inspector General de Monumentos Artísticos, Jorge Enciso, y del Inspector de Obras de Arte de Guadalajara, Juan “Ixca” Farías, quienes entre 1916 y 1917 proyectaron la creación de un museo de arte en la ciudad. Ixca Farías se trasladó a la Ciudad de México y con la ayuda del director de la Academia de San Carlos, Gerardo Murillo Dr. Atl, concretó la selección de 105 cuadros. Asimismo, solicitó al gobernador del estado la donación de piezas que había localizado tanto en templos de la ciudad como en conventos clausurados e iglesias de municipios de Jalisco. A partir de esta recolección de obras, Ixca Farías las almacenó en la capilla del Hospicio Cabañas, por lo cual es probable que tanto esta serie de evangelistas como otro cuantioso número de obras aparezcan en los registros del Museo Regional de Guadalajara como procedentes del citado recinto.248
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      Figura 12
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      Figura 13

    


    Iv. Estudio material e historial de intervenciones


    Generalmente las pinturas sobre lámina suelen ser de pequeño formato.249 El metal que más se empleaba era el cobre y en segundo lugar el plomo, la fabricación de las láminas estaba a cargo de los organeros, quienes martillaban en caliente el metal hasta obtener el grosor y la dimensión requerida para pintar.250 Estas láminas de metal conservan las huellas del laminado de su factura, tal como se puede observar en las deformaciones por el reverso. Gracias a su capacidad de crear una capa, el óleo es el único material con el que se puede pintar sobre lámina. Esta misma propiedad y la impermeabilidad del metal es lo que permite exaltar al máximo las propiedades ópticas del óleo (al no absorber el soporte el aceite secante), con lo que se consigue crear superficies lisas y brillantes que imitan casi a la perfección la naturaleza de cualquiera de los materiales representados. Es por tal motivo que llama la atención la limitada destreza de esta serie en cuanto a la representación tanto de las encarnaciones como de los paños, ya que, si bien las encarnaciones están bien realizadas, los textiles se notan burdos y pesados, lo que no tiene sentido en un maestro pintor de la talla de Nicolás Rodríguez Juárez, sino en la inspiración a los grabados europeos arriba mencionados.


    En las cuatro láminas no es perceptible la base de preparación. En cuanto a la técnica pictórica, las encarnaciones se perciben con diversas tonalidades, no sólo para cada uno de los evangelistas, sino para marcar la diferencia de rostros y manos, lo que hace pensar en la aplicación de capas delgadas de óleo con lo que se logran variaciones tonales por superposición de capas. Los rostros de Marcos y Mateo muestran ciertas líneas de arrugas en sus frentes para simular más edad, mientras que en las manos de los cuatro se perciben delicadas pinceladas de tonos azules para la representación de venas. Los cabellos están hechos con pinceladas muy finas y definidas.


    Para el manejo de las luces en los ropajes las pinceladas son largas y gruesas, de empastes finos, lo que otorga cierta rigidez a los pliegues. Asimismo, cuenta con pinceladas muy finas para las luces en los cabellos. Las sombras de los ropajes sugieren una serie de pinceladas difuminadas de tonos tierra sobre la capa pictórica. Estas pinceladas largas y gruesas en los paños hacen alusión a un textil robusto y rígido. Si bien el dibujo de los rostros y las manos es de gran detalle y calidad, no es el mismo caso para la representación de los cuerpos, ya que debajo de los ropajes no alcanza a percibirse un dibujo anatómico. Se observa el color dorado del fondo debajo del contorno de los personajes, por lo que es probable que primero se haya pintado la superficie y después los personajes y la cenefa ovalada.


    Por el reverso de cada obra hay una etiqueta donde se indica que se les dio un “tratamiento” en 1976. Materialmente la intervención se puede observar en las zonas de reintegración de color, notables por la técnica denominada rigattino o serie de líneas de colores en áreas específicas de la capa pictórica, así como por una aparente capa de cera sobre el reverso de la lámina. Muy probablemente también se realizó una limpieza de barniz.
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    San Sebastián asistido por santa Irene


    Alejandro Meza Orozco


    I. Ficha técnica


    1.Autor: Nicolás Rodríguez Juárez (1667-1734)


    [image: ]


    2.Título de la obra: San Sebastián asistido por santa Irene (Núm. de Inventario: 10-298003)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 218 × 153.8 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Nicolaus Rodriguez Iuarez Cler. Presby. Fact.


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: Primer tercio siglo xviii


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: San Sebastián en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931) y Martirio de San Sebastián en el inventario del museo (1996)


    8.Procedencia: Escuela Nacional de Bellas Artes


    II. DESCRIPCIÓN FORMAL


    En un formato rectangular vertical se desarrolla una escena nocturna que representa uno de los episodios de la vida de san Sebastián, posterior a su primer martirio. El santo es el personaje principal y está pintado como un hombre muy joven, casi adolescente, de tez muy blanca y acentuada delgadez, atado al tronco de un árbol por ambos brazos y la pierna de su diestra por encima del tobillo. Está semidesnudo, tan solo un paño blanco a manera de cendal le cubre, con pudor y por completo, la cadera desde la parte baja de la cintura hasta el tercio superior de los muslos. El torso y la cabeza se inclinan hacia la derecha. Producto del sufrimiento físico, parece apenas sostenerse en pie ayudado por las ataduras. La expresión de su rostro es serena, con la mirada dirigida hacia algún punto fuera del cuadro.


    Del lado izquierdo del espectador completan la composición otros dos personajes, una mujer joven y un hombre ya entrado en años. La mujer, identificada como santa Irene, está arrodillada y levanta la vista hacia el santo. Con una mano se dispone a extraer una flecha clavada en el muslo del joven, mientras con la otra sostiene aquellas saetas que ya ha podido quitar. Lleva un vestido de color ocre grisáceo con cuello blanco y un manto azul.


    El personaje masculino está de pie justo detrás de la santa, ataviado con una camisa o túnica roja, y tiene el cabello y la barba completamente blancos. Con la mano izquierda frota con un lienzo blanco el torso de san Sebastián y con la derecha sostiene una vela encendida que constituye la fuente de luz de toda la escena. Esto hace que casi todo del cuadro permanezca en penumbra, con excepción de los fuertes contrastes lumínicos sobre los tres personajes y el discreto esbozo del tronco del árbol al que está atado san Sebastián.


    III. COMENTARIO


    Dos son las principales fuentes hagiográficas que narran aquellos episodios de la vida de san Sebastián que lo hicieron ganarse los altares: Acta Sancti Sebastiani Martyris, XXIII, 86, atribuida a san Ambrosio (siglo iv) y La Leyenda Dorada de Santiago de la Vorágine (siglo xiii). Por ellas se conoce que Sebastián fue un centurión romano en épocas del emperador Diocleciano y que fue condenado al martirio por alentar a sus compañeros en armas a abrazar la fe cristiana.251 Este fue el motivo por el cual se le condenó a ser asaetado mientras permanecía atado a un árbol o poste, acto cuya representación se convirtió en la imagen más icónica del santo y del cual mencionan las fuentes que sobrevivió.


    Es justo el momento posterior a este primer martirio el que Nicolás Rodríguez Juárez (1667-1734) plasma en este lienzo. Tanto La Leyenda Dorada como el Acta Sancti Sebastiani Martyris narran que tras ser abandonado y no haber encontrado la muerte a causa de las flechas, san Sebastián fue asistido y ayudado a recuperarse de las heridas. De la Vorágine sólo dice que alguien ayudó al santo.252 No obstante, san Ambrosio dice que fue Irene, una dama romana viuda, quien al abrigo de la noche acudió a socorrerlo y lo llevó a su casa.253 Las fuentes literarias no arrojan luz sobre la identidad del anciano que la acompaña.


    A pesar de que el Acta Sancti da cuenta de este episodio, Louis Réau considera que es un tema iconográfico que apareció a finales de la Edad Media, pero que se popularizó en la pintura europea durante el siglo xvii.254 El análisis de otras pinturas del mencionado contexto espacio-temporal que representan el mismo pasaje, suelen mostrar a santa Irene acompañada por otra mujer, algunas veces vieja, identificada como una sierva o esclava que con frecuencia se limita a observar o que sostiene, como en este caso, una vela o linterna que constituye la fuente de luz para la escena.255 La sustitución de la criada por un hombre mayor podría considerarse fortuita, sin embargo, al estar este personaje en la pintura ayudando a enjugar la sangre o sudor del cuerpo del santo con un paño, sugiere la posibilidad de que represente a un médico, como es el caso de algunos ejemplos de pintura italiana como la tela de 1619 de Francesco Barbieri, Il Guercino (1591-1666), conservada en la Pinacoteca Nacional de Boloña, aunque en este caso el médico es quien parece llevar el liderazgo de la asistencia al santo e Irene asume una tarea meramente contemplativa.


    A lo largo de la historia, la representación del cuerpo semidesnudo y la sublimación del sufrimiento de san Sebastián en la producción artística no han estado exentas de polémica en el contexto devocional por la potencial y consecuente carga de sensualidad, ya sea con intención o sin ella. Juan Interián de Ayala (1656-1730), en El pintor cristiano y erudito es enfático al respecto:


    Lo cierto es, que en una famosa Ciudad de Italia, un célebre Pintor (no nombraré en mi obra al que no quiera alabarle) pintó al Martir San Sebastian: si enteramente desnudo, ó no, no lo puedo asegurar; pero sí con colores tan vivos, que no parecía sino una carne tersa, y pura, con la frente tan despejada, el semblante tan risueño, y de tan bello parecer, que habiéndose averigüado que este retrato servía de tropiezo á muchas mugeres, mandaron los Superiores quitarle de la Iglesia.256


    Tanto Interián de Ayala como Francisco Pacheco (1564-1644) señalan lo que, según su parecer, basado en el Martirologio Romano de Baronio, es un error común entre los pintores y escultores y que tiene que ver con la edad en la que se representa el santo.257 Ambos autores coinciden en que la edad apropiada debería ser en torno a los 40 años, cuando ya podría ocupar el cargo militar que narran las fuentes. En contraste con esta recomendación, Nicolás Rodríguez Juárez pintó un san Sebastián casi adolescente. No obstante, esto le sirve para acentuar la delgadez y el tono muscular discreto en favor del pudor de la figura, a lo que también contribuyen las dimensiones del paño que lo cubre. El manejo que el pintor hace de la anatomía del personaje es más cercano a las representaciones del primer Renacimiento que a los ejemplos del siglo xvii europeo con los que tiene claras deudas compositivas y de claroscuro.


    De forma particular, sobre la escena de la curación por parte de santa Irene, Pacheco no hace una recomendación explícita para representarla, pero sí describe una pintura que él mismo realizó en 1616 para el Hospital de San Sebastián de Alcalá de Guadaira: “pintóse en medio del cuadro, en una cama, a San Sebastián como de cuarenta años, sentado, con una escudilla y cuchara de lamedor rosado, y aquella Santa viuda Irene que le curó de las heridas que, en pie, le asiste”.258 En la pintura de Pacheco el santo está en casa de Irene recuperándose, vestido con un camisón y sin contacto físico directo con la viuda. Interián de Ayala cita esta obra específica como única opción aceptable para la representación de este pasaje y advierte con énfasis los riesgos que se corren al elegir otro modelo:


    Suelen tambien pintar á S. Sebastian en las faldas de la bienaventurada muger Iréne, […] Pero esta Pintura es necia, ó ridícula, y poco conforme á un hombre, que piense con juicio, por mas que Artífices excelentes se han ocupado en ella. Mejor sería, á lo menos en gran parte, y mas á propósito, la Imagen, que refiere haber hecho el mismo Pintor tantas veces citado, esto es, el pintar echado en la cama á S. Sebastian, y junto á él,un haz de flechas, que indican haberse arrancado del cuerpo del Mártir, ensangrentadas, y con señales claras de quanto habian lastimado su cuerpo: por evitarse de este modo el inconveniente que hay, en pintar el cuerpo del Santo Martir, manejado por manos de una muger, aunque pía, y santísima.259


    Nuevamente la pintura que nos ocupa no toma en cuenta al pie de la letra estas recomendaciones, sin embargo, es evidente que santa Irene no toca el cuerpo de san Sebastián, tan sólo sostiene con la punta de los dedos una de las flechas; es el anciano el que enjuga el sudor y contiene la sangre de las heridas con un lienzo. La expresión de la santa es neutral, aunque alce su vista hacia el rostro del mártir. Por tanto, podemos considerar que el decoro en términos postridentinos está garantizado de manera consciente, quizá por voluntad expresa del comitente o del mismo pintor quien, según versa en la firma ya era miembro del clero cuando ejecutó esta obra. Además, ostentaba el cargo de corrector en la academia de pintura que tenía con su hermano Juan Rodríguez Juárez (1675-1728) en la Ciudad de México. Al brindar este último dato, Paula Mues señala que “usualmente se les llamaba correctores a aquellos que se encargaban de enseñar dibujo o rectificar las obras en composición y decoro, un cargo que precisaba habilidad y conocimiento”.260


    IV. ESTUDIO MATERIAL E HISTORIAL DE INTERVENCIONES


    El formato del soporte textil está conformado por seis miembros de lienzo, uno que abarca la totalidad de la cota vertical y cinco piezas rectangulares más pequeñas que completan una banda del lado derecho del cuadro. Tanto la impronta de las costuras como la del bastidor son visibles por el anverso del cuadro sobre los estratos pictóricos. Al parecer el lienzo está preparado con una imprimación roja. Las pinceladas son firmes y la construcción de las figuras está lograda tanto con empastes como con veladuras según el efecto deseado. Los ojos grandes y redondos, las cejas en arco, gruesas y oscuras que se aprecian en santa Irene y san Sebastián son características de los rostros jóvenes que pinta Nicolás Rodríguez Juárez, tal como se puede ver en algunas de sus obras como la Santa Gertrudis (1690) del Museo Regional de Querétaro o Pentecostés (1714) de la catedral de la Ciudad de México. Aunque sin duda la anatomía de san Sebastián tiende a ser naturalista, hay algunas imprecisiones en el dibujo y la corrección de la musculatura, lo cual hace pensar que no se tomó del natural. Por el momento no ha sido localizado algún grabado o estampa que pueda considerarse una fuente de referencia para la composición de esta obra.


    En la restringida paleta cromática dominan sombras y tierras, mientras las encarnaciones son frías y muy blancas. Tanto el rojo de las vestiduras del anciano como el ocre y azul de las que lleva la santa son poco saturadas y tienden hacia los grises y pardos. El énfasis está en el contraste lumínico producido por la luz de la vela y el pintor logra un claroscuro muy naturalista en algunas zonas, particularmente en el rostro del anciano y en la mano de san Sebastián. Otro ejemplo de este tipo de iluminación en la obra de Nicolás Rodríguez Juárez puede verse en San Nicolás de Bari (1724) de la catedral de San Luis Potosí, en una de las escenas de la vida del santo. Es precisamente el marcado contraste entre luz y sombra el que relaciona esta pintura con pinturas europeas del siglo anterior que representan el mismo pasaje, destacando las de José de Ribera (1591-1652) y, por supuesto, Georges de La Tour (1593-1652). Con esto no se pretende sugerir una relación de influencia o tributaria, sino que se trata de una tradición plástica y visual que alcanza el contexto novohispano entre los si­glos xvii y xviii.


    
      
        251Helena Carvajal González, “San Sebastián, mártir y protector contra la peste”, Revista Digital de Iconografía Medieval VII, núm. 13 (2015), p. 55.

      


      
        252Santiago de la Vorágine, La leyenda dorada, vol. 1, 1987, pp. 115 - 116.
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        255Véanse las obras de José de Ribera en el Museo de Bellas Artes de Bilbao y en la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia; la pintura de Dirck van Baburen en Hamburg Kunsthalle y la de Georges de La Tour en la Gemäldegalerie de Berlín.
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    San Andrés


    Alejandro Meza Orozco


    I. Ficha técnica


    1.Autor: Juan Rodríguez Juárez (1675-1728)
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    2.Título de la obra: San Andrés (Núm. de Inventario: 10-291542)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 128.8 × 102.6 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Ioannes Rodriguez Xuarez Inven.o e. Pint.


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: Primer tercio del siglo xviii


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores:


    8.Procedencia: Escuela Nacional de Bellas Artes


    II. DESCRIPCIÓN FORMAL


    Como si de un retrato de medio cuerpo se tratase, san Andrés está representado como un anciano de larga barba y cabellos blancos limitado por un marco ovalado a manera de trampantojo, efecto que se refuerza con la presencia de un alféizar mixtilíneo sobre el que descansan dos libros encuadernados en pergamino flexible. El de mayor tamaño está abierto en la primera página y muestra una estampa que ilustra el momento del martirio del apóstol, en el margen inferior de la misma se lee el nombre del santo, sanctus andreas, y la siguiente inscripción: Et in Iesum Christum filium eius vnicum Dominum nostrum,261 además de la firma del pintor también en latín: “Ioanes Rodriguez Xuarez Inv. e. Pyct.”. El santo parece estar de pie, en posición de tres cuartos, con el cuerpo orientado hacia la izquierda del observador y sosteniendo entre los brazos una gran cruz de gruesos troncos en aspas o crux decussata, atributo que refiere a su martirio y que terminó por tomar el nombre del apóstol. Está vestido solamente con un cendal blanco, su rostro y mirada se alzan al cielo con expresión de súplica.


    III. COMENTARIO


    El Nuevo Testamento da cuenta de que Andrés, junto con su hermano Pedro, fue uno de los dos primeros apóstoles llamados por Cristo, no obstante, su hagiografía proviene principalmente de fuentes como los Hechos apócrifos y, posteriormente, la Leyenda Dorada.262 El episodio de su martirio es quizás el más conocido y el más representado en el arte, ya sea durante su ejecución o en un momento atemporal en el que el santo es acompañado de la cruz oblicua, como en el caso de la pintura de Juan Rodríguez Juárez (1675-1728). Aunque las fuentes más antiguas refieren su crucifixión, no clavado sino amarrado hasta morir y en claro paralelismo con san Pedro, el que la cruz haya tenido esta forma o disposición en “X” o diez romano –de donde viene el término decusata– parece ser una característica tardía tanto en la literatura263 como en las representaciones iconográficas.264


    La manera de representar a san Andrés en esta pintura, con el marco simulado como si se tratase de un retrato y con la estampa que da cuenta del martirio, hace pensar en que la pintura pudo haber formado parte de una serie, tal vez un apostolado, género que suele tener algo de retrato, pintura sacra y pintura de historia.265 Este tipo de ciclos pictóricos agrupa entre 12 y 14 pinturas, ya que con frecuencia se añaden a la serie las figuras de Cristo y María. Los apostolados, ya sea como galería de “retratos” o como martirologio, se consolidan en la pintura occidental en el siglo xvii e iconográficamente pueden aludir a los grupos colegiados dentro del clero, pero sobre todo al sacerdocio. Paula Mues señala al respecto lo siguiente:


    Los sacerdotes tenían la misma tarea que los apóstoles: predicar para la conversión y la vida en la fe, que llevarían a la salvación. Los presbíteros, en efecto, debían sufrir en el cumplimiento de su ministerio porque, a través de la ordenación, estaban investidos de la gracia divina que les permitía impartir los sacramentos, derecho que los obligaba a ser la imagen de Cristo en la Tierra. […] Por lo tanto, los ministros podían ver reflejada su misión en las pinturas de los discípulos de Jesús.266


    Por ahora resulta complicado establecer el contexto y destinatario originales para los que se pintó la obra, así como tener la certeza de cuántos cuadros pudieron componer la eventual serie si es que la hubo. Sin embargo, en el catálogo de la exposición Pintado en México, 1700-1790: Pinxit Mexici,267 de la que este cuadro formó parte, Ilona Katzew aporta evidencia que permite pensar que más que de un apostolado la pintura de San Andrés formaba un pendant con San Pedro, cuadro de características compositivas, plásticas y dimensiones similares, firmado también por Juan Rodríguez Juárez y actualmente en la colección del Ateneo Fuente de la Universidad Autónoma de Coahuila, en la ciudad de Saltillo (figura 14).268


    
      [image: ]


      Figura 14

    


    Según la descripción e imagen dadas a conocer por Rogelio Ruiz Gomar,269 dentro de un marco ovalado simulado, san Pedro con el torso desnudo mira hacia la derecha del espectador con las manos juntas, acompañado de la tiara papal, una cruz de madera y un infante que sostiene y señala una estampa en la que se representa el momento de su martirio; de nueva cuenta la firma está al pie del grabado: “Joannes Rodríguez Xuarez invenor et pinc.t”. El cuadro de Saltillo es prácticamente igual al que conserva el Museo de América en Madrid, con la reserva de que el estado de conservación de este último no permite determinar si los restos conservados de la firma corresponden a la de Juan o Nicolás Rodríguez Juárez (1667-1734).270 En 2017, la casa Morton de la Ciudad de México puso en subasta un San Andrés firmado por Juan Rodríguez Juárez que, salvo por algunos detalles en el claroscuro y acabado de la pincelada, podría considerarse igual al del Museo Regional de Guadalajara.271


    Es así como se tiene noticia de al menos dos pares de pendant representando a los dos primeros discípulos de Cristo, visualmente similares y firmados por Juan Rodríguez Juárez, no sólo como pintor sino como inventor o creador. Katzew menciona que el tema debió gozar de gran aceptación, lo que explicaría los diferentes ejemplos conocidos, con independencia de aquellos que carecen de firma. Tampoco hay que desmerecer la posible contribución a esto del prestigio y calidad artística de Juan Rodríguez Juárez quien, tras la muerte de Juan Correa (1646-1716) y Cristóbal de Villalpando (ca. 1649-1714), era con creces el mejor pintor activo en la Ciudad de México en las primeras décadas del siglo xviii.272 No obstante, de los únicos que se tiene evidencia documental de que formaron un conjunto es de los cuadros de Guadalajara y Saltillo, San Andrés y San Pedro, respectivamente. Según lo publicado por Eduardo Báez Macías273 estas pinturas fueron donadas en 1910 a la Academia de San Carlos, provenientes del legado de James Diego Macartney, comerciante de origen escocés radicado en México en el si­glo xix.274 Todo indica que cuando se plantearon las donaciones de pinturas de la galería de San Carlos a los estados de la República, los cuadros de San Pedro y San Andrés no fueron vistos como una obra en conjunto que representaba a los dos primeros discípulos de Cristo y, por tanto, las dos primeras vocaciones sacerdotales en la historia de la Iglesia de Roma. De ahí que, en consecuencia, tuvieran destinos distintos.


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    La obra está pintada sobre una sola pieza de lienzo montada sobre un bastidor de madera por los cantos. En el perímetro, en la zona donde la tela se dobla sobre las aristas del bastidor, es visible la imprimación de color rojo almagre, al parecer hay debajo un aparejo blanco. En el inventario realizado por Abelardo Carrillo y Gariel en 1931, se registra que la pintura cuenta con un “marco moldurado, dorado y con aplicaciones de pasta”. Dicho marco sigue apareciendo en las observaciones que registra el inventario de la reestructuración del recinto realizado entre 1973 y 1976. En el siguiente inventario realizado por Ángel Carrillo en 1993 ya no se asocia ningún marco a esta pintura, situación en la que permanece hasta la fecha.


    La calidad pictórica es indiscutible, la corrección anatómica y del dibujo es evidente. Ilona Katzew señala que la figura de san Andrés pudo haberse pintado del natural.275 Esto resulta plausible no sólo por el naturalismo de la anatomía del personaje y el hecho de que su rostro constituye prácticamente un retrato, sino también por las inquietudes académicas en torno a los hermanos Rodríguez Juárez y su academia de pintura, sumado todo esto a la firma en la que el pintor reivindica ser también la mente detrás de la composición. La paleta cromática se limita a los pardos y tierras, en contraste con las encarnaciones y los blancos. La pincelada es muy suelta y transparente, casi nada tiene un contorno bien definido y pareciera que las figuras y volúmenes están construidos a partir de veladuras superpuestas en pinceladas de primera intención, logrando las gradaciones tonales por mezcla óptica. El efecto es muy notorio en las encarnaciones y también en el verismo del pergamino de la encuadernación de los libros, los cuales parecieran estar tomados también del natural. Este tipo de pincelada contrasta de forma significativa con la empleada en la versión subastada en 2017. En las fotografías del catálogo éstas se ven más difuminadas y con una calidad más tersa; ambas pinturas son casi idénticas en composición, cromatismo, valores de luz y sombra, no así en la cualidad de la textura visual.
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    La educación de la Virgen María con niñas donantes


    Alejandro Meza Orozco


    I. Ficha técnica
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    1.Autor: Juan Rodríguez Juárez (1675-1728)


    2.Título de la obra: La educación de la Virgen María con niñas donantes (Núm. de Inventario: 10-298008)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 252 × 140 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Ioannes Rodriguez Xuarez f. anno 1720


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: 1720


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Santa Ana educando a la Virgen en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931); La Visitación, registrada como obra de Agustín Rodríguez Juárez, en el inventario de la reestructuración del museo (1973-1976); Santa Ana enseñando a leer a la Virgen en Elisa Vargaslugo, “El retrato de donantes y el autorretrato en la pintura novohispana” (1983) y La educación de la Virgen en el inventario del museo (1996)


    8.Procedencia: Escuela Nacional de Bellas Artes


    ii. Descripción formal


    En esta pintura, la Virgen María, ataviada con un vestido rosado de mangas amarillas y un velo blanco que descansa sobre sus hombros, está representada como una niña –o acaso adolescente– de piel blanquísima y cabello castaño recogido en la nuca. Se acerca al regazo de su madre sosteniendo un libro en la mano izquierda y mirando hacia el espectador. Santa Ana, por su parte, está sentada y vestida de verde,276 con un velo que deja ver su cabello entrecano, además de una sobrepelliz o manto marrón con el que se apresta a arropar a María mientras alza un poco la mirada hacia algún punto a la derecha del cuadro. Detrás de ella, separado por una balaustrada, san Joaquín cubierto por un manto rojo pardo mira a su esposa e hija con el ceño fruncido y expresión quizá preocupada. En lo alto de la composición dos angelitos sostienen sobre la cabeza de la Virgen una corona de rosas.


    La escena acontece en una terraza o jardín, tal como sugiere la arquitectura representada: además de la balaustrada hay dos pilastras que parecen sostener una pérgola o flanquear una puerta, y una reja de madera por la que trepa una enredadera. A los pies de santa Ana y María, en cada esquina inferior del cuadro, están retratadas dos niñas arrodilladas con las manos juntas en actitud orante, cada una identificada con una inscripción. Al centro y también en la parte baja de la composición se puede leer la firma del pintor y el año de elaboración sobre uno de los escalones.


    La niña retratada en el ángulo inferior izquierdo, según el punto de vista del espectador, está ataviada con jubón y falda de tela roja con bordados de flores blancas y debajo de ella se lee: Da Ana María de Vribe Castejón y Sandobal de edad de cuatro años [sic]. Por su parte, la inscripción correspondiente a la donante arrodillada en el extremo derecho reza: Da Ysabel María de Vribe Castejón y Sandobal murió a los dos años y medio de su edad [sic]; quien lleva un vestido similar al de su hermana mayor, pero en color verde con brocados fitomorfos amarillos. Ambas lucen collares y pulseras con perlas y piedras preciosas y están peinadas con el cabello recogido en lo alto de la cabeza con un moño; destaca que sólo Ana María lleva en la sien un pequeño chiqueador. Los apellidos permiten identificar a dos de las hijas de José Joaquín Uribe Castejón y Medrano, quien fuera oidor de la Real Audiencia de México desde 1702 hasta su muerte en 1738.277


    Para establecer una diferencia entre las edades de las niñas allende la inscripción, el pintor recurre al contraste de tamaño entre ambas, aunque cabe decir que la talla parece más propia de niñas un tanto mayores y no de cuatro y dos años, respectivamente. Además, en el rostro de Isabel María la frente y los ojos son proporcionalmente mayores, para acentuar su calidad de párvula. Valga decir también que el pintor logra dotar los rostros de rasgos particulares, logrando individualizar a cada una. Sin importar que se encuentren en un primer plano, la proporción de las donantes es ligeramente menor en comparación con la de la Virgen María y sus padres, algo que usa el pintor para establecer una jerarquía simbólica.


    III. COMENTARIO


    Esta pintura sigue con evidencia el cuadro de Pieter Paul Rubens (1577-1640) que actualmente se encuentra en el Museo Real de Bellas Artes de Amberes (Koninklijk Museum voor Schone Kunsten Antwerpen), en Bélgica, lienzo que pintara para los carmelitas de dicha ciudad.278 Además de los colores, una diferencia notoria es que el maestro novohispano abre la composición al ampliar el espacio en torno a los personajes de la escena religiosa, seguramente como un recurso para incluir los dos retratos. La utilización de modelos de Rubens en la pintura de los virreinatos americanos cuenta con muchos ejemplos y ha sido señalada por diversos estudiosos.279 Para el caso novohispano, artífices como José Juárez (1617-1661/1662), Cristóbal de Villalpando (ca. 1649-1714), entre otros incluso anónimos, produjeron obra que en mayor o menor medida tiene alguna deuda con el maestro flamenco. Rogelio Ruiz Gomar destaca la presencia de la influencia artística de Rubens en el Nuevo Mundo desde mediados del siglo xvii por dos vías: “los grabados, que reproducían sus dinámicas composiciones, y las pequeñas láminas y grabados flamencos de seguidores de su estilo”.280


    Héctor Schenone menciona que para representar este tema mariano en la América Hispánica se copió “hasta el hartazgo” el grabado de Schelte à Bolswert (1581-1659), hecho a partir del cuadro de Rubens e impreso por Martinus van den Enden (1605-1673) entre 1630 y 1654 (figura 15).281 Aunque también hay otras versiones en estampa, como la impresa a modo de espejo por Cornelis Galle I (1576-1650) (figura 16), la que quizá tuvo en sus manos Juan Rodríguez Juárez, así como la más tardía de Gaspar Huybrechts (1619-1684), o incluso el grabado francés de Michel Dossier (1684-1750), impreso por Jean Audran (1667-1756), no obstante que este último sería contemporáneo del lienzo novohispano. Ahora bien, queda abierta la interrogante sobre si la elección del modelo rubeniano fue decisión del pintor o si el comitente influyó de alguna u otra manera.


    Conocido como La educación de María o Santa Ana enseñando a leer a la Virgen este pasaje aparece en las representaciones artísticas europeas a finales de la Edad Media, popularizándose a partir del siglo xvi.282 A diferencia de otras representaciones de pasajes de la vida de la Virgen María, ésta en particular no es mencionada en ninguna de las fuentes literarias conocidas, con independencia de si son canónicas o no, hecho que señala Louis Réau:


    La historia de santa Ana enseñando a María a deletrear el alfabeto en las Escrituras carece de todo fundamento bíblico, y además está en contradicción con los Evangelios apócrifos y con la Leyenda Dorada. De acuerdo con éstos, María abandonó a sus padres a los tres años de edad para ser consagrada a Dios en la clausura del templo. Si fue así, Santa Ana no habría podido enseñarle gran cosa de la lectura.283
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      Figura 15
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      Figura 16

    


    Esta inconveniencia “histórica” ya había sido señalada por Francisco Pacheco (1564-1644) en su tratado, argumentando además que a María no se le podía enseñar “lo que sabía especialmente por ciencia infusa”.284 A la vez, los autores que han estudiado el tema señalan el anacronismo que constituye la presencia del libro, siendo un rollo de papiro o pergamino más adecuado en términos de rigor histórico. No obstante, a pesar de las críticas al tema por carecer de fundamento literario, su popularidad resistió como parte de la devoción a santa Ana. En este mismo tenor, Héctor Schenone señala que en el siglo xvii la figura de la santa representada como maestra de su hija tiene relación “con los principios docentes de las órdenes y congregaciones surgidas en el ámbito de la religiosidad postridentina, dedicadas a enseñar a las niñas y jóvenes así con los nuevos sistemas de predicación, actividad relacionada con el libro, elemento iconográfico preponderante más allá de su inexactitud histórica”.285 Para Aurora Egido, este tipo iconográfico es una imagen que “restringía la lectura al ámbito familiar femenino y que discurrió en paralelo con la de María enseñando a leer a su hijo”.286 En este mismo tenor, la presencia de san Joaquín en el lienzo de Rubens y, por consiguiente, en el de Juan Rodríguez Juárez es meramente contemplativa y queda establecido que la responsabilidad activa de la enseñanza recae sobre Ana.


    Resulta por demás sugerente y nada extraño la elección del tema para una pintura en la cual serían retratadas dos de las hijas de un personaje tan relevante en la sociedad novohispana de principios del siglo xviii, como lo era un oidor de la Real Audiencia: un episodio de la infancia de María que funciona como una invocación para procurar una buena educación cristiana, a la par de guía y protección hacia las donantes. Después de todo, la mayor de las hermanas retratadas lleva el nombre de la madre de la Virgen, además de que uno de los patronazgos atribuidos a santa Ana es sobre las “madres de familia preocupadas por la buena crianza de sus hijos. ¿Acaso ella no había formado a la más perfecta de las hijas?”.287 Si bien es cierto que seguramente el encargo de la pintura se haya realizado a nombre de alguno de los progenitores o de ambos, las inscripciones permiten identificar a las retratadas, reforzando así la individualidad fisonómica lograda por el pintor y a la vez la pertenencia a una familia cuyos apellidos no dejarían indiferentes a sus coetáneos.


    José Joaquín Uribe Castejón y Medrano, caballero de la Orden de Santiago, nació alrededor de 1666 en Jerez de la Frontera, pero en el seno de una familia de origen vizcaíno; estudió en la Universidad de Salamanca, fue miembro del Colegio Mayor del arzobispo y tomó el cargo de oidor de la Real Audiencia de México en diciembre de 1702.288 Figura polémica por sus desencuentros con hombres importantes de la élite novohispana, entre ellos el virrey Francisco Fernández de la Cueva, X duque de Alburquerque, es mencionado con frecuencia en la bibliografía como paradigma del peninsular que se arraigó en la Nueva España y tejió una sólida red de vínculos sociales, económicos y familiares con distintos grupos de poder.289 Uno de estos primeros vínculos fue sin duda su matrimonio en 1706 con Micaela María Muñoz de Sandoval y Caballero290 tras el pago de una dispensa legal para quedar exonerado de la prohibición legal de que los jueces pudieran casarse con naturales de su jurisdicción.291 Este último hecho lo convirtió en dueño de la hacienda San Juan del Molino, conocida también como San Juan Atoyaque, entre otras propiedades en los límites de Tlaxcala y Puebla, al formar parte de la dote matrimonial, lo cual esgrimió como argumento legal contra la norma de que “los magistrados no podían tener propiedades ni participar en ninguna actividad comercial”.292


    En la bibliografía es posible encontrar menciones a algunas de las hijas de la pareja Uribe Castejón y Muñoz de Sandoval, pero siempre en relación con el padre o con aquellos hombres a quienes desposaron, ya que también el matrimonio de los descendientes fue vía estratégica para consolidar alianzas y mantener a la familia en lo alto de la sociedad. Hasta el momento se tienen noticias de seis hijas y un hijo: María Teresa Sebastiana,293 Ana Casimira,294 Ana María Cristina Antonia e Isabel María Prudencia –las donantes–, Isabel María Ignacia Xaviera,295 Manuel José Ignacio Esteban296 y Juana María.297 Sobre las dos hijas retratadas por Juan Rodríguez Juárez en el lienzo del recinto se puede añadir lo siguiente: Ana María Cristina Antonia nació el 24 de julio de 1716 y recibió el bautismo de manos del entonces inquisidor más antiguo de Nueva España, José de Cienfuegos, el 2 de agosto del mismo año.298 Aunque por el momento no se ha localizado evidencia documental sobre cuándo y dónde contrajo matrimonio, gracias al bautizo de su primogénita llamada Ana María Josefa Ignacia Antonia Eusebia, acaecido en la capilla de la hacienda San Juan del Molino en noviembre de 1731, es posible conocer que antes de los 15 años ya estaba casada con Diego de Uribe y Yarza, natural de la villa de Caravaca.299 Es precisamente esta misma hija homónima quien en mayo de 1745, antes de cumplir 14 años, se casó por poderes con José Rodríguez del Toro, entonces oidor de la Real Audiencia de México, y en cuyo registro se menciona a Ana María de Uribe Castejón y Medrano como su madre ya difunta.300


    Con respecto a Isabel María Prudencia, ya desde la inscripción en la pintura se conoce que su vida no llegó más allá de los tres años. Nació el 28 de abril de 1718 y fue bautizada el 6 de mayo del mismo año,301 mientras que su muerte está registrada el 15de octubre de 1720.302 El hecho de que la obra, fechada en el mismo año, dé cuenta del fallecimiento de una de las donantes plantea ciertos cuestionamientos que quizá por el momento no puedan contestarse, por ejemplo, si se finalizó el encargo antes de la muerte de la niña o se trata de un retrato póstumo, o incluso cómo afectó esto al proceso pictórico creativo. Otro aspecto que no se debe soslayar es la cercanía entre la pérdida de Isabel María Prudencia mientras su madre estaba en avanzado estado de gravidez y el nacimiento en consecuencia de Isabel María Ignacia Xaviera un par de meses después, no en vano ésta fue bautizada con los primeros dos nombres de la hermana fallecida. Si bien por ahora las fuentes consultadas no ofrecen mayores detalles sobre la vida de las donantes, la simple observación de los nombres que aparecen en los registros de matrimonio y bautizo de la familia del oidor –contrayentes, oficiantes y padrinos, al menos en las dos primeras generaciones–, dejan ver una red de alianzas que, allende la consecuente solidaridad entre sus miembros, también traía consigo el incremento de las fortunas, del poder y del prestigio.303


    A pesar de ser una pintura de temática religiosa en esencia, no deja de enmarcarse en esta dinámica de prestigio social y pertenencia. Tomando en cuenta la presencia de las donantes y la manera en que están representadas –ricamente vestidas y enjoyadas, como si de mujeres mayores se tratase–304 y, a pesar de que el cuadro no recae dentro del género pictórico del retrato en sentido estricto, puede hacerse extensiva la reflexión de Nelly Sigaut acerca de la autonomía que adquiere el retrato femenino en Nueva España durante el paso del siglo xvii al xviii. Con independencia de los retratos de monjas coronadas cuya popularidad viene de antes, es a partir de este momento cuando la abundancia de “retratos de damas de distinguidas familias hispanas y criollas con mayor o menor rango de linaje” se constituye como “una conquista aspiracional y el pintor que lo realiza, parte de los logros”.305 Es así que la elección del pintor para el encargo es un elemento más que contribuye a este testimonio de pertenencia a un cierto grupo de prestigio dentro de un cuadro de devoción. Después de todo, la pintura está fechada un año después de que se le asigna a Juan Rodríguez Juárez la ejecución de las pinturas para el retablo de los reyes de la catedral de México, encargo que destaca por demás la celebridad de su pincel en la época.306 Nacido en la Ciudad de México en 1675, él y su hermano Nicolás (1667-1734) recibieron la formación de su padre, el también pintor Antonio Rodríguez (1636-1691), a su vez yerno y discípulo de José Juárez,307 lo que los convierte en parte de una de las dinastías familiares más destacadas del arte de la pintura en la Nueva España, iniciada por su bisabuelo Luis Juárez (ca. 1585-1639).


    Tanto por el inventario realizado por Abelardo Carrillo y Gariel en 1931, como por un sello que se puede observar por el reverso en las fotografías anteriores a su restauración en 1975, es conocido que esta pintura proviene de la donación de la Escuela Nacional de Bellas Artes, la antigua Academia de San Carlos.308 En el inventario de 1914 de las galerías de pintura de la Academia se registra en la Primera Galería una obra de Juan Rodríguez Juárez bajo el nombre Santa Ana y la Virgen.309 Pese a la vaguedad del título y a que las medidas en dicho inventario no coinciden con las del cuadro del Museo Regional de Guadalajara, es casi seguro que se trata de la misma pintura. Desde la primera década de su existencia, en la Academia se fue conformando una galería con pinturas de diversa procedencia y el nombre de Juan Rodríguez Juárez aparece por primera vez en un inventario de 1786. De las obras que pasaron a formar parte de dicha galería, muchas provenían, por orden del rey, de los conventos suprimidos de la Compañía de Jesús.310 Ciertos indicios plantean la posibilidad de que La educación de la Virgen María con niñas donantes haya estado en algún recinto jesuita, posiblemente en la iglesia del Colegio Máximo de San Pedro y San Pablo. Por ejemplo, gracias al registro de defunción de la menor de las retratadas sabemos que fue enterrada en dicha iglesia.311 Esto sin obviar la aparente cercanía del oidor y su familia con el padre provincial de la orden en México en esos años, Gaspar Rodero, al haber sido padrino de bautizo de Isabel María Prudencia312 y siendo quien administró este mismo sacramento a la siguiente hija, Isabel María Ignacia Xaviera,313 nombre por demás sugerente. Valga decir también que en esos años Juan Rodríguez Juárez estaba pintando encargos para los jesuitas –los cuatro cuadros con pasajes de la vida de Jesús para la Profesa–,314 así como para lo más alto del gobierno y la administración al asumir la comisión de retratar a los virreyes Fernando de Alencastre Noroña y Silva, duque de Linares (1716), y Juan de Acuña, marqués de Casa Fuerte (1722).


    IV. ESTUDIO MATERIAL E HISTORIAL DE INTERVENCIONES


    La educación de la Virgen María con niñas donantes es una pintura al óleo sobre tela cuyo soporte textil está conformado por cuatro piezas, dos de ellas dispuestas en sentido horizontal abarcando casi todo el formato, y dos fragmentos más pequeños que completan la parte del cabezal superior. A pesar de estar reentelada a la cera-resina, la impronta de las costuras de unión entre los lienzos es visible por el anverso del cuadro sobre los estratos pictóricos. Resultado de la misma intervención de restauración son el bastidor biselado de cedro con ensambles móviles y el marco de madera y aluminio.


    De manera general se puede decir que las figuras están logradas a partir de veladuras aplicadas con pinceladas sueltas y rápidas sobre capas de color sólido o empastes, teniendo como consecuencia que los volúmenes y el claroscuro se formen por superposición de capas. Cabe destacar que en las encarnaciones de los personajes la impronta de la pincelada es menos perceptible dando lugar a una apariencia más tersa. Resulta evidente que hay una diferencia entre las soluciones plásticas de la escena religiosa y las donantes, por ejemplo, en la primera, los colores tienden hacia el pastel, no obstante que el cromatismo es rico, su tonalidad es más apagada, incluso en los colores oscuros, mientras que en los retratos de las niñas los colores son más saturados. También los contornos de las figuras y sus partes están más definidos y las pinceladas de algunos detalles están más cargadas de color, es decir, que son menos traslúcidas.
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    Virgen de la Leche


    Alejandro Meza Orozco


    I. Ficha técnica


    1.Autor: Autor desconocido


    2.Título de la obra: Virgen de la Leche (Núm. de Inventario: 10-298009)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre madera


    4.Medidas: 43.2 × 32.2 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: Primera mitad del siglo xviii


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: La Virgen y el Niño atribuida a Juan Rodríguez Juárez en el inventario del museo (1996)


    8.Procedencia: Escuela Nacional de Bellas Artes


    ii. Descripción formal


    En único plano, la Virgen María sostiene al Niño Jesús en brazos en una composición de retrato de medio cuerpo. María está representada como una mujer joven de tez blanquísima y apenas sonrosada, en posición de tres cuartos hacia la izquierda del espectador. La expresión de su rostro es serena, con los ojos bajos mirando hacia algún punto fuera de la composición. Está vestida con una camisa blanca de tela ligera y sutil, la cual se abre para descubrir uno de sus pechos y ofrecerlo al Niño. Lleva además un manto rojo azul orlado en los bordes con un galón dorado, debajo del cual se aprecian mangas rojas de una túnica o vestido. Los cabellos castaños están cubiertos por un velo de color pardo de tinte rojizo.


    Jesús Niño está representado como infante de meses, de piel blanquísima y cabellos rubios y ondulados. Mira directamente al espectador mientras acerca sus labios al pecho de María y en un escorzo adelanta su brazo derecho para aferrarse a la mano izquierda de la Virgen, liberando parte del torso de la sábana blanca que lo envuelve. La otra mano del Niño sostiene sobre su regazo una fruta redonda y amarilla. Las cabezas de ambos están circundadas de resplandores dorados compuestos por pinceladas que simulan haces de luz alternados en conjuntos de cinco rayos, de los cuales el central es ondulado.


    En la parte inferior del cuadro se puede apreciar parte de una mesa, ante la que está sentada la Virgen, sobre la cual hay dos cerezas y una fruta amarilla y otra roja similar a una pera. Toda la composición está enmarcada por un cortinaje verde con filo dorado que se abre a manera de tabernáculo, rematado por una guardamalleta roja con galones y brocados dorados, así como cuentas colgantes.


    iii. Comentario


    Antes de abordar lo tocante a la temática representada en la pintura, cabe hacer algunas precisiones respecto a su supuesta autoría. A pesar de carecer de firma, en el inventario del recinto, realizado en 1996, aparece registrado como autor Juan Rodríguez Juárez (1675-1728), sin embargo, se desconoce quién hizo la atribución y cuáles fueron los argumentos para ello. Sobre uno de los enlenzados del reverso, colocado durante una restauración, se lee una inscripción con grafito que dice: “Fray Luis de Herrera” quizás en referencia al pintor agustino fray Miguel de Herrera, activo según Manuel Toussaint entre 1729 y 1752,315 atribución que presenta los mismos problemas que la de Rodríguez Juárez. A la par de lo anterior, llama la atención una cédula o ficha técnica escrita a máquina, adherida también por el reverso, en la que se registra como de autoría anónima, además de que en el inventario de 1931 Abelardo Carrillo y Gariel no aventuró atribución alguna. Por tanto, se propone considerarla de autor novohispano desconocido hasta que no haya mayor evidencia sustentada o argumentación de peso para sugerir el nombre de algún pincel.


    En lo referente al tema que se plasma en la imagen, la primera representación que se conoce de la Virgen María amamantando a Jesús Niño data del siglo ii de nuestra era y se encuentra en las catacumbas de Priscila en Roma. Al parecer la difusión del tema comenzó en el contexto del Egipto copto –donde pudo haber cobrado fuerza por su relación con la figura de Isis amamantando a Horus– y apareció formalmente en el siglo xii, tanto en Bizancio como en Occidente.316 En la Iglesia de Oriente se le conoce como Galactotrefussa, mientras que dentro de la iconografía mariana occidental esta tipología gozó de gran popularidad a finales del medioevo y durante el Renacimiento, hasta prácticamente desaparecer al comenzar el siglo xix.


    Louis Réau señala un contraste y evolución en el tipo iconográfico de la Virgen con el Niño en la Edad Media; a diferencia de la Virgen de Majestad, entronizada y hierática, las representaciones de María alimentando de su pecho a Jesús Niño corresponden a lo que este autor llama “Virgen de Ternura”, que son imágenes en las que el vínculo madre-hijo se destaca, “humanizando” de alguna manera el misterio de la maternidad divina de María.317 Para Héctor Schenone esta codificación visual de la maternidad, tanto en sentido teológico como en el “humanamente afectivo”, fue la responsable de la pervivencia del tema y sus representaciones plásticas a lo largo de tantos siglos.318


    Aunque en la pintura española de los siglos xvi y xvii hay ejemplos de esta advocación, notables por su calidad plástica, como aquellas del pincel de Luis de Morales (1509-1586)319 o Alonso Cano (1601-1667),320 las versiones producidas en los territorios españoles en América parecen seguir más de cerca modelos que conservan rasgos de la pintura flamenca del cambio del siglo xv al xvi. La Virgen de la Leche del Museo Regional de Guadalajara encaja a la perfección en la tipología descrita por Schenone para los ejemplos virreinales del Nuevo Mundo: “la Virgen de medio cuerpo sosteniendo al Niño en su regazo, quien, en vez de mamar dirige su mirada al espectador”.321 Es así como el cuadro que nos ocupa guarda una estrecha relación con pinturas de la misma temática pintadas en el virreinato del Perú.322 La postura de María, el rostro idealizado, pero sobre todo, la figura de Jesús sigue convencionalismos muy uniformes, lo que hace pensar en la circulación y popularidad de uno o varios modelos.


    Las relaciones compositivas del cuadro que nos ocupa con las vírgenes cuzqueñas resultan evidentes si se compara ésta, por ejemplo, con aquella que perteneció al beaterio de San Antonio de Sevilla, conocida también como Virgen de Belén y a la que se le atribuye un origen americano. La pintura de Guadalajara pareciera una versión más lograda en corrección anatómica y claroscuro, sin la abundancia de brocaterías y dorados salvo por los nimbos que circundan las cabezas de los personajes. De la pintura de Sevilla, Juan de Valdés (act. 1732-1736) hizo un grabado que circuló en el siglo xviii con una inscripción en la que el entonces arzobispo de Sevilla concedía 40 días de indulgencias a quien venerara la imagen.323 Sin embargo, el grabado no es muy fiel a la tabla, por lo que me atrevo a sugerir que el modelo pudo haber sido otra pintura, posiblemente de origen peruano.


    La postura del Niño Jesús, el escorzo donde vuelve ligeramente la espalda al espectador a la vez que lo mira y el brazo derecho adelantado para alcanzar la mano de María que sostiene el pecho son un rasgo constante y común en los ejemplos consultados. La figura del Niño también resulta interesante por su parecido con pinturas del valenciano Joan de Joanes (ca. 1510-1579) que representan la misma iconografía, con la salvedad de ser versiones en espejo y que los ejemplos americanos sólo muestran la parte superior del cuerpo de Jesús. Para el caso de Joanes se ha planteado que el modelo para el Niño Jesús podría ser un grabado del siglo xvi realizado por Marcantonio Raimondi (ca. 1482-1527/1534) sobre una composición de Rafael (1483-1520).324 Algo que distingue a la Virgen de la Leche del museo y que la vincula con ejemplos flamencos tardogóticos y renacentistas es la presencia de las frutas.325 Aquella que sostiene el Niño en su mano es una clara alusión al pecado original, por lo que su simbolismo está relacionado con la redención.326 La fruta sobre la mesa podría compartir dicho simbolismo al tratarse de una pera o incluso un membrillo.327 El significado atribuible a las cerezas está menos difundido y consensado que el de la manzana. Para James Hall la cereza simboliza el cielo y se otorga como recompensa a la virtud; es llamada también “Fruta del Paraíso”.328


    Desde el inventario realizado en 1931 por Abelardo Carrillo y Gariel, se da cuenta de que esta pintura procede de las colecciones de la Antigua Academia de San Carlos. Resulta difícil, por el momento, tener certeza acerca de cuál pudo haber sido el contexto del cuadro antes de integrarse a la galería de la Academia. No obstante, el soporte, las dimensiones y el tema pueden arrojar alguna pista. Algunas autoras han señalado que la presencia de ciertas imágenes en los espacios propios de las mujeres nobles o de clases privilegiadas, en España y la península itálica durante la Edad Moderna, está relacionada con creencias en torno a la maternidad como fin máximo de la mujer casada, en el marco de la tradición católica, así como en la presunta responsabilidad de la madre en eventuales malformaciones o enfermedades congénitas en los neonatos. Caroline P. Murphy expone este fenómeno para la ciudad de Boloña, en las últimas décadas del siglo xvi en sus investigaciones sobre la pintora Lavinia Fontana (1552-1614), quien tuvo entre sus encargos más solicitados imágenes de María y el Niño Jesús destinadas a estancias femeninas, bajo la extendida suposición de que su observación constante por parte de las mujeres durante la concepción y el embarazo favorecería la procreación de hijos sanos y hermosos.329


    Ejemplos elocuentes son también aquellos presentados por María Cruz de Carlos Varona sobre la corte española y la propia familia real en las primeras décadas del siglo xvii, ámbito en donde uno de los roles cruciales para las mujeres era la procreación de herederos.330 Al estudiar la particular devoción a la Virgen de la Expectación y el lugar preminente de sus imágenes en el oratorio de la reina en el Alcázar de Madrid, la autora comenta: “En este contexto, las imágenes y las devociones asociadas al embarazo de la Virgen cobraban un sentido mayor que en otros, como estímulos de la devoción de las reinas a María y como signo de la colocación, bajo su protección, del desarrollo de embarazos y partos”.331


    El formato pequeño (43.2 × 32.2 cm) y el soporte de madera sugieren la posibilidad de que este cuadro haya sido pintado con fines de devoción privada, lo cual, en consonancia con la temática, podría denotar un encargo destinado a estancias femeninas. Quizás esta Virgen de la Leche, que ahora pertenece al Museo Regional de Guadalajara, en un inicio cumpliese las mismas funciones que aquellos quadri dal letto o quadretti dal letto332 concebidos para colgar sobre la cabecera o estar adosados a la estructura de ésta, en los que la representación de la maternidad de María o la belleza y virtud de Jesús Niño debían influenciar la propia capacidad maternal de la devota.333


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    El soporte es de una madera de color café rojizo y, a reserva de una identificación científica, pareciera provenir de una especie perteneciente a las latifoliadas, no a las coníferas; el patrón del “grano” o “hilo” que se observa por el reverso hace pensar que el tablero se obtuvo de un corte radial o tangencial. Tanto por el anverso como por el reverso es evidente una grieta o fractura que atraviesa por completo la pintura, la cual fue tratada durante una restauración en 1975, según se lee en una etiqueta adherida en la esquina inferior derecha del reverso. Como parte de esta intervención se colocaron dos listones horizontales de madera como refuerzo, los cuales fueron enlenzados y recubiertos con una pasta blanca.


    Sobre la técnica pictórica, los volúmenes y modelado de las figuras están construidos por medio de veladuras superpuestas unas a otras sobre capas de color más cubriente. Los brillos del brocado y las cuentas están logrados con pinceladas de primera intención y pintura densa. Las encarnaciones son muy claras y frías y destaca cómo la figura del Niño está lograda con mayor naturalismo, mientras que la Virgen presenta un rostro más bien convencional.
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    Virgen con el Niño


    María Laura Flores Barba


    I. Ficha técnica


    1.Autor: Diego de Cuentas (1654-1744)


    [image: ]


    2.Título de la obra: Virgen con el Niño (Núm. de Inventario 10-298036)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 52 × 38 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Cuentas F. a.o 1710 (en el reverso)


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: 1710


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Virgen con niño en el inventario del museo (1996)


    8.Procedencia: Escuela Nacional de Bellas Artes


    ii. descripción formal


    Mientras la Virgen y el Niño dormido ocupan la totalidad del cuadro generando un único plano, el fondo neutro da la sensación de un espacio vacío. María sostiene a Jesús en sus brazos y lo mira inclinando la cabeza hacia su lado izquierdo. Su mano derecha toca el pecho del infante, mientras con la izquierda sostiene su espalda. El manto que lleva la Virgen es azul y sobre éste lleva un velo translúcido que cubre su cabeza que, al caer, también cubre la de Jesús. Ella lleva el cabello recogido y trenzado detrás de las orejas. La figura de la Virgen se recorta a la altura del busto, mientras que la del Niño en posición oblicua al nivel de la cintura. Jesús duerme plácidamente mientras toca la mano de su madre. Sus mejillas son de un color rosa encendido y su cabello rizado es dorado.


    iii. comentario


    Las escenas de la maternidad de María, aunque no provienen directamente de las Escrituras, tienen una larga tradición desde los inicios del cristianismo. El título de María como “madre de Dios” o Theotókos, fue el primero que se le reconoció en el Concilio de Éfeso del año 431.334 A partir de ese momento las imágenes autónomas de la Virgen se difundieron por el resto del mundo cristiano y, al mismo tiempo, se transformaron constantemente de acuerdo con las tradiciones y leyendas. De estas distintas tradiciones se derivaron los diversos tipos iconográficos de la Virgen: Blachernitissa, Galaktotrophousa, Hodegetria, Hagiosoritissa y Eleousa, que se desarrollarán en las representaciones de María con el Niño a partir del Renacimiento.335


    El cuadro de Diego de Cuentas (1654-1744) se relaciona principalmente con la Virgen Eleousa o Virgen de la Ternura: la representación de María inclinando su cabeza y acercando su mejilla a la del Niño que, en el icono original se representa despierto.336 Posteriormente al siglo xi, se desarrollará un tipo iconográfico paralelo: la Virgen Eleousa con el Cristo Anapeson o Cristo recostado.337 El sueño de Jesús, ya sea en su infancia o adultez, se relaciona con el verso del Cantar de los cantares (5, 2): Ego dormio, et cor meum vigilat [Yo duermo, pero mi corazón vigila].338 De esta iconografía se derivará la del Niño de la Pasión, imágenes en las que Jesús sueña en la cruz o rodeado de los instrumentos pasionarios. En éstas, el sueño del Niño o el acto de cubrirlo con un manto hacen referencia a su eventual crucifixión y muerte.339 En algunos casos, desde el siglo xvii hasta el siglo xix, esta iconografía llegó incluso a representar al Niño Jesús crucificado.340


    Durante el Renacimiento, estos primeros iconos de María como madre fueron adquiriendo cada vez más naturalismo hasta convertirse en escenas que no sólo representaban la majestad de Dios, sino que también hablaban sobre la vida cotidiana y familiar contemporánea a los artistas. Escenas como ésta y otras parecidas donde aparecen tanto la Virgen como san José en espacios íntimos y domésticos fueron muy demandadas para adornar las casas y dormitorios de mujeres y parejas de recién casados en Italia, España y otros lugares de Europa (figura 17). Uno de los más famosos pintores de Madonne col bambino fue Giovanni Battista Salvi, Il Sassoferrato (1609-1665), pintor de Las Marcas que pasó su vida artística entre Florencia y Roma. La composición en la que se basó Diego de Cuentas procede de una pintura realizada por este pintor italiano, aunque actualmente el lienzo original está en paradero desconocido. Según una estampa publicada en 1767 por Francesco Bartolozzi (1727-1815), la pintura se encontraba en la colección de Albinia Brodrick, tercera vizcondesa de Midleton, en Inglaterra (figura 18).341 Sin embargo, debieron existir grabados contemporáneos a Sassoferrato y previos al realizado por Bartolozzi, ya que la pintura de Cuentas está firmada en el reverso con la fecha de 1710.
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      Figura 17

    


    Una imagen tomada del mismo modelo, pero sobre lámina de cobre se conserva en una colección particular en Tenerife, España.342 Está firmada por Antonio Sánchez (act. 1768-1775), pintor del que aún sabemos poco, pero cuya serie de la Pasión también se encuentra en la colección del Museo Regional de Guadalajara. Fechada en 1770, esta obra resulta ser muy tardía en comparación con la de Cuentas, pero demuestra cómo los modelos que se usaban en la Nueva España respondían más a la necesidad o popularidad de ciertos temas que al estilo, época o autor de los grabados.343 La pintura de Sánchez, así como una anónima del Museo Nacional del Virreinato, están catalogadas como Virgen de la Providencia.344 Sin embargo, discrepo en asignarle este título a la pintura de Cuentas porque los elementos iconográficos no coinciden totalmente con esta advocación. En general, las imágenes de María con el Niño en su regazo se han asociado al papel de la Virgen como intercesora y como instrumento de la Divina Providencia.345 Una de estas imágenes, la que hoy en día se relaciona con dicha advocación y se identifica con el origen del culto, es el lienzo ejecutado por Scipione Pulzone (1544-1598) a finales del siglo xvi, titulado Mater Divinae Providentiae.346 Esta imagen, que llegó a la iglesia de San Carlo ai Catinari en Roma a manos de los padres barnabitas es, sin embargo, distinta a la de Cuentas. En la italiana, María carga al Niño sobre la mano derecha y éste aparece despierto, tomando con su mano el dedo de su madre.


    
      [image: ]


      Figura 18

    


    Paula Mues, en su estudio sobre José de Ibarra, llama la atención sobre los modelos usados en la pintura de Nueva España de principios del siglo xviii. Menciona la influencia de autores como Sassoferrato, Carlo Dolci (1616-1686), Carlo Maratta (1625-1713) y Guido Reni (1575-1642), y califica este interés como un “marcado italianismo clasicista (del seiscientos) en Ibarra y sus contemporáneos”.347 Así entonces, este cuadro de Cuentas es un claro ejemplo de estas influencias y demuestra estar en contacto con las “modas” entre los pintores de la Ciudad de México coetáneos al tiempo en que vivió en Guadalajara.


    Por otro lado, es interesante el uso que pudo habérsele dado a este lienzo en particular. Se sabe que, en Italia, sobre todo en la ciudad de Bolonia, a las mujeres recién casadas y/o embarazadas se les obsequiaban pequeños cuadros llamados quadri dal letto que se empotraban en las cabeceras de las camas o se colgaban frente a ellas.348 Una de las imágenes más populares en estos pequeños cuadros era la Madonna col bambino, que servía como “inspiración” para las mujeres y como discurso visual para reforzar su papel de madres. Muchas veces estas pinturas también se acompañaban de pequeñas esculturas del Niño Jesús, que también servían para “controlar lo que las mujeres veían [y determinar] de algún modo lo que finalmente ‘producían’”.349 Esto se hacía porque se creía que las mujeres embarazadas podían dar a luz a un monstruo si veían imágenes de bestias o animales feroces y, por el contrario, darían a luz a un niño sano si se rodeaban de imágenes bellas.350 En el caso de la Nueva Granada, por ejemplo, se ha comprobado que las imágenes cumplían un papel similar al de Italia.351 Estos quadri dal letto generalmente tenían las mismas dimensiones que las del cuadro que aquí se estudia, lo que lleva a preguntarnos si en la Nueva España este tipo de cuadros desempeñaban la misma función.352


    Esta pintura no se menciona explícitamente en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel de 1931, sin embargo, podría corresponder con una entrada que reza: “Virgen con el niño dormido. La figura de más de busto y poco menor que tamaño natural. Óleo lienzo con bastidor y marco madera moldurado y pintado de negro y oro. Alto 0.49 × 0.35 m ancho. Procede de la Antigua Academia de San Carlos de México”. Al igual que la Virgen del Apocalipsis del mismo autor, se prestó en 1962 para la exposición que tuvo lugar en el Museo Nacional de Arte Moderno de la Ciudad de México. En la lista de obra aparece con el título La virgen del niño, fechada en 1710 y como de “F. Cuentas”.353 La firma “Cuentas F. a.o 1710” se encuentra por detrás del lienzo, tal como lo atestigua la fotografía del reverso.


    La colección del Museo Regional de Guadalajara guarda cuatro obras firmadas por Diego de Cuentas, uno de los pintores más representativos de Nueva Galicia durante el siglo xviii e iniciador de una dinastía que se puede rastrear hasta el siglo xix. Hoy sabemos, debido a los pleitos en los que se vio envuelto, que aprendió a pintar en algún taller de la Ciudad de México, aunque aún no tenemos certeza de quién fue su maestro.354 Cuentas nació en Acámbaro en 1654, fruto de la relación extramarital entre su madre, María de Celis, y el entonces bachiller Juan Martínez de Araujo. Tomó el apellido de su tío abuelo José de- las Cuentas, quien lo adoptó después de que su madre, ocultando el embarazo para evitar la mala fama, lo depositara en la puerta de su casa como niño expósito.355 Martínez de Araujo, aunque nunca reconoció a Diego de Cuentas en vida, estuvo en contacto con él.356 Al término de su formación, el joven pintor residió por un tiempo en Valladolid de Michoacán, donde se casó y tuvo a sus primeros hijos. Alrededor de 1705 se estableció junto con su familia en Guadalajara, donde montó un obrador en el que trabajaron dos de sus hijos: Diego y Juan Antonio y, posteriormente, su nieto, Francisco Xavier, quien, a su vez, tuvo dos hijos pintores: Ramón y Manuel de Cuentas y Santamaría, este último llegó a ser profesor de la Academia de Dibujo del Real Consulado de Guadalajara en 1817.357


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    Este cuadro, al igual que el de La Trinidad y los siete príncipes, también firmado por Diego de Cuentas, formó parte del proyecto de restauración de 1975. Como resultado de dicha intervención, es visible hoy en día la reintegración cromática con rigattino en la parte inferior, así como en zonas puntuales de la cara de la Virgen y su mano derecha. Al mismo tiempo, puntos rojizos son visibles en casi toda la superficie donde se perdió la capa pictórica, quizá como resultado de una limpieza demasiado agresiva. Al igual que el resto de la obra pictórica de Cuentas, ésta es “efectista”. Cuentas se empeñó en lograr el efecto transparente del velo de la Virgen y las texturas del cabello de los personajes y prestó poca atención a la corrección anatómica. Son también notorias las “zonas de reserva” alrededor de las manos de los personajes, quizá por tratarse de elementos que requieren más planeación y “ajustes” en el proceso pictórico.
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        335Estos nombres proceden de iconos bizantinos cuyos títulos hacen referencia tanto a lugares donde se encontraban las imágenes como a significados teológicos. Chryssanthi Baltoyanni, “The Mother of God in Portable Icons” en Maria Vassilaki (ed.), Mother of God. Representations of the Virgin in Byzantine Art, 2000, pp. 139-153.
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        337El Cristo Anapeson, representado en solitario, existía desde el siglo ix, pero después se incorporó a la figura de la Virgen de la Ternura. En algunos casos, aunque está recostado, lleva los ojos abiertos porque hace referencia a que Cristo, como un león, duerme, pero no duerme porque lo ve todo. Cfr. Anna Eörsi, “He that Keepeth Israel shall Neither Slumber nor Sleep. Remarks on the Western Fortune of the Anapeson, and on the Early Netherlandish Renaissance: The Case of Campin’s Firescreen Madonna”, Acta Historiae Artium. Academiae Scientiarum Hungaricae 51 (2010), pp. 23-29.
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        343Rogelio Ruiz Gomar, “Persistencia y continuidad en la pintura de la Nueva España” en Tiempo y arte. XIII Coloquio Internacional de Historia del Arte, 1991, p. 453.
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        345Manuel Trens, María. Iconografía de la Virgen en el arte español, 1947, p. 360.
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        350Jacqueline Marie Musacchio, “Imaginative Conceptions in Renaissance Italy” en Picturing Women in Renaissance and Baroque Italy, pp. 42 - 60.

      


      
        351De acuerdo con los inventarios de las casas se ha comprobado que existían estas imágenes de devoción: Acosta Luna, Milagrosas imágenes marianas, p. 415.

      


      
        352El cuadro de Lavinia Fontana titulado Madona con el niño dormido, hoy en el Museo de Bellas Artes de Boston, mide 40 × 25 cm. Las dos láminas sobre cobre con el tema de la Sagrada Familia con el niño dormido que también realizó Lavinia Fontana y que vendió como regalos para parejas de recién casados, miden 52 × 40 cm la que está en el Museo Nacional de Estocolmo y 45 × 37 cm la de la Villa Borghese en Roma. Cfr. Caroline P. Murphy, Lavinia Fontana. A Painter and her Patrons in Sixteenth-century Bologna, 2003, pp. 167-171.
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        354Por su manera de pintar, puede relacionársele con el círculo de Juan Correa (1646 - 1716) y Cristóbal de Villalpando (ca. 1649 - 1714). María Laura Flores Barba, “Diego de Cuentas, pintor de entresiglos en la Nueva Galicia 1654 - 1744 ”, 2014.
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        356Martínez de Araujo no fue cualquier cura, escribió un Manual de los santos sacramentos en tarasco; contribuyó al culto del Señor de La Piedad en el obispado de Michoacán y trabajó como párroco en Pungarabato, Tlazazalca y San Miguel el Grande, donde murió en 1696. Alberto Carrillo Cázares, La primera historia de La Piedad: “el Fénix del amor”. Estudio literario e histórico con facsímil de la edición original y notas, 1990.
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    La Trinidad y los siete príncipes


    María Laura Flores Barba


    I. Ficha técnica


    1.Autor: Diego de Cuentas (1654-1744)


    [image: ]


    2.Título de la obra: La Trinidad y los siete príncipes (Núm. de Inventario: 10-298037)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 239 × 179.8 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Didacus a Cuentas F. a.o 1737


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: 1737


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: La Santísima Trinidad adorada por los ángeles en el catálogo de la exposición “Arte de Jalisco” del Museo Nacional de Arte Moderno (1962) y La Trinidad y los siete arcángeles en el inventario del museo (1996).


    8.Procedencia: Santuario de Guadalupe de Guadalajara


    ii. descripción formal


    La composición se divide, horizontalmente, en dos secciones: la superior en donde aparece la Santísima Trinidad en un rompimiento de gloria, y la inferior, en la que podemos ver a los siete arcángeles parados sobre nubes. Debajo de ellos se distingue un paisaje montañoso en tonos azules, el único espacio terrenal en toda la escena. Al centro, en la parte superior, el Espíritu Santo en figura antropomorfa viste túnica roja y sobre su cabeza se distingue una paloma. A su derecha, Dios Hijo porta un manto azul que envuelve su cuerpo de la cintura hacia abajo, muestra su herida del costado y estira la mano izquierda para mostrar su estigma. Sobre su cabeza se distingue un cordero sentado sobre el libro de los siete sellos. A la izquierda del Espíritu Santo, vemos a Dios Padre con los mismos rasgos que las otras personas, pero con la barba y el cabello blancos. Viste una capa pluvial con brocado de flores rojas y azules y está coronado con una tiara papal. Sobre su rodilla izquierda descansa el orbe. Debajo de la Santísima Trinidad y a su alrededor, revolotean angelitos, mientras en el registro inferior aparecen los siete arcángeles de pie, cada uno con su elemento iconográfico distintivo. De izquierda a derecha se identifican: Jehudiel, con la corona y el flagelo; Baraquiel, con una manta llena de flores; Gabriel, con un lirio; Miguel, al centro, con la cruz; Rafael, con un pescado y báculo de peregrino; Uriel, con una espada; y finalmente Sealtiel, quien lleva un incensario.


    iii. Comentario


    Los “siete príncipes” o “los siete de Palermo” hacen referencia a una pintura mural hallada en la catedral de Palermo en el siglo xvi y de la cual se desprendió una tradición iconográfica que migró a Roma, luego a España y finalmente a Nueva España gracias a los jesuitas.358 Esta devoción estuvo profundamente ligada con la monarquía española y sirvió como modelo de su concepción política.359 Una de las primeras fuentes visuales de las que nacen la mayoría de las representaciones de esta iconografía es el grabado de Hyeronimus Wierix (1553-1619), Los siete príncipes o Los siete de Palermo, realizado entre 1570 y 1619 (figura 19). Sin embargo, de esta primera imagen se desprendieron muchas variantes como la que toca a este estudio, no obstante, lo que se mantiene es el grupo de tres arcángeles canónicos y cuatro apócrifos.360 Los primeros serían Miguel, Gabriel y Rafael, mientras que los segundos Uriel, Jehudiel, Baraquiel y Sealtiel. Así como cambian las entidades celestes con las que se les representa, cambian también los atributos que identifican a cada uno de ellos. Por ejemplo, en el caso que nos ocupa, Rafael aparece con un pez y su báculo de peregrino, mientras que en el grabado de Wierix, a este arcángel se le identifica porque va acompañado de Tobías y lleva en la mano una bujeta.


    Desde mediados del siglo xvii, con el culto extendido a los siete príncipes por la Península ibérica, fue necesario censurar las obras que los representaban.361 El motivo era la aparición en las imágenes de los cuatro ángeles apócrifos, ya que sus nombres constituían una heterodoxia. Al contrario, en Nueva España, al parecer esta prohibición fue más laxa y aún podemos encontrar ejemplos de esta iconografía en sitios como Oaxaca, San Miguel de Allende, el Museo del Virreinato o Guadalajara. Sin embargo, para que esta iconografía pudiera sobrevivir, fue necesario eliminar todo rastro de los nombres de los ángeles.
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      Figura 19

    


    En cuanto a la Trinidad, que también aparece en el grabado de Wierix, existe una tradición iconográfica propia. Este dogma es una de las bases más importantes de la fe católica. Los concilios ecuménicos que se convocaron desde los primeros nueve siglos del cristianismo hasta el siglo xvi, tenían como objetivo principal anular las herejías que tenían que ver precisamente con el reconocimiento, génesis y naturaleza de las tres personas.362 Las representaciones trinitarias, por otra parte, tuvieron su evolución a la par de estas discusiones. Una de las primeras figuraciones, la conocida como “Trinidad clásica”, comenzó a aparecer en miniaturas de salterios y Biblias alrededor de los siglos xii y xiii y, en España, alrededor del xiv y xv.363 En esta Trinidad clásica se representa a Dios Padre como anciano, según se describe en una visión del profeta Daniel;364 a Jesús a la edad de su crucifixión, sentado a la derecha de Dios Padre, mostrando sus heridas, con manto rojo y llevando una cruz; y finalmente al Espíritu Santo como una paloma al centro.365 Así es como Francisco Pacheco (1564-1644) lo recomienda en su tratado. Por otro lado, la Trinidad “antropomorfa”, en la que las tres figuras aparecen con los rasgos típicos de Jesucristo, también se representó desde los primeros siglos, pero su validez se discutió ampliamente durante el Concilio de Trento y en el siglo xvii, cuando el papa Benedicto XIV (1675-1758) prohibió la representación del Espíritu Santo como persona sin estar acompañado de las otras dos figuras.366 Diego de Cuentas (1654-1744) representó tres figuras antropomorfas, pero a Dios Padre lo plasmó como un anciano –tal como lo recomendaba Francisco Pacheco– y además agregó la paloma sobre la figura del centro y al cordero sobre Cristo. Es decir, no se trata de una Trinidad cristomórfica, como se representó a partir de la segunda mitad del siglo xviii por Miguel Cabrera (ca. 1715-1768), Francisco Antonio Vallejo (1722-1785) y Andrés López (1727-1807),367 pero tampoco se apegó al modelo tradicional.368


    Es muy probable que este sea uno de los últimos cuadros pintados por Diego de Cuentas, no sólo porque es el que está fechado más tardíamente, sino porque ya no conserva la calidad de sus obras más tempranas. Las proporciones de los personajes de la Trinidad, así como el poco cuidado para construir la anatomía de los ángeles, nos hace pensar que esta imagen no fue hecha por la mano más diestra. Diego de Cuentas murió en 1744 y en 1737 era ya un anciano de 73 años. Probablemente a esas alturas, si aún conservaba su obrador, los que estarían trabajando por él serían sus aprendices. Además de las evidentes fallas anatómicas, este cuadro sufrió un proceso de limpieza excesivo que eliminó las veladuras con las que el pintor solía conformar los paños, joyas y superficies metálicas, talento que se puede observar claramente en su lienzo monumental del templo de la Merced de Guadalajara.


    Esta pieza ingresó al Museo Regional junto con otros lienzos en el conocido decomiso de Alfredo Levy. Se habían reunido 58 piezas en total, procedentes de varias iglesias y conventos, en un anexo al Santuario de Guadalupe que la Srita. Atala Apodaca manejó como comedor desde 1916. En 1919, Jorge Enciso, Inspector de Monumentos, le pidió a Ixca Farías rastrear dicha colección, la cual entregó Levy al recinto en septiembre de 1919. A pesar de que se recuperaron las obras, se perdió el registro del lugar al que pertenecieron originalmente. Posteriormente, esta pintura aparece en una lista que se elaboró para prestar obra al Departamento Cultural del Ayuntamiento en 1938, pero dicho préstamo nunca se llevó a cabo.369 Después, en 1962, vuelve a aparecer en otra lista de envío para la exposición “Arte de Jalisco” que tuvo lugar en el Museo Nacional de Arte Moderno de la Ciudad de México. Ahí se consigna que la obra está craquelada y raspada, lo que nos dice un poco de las condiciones en las que se había mantenido hasta su restauración.370 El catálogo de esta exposición se publicó en 1963, pero no apareció la reproducción fotográfica y únicamente se enlista como “La santísima trinidad adorada por los ángeles (215 × 156)”.371


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    El soporte de tela está conformado por tres lienzos cosidos entre sí verticalmente. La base de preparación es rojiza y se alcanza a ver en la mayor parte de la superficie debido, quizás, a una limpieza excesiva que removió capa pictórica. En cuanto a la técnica, Diego de Cuentas usó empastes para los detalles y efectos de superficies, joyas y telas. Para las encarnaciones usó un color de base medio y sombreó y dio tonos rojizos con veladuras. Utilizó mezcla tanto en paleta como en superficie. En general, sus pinceladas son largas y sin mucho orden para los fondos, mientras en las nubes son curvas, con poca pintura, usando colores oscuros para dar sombra y generar volumen. Existen áreas de reserva en el contorno de las figuras angélicas. Alcanza a distinguirse, por los contornos, que primero pintó a los personajes y después hizo los fondos. Se nota un extenso uso de veladuras, aunque muchas fueron eliminadas con la limpieza. Como en otras de sus obras, no se nota un dibujo muy correcto, ya que no tiene perspectiva y las proporciones anatómicas no son del todo correctas.


    Esta pintura formó parte del proyecto de restauración llevado a cabo en la década de los setenta, por lo que se encuentra reentelada a la cera-resina y montada en un bastidor moderno. Al igual que las otras pinturas intervenidas en dicha década, se sometió a un proceso de limpieza que quizá resulto demasiado agresivo, ya que no es posible ver en esta obra el trabajo de veladuras que sí es notorio en otras obras del pintor.
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    Virgen del Apocalipsis


    María Laura Flores Barba


    I. Ficha técnica


    1.Autor: Diego de Cuentas (1654-1744)


    [image: ]


    2.Título de la obra: Virgen del Apocalipsis (Núm. de Inventario 10-298020)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre lámina de cobre


    4.Medidas: 58 × 44.6 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Cuentas pinxit


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: Primera mitad del siglo xviii


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: La Virgen del Apocalipsis en el inventario del museo (1996)


    8.Procedencia: Compra a un particular (antes de 1931)


    ii. descripción formal


    Al centro, en primer plano, aparece la Virgen vestida con túnica blanca y manto azul con orilla de perlas. Está de pie sobre un globo terráqueo y una media luna, pisando con el pie derecho –calzado con sandalias– una de las cabezas del dragón que se arrastra por la esquina inferior izquierda del cuadro. La Virgen dirige la mirada, sobre su hombro derecho, hacia la bestia, cuya segunda cabeza escupe agua que se convierte en humo negro. Su cabello es largo y ondulado y alrededor de su cabeza se distinguen doce estrellas. De sus espaldas nace un par de alas blancas que apuntan hacia las dos esquinas superiores de la imagen generando dos líneas diagonales. Lleva en sus brazos al Niño, quien, a su vez, está de pie y levanta su mano izquierda como si tratara de alcanzar a Dios Padre. Este último, representado como un anciano entre las nubes, lleva túnica azul y manto rosa, con una mano bendice mientras con la otra sostiene un globo terráqueo y un báculo.


    A la derecha de la Virgen, aparece san Miguel vestido con pechera gris con estrellas, faldón blanco y manto rojo. El arcángel levanta su espada flamígera con el brazo derecho para golpear al dragón mientras con la izquierda se defiende portando un escudo. Un casco adornado con una pluma roja corona su cabeza y los pies están calzados con coturnos azules. Del otro lado de la imagen, frente a una pared rocosa, se ve a san Juan a la distancia, quien presencia la escena para después escribirla en el libro que descansa sobre sus rodillas con la pluma que lleva en mano. San Juan está representado con túnica verde y manto rojo, sentado sobre un águila que porta un tintero en su pico. Al fondo de la escena, detrás de la Virgen, se distingue la silueta del sol en tonos anaranjados, sobre un cuerpo de agua que se pierde en el horizonte más allá de la construcción que parece una fortaleza.


    iii. comentario


    La composición que eligió Diego de Cuentas (1654-1744) para este cuadro es una de las más típicas para el tema y proviene de un modelo original de Pieter Paul Rubens (1577-1640), modificado a lo largo del tiempo y muy recurrido en la Nueva España (figura 20). La tradición iconográfica de la Virgen como la mujer apocalíptica proviene, principalmente, del capítulo 12 del Apocalipsis de San Juan:


    Y apareció una gran señal en el cielo: una mujer vestida del sol, con la luna debajo de sus pies, y sobre su cabeza una corona de doce estrellas. […] Y apareció otra señal en el cielo: y he aquí, un gran dragón rojo que tenía siete cabezas y diez cuernos, y en sus cabezas, siete diademas. Y su cola arrastraba la tercera parte de las estrellas del cielo, y las arrojó sobre la tierra. […] Y hubo una gran batalla en el cielo: Miguel y sus ángeles luchaban contra el dragón; y luchaban el dragón y sus ángeles […] Y le fueron dadas a la mujer dos alas de la gran águila, para que volase de la presencia de la serpiente al desierto, a su lugar, donde es sustentada por un tiempo, y tiempos y la mitad de un tiempo.
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      Figura 20

    


    El relato en las Revelaciones, es mucho más largo. En general, puede establecerse que en esta narración se describe a la mujer apocalíptica en tres momentos distintos: cuando es perseguida por el dragón (Ap 12, 1-6), cuando san Miguel la ayuda enfrentándose al dragón (Ap 12, 7-12) y cuando se le dan las alas para huir de éste (Ap 12, 13-17).372 Así entonces, esta imagen del siglo xviii es una síntesis no sólo del relato original, sino de varias otras tradiciones iconográficas que tienen que ver con la figura de la Virgen María en distintos momentos. Uno de éstos, muy importante para el contexto novohispano, es el siglo xvi, momento en que se establece la iconografía de la Inmaculada Concepción,373 tiempo después de que Albrecht Dürer (1471-1528) sintetizara en una sola imagen los momentos narrados en el Apocalipsis.374 Es decir, en un principio no existía una diferencia clara entre la Inmaculada Concepción y la Virgen del Apocalipsis, ya que los atributos de una y otra se intercambiaban y fusionaban.375 Por otro lado, Sergi Doménech hace una distinción entre “la mujer del Apocalipsis” y la “virgen apocalíptica”: la primera es la Virgen representada como mulier amicta sole o “mujer vestida de sol”, que se refiere precisamente al momento en que se relaciona con la Inmaculada Concepción,376 y la segunda, a la creación del tipo iconográfico durante los siglos xvii y xviii a partir de la pintura de Rubens de 1623: La Virgen como mujer del Apocalipsis.377


    Según Doménech, Rubens es el responsable de este nuevo tipo iconográfico “que acentúa la exégesis de la Inmaculada con la visión de san Juan y donde la Virgen aparece representada en medio del contexto apocalíptico apoderándose de su simbología de forma más efectiva”.378 Sin embargo, aún no se ha podido comprobar esta influencia directa de la composición de Rubens en Nueva España, ya que no existe noticia de que dicho boceto (u obra final) se haya grabado y trasladado al virreinato.379 Una de las imágenes novohispanas más tempranas que podría relacionarse más cercanamente con este modelo rubeniano, es la de José de Ibarra (1685-1756) en el claustro de San Francisco de Celaya, Guanajuato. Firmada y fechada en 1729, reproduce en general el boceto, cambiando algunos detalles.380 Otra imagen, también de Ibarra, es la que Doménech considera como la primera que demuestra la consolidación del tipo iconográfico de la Virgen apocalíptica en el siglo xviii: la escena final de una serie de la vida de la Virgen en lámina de cobre firmada pero no fechada, en la colección del Museo Nacional de Arte.381 En esta representación, el dragón es sustituido por la serpiente del Génesis y unos angelitos sostienen en la mano una palma y flores que estarían haciendo alusión a la Inmaculada Concepción.


    Ahora bien, la presente obra de Cuentas incluye, además de la Virgen apocalíptica, la visión de san Juan en la isla de Patmos. La síntesis de estas dos imágenes fue llevada a cabo en 1760 por Miguel Cabrera (ca. 1715-1768) en otra obra resguardada en el Museo Nacional de Arte. Al igual que en la de Cuentas, Cabrera representó a la Virgen pisando la cabeza del dragón y no la de la serpiente del Génesis, pero mantiene a los ángeles que portan los atributos de la Inmaculada Concepción. Así entonces, la Virgen del Apocalipsis de Diego de Cuentas, más temprana que la de Cabrera y probablemente contemporánea a las otras dos de Ibarra, resulta un ejemplo temprano de la consolidación del tipo iconográfico, ya que en su pintura ya no se hace alusión directa a la Inmaculada Concepción con excepción del sol detrás de la Virgen. La única imagen que parece compartir la misma fuente que la de Cuentas es otra pintura atribuida a Ibarra en el Colegio de Guadalupe, Zacatecas (figura 21).382 En esta última, aparece también un elemento en común con la imagen de Cuentas: el chorro de agua que se convierte en humo saliendo del hocico de la bestia.


    En general, esta obra pasa desapercibida dentro del corpus de Cuentas, quizá por su tamaño o por tratarse de una composición que, a simple vista, parecería muy usada. Sin embargo, podemos rastrear su corta fortuna crítica desde la publicación de Manuel Toussaint, quien menciona: “Cinco cuadros conserva el Museo de Guadalajara: Purísima, firmada en 1739; San Juan de la Cruz; Virgen del Apocalipsis; Siete Arcángeles y la Trinidad, 1737; y el retrato de Fray Felipe Galindo, obispo de Guadalajara y fundador del Seminario de esa ciudad (fue obispo de 1696 a 1702)”.383 Después, Leopoldo Orendáin compara las pequeñas dimensiones de la obra con la monumentalidad del lienzo de la Merced y alaba su “sentido detallista”.384 Finalmente, Carmen Vidaurre la califica de “arcaizante” junto con La Trinidad y siete arcángeles.385


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    La Virgen del Apocalipsis es la única lámina de cobre pintada por Cuentas de la que tenemos noticia. El resto de las obras del pintor (y su obrador) son telas y una tabla, lo que convierte este pequeño cuadro en un ejemplar único en cuanto a técnica y formato se refiere. A pesar de que las láminas de cobre fueron muy socorridas durante el siglo xviii, pocos ejemplares quedan de ellas debido quizás al uso doméstico que generalmente se les daba. En esta obra es notoria la atención que prestó Cuentas al detalle y el esmero para lograr efectos visuales. Se nota mucha capacidad para lograr, por ejemplo, el brillo en las perlas del manto de la Virgen o los detalles en el casco de san Miguel, pero mucha menos para dibujar correctamente los brazos y piernas del mismo arcángel o las proporciones de Dios Padre.


    Otra peculiaridad que presenta este cuadro, además de su técnica, es la firma. A diferencia del resto del corpus de los Cuentas, se usa la palabra “pinxit” en la esquina inferior derecha, en lugar de “fecit” o “ft.” como en las demás pinturas. En 1951, cuando Leopoldo Orendáin publicó su artículo sobre el pintor, incluyó la fotografía de esta obra, en donde se puede ver que la pintura en la esquina donde hoy está la firma, está casi desaparecida. La Virgen del Apocalipsis viajó, junto con otras obras, a laex­posición “Arte de Jalisco” que se llevó a cabo en 1962 en el Museo de Arte Moderno en la Ciudad de México. En dicho traslado se levantó un registro que la describió como “desconchad[a] y rayad[a]” pero atribuida a la “Escuela de Diego de Cuentas”, lo que nos hace pensar que sí estaba firmada y que no estaba en un óptimo estado de conservación. Esta obra formó parte del proyecto de restauración de 1975, como se puede apreciar en la etiqueta adherida al reverso de la lámina. De igual manera es visible un trabajo de limpieza de capa pictórica, así como de reintegración cromática en zonas puntuales como las orillas.
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      Figura 21

    


    
      
        372Sergi Doménech García, “La imagen de la mujer del Apocalipsis en Nueva España y sus implicaciones culturales”, 2013.

      


      
        373Rafael García Mahíques, “Perfiles iconográficos de la mujer del Apocalipsis como símbolo mariano (y II). Ab Initio et Ante Saecula Creata Sum”, Ars Longa 7 - 8 (1996 - 1997), p. 177.

      


      
        374Albrecht Dürer publicó una colección de xilografías basadas en el libro de Revelaciones que tuvo mucho éxito en Europa y se editó dos veces en vida del autor: la primera en 1498 y la segunda en 1511.

      


      
        375Rogelio Ruiz Gomar, “Miguel Cabrera. La Virgen del Apocalipsis” en Catálogo comentado del acervo del Museo Nacional de Arte. Nueva España, t. II, 2004, p. 114.

      


      
        376Según otra fuente, durante la contrarreforma se asociaba a la mujer del Apocalipsis tanto con la Asunción de la Virgen como con la Inmaculada Concepción. Peter C. Sutton y Marjorie E. Wieseman, Drawn by the Brush. Oil Sketches by Peter Paul Rubens, 2004, p. 140. Dos claros y monumentales ejemplos de esta Inmaculada Concepción relacionada con el Apocalipsis son los lienzos de Cristóbal de Villalpando (ca. 1649-1714) en la sacristía de la catedral de México (1685-1686) y el de Miguel Cabrera (ca. 1715-1768) en el Colegio de Guadalupe, Zacatecas (1765).

      


      
        377Esta idea es la que Doménech desarrolla a lo largo de todo su trabajo, pero la referencia a Rubens y el contexto novohispano se encuentran en Doménech García, “La imagen de la mujer”, pp. 168 - 192. En cuanto al modelo de Rubens, generalmente se considera el boceto que realizó para el retablo de la catedral de Freising, Alemania, terminado y montado en dicha catedral en 1624. Hoy en día, la pintura se encuentra en la Alte Pinakothek en Munich y difiere en algunos detalles del boceto original. Sutton y Wieseman, Drawn by the Brush, p. 141.

      


      
        378Doménech García, “La imagen de la mujer”, p. 171.

      


      
        379Rosario Inés Granado Salinas registra en el Archivo Histórico de la Insigne Basílica de Guadalupe: “un pequeño ejemplar [del grabado de la composición de Rubens]”, aunque dicho grabado no corresponde exactamente con la pintura del flamenco porque no incluye la figura de san Miguel y sí la de san Juan escribiendo. Rosario Inés Granado Salinas, “Una travesía con olor a yauhtli: el descenso de la imagen al Tepeyac” en El divino pintor: la creación de María de Guadalupe en el taller celestial, 2001, pp. 212 - 214.

      


      
        380Paula Mues, además, relaciona esta pintura y las demás de la misma serie con las visiones de sor María de Ágreda. Paula Mues Orts, “El pintor novohispano José de Ibarra: imágenes retóricas y discursos pintados”, 2009, pp. 140 - 150.

      


      
        381Doménech García, “La imagen de la mujer”, p. 176.

      


      
        382Granados Salinas y Doménech señalan el cuadro como de José de Ibarra, sin embargo, Paula Mues no lo incorpora en su catálogo de obras del pintor y el Instituto Nacional de Antropología e Historia la tiene registrada como “anónimo”.

      


      
        383Manuel Toussaint, Pintura colonial en México, 1990, p. 188.

      


      
        384Leopoldo Orendáin, “El pintor Diego A. de Cuentas”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas V, núm. 19 (1951), p. 83.

      


      
        385Carmen Vidaurre, Silogismos de colores. Estudio sobre la plástica de Diego de Cuentas, 2002, p. 115.
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    San Juan de la Cruz


    María Laura Flores Barba


    I. FICHA TÉCNICA


    1.Autor: Diego de Cuentas (1654-1744)


    [image: ]


    2.Título de la obra: San Juan de la Cruz (Núm. de Inventario: 10-291615)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 109 × 84 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Didacus aCuentas fet


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: Primera mitad del siglo xviii


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Santo con crucifijo al pecho en el inventario del museo (1996)


    8.Procedencia: Convento de Dolores de Guadalajara


    II. DESCRIPCIÓN FORMAL


    En primer plano aparece san Juan de la Cruz (1542-1591) en posición de tres cuartos respecto al espectador. Mantiene la mirada dirigida hacia su derecha y las manos cruzadas sobre su pecho sosteniendo un crucifijo sencillo de madera. Su figura se recorta por un óvalo a la altura de las rodillas y a sus espaldas se alcanza a distinguir una cortina roja pese a la tonalidad oscura del fondo. El santo viste el hábito carmelita con su capa blanca y hábito café. Su rostro es delgado y pálido y su cabeza es calva con un poco de cabello a la altura de las orejas.


    III. COMENTARIO


    San Juan de la Cruz, llamado en el siglo Juan de Yepes, nació el 24 de junio de 1542 en Fontiveros, obispado de Ávila. Después de una infancia de carencias por quedar huérfano de padre, logró terminar sus estudios en el colegio de los jesuitas y profesar en la orden del Carmen en 1567. Poco tiempo después de su ordenación, conoció a santa Teresa, quien se convertiría en su maestra y amiga por el resto de su vida. Su relación con la santa lo llevó a enfrentarse con la orden de los calzados y fundar su propio convento para descalzos en Duruelo, Ávila, en 1568. Estos enfrentamientos desembocaron en el encarcelamiento de ambos, episodio clave de sus vidas que se ha representado tanto en estampas como en pintura.386 Estando preso, san Juan de la Cruz comenzó una de las obras que lo identifican como el representante de la literatura mística junto con santa Teresa, su Cántico espiritual. En 1578, después de dos años de prisión, decidió fugarse y refugiarse en varios conventos hasta que se estableció en Granada. Sin embargo, después de ser destituido de todos sus cargos, durante un viaje a Segovia, cayó enfermo y murió en el convento de la Peñuela en La Carolina, Jaén, el 13 de diciembre de 1591. En 1627 inició su proceso de canonización, el cual culminó favorablemente en 1726. Sus Obras espirituales se publicaron por primera vez en 1618, excluyendo su Cántico espiritual, junto con una breve nota biográfica escrita por fray Diego de Jesús, prior del Convento de carmelitas descalzos de Toledo.387


    San Juan de la Cruz es una figura clave para entender el barroco hispano, tanto formal como espiritualmente. La literatura sobre él es vasta, pero pocos especialistas se han dedicado a hacer un análisis de las maneras en que este santo ha sido representado, prefiriendo enfocarse en su obra literaria y legado como fundador de la rama masculina de los carmelitas descalzos. La particular filosofía que san Juan de la Cruz profesaba respecto a las imágenes, “tenga por cierto el alma que cuanto más asida con propiedad estuviere a la imagen o motivo sensible, menos subirá a Dios su devoción y oración”,388 pretendía rebelarse contra la proliferación de ornamentos en las esculturas y el culto desmedido a las reliquias que imperaba en la España del siglo xvi.389 A pesar de la distancia que el santo pregonaba, muchos de sus retratos, tanto literarios como plásticos, fueron producidos durante su vida y a partir de su muerte en 1591.390 En cuanto a los primeros, los expertos coinciden en que ha sido difícil separar su biografía de la hagiografía,391 ya que los elementos extraordinarios o sobrenaturales se mezclan con los hechos reales desde las primeras semblanzas que se publican.392 Una de éstas es la que se incluye en la biografía que fray Juan de Velasco le dedicó al hermano del santo, fray Francisco de Yepes, en la que se habla de “las cosas maravillosas que en una medalla en que está un poco de carne de su bendito cuerpo se muestran”.393 Esta obra, sin embargo, fue incorporada al índice de libros prohibidos precisamente por abusar de estos elementos fantásticos.394
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      Figura 22

    


    Sobre los retratos pintados, Emilia Montaner indica que al menos dos se hicieron en vida del santo por encargo de terceros y a sus espaldas, y de los que se supone derivan todos los retratos posteriores.395 El primero de ellos, encargado por la madre Isabel de la Encarnación y llamado “El primer retrato de Granada” por Fernando Moreno Cuadro,396 se perdió a los pocos años de haber sido realizado (entre 1582 y 1588). En él aparecía el santo de medio cuerpo con una filacteria alrededor de la cabeza.397 En el segundo retrato, referido por el padre Fernando de la Cruz, prior de los Mártires de Granada, se plasmó al santo “abstraído y en oración”.398 Diversas estampas se publicaron posteriormente a estos dos retratos, donde la mayoría mantuvo no sólo los rasgos físicos del santo sino su actitud y posición.


    La imagen que realizó Diego de Cuentas (1654-1744) está relacionada no con aquellos retratos españoles, los “originales” o “verdaderos”, sino con una estampa que relata un episodio específico de la vida de san Juan de la Cruz: el momento en que el santo dialoga con una imagen de Cristo con la cruz a cuestas. La escena fue grabada por varios artistas como Diego de Astor (1584-1650) en la edición príncipe de las Obras de san Juan, impreso en 1618.399 Sin embargo, la estampa que toma parcialmente Cuentas es quizá la del flamenco Alardo de Popma (act. 1617-1641), quien trabajó en España a principios del siglo xvii (figura 22).400 La escena completa incluye la imagen con la que conversa el santo, varios libros al pie y filacterias con las palabras dichas en el diálogo: Joannes, quid vis pro laboribus? —Domine, pati et contemni pro te [Juan ¿qué quieres por tus trabajos por mí? —Señor, padecer y ser despreciado por ti]. Cuentas reprodujo únicamente la figura del santo, quizá de esa estampa o de alguna otra en la que aparece de manera individual. No obstante, la escena está invertida en la pintura, lo que podría indicar que la estampa de la que tomó la figura es más bien la calca que Herman Panneels (act. 1634-1651) hizo de la de Alardo de Popma para la edición de otra obra de Jerónimo de San José publicada en 1641 (figura 23).401


    Los detalles que hacen pensar en la relación directa con las estampas citadas son la posición de las manos, el hábito con capuchón y la cruz en su pecho. La “cruz de palo” es un atributo iconográfico muy difundido que se relaciona con la devoción de san Juan a la Cruz y que hace alusión al nombre que tomó al profesar como fraile carmelita.402 Al parecer, esta postura “estuvo ampliamente representada […] durante la segunda mitad del siglo xvii y la centuria siguiente”, pero la combinación de las manos cruzadas en el pecho y la cruz en las manos no es la más común.403 En este caso, Cuentas aisló al santo no sólo obviando el resto de la escena, sino incluyendo un fondo oscuro, el cortinaje y el óvalo alrededor de la figura. Se trata de una imagen mucho más íntima que narrativa, ya que destaca al santo como individuo más que en relación con una historia sobre su vida.
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      Figura 23

    


    Leopoldo Orendáin menciona este cuadro en su publicación de 1960, lo que resulta interesante porque desde hace tiempo se encuentra en la bodega del recinto, fuera de la vista de los visitantes. Esto significa que quizás antes de 1960 el cuadro estuvo en exhibición. Cabe destacar que la ficha técnica registra “un santo con crucifijo al pecho” sin identificarlo, con las medidas de 109 × 84 cm en un estado de conservación “regular”. Esta ficha también aporta una pista muy interesante: la pintura proviene, al parecer, del “convento de los Dolores de Guadalajara” aunque no especifica cuándo entró a la colección. Dicho templo, perteneciente a la vicaría del Santuario, fue ocupado por el ejército hasta 1949, año en que se devolvió a la Iglesia, por lo que seguramente esta obra pertenecía originalmente a algún otro acervo. Está registrada en el inventario de 1931 llevado a cabo por Abelardo Carrillo y Gariel, quien anota su procedencia y lo identifica como San Juan de la Cruz.


    IV. ESTUDIO MATERIAL E HISTORIAL DE INTERVENCIONES


    Es interesante resaltar la forma ovalada alrededor del retrato, lo que podría indicar que fue pensado para ponerse dentro de un marco con vano ovalado. A diferencia de otras pinturas del autor, ésta no cuenta con muchos detalles efectistas, probablemente porque la sobriedad del tema no lo permitía. Sin embargo, el pintor ha detallado cuidadosamente los ojos, labios y barba del personaje, agregando destellos de luz y modelando las facciones a partir de capas delgadas de pintura y pinceladas más bien cortas en la zona de luz y más largas en las áreas de sombra. Además, este retrato no ha sido intervenido. De hecho, el cabezal inferior del bastidor está fracturado y desprendido del larguero, lo que provoca que la tela haya perdido tensión. La capa pictórica presenta craqueladuras y, aunque estable, está muy sucia. El bastidor tiene varias manchas de pintura, al igual que la parte posterior del soporte textil. Unas juntas de metal se han clavado al bastidor con la intención de mantener los elementos unidos, pero ya no cumplen su función.


    
      
        386Fray José de Santa Teresa, Vida de nuestro padre san Juan de la Cruz, 1779.

      


      
        387San Juan de la Cruz, Obras espirituales que encaminan a una alma a la perfecta unión con Dios, 1618.

      


      
        388Emilia Montaner, “La configuración de una iconografía: las primeras imágenes de san Juan de la Cruz”, Mélanges de la Casa de Velázquez 27, núm. 2 (1991), p. 157.

      


      
        389Cfr. Fernando Checa, Pintura y escultura del Renacimiento en España 1450 - 1600, 1983, pp. 310 - 320.

      


      
        390En 1942, Isidro Albert Berenguer publicó una lista de 42 retratos del santo que se conservaban en el Museo Arqueológico de Murcia: Isidro Albert Berenguer, “Cooperación a la iconografía de San Juan de la Cruz”, Revista de espiritualidad 4 - 5 (1942), pp. 421 - 427.

      


      
        391Cfr. Balbino Velasco Bayón, “En torno a la primera biografía de san Juan de la Cruz”, Boletín de la Real Academia de la Historia 193, núm. 2 (1996), pp. 295 - 304.

      


      
        392Montaner, “La configuración de una iconografía”, p. 156.

      


      
        393Fray Joseph de Velasco, Vida y virtudes y muerte venerable del varón Francisco de Yepes, que murió en Medina del Campo, año de 1607, 1616. Citado en Velasco Bayón, “En torno a la primera biografía”, pp. 295 - 304. Este mismo relato increíble se había publicado por separado en 1615 en formato de “relación de sucesos”. Cfr. Teófanes Egido, “Hagiografía y estereotipos de santidad contrarreformista (La manipulación de san Juan de la Cruz)”, Cuadernos de historia moderna 25 (2000), p. 72.

      


      
        394Ángel Gómez Moreno, Claves hagiográficas de la literatura española del Cantar de mío Cid a Cervantes, 2008, p. 50.

      


      
        395Montaner, “La configuración de una iconografía”, p. 157.

      


      
        396Fernando Moreno Cuadro, “Origen andaluz de la Vera Effigies de san Juan de la Cruz y su repercusión en Flandes y México”, Laboratorio de Arte 25 (2013), p. 349.

      


      
        397Moreno Cuadro señala que hoy en día conocemos cómo era el retrato original gracias a las copias que se hicieron. Entre ellas, una que se conserva en el Museo San Juan de la Cruz en Úbeda y proviene de Málaga.

      


      
        398Montaner, “La configuración de una iconografía”, p. 158.

      


      
        399Ibidem, p. 162.

      


      
        400Cfr. Javier Blas, María Cruz de Carlos Varona y José Manuel Matilla, Grabadores extranjeros en la corte española, 2011, pp. 65 - 66. La estampa fue publicada en Fray Jerónimo de San José, Dibujo del venerable varón F. Joan de la Cruz primer descalzo i Padre de la reforma de N. Sa del Carmen, 1629.

      


      
        401Fray Jerónimo de San José, Historia del venerable Padre Fr. Iuan de la Cruz primer descalzo carmelita, compañero y coadjutor de Santa Teresa de Iesus en la fundación de su Reforma, 1641.

      


      
        402Fray Jerónimo de San José, Historia del venerable, p. 158.

      


      
        403Moreno Cuadro, “Origen andaluz”, p. 354.
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    La Anunciación


    Elian Orozco


    I. FICHA TÉCNICA


    1.Autor: Miguel de Mendoza (activo en la primera mitad del siglo xviii)
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    2.Título de la obra: La Anunciación (Núm. de Inventario: 10-298038)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 219 × 142.5 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: D.n Miguel de Mendoza fac 1735


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: 1735


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores:


    8.Procedencia: Hospicio Cabañas de Guadalajara


    II. DESCRIPCIÓN FORMAL


    La escena se desarrolla dentro de un inmueble en donde se encuentra, del lado derecho, la Virgen María, arrodillada sobre un cojín y de frente a una mesa, con su cuerpo y cabeza girando levemente hacia atrás. Lleva puesto un vestido rosado, un manto azul que la envuelve y un velo transparente que cae sobre sus hombros. Con una mano señala hacia el reclinatorio donde hay un libro, mientras con la otra toca su pecho. En el lado izquierdo está, de pie sobre una nube, el arcángel Gabriel, quien porta una vestimenta blanca y amarilla debajo del peto, así como una tela roja que rodea su cintura y se eleva entre sus alas. Su cabello es ondulado y de color dorado y a su alrededor se advierte un halo de luz blanca. Con la mirada baja, apunta hacia arribas con los dedos índice y pulgar de la diestra mientras con la otra sostiene una rama de azucenas. De su boca salen unas letras doradas que dicen: ave gratia plena. Arriba hay un rompimiento de gloria de cuyo centro sale una paloma en representación del Espíritu Santo. El fondo de la imagen comprende una gama de ocres, de cafés a amarillos. La firma y fecha se encuentran en la esquina inferior derecha.


    III. COMENTARIO


    Este cuadro plasma una escena narrada en el evangelio de san Lucas (1, 26-38), justo en el momento en que se le anuncia a la Virgen María la encarnación de Cristo en su vientre. Las imágenes con el tema de la Anunciación tienen una larga tradición iconográfica, pues se trata de un asunto central de la historia sagrada. El ejemplo más temprano es un mural que se encuentra en el loculus del arenario de las catacumbas de Priscila, en Roma.404 Con el tiempo variaron los elementos de la representación, por ejemplo, en las obras bizantinas la Virgen aparece con un huso hilando la púrpura, mientras que en Occidente suele sostener un libro y llevar una mano al pecho o vientre como gesto de aceptación de la misión encomendada.405 También hay variaciones en las posturas de María y san Gabriel, pues en algunas imágenes el arcángel está arrodillado ante ella y en otras se invierte esta relación para resaltar el asentimiento de la Virgen. Asimismo, existen ejemplos en los que en el rayo de luz que va del Espíritu Santo hacia la Virgen aparece una pequeña figura del Niño, modalidad que causó cierta controversia en el seno de la Iglesia.406 Con el paso del tiempo, los atributos y códigos que en un principio tomaron forma se simplificaron o suprimieron, por ejemplo, las fuentes de agua, la ciudad al fondo o el huso, elementos que fueron tomados de textos apócrifos.407
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      Figura 24

    


    Las azucenas que sostiene el arcángel simbolizan la pureza. Esta rama generalmente lleva tres flores que representan la triple virginidad de María, esto es, antes, durante y después de dar a luz. Por ello se coloca un capullo, una flor apenas abierta y otra completamente aflorada.408 En otras pinturas de la Anunciación las azucenas también se localizan en un florero cerca de la Virgen, aunque esta última manera se usó con más frecuencia en la época medieval y a principios del Renacimiento.409 En la obra de Miguel de Mendoza se encuentran las tres flores que el ángel porta en su mano, sin embargo, no se advierten los tres “estadios” antes mencionados (capullo, poco abierta y aflorada), lo que puede generar interrogantes en relación al conocimiento que tuvo el pintor del significado y modos de representación de dicha escena, o bien, de un cambio iconográfico deliberado.


    Como posible fuente de inspiración, Miguel de Mendoza pudo tener a la mano un grabado de Jacopo Caraglio (ca. 1500-1565) a partir de una composición de Tiziano (ca. 1490-1576), si bien simplificó la composición al suprimir el coro de ángeles en el cielo y acortar el espacio entre las figuras principales (figura 24). No era la primera vez que Mendoza trabajaba el tema, pues en 1731 había realizado una Anunciación para una serie destinada al templo de la Virgen de la Luz de Puebla. Tanto en esta pintura como en la de Guadalajara se advierte la influencia de Cristóbal de Villalpando (ca. 1649-1714), quien, de hecho, estuvo casado con la hermana de Mendoza. A pesar de este parentesco, no se tiene información de que haya colaborado en el taller de uno de los pintores más afamados de Nueva España, documentado tanto en la Ciudad de México como en Puebla. Según Perla Jiménez, en Los santos reyes y mártires san Abdón y san Zenén, óleo firmado por Mendoza, que está en el retablo principal de San Juan Bautista Coixtlahuaca, se observan características semejantes a la pintura de Villalpando.410 La autora citada también menciona que en Puebla se desarrolló una “tradición artística local” de la cual fue partícipe Mendoza, pues observa elementos de otros artistas que lo influenciaron como Pascual Pérez, Juan de Villalobos o José Rodríguez Carnero (1649-1725).411


    En cuanto a la biografía de Miguel de Mendoza, las referencias del siglo xix y xx apuntan a que era oriundo de la zona mixteca de Oaxaca, sin embargo, en el documento de su enlace nupcial en San Cristóbal Suchixtlahuaca en el año de 1703, se afirma como originario de Puebla de los Ángeles, viudo, con más de 20 años y vinculado con la familia Cruz-Mendoza por compadrazgo y matrimonio.412 Sobre su nacimiento y muerte no se tienen los datos exactos. Por el contrario, lo que se sabe por las obras de su autoría es que fue un artista que perteneció a la transición del siglo xvii al xviii, y que fue un indio cacique, esto por el uso del prefijo “Don” en las firmas.413 La mayoría de las obras de Mendoza se encuentran en la zona mixteca de Puebla y Oaxaca, por lo que es interesante rastrear la procedencia de La Anunciación del Museo Regional de Guadalajara. Debido a que estuvo en el Hospicio Cabañas es muy probable que viniera de alguno de los conventos suprimidos en el tiempo de la desamortización de los bienes de la Iglesia. También cabe la posibilidad de que formara parte de una serie, pues en el Museo Nacional de Arte se guarda una Visitación firmada y fechada también en 1735 (figura 25).414
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      Figura 25

    


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    La obra está pintada al óleo sobre tela, por el anverso se puede observar que se conforma de dos piezas de textil unidas al centro para completar el formato vertical; en cambio, por el reverso se puede ver que la pintura está reentelada. Tampoco se encontró alguna referencia sobre estudios materiales especializados para conocer la naturaleza de la paleta cromática que utiliza. Lo que sí es visible es la oxidación del barniz, lo que impide apreciar los colores vivos de la pintura, por tanto, se ve oscura. En cuanto a las características de formación de la imagen, tenemos que el dibujo no está delineado, en correspondencia con la tendencia de su época en la que parece importar más el color que la figura, por lo que las pinceladas y colores se mezclan y dan una apariencia “vaporosa”. En la paleta cromática utilizada por el pintor, los colores se complementan y tienen armonía, pero no son contrastantes, ni el claroscuro es marcado. Los colores ocres son los que más se pueden percibir otorgando calidez a la representación. El manejo del volumen se logra por medio de veladuras que van marcando sombras de luces, por lo que la pincelada es fina. La perspectiva es muy sencilla, sin embargo, las proporciones son buenas, aunque un poco anchas en el rostro y espalda de la Virgen. La composición mantiene un equilibrio debido al triángulo que se forma entre el arcángel, la Virgen y el Espíritu Santo, así como por las líneas rectas del piso y la mesa.


    La obra está restaurada, presenta un reentelado a la cera-resina y un nuevo bastidor de cedro con ensambles móviles y bisel.415 Por el frente se ven varias zonas de reintegración cromática con la técnica de rigattino. Esta intervención se realizó durante la reestructuración del Museo Regional entre los años 1973-1976. En la ficha clínica levantada en esos años, se registran deterioros como roturas, deformaciones, pequeños faltantes y parches.416 La fotografía anterior a este proceso no revela un daño grave que propicie este tipo de proceso, por lo que puede ser posible que este reentelado se haya realizado más como una medida preventiva que como una acción para devolver estabilidad a la obra.417


    
      
        404Laura Rodríguez Peinado, “La Anunciación”, Revista digital de iconografía medieval I, núm. 12 (2014), pp. 1 - 16.

      


      
        405Un ejemplo de lo primero es la pintura de La Anunciación de Teófanes de Creta y de lo segundo la pintura de Fra Angelico realizada hacia 1450 que se encuentra en el Museo Nacional de San Marcos en Florencia, Italia. Rodríguez Peinado, “La Anunciación”, pp. 1 - 16.

      


      
        406Véase la obra de Pinturicchio que se encuentra en la colegiata de Santa María Mayor, Spello, Italia. Federico Revilla, Diccionario de iconografía y simbología, 2007, p. 43.
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        408Ibidem, pp. 1 - 16.

      


      
        409Aunque la tradición aún se encuentra a finales del siglo xv, como lo ejemplifica la obra de Pedro Berruguete de 1485 en la Cartuja de Miraflores, Burgos. Revilla, Diccionario, p. 36.

      


      
        410Perla Miriam Jiménez Santos, “Don Miguel de Mendoza pintor indio cacique, catálogo e itinerario artístico”, tesis de maestría en Historia del Arte, 2013, p. 64. De la misma autora, véase: “Juicio final y misa de difuntos: don Miguel de Mendoza, un pintor cacique en Suchixtlahuaca” en Jaime Cuadriello (ed.), Ciclos pictóricos de Antequera-Oaxaca, siglos xvii y xviii, 2013, pp. 195 - 235.
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        414Jaime Cuadriello, Catálogo comentado del acervo del Museo Nacional de Arte. Nueva España, t. I, 1999, pp. 121 - 122.

      


      
        415Norma Andrea Sánchez González, “La restauración de la pinacoteca virreinal del Museo Regional de Guadalajara durante el proyecto de reestructuración 1973 - 1976 ”, 2015, p. 193.
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    Los desposorios de la Virgen


    Paula Mues Orts


    I. Ficha técnica


    1.Autor: Autor desconocido


    2.Título de la obra: Los desposorios de la Virgen (Núm. de Inventario: 10-292011)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 175 × 225.4 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: Primera mitad del siglo xviii


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Desposorios de la Virgen atribuida a José de Ibarra en el inventario del museo (1996)


    8.Procedencia: Hospicio Cabañas de Guadalajara


    ii. descripción formal


    En una habitación adornada por medio de cortinas encarnadas, una mesa con manteles finos, flores, alcatifas y plata, se reúne un nutrido grupo de personas ante una pareja, al centro, que une sus manos. Se trata de María y José en el momento de sus desposorios, realizados ante la presencia del Espíritu Santo que baja de un rompimiento de gloria para sacralizar el acto. Oficia la ceremonia un sacerdote a la izquierda, que en ese momento los bendice. San José, del lado del sacerdote, porta la vara florida y está acompañado de otros cuatro varones, uno de los cuales sostiene un libro abierto, y asoma su mirada a los nuevos esposos. Los otros tres parecen no tener un contacto visual con ellos. Tras la joven María hay dos grupos de mujeres, uno de tres y otro de dos personajes, éste más cercano al extremo de la puerta. Todas ellas voltean hacia el centro y parecen reaccionar ante la unión matrimonial, si atendemos a los gestos de sus manos y rostros.


    La escena se representa en un formato cuadrangular apaisado que permite la distribución de los numerosos personajes. El autor equilibró su composición por medio de la distribución de éstos y su lejanía o cercanía con los desposados, quedando los enseres de casa en primer plano del lado varonil. El centro físico de la pintura está en donde las siluetas de los ropajes de los desposados casi se tocan, quedando ambos a cada lado. El Espíritu Santo se encuentra un poco desplazado a la derecha, y de él salen unos rayos de luz en diagonal que destacan esta descentralización de las figuras principales, generándose la sensación de dinamismo en la obra.


    iii. comentario


    El tema de los desposorios de María fue muy común en la pintura novohispana. En distintas épocas parecen ponerse en boga modelos visuales distintos, que modifican la posición de los desposados en relación al sacerdote y al Espíritu Santo. Fue Pieter Paul Rubens (1577-1640) quien ideó un modelo en el que el sacerdote perdía la centralidad de la escena para conferírsela a María y José. Ya que el pintor flamenco tuvo como estrategia de difusión la contratación de excelentes grabadores que pasaron al buril sus composiciones, garantizando que su nombre quedara explícito, esta manera de representar la escena fue muy usada a partir de las diversas estampas que llegaron a la Nueva España. La mejor quizá fue la de Schelte à Bolswert (ca. 1586-1659), que parece ser la fuente para muchos artistas (figura 26). 418 Rubens y el burilista representaron a un grupo de angelillos sobre la pareja en vez de la paloma, pero al parecer los pintores novohispanos prefirieron la representación del Espíritu Santo.
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      Figura 26

    


    Quizá el primer pintor virreinal que usó este grabado como fuente formal fue Juan Rodríguez Juárez (1675-1728), aunque en alguna pintura todavía representó al sacerdote en el centro (Museo Nacional del Virreinato), modelo común para la pintura del siglo xvii y usado por lo tanto por artistas como Sebastián de Arteaga (1610-1655), Juan Sánchez Salmerón (ca. 1635-1697), Cristóbal de Villalpando (ca. 1649-1714), y otros muchos.419 Después de que Juan Rodríguez Juárez usara la composición rubeniana en varias pinturas pertenecientes a series sobre la vida de la Virgen,420 casi todos los artistas que siguieron el influjo pictórico de éste y su hermano Nicolás (1667-1734), lo prefirieron como modelo, resaltando un aspecto más íntimo, acorde con la suavidad y laicización de la pintura del xviii.421
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      Figura 27

    


    Desde los inventarios del Museo Regional de 1993, la pintura de Los Desposorios ha sido atribuida al pintor novohispano José de Ibarra (1685-1765), oriundo de Guadalajara, pero vecino de la Ciudad de México desde niño.422 Esta atribución merece ser valorada profundamente. La pintura fue resguardada en el Hospicio Cabañas con obras de diversos inmuebles religiosos tras las Leyes de Reforma, y no se ha identificado a cuál perteneció originalmente, por lo que se carece hasta ahora de documentación que ilumine su patrocinio, y por lo tanto parte importante de su contexto.


    El tema fue casi universal, pues todas las instituciones religiosas valoraban las vidas de Jesús, María y José como modelos a seguir. Para ello se crearon ciclos de obras que –en conjunto– narraban la historia de estos personajes.423 En este sentido, valorar aisladamente una pieza que debió ser parte de una serie, impone aún más limitantes a su interpretación. Quizá por ello, al hacer mi investigación doctoral sobre José de Ibarra relacioné esta pieza con otra, una Circuncisión, asimismo registrada como de su mano, también solitaria, con similitudes formales y dimensiones aproximadas, resguardada en el acervo del Museo Regional de Querétaro (figura 27).424 Esta obra presenta cercanía con el lenguaje pictórico de Ibarra en algunos aspectos importantes: la relevancia dada a la gestualidad de las manos para expresar sentimientos y para guiar la mirada del espectador, y la atención a los afectos en los rostros. El colorido y composición son similares a otras obras tempranas de su autoría, aspectos que pudo compartir con discípulos y colegas próximos. Las investigaciones recientes, sin embargo, parecen indicar que ambas piezas provienen de distintas colecciones, pues hay noticias que señalan que la de Querétaro llegó al museo, vía la Academia de San Carlos, lo que merece una indagación mayor que excede este comentario.425 Parece, por lo tanto, más adecuado intentar un acercamiento a la pintura de Guadalajara por medio de la comparación con otras del mismo tema pintadas por Ibarra, señalando sus semejanzas o diferencias.


    
      [image: ]


      Figura 28

    


    Hasta ahora se han localizado tres desposorios seguros del pincel de Ibarra:426 un óvalo en el templo de San Francisco de la ciudad de Guadalajara (figura 28), un cuadro perteneciente a la comunidad de Tlacotes, en Zacatecas (figura 29), y otro óvalo de la serie del Museo de la Basílica de Guadalupe (figura 30). Por el manejo de colores, herramientas plásticas, recursos gestuales y contextos, se considera que la más temprana es precisamente la de San Francisco y la más tardía de éstas es la conservada en el museo guadalupano. La comparación de los ciclos marianos de Ibarra en su conjunto, arrojó como conclusión que el pintor solía variar las composiciones de sus escenas narrativas, que copió pocas veces de estampas grabadas, y que no solía repetir exactamente una composición ya usada por él.427
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      Figura 29

    


    La obra del ciclo de San Francisco, en Guadalajara, sigue el modelo iconográfico con el sacerdote en medio, que favorece una mayor simetría y por lo tanto resulta un poco más estática. Ya que la jerarquía del sacerdote debe destacarse, siempre se le representa sobre una tarima, que lo hace verse más alto que los otros personajes. El formato del óvalo, más alto al centro, ratifica esta sensación y ayuda a la distribución de la escena. Además de los esponsales y el sacerdote, aparecen dos figuras de cada lado, varones junto a José y mujeres junto a María, distribución por género que sería también constante en el tema. No se representa al Espíritu Santo, ni hay ángeles, ni un rompimiento de gloria, sino que se describe un altar acortinado en el fondo, con la ley judaica en forma de tablas y unas velas encendidas. Además de una luz bastante regular y abarcadora, y la bendición del sacerdote, no hay señas de sacralidad en la escena. José porta la túnica verde, con manto amarillo ocre, en tanto la Virgen una túnica rosa y manto azul. El sacerdote aparece con un rico vestido en rojos y algunos personajes presentan contrastes más o menos típicos en la pintura del xviii, como rojo y azul. Las proporciones de las figuras son poco naturalistas pues se miran un tanto cortas, y la gestualidad de las manos aún no está desarrollada. El resultado es una obra más bien estática, sencilla y formulaica.


    La obra de Tlacotes, de mayor tamaño, tiene un formato rectangular vertical, y sigue completamente el grabado de Bolswert, modificando sólo detalles que seguramente derivan de una mayor estrechez de la pintura, por lo que se acortan distancias entre algunos personajes y se desplaza el arco hacia un lado.428 Aunque en esta pintura Ibarra no buscó ser original en la disposición, muestra ya un manejo del colorido más expresivo que en la obra anterior, recreando telas brillante, suaves y contrastes sutiles, aprovechando mejor las capas rojizas de preparación para la mezcla de colores, así como un mejor uso de blancos para mezclar tonos y recrear luces. Parece que el pintor tapatío enderezó un poco a los personajes respecto del grabado, y la mano del sacerdote, en vez de posarse sobre el libro abierto como en la estampa, bendice la unión. Los rostros y cuerpos de las figuras no copian el estilo del pintor flamenco, sino que se adaptan en proporciones y rasgos al gusto de la pintura novohispana del momento, lo que es especialmente claro en san José.
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      Figura 30

    


    Por último, la obra del Museo de la Basílica se correspondería a una etapa madura del artista, en la que ha aprendido aún mejor la mezcla de colores tanto en la paleta como directamente sobre el lienzo. En esta obra ha refinado su selección de color hacia unos suaves, luminosos y dulces, acordes con el sentimiento íntimo del momento. En ella también experimentó en la composición y la gestualidad de los personajes para enfatizar la narrativa. Si bien conserva la idea del sacerdote a un lado y los desposados al centro, la manera de disponerlos, hincados o sentados, cambia por completo el tono de la obra. Las figuras presentan mayor naturalismo, tanto en el manejo de las proporciones como en la representación de las emociones y la gestualidad.


    La pieza del Museo Regional de Guadalajara recuerda al grabado de Boslwert, aunque modifica detalles importantes, lo que sería consistente con la capacidad de Ibarra de variar las estampas. Los cambios principales son el formato horizontal, que a su vez posibilita generar grupos de personajes con más espacio entre ellos (a diferencia de lo que ocurre en la obra de Tlacotes, en donde todos los personajes están más cercanos), así como representar un interior en vez de la arquitectura exterior de la estampa y las otras pinturas derivadas de ésta. El sacerdote en la pieza de Guadalajara conserva la posición encorvada del grabado de Boslwert, pero modifica por completo la posición del hombre que carga el libro. El espacio interior de la pintura se adorna con objetos cotidianos para dar un toque íntimo a la escena (suprimiendo para ello al niño de la candela). Resulta un tanto torpe la inclusión de este primer plano bastante más cercano al espectador, pues además de que la escala de los objetos es muy grande respecto a los personajes centrales, no parecen reforzar algún mensaje, como solía hacer Ibarra constantemente al incluir detalles en sus composiciones.


    Si se compara esta obra con las pinturas seguras de Ibarra, ésta es la que más personajes presenta (12 en vez de ocho si se sigue a Bolswert o siete en el otro modelo). Algunas figuras entre las pinturas tempranas y ésta guardan similitudes, principalmente las secundarias, como el tipo de rasgos y expresiones sencillas y moduladas, así como los trazos poco definidos que las forman. El manejo de la luz es lo que parece variar más entre las pinturas. Al compararse la obra del Museo Regional con la de Tlacotes, que sería quizá la más cercana temporalmente, salta a la vista una disparidad entre ambas. En la pieza de Guadalajara ésta proviene tanto de arriba como de la izquierda y genera mayor claroscuro, inexistente en todas las demás obras. Asimismo, las figuras parecen más ensimismadas que las de Tlacotes, aislamiento que en aquella se aminora por la repetición de los ángulos del rostro entre los personajes, logrando una sensación de empatía entre ellos.


    Estos detalles permiten pensar que, si la obra del Museo Regional fuera de Ibarra tendría que ubicarse en una fecha temprana, incluso quizá más que la de Tlacotes, pese a que presenta mayor independencia respecto al grabado de Rubens, pues el resultado es menos emotivo y la expresividad fue uno de los mayores intereses del pintor. Sin datos más certeros que seguir, será difícil sostener la atribución al pintor, aunque ciertamente sería posible que hubiera sido obra suya. Habrá que recordar también que varios artífices entre 1710 y 1730 seguían el camino abierto por los Rodríguez Juárez en el manejo de la narración, el color y la expresividad. Esta obra es un buen ejemplo de la pintura de ese periodo.


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    Respecto a los aspectos de la restauración de la obra, se sabe que fue intervenida en la época de la reestructuración del recinto, hacia 1975.429 La pintura presentaba problemas de bastidor, pérdida de tensión, algunos faltantes en la capa pictórica y parches. Como era común en ese momento, se cambió el bastidor, se reenteló a la cera-resina y se reintegraron los faltantes. En una fotografía de registro de la intervención, puede distinguirse claramente que el soporte constaba de dos tramos de tela en sentido horizontal, unidos por medio de una costura, aspecto muy común en la pintura del periodo y que aún se distingue en la obra por el frente.


    
      
        418 Ya que la obra de Rubens, incluso la grabada, se copió infinidad de veces, también es posible que llegaran a nuestros artistas estampas de menor calidad, resultado de la copia de grabados.

      


      
        419 Carmen de Montserrat Robledo Galván, “Iconografía novohispana de los desposorios de la Virgen. Siglo xvii”, tesis de licenciatura en Historia, 2010.

      


      
        420 Pueden citarse series del pintor con esta solución en los retablos del presbiterio de la catedral metropolitana de México; el convento de Concepcionistas en San Miguel de Allende, en Guanajuato, así como en la parroquia de la misma ciudad; al igual que en el ciclo, atribuido por Lázaro Gila a Miguel Cabrera y por Rogelio Ruiz Gomar a Juan Rodríguez Juárez (comunicación personal), en el convento de Nuestra Señora de la Paz, en Sevilla.

      


      
        421 El tema del cambio devocional a la par del nuevo gusto pictórico del siglo xviii en la Nueva España ha sido muy aceptado, pero poco estudiado. Incluso existen interpretaciones opuestas respecto a lo que significó este cambio pictórico y su relación con la sociedad, por ejemplo, considerar que el cambio pictórico fue acorde con la frivolidad de la sociedad (Virginia Armella de Aspe), o vincular este nuevo gusto con una decadencia pictórica (Manuel Toussaint, Elisa Vargaslugo, Xavier Moyssén, entre otros). Estudiosos como Rogelio Ruiz Gomar han destacado que los cambios se corresponden a diversas causas, y no son negativos per se, idea que otros estudiosos han seguido y profundizado (por ejemplo, Jaime Cuadriello, Luisa Elena Alcalá, Ilona Katzew, Paula Mues). Recientemente Antonio Rubial ha retomado algunos estudios que le permiten plantear un panorama de cambio religioso en el que la pintura tendría un papel importante. Antonio Rubial, “Un nuevo laico ¿un nuevo Dios? El nacimiento de una moral y un devocionalismo ‘burgueses’ en Nueva España entre finales del siglo xvii y principios del xviii”, Estudios de Historia Novohispana 56 (2017), pp. 1 - 25.

      


      
        422Así se señala en el acta matrimonial de su hermana y en las suyas posteriormente. Paula Mues Orts, “El pintor novohispano José de Ibarra: imágenes retóricas y discursos pintados”, t. I, 2009, pp. 33 - 34.

      


      
        423No hay un número concreto de escenas para representar la vida de María. Hasta ahora los ciclos novohispanos más numerosos conocidos se forman por 16 lienzos, resguardados en el Museo Sacro de León, Guanajuato, y en una colección particular en Querétaro.

      


      
        424Mues Orts, “El pintor novohispano”, t. IV, “Series de la vida de la Virgen” y catálogo obras 95 y 96.

      


      
        425Agradezco al Mtro. Ramón Avendaño, director del Museo Regional de Querétaro, por su ayuda en la localización de mayores datos sobre esta obra.

      


      
        426Ninguno de los lienzos del tema está firmado de manera individual, pero los tres pertenecen a series en las que sí aparece la firma de Ibarra.

      


      
        427Mues Orts, “El pintor novohispano”, t. IV, catálogo de obra.

      


      
        428Esta es una de las pocas obras de tamaño considerable en que Ibarra siguió fielmente un grabado para su composición.

      


      
        429Norma Andrea Sánchez González, “La restauración de la pintura virreinal del Museo Regional de Guadalajara durante el proyecto de reestructuración 1973 - 1976 ”, 2015, pp. 72, 183, 187, 195, 327.
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    Nuestra Señora del Refugio de los Pecadores


    Paula Mues Orts


    I. Ficha técnica


    1.Autor: José de Ibarra (1685-1756)


    [image: ]


    2.Título de la obra: Nuestra Señora del Refugio de los Pecadores (Núm. de Inventario: 10-292012)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 113.7 × 93.9 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Ibarra fac.t


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: siglo xviii


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Nuestra Señora del Refugio en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931) y La Virgen del Refugio en el inventario de la reestructuración del museo (1973-1976)


    8.Procedencia: Hospicio Cabañas de Guadalajara


    ii. descripción formal


    Dentro de un marco arquitectónico, como si fuese de piedra, María toma entre sus brazos al pequeño Jesús. El Niño toca de manera muy tierna a su madre, mientras ella lo sostiene, logrando que se mantenga de pie sobre una nube grisácea, la cual envuelve la parte baja del cuerpo de la Virgen. Ambos parecen sólo estar ahí, sobre un fondo azul grisáceo, mirando tranquilos y casi sonrientes al espectador. María luce una túnica rosada que contrasta levemente con un paño de color ocre que rodea y cruza por su cuello, y un manto azul que parece envolverla. El pequeño Jesús está desnudo, excepto por un manto blanco que sólo cubre algunas partes de su cuerpo y que María toca con una de sus manos. Ambos llevan sobre su cabeza una corona ricamente adornada con pedrería, cuyas puntas terminan en perlas y están rodeadas por ráfagas de luz que otorgan sacralidad a las figuras.


    iii. comentario


    La extraordinaria difusión alcanzada en la Nueva España durante el siglo xviii por la imagen y devoción de Nuestra Señora del Refugio es un excelente ejemplo de una faceta de la labor evangelizadora de los jesuitas, quizá menos conocida que sus misiones establecidas más allá de los confines de la cristiandad, pero no menos importante: sus continuas misiones entre los habitantes de las ciudades y pueblos, a los que se consideraba tanto o más necesitados que los paganos de afirmarse en el conocimiento de los dogmas de la fe católica y en la práctica de los mandatos de la Iglesia. La pedagogía catequética desarrollada por los jesuitas para la misión urbana les permitió lograr un importante ascendiente por igual sobre las élites y los grupos populares de todo el mundo católico, incluida la Nueva España. La prédica de sermones y pláticas morales en calles, plazas e iglesias, la afiliación de los laicos a cofradías y congregaciones establecidas en templos jesuitas –como las de la Purísima, de la Virgen del Pópulo, de la Buena Muerte o de San Francisco Xavier–, la visita a los reos en las cárceles y a los enfermos en los hospitales, entre otras actividades, permitieron a los jesuitas difundir su particular forma de espiritualidad entre la población y contribuir de forma eficaz a la conformidad religiosa sobre la que se asentaba el edificio social postridentino.430


    Con mucha frecuencia los jesuitas recurrieron a las diversas advocaciones de la Virgen y a sus imágenes, en particular a aquellas de especial fama por su historia y milagros, como un medio de atraer la devoción de los fieles. En algunas ocasiones, copias de estas imágenes acompañaban a los evangelizadores callejeros, quienes las proponían a la veneración de la multitud que se reunía en torno suyo. Ese fue el caso de una copia de la Virgen de la Encina del santuario de Poggio Prato en Montepulciano, encargada en 1709 por Antonio Baldinucci (1665-1717), jesuita italiano de la provincia de Roma, célebre por el estilo teatral y la enorme popularidad de su prédica, para que lo acompañase en sus misiones por los pueblos de la región de Frascati y Viterbo. Con el nombre de Nuestra Señora del Refugio –tomado del título o deprecación de “Refugio de los pecadores”, dado a la Virgen María en la Letanía–, la imagen compañera de Baldinucci alcanzó tal fama que sus devotos consiguieron que con un privilegio especial otorgado por el Cabildo de la Basílica de San Pedro de Roma fuese oficialmente coronada en 1717, en una liturgia solemne presidida por el cardenal Annibale Albani como legado especial del papa en la iglesia de los jesuitas en Frascati. La imagen se conservó allí hasta su destrucción en un bombardeo durante la segunda guerra mundial.431


    De la coronación de 1717 había sido testigo presencial el jesuita siciliano Juan José Giuca (n. 1685), quien pasó en 1719 como novicio a la provincia de Nueva España de la Compañía, adonde llevó la imagen del Refugio y su devoción. Tras su definitiva profesión en 1722, fue destinado por sus superiores a las misiones urbanas en el obispado de Puebla, en las que se distinguió por promover entre la feligresía la devoción del Refugio, y por divulgar la imagen mediante la impresión y distribución de miles de estampas. En el Zodíaco mariano (1755), el también jesuita Juan Antonio de Oviedo relata la amplia popularidad que gracias a la prédica de Giuca alcanzó la Virgen del Refugio entre los habitantes de la Puebla de los Ángeles. Una primera capilla dedicada al culto de una copia de la advocación, levantada en 1741 en las afueras de la ciudad con limosnas de los devotos, resultó pronto insuficiente para la afluencia de fieles, por lo que entre 1746 y 1752 y con el apoyo del obispo Pantaleón Álvarez de Abreu (r.1743-1763) se levantó un nuevo santuario que se llenó de exvotos y otros testimonios de gratitud de los milagros y prodigios atribuidos a la Virgen. En diferentes puntos de la ciudad se le dedicaron altares callejeros donde se hizo habitual el rezo del rosario y otras prácticas públicas de devoción, como el novenario que precedía la gran fiesta de la Virgen celebrada el 4 de julio, aniversario de su coronación en Frascati.432


    El culto del Refugio no tardó en traspasar el ámbito de la Angelópolis, de la mano de copias de la imagen que se empleaban para la demanda de limosnas hasta puntos tan distantes como el puerto de Acapulco, y de la ya mencionada distribución de sus estampas y copias pictóricas por toda la Nueva España. Gran importancia tuvo en ello la entrega por el padre Giuca de una copia de la imagen a fray José María Guadalupe y Alcivia, religioso franciscano del Colegio de Propaganda Fide de Guadalupe en Zacatecas, para que le acompañase también en sus misiones. En poco tiempo la devoción del Refugio logró también en las misiones del vasto norte novohispano una enorme aceptación, reconocida por la designación oficial de la advocación como patrona de los misioneros del Colegio de Guadalupe por el papa Pío VI en 1777.433 El trasplante de la devoción de la Virgen del Refugio, como ocurriera en el siglo xvii con la de la Virgen de Loreto, demostró el importante papel de los jesuitas como vehículo de transmisión e intercambio de manifestaciones religiosas entre diferentes regiones del mundo católico, y es un ejemplo más de la intensa y aún poco estudiada relación cultural entre Nueva España e Italia durante la edad moderna.


    José de Ibarra (1685-1756) trabajó para una clientela muy grande entre la que se encontraron los jesuitas y los franciscanos, que fácilmente pudieron ser los patrocinadores de esta obra.434 Pero además el pintor estuvo muy interesado por el arte italiano y adaptó varias representaciones marianas tomadas de copias pictóricas y estampas provenientes de la península itálica. En particular, Ibarra y sus colegas parecen haberse interesado en obras que destacaban a María o María con el Niño en ambientes neutros, y que eran más emotivas que narrativas de una historia, tomadas de modelos de artistas como Giovanni Battista Salvi, Il Sassoferrato (1609-1685), Carlo Dolci (1616-1686) y Carlo Maratta (1625-1713).435 No parece casual, por lo tanto, que Ibarra pintara a la Virgen del Refugio, incluso en más de una ocasión, aunque el culto se difundió aún más poco tiempo antes de la muerte del pintor.


    Se conserva otra Virgen del Refugio firmada por Ibarra, que presenta muy pocas diferencias con la del Museo Regional de Guadalajara. Se encuentra en el Santuario de Atotonilco, Guanajuato, pero dado que casi toda la decoración estuvo a cargo del pintor Miguel Antonio Martínez de Pocasangre, quizá en origen hubiera estado en otro lugar (figura 31). En aquel lienzo, el rosa del manto de María, así como el de sus mejillas y de Jesús, es más vibrante, y en el manto azul aparecen los monogramas de la Virgen y Jesús en dorado, como un patrón que se repite en toda la superficie. Este recurso fue tan popular en las pinturas novohispanas del tema, que quizá sea más común que aparezca esta decoración, que el mantener el azul del manto liso, como en la pintura del recinto. Además de eso sólo cambian un poco las manos de los personajes y la posición del pie expuesto de Jesús, algo menos girado al frente en la pintura de Guadalajara. En ésta no es visible el dedo pulgar de María que asoma de la mano de Jesús en el cuadro del santuario guanajuatense –lo que también fue muy común–, o el que en esta última asome un poco el dedo anular de su mano derecha, bajo el brazo del Niño, en tanto que sólo es visible el meñique en la pintura de Guadalajara. En la de Atotonilco se realizó un cambio en el enmarcamiento arquitectónico, que no parece el original por lo menos al centro, y que por lo tanto impide ver claramente la inscripción. Entre ambas hay muchos más puntos coincidentes que diferencias.


    Hasta ahora poco se sabe de cómo se repetían, en la Nueva España, las imágenes pictóricas que parecen ser copias exactas una de la otra, como en este caso. Sin embargo, ante estas imágenes merecería preguntarse si los pintores usarían calcas –que por lo menos están mencionadas para el caso de la Virgen de Guadalupe, hechas con papel aceitado–, 436 cuadrículas, o algún otro sistema de reproducción. 437 El hecho de que estas obras se repitieran sin cambios para conservar su mensaje simbólico de manera eficaz e inmediata, debió permitir a los artistas experimentar con ellas y con elementos sutiles en el manejo del color y las luces. La obra de Ibarra en el Museo Regional de Guadalajara sin duda es una imagen de gran economía y efectividad; pocos recursos usados para conseguir su objetivo: que María y Jesús se relacionen con el fiel, pecador, que ruegue por perdón ante ellos.


    
      [image: ]


      Figura 31

    


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    En cuanto a la materialidad de la obra y su restauración, puede decirse que fue pintada en un solo tramo de textil en vez de usar varios, quizá porque su tamaño no lo requirió.438 Fue intervenida en 1976, cambiando su bastidor, reentelando la obra con cera-resina y reintegrando por nutrido y rigattino, tras un rebaje de barniz.


    
      
        430Véase, por ejemplo: R. Po-Chia Hsia, El mundo de la renovación católica, 1540 - 1770, 2010.

      


      
        431Sobre la vida de Baldinucci y la coronación de la imagen de la Virgen del Refugio, véase Francesco Maria Galluzzi, Vita del P. Antonio Maria Baldinucci della Compagnia di Gesù missionario, scritta dal P.. .. e dedicata al Illmo, e Rmo Sig. Monsig. Pietro de Carolis Governatore, e Visitatore Apostolico della Marca, 1720, pp. 179 - 188; e Iván Escamilla González, “La piedad indiscreta: Lorenzo Boturini y la fallida coronación de la Virgen de Guadalupe” en Francisco Javier Cervantes Bello (ed.), La Iglesia en Nueva España. Relaciones económicas e interacciones políticas, 2010, pp. 229 - 255.

      


      
        432Francisco de Florencia y Juan Antonio de Oviedo, Zodíaco mariano, introducción de Antonio Rubial García, 1995, pp. 235 - 242.

      


      
        433Héctor Schenone, Santa María: iconografía del arte colonial, 2008, pp. 482 - 483.

      


      
        434Tampoco puede descartarse que fuera pintada para otra orden, el clero secular o incluso para particulares, pero como Ibarra trabajó muy cercanamente a las dos congregaciones que adoptaron primero el culto, los jesuitas y los franciscanos, y murió en pleno ascenso de la devoción, parece lógico pensar que el cuadro perteneció a uno de estos grupos religiosos.

      


      
        435Recientemente se ha estudiado un poco más la influencia italiana en el arte pictórico del siglo xviii. Ilona Katzew, Luisa Elena Alcalá, Jaime Cuadriello, Paula Mues Orts, Pintado en México. Pinxit Mecixi 1700-1790, 2017.

      


      
        436Miguel Cabrera, Maravilla americana y conjunto de raras maravillas observadas con la dirección del arte de la pintura en la prodigiosa imagen de Nuestra Señora de Guadalupe de México, 1756, p. 10.

      


      
        437Se ha identificado una cuadrícula en el techo del presbiterio de los retablos de Tepotzotlán, donde Miguel Cabrera pintó a los santos jesuitas en gloria. Verónica Zaragoza, Miguel Cabrera. Las tramas de la creación, 2015, pp. 19 - 20. También parece que José de Páez usó algún tipo de sistema, en este caso de reducción de escalas, para los cuadros realizados para el Monte de Piedad. Paula Mues Orts, “Comentario a Virgen de la Piedad y ánimas del purgatorio de José de Páez” en Pintado en México, pp. 414 - 415.

      


      
        438Este aspecto puede verse en la fotografía del reverso antes de su intervención en la tesis de Andrea Sánchez. Las otras observaciones sobre su materialidad y restauración provienen del mismo texto: Norma Andrea Sánchez González, “La restauración de la pintura virreinal del Museo Regional de Guadalajara durante el proyecto de reestructuración 1973 - 1976 ”, 2015, pp. 72, 183, 187, 195, 332 - 333.
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    Retrato de san Alonso Rodríguez


    Paula Mues Orts


    I. Ficha técnica


    1.Autor: José de Ibarra (1685-1756)


    [image: ]


    2.Título de la obra: Retrato de san Alonso Rodríguez (Núm. de Inventario: 10-292031)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 213 × 133 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Ibarra fact.


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: Segundo cuarto del siglo xviii


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Retrato del beato Alonso Rodríguez en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931) y Retrato del beato Alonso de Rodríguez en el inventario del museo (1996)


    8.Procedencia: Escuela Nacional de Bellas Artes


    ii. descripción formal


    El coadjutor Alonso Rodríguez (1532-1617) se encuentra hincado ante una visión celestial de la Virgen María con el Niño en sus brazos, quienes lo miran tiernamente y hablan con él, si atendemos a la gestualidad de sus manos.439 Cerca de él está una mesilla en la que descansan las llaves de la portería que atendía, así como un libro, quizá en alusión a uno de sus textos, lo que ayuda al reconocimiento del personaje y sus labores. Reza el rosario mientras llora, quizá conmovido por las palabras de María.


    La escena trascurre en una habitación de la que vemos sólo su puerta y piso. La luminosidad proviene tanto de la Virgen, como de un sitio indeterminado a la izquierda del cuadro. Juntos, luz y espacio, ayudan a generar la sensación de tiempo y lugar, auxiliares en la narración de un suceso específico como el que se narra pictóricamente. El formato vertical de la obra refuerza la separación de espacios divino y humano, aunque la cercanía del coadjutor con María y Jesús es tal, que implica un alto grado de familiaridad.


    En el madero lateral de la mesa fue añadida una tarja horizontal, para señalar que el venerable Alonso Rodríguez había sido beatificado en 1825.440 La palabra “beato” debió haber sustituido a la de “venerable”.441 Entonces debió modificarse un poco también la cartela inferior de la escena, en la que se anotan las características más importantes del personaje: fue coadjutor jesuita (lego ayudante de su orden), que tuvo visiones marianas, hizo profecías, sufrió persecuciones demoniacas y vivió en virtud.442 En 1888 Alonso Rodríguez fue canonizado.


    iii. comentario


    José de Ibarra (1685-1756) fue un pintor interesado en la teoría pictórica, lo que lo llevó a desarrollar una serie de herramientas plásticas ligadas a esos intereses en función de una mayor efectividad emotiva y narrativa.443 El colorido, pero también la gestualidad de rostros y manos, fueron fundamentales en este camino. Ibarra utilizó frecuentemente las manos de las figuras para guiar la mirada del espectador, como en este caso las de María y Jesús, que, complementadas con los pliegues de la tela y el color, crean una zona focal entre ellos y el rostro del jesuita.444


    Aunque Ibarra tuvo fama de retratista,445 tomó la efigie de Alonso Rodríguez de un grabado de Antonius Wierix446 que fijó sus rasgos (figura 32) y que aparentemente derivó en otras estampas como la de Gaspar François Edelinck (1654-1722). Otros grabadores realizaron versiones que añadieron algunos detalles a la escena, como las de Schelte à Bolswert (1586-1659) en las que aparece la Virgen con el Niño (figura 33)447 o la de Anton Birckhart (1677-1748) quien además añadió un ángel. La cantidad de estampas se debió quizás a la promoción que los jesuitas hicieron de Alonso Rodríguez, nombrado venerable a partir de 1626. En 1652 se publicó una biografía escrita por Francisco Colin S.J. (1592-1660), alentando la figura de los coadjutores a quienes escribe directamente, señalando que la Compañía no los tomaba como “sirvientes” o “jornaleros”, sino como “ayudadores”, dándoles el título de coadjutores.448


    Su vida ejemplar, visiones y profecías, provocaron que sus retratos también se propagaran, por lo que se conserva uno de Miguel Cabrera (ca. 1715-1768), quizá posterior, en la colección de la Casa Profesa de México. Además de que Cabrera representó a Rodríguez de medio cuerpo en vez de ponerlo de cuerpo completo, también existen diferencias sustantivas en la visión de la Virgen con el Niño, aunque se encuentran del mismo lado que en la de Ibarra. Aparentemente usó el mismo retrato grabado como modelo.
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      Figura 32

    


    En el libro sobre la vida de Alonso Rodríguez se da cuenta de su devoción particular por el rezo del rosario, mismo que sostiene entre sus manos. También Colin narra que justamente por su devoción profunda era atormentado por el demonio y que, para aminorar este dolor, rezaba con más fervor buscando consuelo en María. Quizá en recuerdo de estos pesares las lágrimas corren por sus mejillas. En el capítulo dedicado a los favores que la Virgen le prodigó a Rodríguez, se describen numerosas ocasiones en las que la vio y habló con ella. Incluso se narra que presenció su Asunción, como señala la cartela de la pintura. Como ejemplo de estos encuentros sacros, una de sus visiones relata:
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      Figura 33

    


    Un domingo por la tarde, estaba el Hermano en su celda, que era un aposentillo de los quartos viejos del Colegio sobre la Portería, y junto al Coro, comenzó a rezar el Rossario con mayor ternura y devoción de lo que solia, disponiéndole Dios con ella para el favor que le quería hacer. Apareciéronle Chisto Nuestro Señor, y su benditíssima Madre. Venía el Hijo al lado derecho, y passando al izquierdo del corazón de Alonso, se metió en el, para morar de assiento. Traía la Virgen en sus manos otro corazón nuevo, el qual puso en el otro costado, se entro también en el, en correspondencia de su Hijo, de suerte que los dos, Hijo, y Madre, tomaron possesion del pecho, y Alma de Alonso, y se hospedaron en el…449


    Ibarra realizó una obra descriptiva y conmovedora, quizás inspirada por esta u otra narración sobre el personaje. Si bien el retrato de Alonso es muy parecido a la estampa del norte de Europa en la que los rasgos, líneas de expresión, e incluso las lágrimas son duras y profundas, éstos fueron un tanto suavizados para estar en concordancia con el tono y la forma de pintar del momento. Para las figuras celestes de María y el Niño, Ibarra recurrió a su particular estilo, de una belleza suave, luminosa y dulce, comúnmente relacionada con el influjo del pintor sevillano Bartolomé Esteban Murillo (1617-1682), pero que en mi opinión es más cercano aun a obras y estampas italianas y francesas que estuvieron en boga en el círculo de Ibarra, y cuyo estilo abrazó completamente el pintor.450 Ese gusto italianizante es evidente sobre todo en los rasgos de la Virgen y el Niño, que se distancian de los rostros más alargados que solían hacer los pintores novohispanos.451


    El retrato de Ibarra proviene de la Academia de San Carlos de la Ciudad de México, colección formada durante varios años como parte de sus funciones didácticas y, más tarde, con el propósito de formar una Galería Nacional. Esta colección se originó por medio de donaciones, compras e intercambio de obras de los alumnos de la Academia con los conventos. A las galerías se añadieron obras elegidas por sus directores y funcionarios que estaban en depósito tras las Leyes de Reforma, principalmente en el Convento de la Encarnación.452 Por lo tanto, y ya que el retrato de Rodríguez realizado por Cabrera siempre ha pertenecido a la Casa Profesa de México, la obra de Ibarra pudo haber estado en san Ildefonso (recinto para el cual Ibarra pintó importantes obras), el Colegio de San Gregorio, o el de San Pedro y san Pablo.


    El hecho de realizar retratos de personas a las que los pintores no conocieron y anteponerles incluso la denominación de “verdadero”, obligaba a los artífices a usar su capacidad de copiar otras obras y hacer propio el resultado. Ibarra, como en otras ocasiones, logró su cometido de manera muy efectiva.


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    Los colores pastel para la vestimenta de María, y la combinación de una pincelada totalmente suave y suelta de los cabellos con una más pulida para los rostros, son característicos de la pintura de Ibarra en la etapa madura a la que corresponde este cuadro. También lo es el uso de un dibujo de líneas rojas, a veces pintadas sobre el fondo para crear perfiles desde donde arrancan los volúmenes, y otras dejando expuesta una delgada zona de la misma capa de preparación rojiza usada para entonar. Ibarra solía conseguir parte de sus colores mezclándolos con blancos, a veces directamente sobre el lienzo.453 El contraste entre la luminosidad que emana y envuelve de las figuras sagradas, y el resto de la obra, debe entenderse también como un recurso narrativo.


    La obra fue intervenida en la segunda reestructuración del Museo Regional de Guadalajara. Como se señala en la tesis de Norma Andrea Sánchez, en 1975 se cambió el bastidor antes debilitado por ataque de insectos, se reenteló a la cera-resina corrigiendo el plano y se reintegraron faltantes por medio de rigattino y nutrido. Asimismo, se rebajó el barniz oxidado.454


    
      
        439En los estudios sobre gestualidad se señala la importancia de las manos como elemento narrativo en la pintura. La mano “que habla” o “mano elocuente” suele mostrar la palma y recoger un poco algunos de los dedos, como en este caso hace la izquierda de María y derecha de Jesús. Véase, por ejemplo: Moshe Barasch, Giotto y el lenguaje del gesto, 1999, pp. 23 - 47.

      


      
        440Transcripción de la tarja: Ntro. Smo. Padre/ el Sr. Leon XII por decreto /de 20 de Mayo de 1825 Bea/tificó a este V.e Siervo de/ Dios. Alfonso Rodriguez. / Asignado pa. su festivi/dad el día 30 de oct.e

      


      
        441Es incluso visible un cambio en el color de las letras. Para ello quizá se retocó un poco el fondo de la cartela.

      


      
        442Transcripción de la cartela inferior: Verdadero Retrato de el Beato Alonso Rodriguez, coadjutor de la comp.a de Jesus: insigne en todo género de virtud, de tra/to familiar con Dios en la oración tan devoto de Maria Señora que mereció estando en vida ver el triunpho de su Assumoci/on entre los bien aventurados. En la obediencia fue ciego: en la pobreza raro; en la castidad Angelical: por 44 años no vido rostro de/ mujer. Alcanzò con su Oracion frenar las tempestades, dar salud à los moribundos, reducir a los pecadores, y por esto fue de /el demonio muchas veces martirizado en el equleo [instrumento de tortura llamado también “potro”]. Vio en distintos lugares muchas cosas ausentes, y prophetizo muchas futuras. Murió en el Colegio de Mayorca a 31 de octubre de 1617, d edad de 87 a.s a los 47 de Religion.

      


      
        443Paula Mues Orts, “El pintor novohispano José de Ibarra: imágenes retóricas y discursos pintados”, tesis de doctorado en Historia del Arte, t. I, 2009, en especial capítulo V.

      


      
        444La eficacia en el manejo de estas manos me hace pensar que la obra debió pintarse después de 1730.

      


      
        445Cayetano Antonio de Torres, Sermón de la Santissima Virgen de Guadalupe predicado en la Sta. Iglesia Metropolitana de México, 1757, 32, nota 81.

      


      
        446En algunas fuentes se señala que fue obra de Antonius Wierix II (ca. 1552 - 1604), mientras que otras hacen pensar que es obra del tercer Antonius Wierix (1596 - 1624), pues señalan su muerte hacia 1624. Por otro lado, hay grabado firmado por Johan van Mochtlen o Muchtlen, del que no he localizado información.

      


      
        447Se trata de dos estampas prácticamente iguales con excepción del texto en la cartela. Pueden verse en la página del Rijksmuseum de Ámsterdam.

      


      
        448Francisco Colin, Vida, hechos y doctrina del venerable Hermano Alonso Rodríguez, religioso de la Compañía de Jesús, 1652, prólogo.

      


      
        449Colin, Vida, hechos y doctrina, p. 71.

      


      
        450Paula Mues Orts, “Con pincel suave y colorido amable: Murillo y la pintura novohispana” en Benito Navarrete (ed.), Murillo ante su IV centenario: perspectivas historiográficas y culturales, 2019, 483 - 494; Paula Mues Orts, “Pintura ilustre y pincel moderno. Tradición e innovación en la Nueva España” en Pintado en México. Pinxit Mecixi 1700 - 1790, 2017, pp. 52 - 75.

      


      
        451En varias obras de Ibarra pueden verse este tipo de rostros. En particular esta Virgen María me recuerda la que pintó junto a José y el Niño en un cuadro del templo de Santa María la Redonda de la Ciudad de México. Los modelos preferidos de Ibarra para estos personajes fueron los de Carlo Maratta (1625 - 1713), Carlo Dolci (1616 - 1686) y Giovanni Battista Salvi, Il Sassoferrato (1609 - 1685), que muchas veces se basaban a su vez en las obras de Guido Reni (1575 - 1642) o Agostino Carracci (1557 - 1602); así como también recurrió a modelos franceses de Pierre Mignard (1612 - 1695) y Simon Vouet (1590 - 1649). Aún falta indagar bastante acerca de los caminos por los que llegaron estas obras y sus estampas, pero no cabe duda de que los pintores del xviii, entre ellos Ibarra, hicieron uso extenso de estas fuentes visuales.

      


      
        452Áurea Ruiz de Gurza, introducción a Jaime Cuadriello, Catálogo comentado del acervo del Museo Nacional de Arte. Nueva España, t. I, 1999, pp. 23 - 38.

      


      
        453Este abordaje del color se refleja en el manuscrito, traducción de un texto italiano, llamado El arte maestra. Veáse El Arte Maestra: traducción novohispana de un tratado pictórico italiano, estudio introductorio y notas de Paula Mues Orts, 2006. Actualmente Huguette Palomino Plaza está terminando una tesis de licenciatura en Restauración por la Escuela Nacional de Conservación, Restauración y Museografía en donde se aborda el colorido de Ibarra de manera extensa.

      


      
        454Norma Andrea Sánchez González, “La restauración de la pintura virreinal del Museo Regional de Guadalajara durante el proyecto de reestructuración 1973 - 1976 ”, 2015, pp. 72, 183, 187, 195, 329 - 330.
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    San Pablo escribiendo la primera epístola de Corintios


    Paula Mues Orts


    I. Ficha técnica


    1. Autor: José de Ibarra (1685-1756)


    [image: ]


    2. Título de la obra: San Pablo escribiendo la primera epístola de Corintios (Núm. de Inventario: 10-292237)


    3. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4. Medidas: 133.6 × 223.3 cm


    5. Transcripción y calca de la firma: Ibarra fact.


    6. Fecha en la que fue realizada la obra: ca. 1740


    7. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: San Pablo escribiendo las epístolas en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931); Santo Domingo de Guzmán en el inventario de la reestructuración (1973-1976) y San Pedro escribiendo las epístolas en el inventario del museo (1996)


    8. Procedencia: Hospicio Cabañas de Guadalajara


    ii. descripción formal


    A la orilla de una mesa, san Pablo ha interrumpido su escritura e inspirado voltea su mirada al cielo, quizás alentado por las palabras de un par de ángeles que, desde el extremo de la composición, señalan al empíreo y el tintero respectivamente, dejando al descubierto el texto que escribía antes de tener este arrebato: la Primera epístola de Corintios, capítulo IV.455


    La posición de los seres alados, girados hacia el centro de la obra, se complementa con la de los angelillos niños que parecen entrar a la composición desde el extremo izquierdo para ofrecer al santo sus atributos: un libro con sus textos y la espada con la que será martirizado. Pablo así ocupa el centro, entre los dos grupos angélicos. Se trata de una composición sumamente clara y ordenada, pues todos los elementos sirven al pintor para distribuir a los personajes en un formato apaisado. Las líneas compositivas dadas por la altura y posición de las figuras forman un sutil triángulo, cuyo vértice es la mano del ángel que indica hacia el cielo. Se forman así diagonales (la pierna del primer angelillo, el brazo extendido del santo, el ala del ángel junto a Pablo y la túnica rosa del ángel de la orilla). Estas diagonales quedan, empero, balanceadas por medio de otras que van hacia fuera de la composición (la espada, la pierna del segundo angelillo, el brazo extendido y el ala del ángel de la extrema derecha), generando una sensación de movimiento. Ibarra también colocó una serie de elementos que forman ejes compositivos verticales, para combatir la horizontalidad del formato y reforzar el discurso de inspiración divina (la pierna del primer angelillo, la línea del muro de entrada a la habitación, la pluma de Pablo, la orilla de la mesa, el brazo hacia el cielo del ángel, las plumas del tintero, la otra orilla de la mesa y la pierna del último ángel).


    La gestualidad de las manos de los ángeles jóvenes y el santo enfatizan el designio del Espíritu Santo o su inspiración al escribir, en tanto que los niños destacan sus logros y martirio. Una constante del estilo más desarrollado del pintor era utilizar justamente las manos para guiar la mirada del espectador por toda la superficie del cuadro, lo que consigue de manera muy efectiva en esta obra. Esta sería una prueba de que la obra fue realizada en etapa de la producción pictórica de José de Ibarra (1685-1756) más cercana a 1740.


    iii. comentario


    El tema que narra la pieza de Ibarra no es frecuente en la pintura novohispana. Las representaciones de san Pablo más comunes en el virreinato fueron cuatro: la conversión de Saulo (Pablo); Pablo en soledad, de pie, con sus atributos y generalmente formando parte de una serie de apóstoles; Pablo encarcelado y liberado por un ángel; o bien el santo antes de su martirio.456


    El acto de la escritura sagrada es más común en la representación de otros personajes, tanto en obras individuales como en series, muchas de ellas del siglo xviii, en que se retrata a los doctores de la Iglesia, a santos defensores de alguna postura teológica como Duns Scoto o san Buenaventura, o bien a los evangelistas.


    El formato de la obra del museo y su inusual temática plantean la posibilidad de que fuera parte de una serie de la vida del santo.457 Evidentemente se relaciona con un público ligado al sacerdocio, pues el texto y la disposición en que se encuentra destacan el papel de los apóstoles en la propagación de la fe. En tanto que los sacerdotes fueron considerados los vicarios de los apóstoles en la tierra, la obra parece ser un llamado directo a la aceptación de su papel. El pasaje completo de la Biblia dice: “Pues me parece que a nosotros, los apóstoles, Dios nos ha puesto en el último lugar, como si fuéramos condenados a muerte. Hemos llegado a ser un espectáculo para el mundo, para los ángeles y para los hombres” (1 Corintios 4:9).


    Hasta ahora no se ha podido documentar cuál fue el contexto original del cuadro, aunque se tiene la noticia que estuvo en el lote de obras reunidas en el Hospicio Cabañas tras las Leyes de Reforma. Su iconografía peculiar, que tan efectivamente representa la aceptación que Pablo tuvo de su martirio, defensa de Dios y servicio a Él y a los hombres, parece haber tenido destinatarios concretos: los sacerdotes o predicadores, como representantes de los apóstoles ante los fieles. El cuadro recordaba así la vida estudiosa de Pablo como un sabio escritor, pero también la humildad de su servicio y la aceptación de su ministerio y martirio (para lo cual se apoyaba de un texto bíblico en latín, es decir, dirigido a un espectador capaz de identificar el contenido de esa cita). Es verdad que como modelo a seguir el apóstol podría haber inspirado a cualquier persona que quisiera emular su ejemplo, pero las peculiaridades de las responsabilidades a las que alude la pintura no eran compartidas por todos los católicos.


    El mensaje, por lo tanto, quizá fuera más oportuno en el Seminario Conciliar, o bien como parte de una serie que destacara la vida dedicada a la predicación como un servicio inspirado por Dios. En este sentido, es sugerente proponer que el San Pablo escribiendo la primera epístola de Corintios fuera parte del ciclo que Ibarra pintó para los dominicos de Guadalajara –los predicadores–. La relación entre los dominicos y el apóstol Pablo es amplia, y quizá tenga su origen en una visión que tuvo santo Domingo mientras rezaba en la basílica de San Pedro de Roma, pidiendo por su orden.458 San Pedro y san Pablo se le aparecieron, el primero entregándole un báculo (de mando), y el segundo un libro (la doctrina), mientras le decían: “Toma tu camino, y vete sin tardanza a hacer el oficio que Dios te manda: predicad el evangelio tú y los tuyos, pues para esto os ha escogido el Señor”.459 En algunas fuentes, como veremos, se dice que tal libro era el de las epístolas.


    La relación entre santo Domingo y Pablo podría ejemplificarse con el hecho de que varios colegios y templos de los predicadores en España están dedicados al apóstol, como los de Valladolid y Sevilla. En la Nueva España es posible rastrear también relaciones entre estos santos. Por ejemplo, en el frontispicio del libro de Francisco de Burgoa, cronista de la provincia de Oaxaca de la orden de predicadores (1674), se retrata a sendos lados de una portada arquitectónica al apóstol Pablo como Doctor Gentium (doctor de las naciones), y a santo Domingo como Doctor veritatis (doctor de la verdad), acompañados de san Miguel, la Virgen y varios símbolos dominicos. San Pablo y santo Domingo quedan situados como iguales. En varias ocasiones Burgoa cita al apóstol en su libro como fundamento de fe y al describir la bóveda de la escalera del convento grande señala:


    …en el medio globo están en círculo de media talla en cuadros los sanctos [sic] Canonizados de mi Orden, con todas sus insignias, y en medio por clave, por centro, n[uest]ro glorioso P[adre] Santo Domingo, con las suyas, que son corona de espinas, llagas en pies, y manos, Borla de Maestro, Mitras que no admitió, báculo de San Pedro, y epístolas de San Pablo, que supo de memoria…460


    Parece pertinente, por lo tanto, vislumbrar una posible relación entre los lienzos de san Pablo y aquellos dedicados a la vida del predicador pintados por el mismo Ibarra.461 El cuadro de san Pablo se relaciona de distintas maneras con La Virgen inspirando a santo Domingo de Guzmán. Aunque de inmediato salta a la vista una disparidad de tamaño, el formato y el colorido entre ellos son armónicos y podrían pensarse como complementarios. La elección de una menor escala para el apóstol podría explicarse tanto por el espacio que ocuparía como para distinguir y destacar, por medio de la diferencia, a Pablo como un modelo a seguir sin restar protagonismo a santo Domingo. En ambas obras (y las demás del ciclo dedicado al santo español) se utilizan herramientas plásticas similares, como la composición apaisada y por medio de diagonales, el colorido de algunas vestimentas y la retórica gestual. En particular La Virgen inspirando a santo Domingo (lienzo firmado por Ibarra) destaca por una mayor complejidad, pero curiosamente tiene elementos que pueden relacionarse con la obra dedicada a san Pablo. En ambas aparecen ángeles y angelillos en los extremos de los santos escritores, algunos hincados y otros de pie (aunque de forma inversa en ambos cuadros). En las dos piezas también hay ciertos contrastes de color de manera equivalente, el rojo-azul para destacar personajes (la Virgen con el Niño y san Pablo) y en ambos un ángel viste de amarillo y rosa (en uno la túnica es amarilla y manto rosáceo, mientras que en el otro el manto es rosáceo y la túnica amarilla). Los ángeles, en ambos cuadros, portan prendas en blanco, azul y ocre.


    Fuera o no del mismo ciclo pictórico, la concreción del mensaje del cuadro dedicado a san Pablo se logra transmitir a la perfección por la eficacia del trabajo pictórico de José de Ibarra en la disposición de los personajes, la centralidad del santo y texto (artificialmente acomodado para que los espectadores puedan leerlo), así como el colorido modulado y la luz. El manejo del color destaca la presencia de san Pablo al usarse un mayor contraste entre el azul y el rojo de su vestimenta. Ibarra siguió aquí su gusto peculiar usando para la mayoría del cuadro un bajo contraste tonal, y destacando sólo una sección que por lo tanto resalta a los personajes o los enmarca, en este caso al santo, dotando a la pieza de una emoción peculiar.


    La oscuridad a la que tiende el fondo de la obra es interrumpida por luces directas que tocan a las figuras. La luminosidad proviene tanto de un rompimiento de gloria, al centro y arriba, como desde la esquina inferior izquierda. Se logra, por tanto, complementar la sensación dramática del momento. Este manejo de luces más claroscuristas fue usado sólo con intenciones narrativas por los pintores del siglo xviii en la Nueva España, que prefirieron crear obras más luminosas y serenas, a diferencia de los artistas de la primera mitad del siglo xvii. El reducir los focos lumínicos y representar las consecuencias de las maneras en que la luz y las sombras se distribuyen y afectan a los cuerpos que tocan, fue una de las búsquedas constantes de los pintores del siglo xviii para dotar a las figuras de un mayor naturalismo, sin olvidar por ello el carácter simbólico de la luz.


    En el colorido, Ibarra dio continuidad a las enseñanzas de los hermanos pintores Nicolás (1667-1735) y Juan Rodríguez Juárez (1675-1728), en cuyo taller fue oficial y con los que tuvo una cercanía enorme.462 A partir de la tendencia por una paleta más clara y menos contrastante, Ibarra mostró su preferencia por colores brillantes y luminosos, mezclados con blancos. Casi siempre limitó los contrastes de colores al formado por el rojo y el azul, y en su trabajo maduro casi descartó el uso de los verdes puros. Ibarra promovió una pintura más naturalista también en su capacidad de representar a los personajes con mayor corrección anatómica (por lo que suele dejar algún hombro de un ángel al descubierto, como en este caso), así como abordar la narración de las escenas por medio de una gestualidad estudiada y efectiva (representando personajes en los que es evidente el paso del tiempo en el lugar específico en que se encuentran, prestando atención a detalles concretos que hacen inteligible una acción).


    El cuadro de San Pablo escribiendo la primera epístola de Corintios es una muestra de las nuevas herramientas pictóricas y teóricas que José de Ibarra aportó a la pintura novohispana de la capital del virreinato, y que siguieron un grupo de artífices reunidos en torno a su taller y grupo de trabajo, concentrándose en la expresividad gestual por medio del color.463


    Iv. Estudio material e historial de intervenciones


    Hasta donde se sabe, la pintura llegó al Museo Regional de Guadalajara en un estado de conservación no óptimo, y como todas las obras que formaron la sala José de Ibarra, fue intervenida hacia 1975 para la reestructuración. Como en otros casos, en esta obra se realizó un reentelado a la cera-resina como medida de estabilización a largo plazo.464 En la actualidad pueden verse algunas huellas de deterioro, quizá por algún escurrimiento, principalmente en la cara del ángel al centro, así como algunas zonas que en algún momento sufrieron pérdida de capas pictóricas en la parte baja del cuadro, que hacen que se vea un tanto irregular.


    
      
        455 Inscripción [en el rollo]: Epistola Prima ad Corinthios/ Caput. Quartum./ Vers. 9: Spectaculum facti sumus mundo, Et Angelis.

      


      
        456 Héctor Schenone, Iconografía del arte colonial. Los santos, t. II, 1992, pp. 610 - 614.

      


      
        457 Sin embargo, en ninguno de los otros ciclos hagiográficos de la vida de Pablo que conozco en la pintura novohispana se representa este tema.

      


      
        458 Héctor Schenone, Iconografía del arte colonial. Los santos, t. I, 1992, p. 271.

      


      
        459 Pedro de Ribadeneyra, Flos Sanctorum. Libro de las vidas de los santos, primera parte, 1616, p. 518.

      


      
        460 Francisco Burgoa, Geografica descripcion de la parte septentrional, del polo Ártico de la América, y nueva iglesia de las Indias Occidentales, y sitio astronómico de esta Provincia de Predicadores de Antequera Valle de Oaxaca: en diez y siete grados del trópico de Cáncer: debaxo de los aspectos, y radiaciones de planetas morales, que la fundaron con virtudes celestes, influyéndola en santidad, y doctrina, 1674, p. 95. Las cursivas son mías.

      


      
        461 Aunque quizá sea una simple casualidad, llama la atención que en algún momento el cuadro de san Pablo se registró en el Museo como Santo Domingo de Guzmán.

      


      
        462 Paula Mues Orts, “El pintor novohispano José de Ibarra: imágenes retóricas y discursos pintados”, tesis de doctorado en Historia del Arte, t. I, 2009, pp. 57 - 58.

      


      
        463 Paula Mues Orts, “Imágenes de martirio, modelo de salvación: el apostolado del templo de La Santísima de México”, Boletín de Monumentos Históricos 24 (2012), pp. 117 - 140.

      


      
        464 Norma Andrea Sánchez González, “La restauración de la pintura virreinal del Museo Regional de Guadalajara durante el proyecto de reestructuración 1973 - 1976 ”, 2015, pp. 72, 131, 183, 195, 326.

      

    

  


  
    Vida de santo Domingo de Guzmán


    Ixchel Ruiz
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    I. Ficha técnica


    1a. Autor: José de Ibarra (1685-1756)


    2a. Título de la obra: Aparición de la Virgen a santo Domingo de Guzmán (Núm. de Inventario 10-292025)


    3a. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4a. Medidas: 274.4 × 535 cm


    5a. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6a. Fecha en la que fue realizada la obra: ca. 1739-1743


    7a. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Santo Domingo arrodillado frente a la Virgen y su divino Hijo en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931)


    8a. Procedencia: Convento de Santa María de Gracia de Guadalajara
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    1b. Autor: José de Ibarra (1685-1756)


    [image: ]


    2b. Título de la obra: Santo Domingo de Guzmán inspirado por la Santa Virgen del Rosario (Núm. de Inventario 10-292020)


    3b. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4b. Medidas: 182 × 582.8 cm


    5b. Transcripción y calca de la firma: Ibarra fac.t


    6b. Fecha en la que fue realizada la obra: ca. 1739-1743


    7b. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Santo Domingo inspirado por la Virgen y ayudado por los ángeles en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931)


    8b. Procedencia: Convento de Santa María de Gracia de Guadalajara


    
      [image: ]

      [image: ]

    


    1c. Autor: José de Ibarra (1685-1756)


    2c. Título de la obra: Predicación de santo Domingo de Guzmán (Núm. de Inventario: 10-292191)


    3c. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4c. Medidas: 272.8 × 536 cm


    5c. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6c. Fecha en la que fue realizada la obra: ca. 1739-1743


    7c. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Cátedra de santo Domingo en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931)


    8c. Procedencia: Convento de Santa María de Gracia de Guadalajara


    ii. descripción formal


    Aparición de la Virgen a santo Domingo de Guzmán


    En la pintura se ve un paraje pleno de vegetación donde está santo Domingo (1170-1221), visiblemente sobrecogido frente a la presencia celestial de María y el Niño. La composición, distribuida en un formato rectangular horizontal, se resuelve de manera efectiva mediante diagonales claramente marcadas. Estas líneas conectan las nubes con el área de la vegetación, así como los rostros de querubines y los cuerpos de los ángeles. Los personajes principales conforman una disposición triangular que incluye, en el ángulo izquierdo, a un ángel vestido de amarillo y rojo que da la espalda al espectador, pero gira su rostro iluminado. Con sus manos extendidas, invita a visualizar la comunicación entre la Virgen, Jesús y el fraile.


    En el registro superior de la obra se encuentra el área de mayor luminosidad compuesta por tenues azules y grises que conviven con el rosado de las encarnaciones de los ángeles. En contraste, en el plano inferior predominan tonos oscuros, lo cual genera que la figura del santo resalte por la claridad de su hábito, faz y manos, que además reciben directamente la luz que emana del rompimiento de gloria. Sobre la figura de santo Domingo, los ángeles y las nubes de azul plomizo sirven de marco a su testa que irradia dorados rayos correspondientes a uno de sus atributos: la estrella fulgurante que llevó en la frente desde su bautismo. Otros distintivos iconográficos del fundador de la orden de predicadores, como el libro y las azucenas, son portados por un pequeño ángel de la comitiva mariana. Justo arriba de este ser alado, se forma un trono de nubes para la Virgen y el Niño Jesús, quien se muestra presto a presidir el encuentro.


    Santo Domingo de Guzmán inspirado por la Santa Virgen del Rosario


    La escena se desarrolla en un formato rectangular marcadamente apaisado. La horizontalidad hace que María y el Niño desciendan casi al borde del plano terreno. Entre las nubes de la gloria y custodiada por una compañía angelical, la Virgen denota su autoridad regia con la posición imperativa de su mano, el uso de la corona y los ropajes rosa y azul. En cambio, Jesús lleva una túnica blanca sencilla y no está coronado ni aureolado. Ambos se integran en una sola figura que se cierra en torno a la sutil inclinación de sus cabezas. Sus miradas se dirigen al fundador de los predicadores, quien sentado a la mesa y dispuesto a escribir, fija asimismo sus ojos en la visión sobrenatural. Santo Domingo, vestido con el hábito blanco y negro de su orden, coloca una mano sobre el papel mientras con la otra sostiene una pluma, suspendida en tiempo y espacio por efecto de la sagrada visita, amén de su torso girado para mejorar la visibilidad de su cuerpo. En conjunto, postura y expresión imprimen un efecto teatral a la tarea intelectual que emprende el santo burgalés.465


    Contrario a lo que podría pensarse de un tema de esta naturaleza, la iluminación no emana de la Virgen o del rompimiento de gloria –sin dejar de ser la sección con más brillo– sino de una fuente anónima fuera de la escena, que baña de luz a los personajes lateralmente (con excepción de los querubines que revolotean detrás de la pareja divina que de ella reciben el resplandor). La obra se percibe dinámica gracias a múltiples diagonales, pero el equilibrio espacial se explica en buena medida por la presencia de los tres ángeles tras el mendicante en el linde izquierdo. Por otra parte, el joven alado de espaldas al espectador, semiflexionado, acerca el tintero a santo Domingo.466 Otro ángel más pequeño que sujeta una azucena blanca replica la postura, sólo que su vista la dirige a los ángeles que vuelan en el ángulo superior derecho. En este extremo entra en la composición el perro de pelaje blanco y negro con la antorcha encendida, símbolo que tiene su origen en el sueño de la madre de santo Domingo.


    Predicación de santo Domingo de Guzmán


    También en un formato rectangular en posición horizontal, se ve el interior de un recinto eclesiástico que se abre al exterior por un vano situado en el extremo izquierdo. En uno de los muros está fijado un púlpito desde donde el fraile está hablando a una amplia audiencia. El gesto que realiza señala hacia la Virgen con el Niño, quienes aparecen rodeados de nubes para indicar su condición celestial. María, coronada y vestida de rojo y azul, sostiene con su diestra un rosario mientras con la otra mano acoge a Jesús. Debajo del púlpito aparecen dos damas con lujosas indumentarias, una de ellas acompañada por un infante. Otras señoras de distintas edades, algunas con matillas y en posición sedente, escuchan con atención las palabras de santo Domingo. Los caballeros, con capas y gorgueras, también se unen al grupo que atiende la predicación. En el otro extremo del cuadro, sobre la escalinata del púlpito, está un fraile dominico que apoya su cabeza sobre su mano, presumiblemente dormido. Frente a él hay otros varones de rodillas y en el fondo dos mujeres que se asoman desde el umbral.


    iii. comentario


    Santo Domingo de Guzmán nació en Caleruega, Burgos en 1170. Su formación fue encomendada a un tío que ostentaba el cargo de arcipreste. En 1184 partió al Estudio General de Palencia donde se formó en artes liberales y finalmente cursó teología. Once años más tarde y siendo ya sacerdote, ocupó el cargo de canónigo en el cabildo de Osma. Fue enviado a convertir herejes al centro y norte de Europa y las experiencias que vivió lo trastocaron, así eligió la predicación como principio de vida religiosa. Fundó comunidades femeninas y masculinas, principalmente en Francia e Italia, recibiendo la confirmación de la orden de predicadores por el papa Honorio III, el 22 de diciembre de 1216. Falleció en Tolosa el 6 de agosto de 1221 y fue canonizado por Gregorio IX en 1234.467 Aunque Domingo de Guzmán obtuvo un grado universitario, fundó una orden religiosa que tiene como carisma la predicación basada en el estudio contemplativo. Asimismo, legó una bibliografía propia, aunque son muy escasas las obras plásticas que lo representan escribiendo, actividad a todas luces frecuente y necesaria para él.468


    La orden de predicadores fundada por santo Domingo en el siglo xiii fue una de las principales responsables de la evangelización en América. Destacaron por su férrea defensa de los naturales y alta preparación. Los dominicos llegaron a Nueva España en 1526 –sólo antecedidos por los franciscanos– y se dispersaron por el centro y sur del territorio. Establecieron conventos rurales, los cuales hacia finales del siglo xvi sumaban 90 y congregaban a más de 400 hermanos, entre presbíteros, legos y novicios.469 La ascendencia dominicana fue más allá de la presencia de los frailes en pueblos de indios, ya que desde fechas tempranas se nombraron obispos de su filiación que, como en el caso de fray Domingo de Alzola (1532-1590) en Guadalajara, procuraron las fundaciones femeninas en las ciudades más importantes de sus diócesis. Así pues, en 1588 se erigió Santa María de Gracia, primer convento para mujeres de la ciudad.470


    La rama masculina de los guzmanes hizo lo propio 15 años más tarde, en 1603, alojándose provisionalmente en una vivienda prestada al norte de la población. Hacia 1610, en el mismo rumbo, ocuparon la que fuera ermita de la Purísima Concepción y casa de la orden del Carmelo, para construir allí su convento dedicado a “Nuestra Señora del Rosario”.471 A sus nuevas instalaciones pasó la imagen de bulto de la Virgen de dicha advocación, en torno a la cual se había formado una cofradía de las más importantes y ricas de Guadalajara.472 Para el siglo xviii, tanto el convento dominico masculino, como el femenino habían logrado mantener su prestigio, contar con un número importante de miembros y prosperar económicamente. Con esto quiere decirse que las obras del pincel de José de Ibarra (1685-1756) pudieron pertenecer a uno u otro convento.473


    Por el texto de una religiosa erudita del convento de Santa María de Gracia, se sabe que, durante la segunda mitad del siglo xix, dos de las pinturas del ciclo dominico estaban en su recinto, empero, no se tiene un testimonio más añejo, ni aparecen en los inventarios y libros de cuentas de las monjas.474 Por el contrario, en el libro de mejoras del convento del Rosario, los dominicos registraron en el periodo de 1739 a 1743 la compra y colocación de lienzos en el claustro bajo que narraban la vida del fundador. A pesar de que no se detalla la temática, ni se indica al autor, se especifican sus dimensiones, muy semejantes a los cuadros de Ibarra:


    Mejoras del año 1739... Por el mes de mayo se concluyó la obra del claustro bajo.. . con que quedó seguro, dilatado y alegre, y quedará mucho mejor en lo de adelante, pues a costa de varios amigos del R. P. Prior se ha dispuesto adornarlo de veinte lienzos de la vida de N. S. P. de que tiene puestos ya tres, que a 25 pesos de hechura y tres de alcayatas y bastidores hacen ochenta y cuatro pesos.. .475


    Mejoras del año de 1740... En prosecución del adorno del claustro bajo se pusieron este año otros dos lienzos del mismo costo y tamaño de los otros.476


    Mejoras del año de 1741... En consecución del adorno del claustro se han puesto este año otros seis lienzos de la Vida de Nuestro Padre que a treinta pesos tienen de costo ciento y ochenta pesos con que tiene ya el claustro once lienzos.477


    Año de 1743. Entre fines del año pasado y principios de este, se concluyó la obra del claustro poniéndose en él doce lienzos que faltaban, de los cuales los siete son de a cuatro varas, de costo a treinta pesos, dos más pequeños, uno de tres varas en cuadro y otro de dos varas de ancho, su costo cincuenta pesos. Y los otros tres restantes de varios tamaños en lo ancho pero todos del alto de tres varas478 por la igualdad que hacen, los cuales tuvieron de costo treinta pesos a cuyos varios tamaños dieron motivo los varios huecos que llenan de la pared. Con que consta todo el claustro de veintitrés lienzos, cuyo costo (añadiendo el de los de este año pasado que es de doscientos y noventa pesos) al costo que los demás tienen apuntado en su lugar, monta por todo la cantidad de seiscientos y veinte pesos.479


    No resultaría extraño que de aquellos 23 lienzos algunos hubiesen terminado en manos de las religiosas de Santa María de Gracia, porque años antes de su exclaustración el convento de dominicos ya había sufrido –como ningún otro edificio conventual en la ciudad– los estragos de la guerra de Reforma: dos ataques uno en junio y el otro en octubre de 1858 y una demolición parcial en noviembre del mismo año. Ante el daño estructural grave y el abandono prematuro de sus moradores, el convento se declaró “extinguido” al año siguiente, el 19 diciembre de 1859.480 Todos los objetos artísticos y de culto pertenecientes al complejo dominico pasaron a la mitra (sede de la diócesis), que se encargó de distribuirlos entre las comunidades religiosas de Santa Mónica, Jesús María y por supuesto, Santa María de Gracia.481


    Si se acepta la hipótesis arriba planteada, la hechura de las piezas coincide en tiempo con otra pintura que José de Ibarra realizó para un cliente de Guadalajara: el retrato de fray Pedro Antonio Buzeta (ca. 1675-1741), firmado y fechado en 1742.482 Asimismo, otro indicio se encuentra en la pintura de la Predicación de santo Domingo de Guzmán, que aun cuando las condiciones de la pintura no permiten apreciar la firma del pintor, en la esquina inferior derecha logra verse claramente el número “43”. La caligrafía de ambos dígitos coincide con las cifras de la cartela del Retrato de san Alonso Rodríguez signada por Ibarra y parte también del acervo del Museo Regional de Guadalajara. En el mismo tenor, San Pablo escribiendo la primera epístola de Corintios –obra que guarda importantes similitudes compositivas con Santo Domingo de Guzmán inspirado por la Santa Virgen del Rosario– fue datado hacia 1740 por Arturo Camacho y refrendado por la especialista en Ibarra, Paula Mues. Todo lo anterior hace factible la idea de un breve periodo “tapatío” en la carrera de José de Ibarra, correspondiente a los primeros años de la década de los cuarenta del siglo xviii.483


    Otro aspecto que debe considerarse como argumento a favor de la hipótesis presentada, es que, si bien las tres obras pudieron conformar un ciclo biográfico corto, no son escenas a las que usualmente se recurría en otras series dedicadas a la vida de santo Domingo. Esto hace pensar que formaron parte de un conjunto más grande, en el que además de plasmarse los episodios centrales del santo, se le integraron algunos pasajes no tan comunes. Hay que tomar en cuenta que la formación intelectual de los dominicos cimentada en su vocación por el estudio se tradujo en una vasta producción hagiográfica e historiográfica escrita por aquellos hermanos que conocieron al fundador.484 A diferencia de otros santos contemporáneos, sobre santo Domingo abundan sucesos y anécdotas susceptibles de plasmarse en imágenes. Considérese también que la iconografía de una religión viva lo está también acorde a múltiples intereses y a la transformación de las necesidades devocionales, entre otros factores. A lo largo de la historia de la orden, algunos atributos y capítulos de la vida de santo Domingo dejaron de representarse, otros más surgieron y se consolidaron o desaparecieron.


    La iconografía que se desprende de la hagiografía medieval se centra en gran medida en elementos sobrenaturales.485 Primeramente, el designio divino que muestra cómo el burgalés fue elegido para la santidad aun antes de nacer y las manifestaciones tempranas con las que lo probó, como su preferencia por la pobreza que lo llevó a dormir en el suelo desde pequeño. En segundo lugar, los sueños proféticos que reforzaron su destino santo, como los de su madre Juana de Aza (1135-1205), los del papa Inocencio III (1161-1216) y el sueño que compartieron la misma noche san Francisco y santo Domingo, en el que la Madre de Cristo los presenta y hermana para siempre. Por otra parte, desde las primeras obras dedicadas a la historia de la orden de predicadores se ensalzó la relación privilegiada con María.486 Aunque en los escritos se da cuenta de las múltiples apariciones a santo Domingo o a sus hermanos espirituales, la imagen más socorrida fue la del patrocinio de la Virgen, en la que se cubre con el manto extendido a las ramas femenina y masculina.


    No menos importantes fueron las representaciones de milagros que realizó el santo en vida y después de muerto. Las más repetidas por los artistas en la Edad Media fueron: la resurrección del joven Napoleón Orsini; el rescate de peregrinos a Santiago de Compostela que naufragaron en el río Tolosa; la prueba del fuego sobre los libros en la disputa de Fanjeaux contra los albigenses; la multiplicación de los panes en una cena servida por ángeles; la victoria frente a un demonio que lo molestaba cuando escribía o estudiaba, entre otros.487 El excesivo detalle carente de fundamento y la poca ortodoxia de algunos pasajes milagrosos provocaron un fuerte resquemor que limitó la variedad de imágenes tras el pretendido rigorismo del Concilio de Trento. Por supuesto, el mayor control institucional no fue dirigido exclusivamente a los predicadores, ya que hubo una revisión escrupulosa sobre santos añejos emanados del pueblo y procesos de canonización en curso. Se hizo menester escribir nuevas hagiografías y tratados de arte que rescataran el espíritu normativo conciliar para procurar la correcta manera de efigiar: “verosímil, con juicio e inteligencia”.488 Así pues, las representaciones postridentinas pusieron énfasis en el ejemplo vital de los santos por encima de la predestinación y lo sobrenatural.489 Paradójicamente, nació en este contexto una imagen cumbre para la Orden de Predicadores: la aparición de la Virgen que encomienda el rosario a santo Domingo.


    El tema de la Aparición de la Virgen a santo Domingo procede de la hagiografía “moderna” principiada por fray Alanus de Rupe (ca. 1428-1475). El hoy beato dominico escribió un complemento inédito a la hagiografía de Guzmán donde introdujo el vínculo del culto rosariano a la orden de predicadores mediante apariciones cristológicas y virginales nunca relatadas por los biógrafos de santo Domingo. La obra De immensa et ineffabili dignitate et utilitate Psalterii virg. Mariae fue escrita hacia 1460 y publicada en 1483. En ella se encuentra un pasaje que podría reconocerse en el lienzo de José de Ibarra, que narra el “retiro” voluntario de santo Domingo a un bosque cercano a Tolosa. El episodio pudo ocurrir alrededor de 1214 cuando se encontraba de misión entre los albigenses de dicha ciudad. De acuerdo con Rupe, el predicador español pasó tres días con sus noches como penitente en profunda oración, mortificándose y rogando a Dios por la conversión de los herejes. Postrado en el piso entre gemidos y lamentos, la Reina celestial se apareció ante él y le dijo: “Debes saber que el arma principal para reformar al mundo es la salutación angélica, que es el fundamento del Nuevo Testamento; y por tanto, si quieres ganar para Dios esos corazones endurecidos, reza mi salterio”. A continuación, el santo se levantó fortalecido y preparado para vencer la herejía del pueblo aludido, que previamente a su predicación vio nublarse el cielo hasta ocultarse el sol, sufrió un temblor y una tormenta estremecedora que dispuso a todos a la escucha y conversión.


    En la pintura del ciclo que plasma este momento puede apreciarse en su plenitud el rostro de santo Domingo que encuentra su fundamento hagiográfico en el texto de la beata Cecilia Cesarini (1203-1290). La religiosa que coincidió en Roma con su santo patriarca, así lo describió:


    […] mediana estatura, delgado de cuerpo, rostro hermoso, un tanto bermejo, cabellos y barba suavemente rubios, ojos bellos. De su frente y de las cejas salía cierto resplandor, que seducía a todos y los arrastraba a su amor y reverencia. Siempre estaba con semblante alborozado y risueño, a no ser cuando se encontraba afectado por la compasión de alguna pena del prójimo. Tenía largas y elegantes manos y una gran voz, hermosa y sonora. Nunca fue calvo y conservó siempre el cerquillo íntegro, entreverado de algunas canas.490


    Además de la concordancia con las características físicas del santo, Ibarra eligió destacar dos atributos sobre su cuerpo: la estrella brillante sobre la frente y el rosario.491 Este último, aparece colgando sobre el hábito del fraile y no en manos de la Virgen o el Niño como en la mayor parte de las representaciones similares. Otra singularidad de esta pieza es la elección del pasaje plasmado, porque en el tiempo en que lo pintó Ibarra, las apariciones de María solían desarrollarse en espacios cerrados, indefinidos e íntimos, pero no en paisajes naturales que llevan a relacionarlo con el episodio de Tolosa.


    En las llamadas fuentes primitivas, la Virgen tiene una presencia puntual en la vida del predicador y de sus hermanos de religión. Mas en las hagiografías postridentinas se multiplicaron exponencialmente los momentos de interacción entre los protagonistas de estos cuadros. A pesar de la recomendación del Concilio de Trento de normar y moderar los excesos “literarios” con tintes de leyenda, se reprodujeron algunos pasajes de tal naturaleza en los textos dominicos de los siglos xvi al xviii.492 Como ejemplo se pueden citar: la asistencia activa de María en momentos especiales del santo, como su nacimiento, la elección de su nombre, la primera misa que celebra o su muerte; también María se revela a santo Domingo como compañera de viaje en Bretaña, Roma, París, Florencia y Bolonia; la Virgen llega incluso a compartir situaciones tan mundanas en la vida del burgalés como la comida diaria o la comunión, hasta los asaltos en los caminos o ataques de piratas; en esta relación, los milagros de mayor envergadura no están ausentes, de tal suerte que la suprema intercesora le devuelve la vida en Segovia, le da leche de su seno y hasta se desposa con él místicamente.


    La construcción de la figura del santo en el medioevo, por su parte, se apoya en un ideal restringido a aquellos bienaventurados elegidos por Dios antes de nacer. Esos santos sobrehumanos dejaron en las hagiografías más milagros que buenos ejemplos de comportamiento. A partir del siglo xiv el “santo admirable” se transforma en un ser aspiracional o “santo imitable”, en el que los católicos debían encontrar la fortaleza para resistir a la herejía motivados por alcanzar la santidad.493 Por ende, el caso de santo Domingo es extraordinario, ya que sus primeras hagiografías (siglo xiii) revelan modernidad en la voluntad de historiar lo más loable pero verídico de su vida. Mas la segunda generación de biógrafos se apegó a la tradición providencialista y le exaltó como “iluminado”, dando pie a una gran producción visual de escenas milagrosas que, tomando las categorías de André Vauchez, le dotaron excepcionalmente de un doble carácter (admirable-imitable). Con tal precedente, parece inverosímil que la escena Santo Domingo de Guzmán inspirado por la Santa Virgen del Rosario no tenga un referente hagiográfico claro. La única similitud encontrada aparece en el texto que el capítulo general de 1255 encargó a Gerardo de Frachet (1205-1271). Dicho autor narra en un apartado breve de sus Vidas de los frailes predicadores cómo la Virgen María dictó un sermón a un esforzado religioso como muestra de amor por la orden.494 Aunque no menciona la identidad del sacerdote favorecido, es obvio que no se trata del fundador, a quien Frachet llama por su nombre en los pasajes procedentes.


    En cuanto a los atributos del santo, en la pintura Santo Domingo de Guzmán inspirado por la Santa Virgen del Rosario destaca el de mayor raigambre: el can que sujeta una tea ardiendo en su hocico y mantiene cerca el globo terráqueo. El origen de este elemento zoomorfo en la iconografía dominica surge de un sueño que tuvo la madre del burgalés durante su embarazo. Según la visión onírica, la beata Juana de Aza paría al cachorro y éste iluminaba e incendiaba al mundo, premonición de lo que el hijo provocaría con su enérgica predicación.495 Un distintivo más que se aprecia en el lienzo de Ibarra es el hábito blanco y negro que santo Domingo compartió con todos sus hermanos. En los primeros años de existencia de la orden, el vestido no era forzosamente igual entre los miembros de la comunidad regular, sólo se exigía que las telas fuesen pobres y discretas. Observar el voto de pobreza que les obligaba a vivir sólo de la caridad, dificultaba la factura de sus prendas porque a menudo recibían como limosna paños llamativos o costosos. Fue entonces necesario establecer un modelo único que tomó como patrón el traje de canónigo que vestía santo Domingo y los colores elegidos se inspiraron en el emblema familiar de la casa de Aza.496 Otro atributo presente en esta pieza es la rama de azucenas que porta un pequeño ángel como símbolo de pureza, recordatorio de la virginidad preservada por el fraile hasta su muerte y del voto de castidad que cumplen celosamente los religiosos de la orden.


    Como se mencionó, existe un paralelismo entre este lienzo y el de San Pablo escribiendo la primera epístola. Sin embargo, un detalle que parece una diferencia menor, como la caligrafía del apóstol sobre el pergamino en contraste con las hojas en blanco de santo Domingo, puede llegar a convertirse en un verdadero problema para la interpretación de la obra. Ya se dijo que santo Domingo no suele representarse escribiendo, por ello no existe en la tradición un significado que sustituya a la hagiografía oficial y que permita nombrar al acto plasmado por Ibarra. Así, se abre un abanico de explicaciones posibles acorde a la idiosincrasia del espectador, verbi gratia la glosa de sor María Dolores para quien “Sto. Domingo [...] está escribiendo nuestra regla que Ma. Sma. […] está dictando”.497 Esto discrepa de la deducción del perito que por parte del gobierno civil registró la obra como “Santo Domingo firmando el auto de fé”.498


    Cabe insistir en la falta de respaldo hagiográfico e historiográfico de los apuntes señalados, que a pesar de ser contemporáneos encuentran contenido divergente en la obra. Queda claro que en el primer caso se pretende transferir de la Virgen misma la legitimidad a las constituciones dominicas afirmando su carácter de “ley divina”, en una coyuntura totalmente adversa a la vida religiosa –principalmente, a la del clero regular– impuesta por la “ley de los hombres”. En el otro bando, desde el punto de vista liberal, nada mejor que vincular al fundador de la orden de predicadores con una institución tan desprestigiada como la Inquisición. Aun cuando en los ciclos pictóricos dedicados a santo Domingo es popular el motivo del “Auto de fe” donde se le recuerda como misionero preocupado por la conversión y no como juez presto a dictar sentencia.499 Además, dicha representación tiene visualmente un patrón definido: se desarrolla en un entorno urbano al aire libre con el santo colocado en lo alto sobre un templete de madera predicando frente a los acusados por actos heréticos y ofreciendo su misericordia ante el arrepentimiento de los recién convertidos. No hay sustento pues, para que fuese relacionada la pieza de Ibarra con un “Auto de fe”.


    Estos cuadros de temática dominica del llamado “Murillo mexicano” estuvieron algunos años en el Liceo del estado –tras su retiro del convento de Santa María de Gracia– hasta ser requeridos por la autoridad estatal para ser llevados al Hospicio Cabañas en 1905.500


    Iv. Estudio material e historial de intervenciones


    En la Aparición de la Virgen a santo Domingo destaca la maestría de José de Ibarra. En el ángulo inferior derecho del paisaje, utilizando sólo un área mínima del lienzo, se logra de manera convincente el efecto de perspectiva. En el primer plano, una diagonal se marca con un tronco añoso derribado, el cual está parcialmente cubierto por dos plantas pintadas con minuciosidad en sus detalles y en la iluminación que cae sobre ellas. Por el contrario, para el fondo las pinceladas persiguen la suavidad e indefinición de un sfumato, consiguiendo así la efectiva dimensión espacial. La buena factura de los personajes celestiales, principalmente la naturalidad de sus expresiones y el detallismo de sus ropajes, contrasta con la desproporción física del santo y la deficiente ejecución de las manos.


    De 1973 a 1976, el Museo Regional de Guadalajara emprendió un programa de restauración profesional que consideró labores diversas con el fin de favorecer la conservación de las obras que conforman su colección. Entre las medidas tomadas se incluyó el cambio de bastidores, colocándose de aluminio y móviles para los cuadros de gran formato, así como un reentelado holandés o a la cera-resina.501 El soporte de la Aparición de la Virgen a santo Domingo está integrado por seis miembros de tela acoplados verticalmente. Carece de marco físico, aunque posee uno pintado en color dorado, de autor y fecha desconocidos.


    En el cuadro Santo Domingo de Guzmán inspirado por la Santa Virgen del Rosario destaca el claroscuro en combinación con el empleo de colores pasteles: aunque la oscuridad abraza el escenario (un espacio interior, pero ambiguo), aparece la paleta característica de Ibarra con predominio de rosados, tanto en atuendos como en la piel de los seres angelicales que flanquean ambos extremos; y azules, en algunos paños, en la atmósfera mística que envuelven a la Reina celestial, así como en el hábito del fraile de un blanco azulado y en la gélida piel del ángel del medio. Ibarra logró una composición armoniosa, dinámica y equilibrada a pesar del reto de cubrir una superficie con una horizontalidad tan pronunciada. Igualmente, el tratamiento de la anatomía, así como la factura de rostros y paños en toda su dificultad técnica, cumplen con la calidad que se espera de un profesional con el prestigio que para entonces ya gozaba el pintor.


    El soporte textil de esta pintura está integrado por seis elementos unidos verticalmente. El elemento dorado que enmarca la pieza es sólo simulado, es decir, se pintó sobre la obra. El bastidor original fue sustituido por uno de aluminio durante el programa de restauración de la década de los años setenta. Entre la tela y el bastidor se usó una pieza de madera para engrapar en ella el lienzo. La tecnología de bastidor fijo, característica de los montajes novohispanos, fue sustituida por el móvil que permite las elongaciones naturales del lienzo ante los cambios de temperatura y humedad del ambiente. Durante la intervención señalada y con el fin de estabilizar la pintura, se reenteló a la cera-resina con lino de menor grosor.502


    
      
        465La misma disposición de santo Domingo sedente se puede observar en San Pablo escribiendo la primera epístola de Corintios, obra también de José de Ibarra que se encuentra en el Museo Regional de Guadalajara.

      


      
        466El recurso de pintar figuras que muestran su revés fue de uso recurrente en la obra de José de Ibarra, quien buscaba con ello distintos fines compositivos. Paula Mues Orts, “El pintor novohispano José de Ibarra: Imágenes retóricas y discursos pintados”, 2009, pp. 78 - 79, 103 - 104 y 136.

      


      
        467Juan Carmona Muela, Iconografía de los santos, 2003, pp. 98 - 103.
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    Santa Teresa de Jesús


    Alena Robin


    I. Ficha técnica


    1. Autor: Nicolás Enríquez (ca. 1704-1790) y Antonio Enríquez (act. 1728-1786)


    [image: ]


    2. Título de la obra: Santa Teresa de Jesús (Núm. de Inventario: 10-291603)


    3. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4. Medidas: 104.2 × 83.9 cm


    5. Transcripción y calca de la firma: Enrriq.z Fac.t


    6. Fecha en la que fue realizada la obra: Siglo xviii


    7. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores:


    8. Procedencia: Escuela Nacional de Bellas Artes


    ii. descripción formal


    Santa Teresa de Jesús (1515-1582) está de pie junto a un escritorio cubierto de una tela azul. Sobre este mueble se encuentra un libro manuscrito abierto y una pluma sobre un tintero. La santa sujeta delicadamente otra pluma y detiene un báculo rematado en cruz con un estandarte con la siguiente inscripción: “O morir o padecer”. Descalza y vestida con el atuendo carmelita, tiene los ojos vueltos hacia arriba, en ademán místico. Las nubes a sus espaldas también van en este sentido. El entorno arquitectónico está resumido a un pilar del cual sólo se aprecia la base y gran parte se diluye entre las nubes, así como un piso de losa que da el efecto de perspectiva y profundidad al cuadro.


    Iii. Comentario


    De aparente composición sencilla, la clave para entender el profundo mensaje carmelita de este cuadro está en la inscripción del estandarte que sostiene santa Teresa: “O morir o padecer”. Esta frase proviene del Libro de la vida, texto que fue escrito entre 1564 y 1565 y que se considera una obra de madurez, pues santa Teresa ya tenía 50 años y se encontraba en su plenitud espiritual.503 En él establece un discurso de su vida desde el punto de vista didáctico y ejemplarizante, con el propósito de “prevenir a algunas almas y estimular a otras”, narrando algunos favores que había recibido de Dios.504 En el libro, la autora reflexiona acerca de sus progresos espirituales y el sentido de sus experiencias, pero no se trata de un texto autobiográfico en sentido estricto, pues la práctica de la oración mental resulta más importante que la individualización de los personajes y acontecimientos.


    La inscripción del cuadro de Enríquez proviene del último capítulo de la obra, una sección cargada de elementos didáctico-espirituales, en particular sobre los efectos que produce recibir favores espirituales en el alma, para argumentar su esquema dual de “grandeza de Dios/ miseria del alma”.505 Para salvar almas, la santa estaba dispuesta a sufrir lo que Dios le pidiese. A lo largo de su vida, santa Teresa tuvo graves problemas de salud.506 En esta sección del último capítulo del libro se queja en particular de dolores, fatiga y vómitos que la afligían. En ese momento se le apareció Cristo, quien la consoló en sus penas: “Y así ahora no me parece hay para qué vivir sino para esto, y lo que más de voluntad pido a Dios. Dígole algunas veces con toda ella: ‘Señor, o morir o padecer; no os pido otra cosa para mí’” (cap. 40, núm. 20).


    Por su parte, las inscripciones manuscritas del libro sobre la mesa del lienzo de Enríquez no son identificables, pero hacen referencia a los abundantes escritos de la monja. Canonizada a menos de 40 años de su muerte, fue declarada doctora de la Iglesia católica en 1970, aunque desde fechas tempranas fue común representar a la santa en el ademán de escribir, pues se ha reconocido la validez de sus enseñanzas.


    El hábito sencillo que viste santa Teresa, así como el hecho que esté descalza, hacen referencia a las reformas que hizo de la orden carmelita, para que regresara a la simplicidad y austeridad original de la fundación. La santa es conocida por las visiones místicas que tuvo en ciertos momentos de su vida, las cuales se insinúan en la pintura por los ojos viendo hacia arriba, y las nubes que ocupan la tercera parte de la ambientación arquitectónica del cuadro. Tuvo visiones de unión y éxtasis con Cristo, conoció también disturbios físicos, como trances y episodios de levitación, los cuales narra en el Libro de la vida.


    La firma “Enrriq.z Fac.t” y su caligrafía son más comunes en algunas obras de Nicolás Enríquez (ca. 1704-1790) que en las de Antonio Enríquez (act. 1728-1786). No obstante, la manufactura de la pintura, su composición, la anatomía y la paleta cromática, son aspectos más típicos del primero. Por ejemplo, el dibujo de las losas del suelo, las manos, los dedos de los pies y las telas son elementos que se relacionan con el lenguaje pictórico de la serie del Vía Crucis, obra de Antonio Enríquez, también en la colección del Museo Regional de Guadalajara. Por su parte, la pintura de Nicolás Enríquez tiene una pincelada muy pormenorizada, generalmente de colores claros, mientras la de Antonio una pincelada más suelta, de colores más apagados.


    La relación de parentesco entre los dos pintores es aún un tema por resolver. Fueron, no obstante, contemporáneos y por lo menos coincidieron en la Ciudad de México en 1728 cuando firmaron, junto con otros pintores, un poder para que se les representase ante las autoridades eclesiásticas y seculares de España para definir mejor el oficio de pintor.507 El cronista Juan de Viera (1719/20-1781) afirma en su obra Breve compendiossa narración de la Ciudad de México, corte y cabeza de toda la América septentrional (1778), en una sección titulada “Razón de los pintores célebres de la América” que Antonio es hermano de Nicolás. Es la única fuente histórica que alude claramente a una relación de parentesco entre ambos pintores. Como figuran en la sección de “pintores modernos”, es decir, contemporáneos al autor, eso le da a Juan de Viera un aspecto de testimonio de los hechos que cita.508


    Lamentablemente, el cuadro de santa Teresa no está fechado.509 Pero se puede sugerir que se trata de una obra en la cual participaron ambos pintores de apellido Enríquez, de ahí lo genérico de la firma. Solamente estudios más profundos de la producción de ambos pintores podrían permitir fechar más adecuadamente este cuadro en su vasta producción, y tal vez poder diferenciar la aportación que cada uno realizó con más precisión.


    La pintura está registrada como proveniente de la Academia de San Carlos en la Ciudad de México, por lo que dificulta precisar el contexto histórico en la cual fue realizada, su función y procedencia original. Como se trata de un retrato de medianas dimensiones de la santa fundadora de la orden carmelita reformada, se puede suponer que el cuadro se encontró inicialmente en un contexto carmelitano, sea en la Ciudad de México o en otra población del valle central de México. Podría, por ejemplo, haber sido un objeto de meditación en la vida y las obras escritas de la santa, tanto para los conventos de la rama masculina como la femenina. Se desconoce, de la misma manera, cómo circuló la obra antes de llegar a la Academia de San Carlos.


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    Se trata de una pintura al óleo sobre lienzo que pertenece a la tradición novohispana. En la parte inferior del lienzo se pueden apreciar pérdidas de la capa pictórica que permiten ver la base de preparación rojiza. Un acercamiento con fotografía infrarroja detectó la presencia de laca en el azul. El lienzo está aún en su bastidor original, lo que implica que no fue restaurado en los años de 1970, momento en que se reestructuró la colección del Museo Regional de Guadalajara.510


    
      
        503 Dámaso Chicharro, “Introducción” en Santa Teresa de Jesús, Libro de la vida, Dámaso Chicharro (ed.), 2011, p. 66. La primera edición de la obra se realizó en Salamanca en 1588.

      


      
        504 Chicharro, “Introducción” en Santa Teresa, pp. 66 - 67.

      


      
        505 Ibidem, p. 79.

      


      
        506 Al respecto consultar: Efrén de la Madre de Dios y Otger Steggink, Tiempo y vida de santa Teresa, 1977, pp. 108 - 134.

      


      
        507 El documento está reproducido en Paula Mues Orts, La libertad del pincel. Los discursos de la nobleza de la pintura en Nueva España, 2008, pp. 399 - 401.

      


      
        508 Reproducido en Antonio Rubial, La Ciudad de México en el siglo xviii (1690-1780), tres crónicas, 1990, pp. 291 - 293.

      


      
        509 Fotografías infrarrojas no han mostrado más inscripciones en el cuadro que se hubieran alterado en algún momento. Agradezco a Oscar Antonio García Rodríguez su apoyo en este sentido.

      


      
        510 Al respecto, consultar: Norma Andrea Sánchez González, “La restauración de la pinacoteca virreinal del Museo Regional de Guadalajara durante el proyecto de reestructuración 1973 - 1976 ”, 2015.

      

    

  


  
    San Ángel carmelita predicando en la basílica de San Juan de Letrán
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    I. Ficha técnica


    1. Autor: Antonio Enríquez (act. 1728-1786)


    [image: ]


    2. Título de la obra: San Ángel carmelita predicando en la basílica de San Juan de Letrán (Núm. de Inventario: 10-292257)


    3. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4. Medidas: 330 × 510 cm


    5. Transcripción y calca de la firma: Antonio Enrriques/ mefecit. año 1747


    6. Fecha en la que fue realizada la obra: 1747


    7. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Santo Domingo de Guzmán predicando a la nobleza en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931); San Ángel Carmelita predicando en el Concilio de Letrán en Leopoldo Orendáin, Pintura. Siglos xvi, xvii y xviii (1960) y Escena religiosa advocación dt dn Felipe Pastor en el inventario del museo (1996)


    8. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara


    ii. descripción formal


    Compleja escena que se desarrolla en el interior de un templo de arquitectura clásica. En el fondo, en la parte central, hay un altar representando a Cristo en la cruz. Del lado derecho, hay un personaje predicando en el púlpito. Lo escucha una multitud, tanto personajes del ámbito religioso como laico. Están presentes el papa, cardenales, frailes de distintas órdenes religiosas, señores y damas. Abajo del púlpito, dos niños se abrazan y señalan al fraile predicando. Unos personajes están poniendo la debida atención a la homilía, mientras otros parecen estar debatiendo entre sí. Los personajes están dispuestos sobre una rica alfombra. Del lado derecho, un hombre de pie con túnica blanca se señala a sí mismo, viendo directamente hacia el espectador. Del lado izquierdo, tres personajes se abrazan: un franciscano, un carmelita y un dominico. De sus bocas salen filacterias con texto en latín. Dos de los mismos personajes se representan en una segunda escena detrás de la primera, señalando al carmelita predicando. Nuevamente de sus bocas salen filacterias con texto en latín. En la parte inferior del cuadro, hay también un amplio texto latino dividido en diferentes cartelas.


    iii. comentario


    El cuadro representa el momento de la predicación de san Ángel (1185-1226) en la basílica de San Juan de Letrán en Roma durante la cual el santo carmelita tuvo una revelación, que ahí estaban presentes san Francisco (1181/82-1226) y santo Domingo (1170-1221).511 Predicó tan bien que ambos santos lo quisieron conocer. Se trata del momento histórico del encuentro en Roma de los fundadores de las diferentes órdenes religiosas. Se ha visto este momento como el símbolo del hermanamiento de las órdenes en su afán misionero y apostólico, aunque es más común la representación del abrazo entre san Francisco y santo Domingo.


    San Ángel es un santo carmelita venerado desde 1456, cuando el papa Pío II aprobó su culto. Nació en Jerusalén de padres judíos convertidos al cristianismo gracias a una aparición de la Virgen María. Vivió en el Monte Carmelo y viajó a Roma en 1218, en compañía de otros carmelitas, para obtener del papa Honorio III la aprobación de la Regla del Carmen. Durante su estancia en Roma ocurrió el encuentro con san Francisco y santo Domingo, cuando san Ángel predicó en la basílica de San Juan de Letrán. Posteriormente, san Ángel fue enviado a Sicilia a convertir a los infieles cátaros. En Licata se encontró con Berengario, un infiel a cuya compañera convenció san Ángel que lo dejara, lo cual hizo después de convertirse y vivió una vida de penitencia. Berengario se vengó del carmelita cuando predicaba, hiriéndole con una espada. Murió días después a causa de sus heridas. El desarrollo del culto a san Ángel va de la mano con la expansión de la orden carmelita, sobre todo en Italia. San Ángel tiene fama de haber convertido a mucha gente y haber obrado muchos milagros. En especial, se ha recurrido a su protección contra las pestes.


    Los atributos más frecuentes de san Ángel son la vestimenta carmelita, una espada o cuchillo que se relacionan con su muerte, un libro y tres coronas (virgen, doctor y mártir). Aquí la escena es más bien una narración de momentos importantes y gloriosos de la vida del santo. Las representaciones de san Ángel en el arte novohispano no son muy abundantes. Fue, no obstante, una figura respetada dentro del ámbito carmelita, pues su nombre fue aprovechado para denominar un convento de la orden, originalmente en las afueras de la Ciudad de México. Por la temática, este cuadro necesariamente se relaciona con la presencia de la orden carmelita en Nueva España y adquiere una connotación especial en el contexto de Guadalajara.


    El establecimiento de la rama varonil de los carmelitas en Guadalajara fue bastante complicado, pues se hizo en tres ocasiones a lo largo de varios siglos.512 El cronista Agustín de la Madre de Dios afirma que para 1593 todas las órdenes religiosas se encontraban en Guadalajara, menos los carmelitas.513 La primera fundación se hizo hacia 1595, la segunda a mitad del siglo xvii y fue solamente hacia mediados del siglo xviii que se realizó la fundación definitiva. Si bien en las dos primeras ocasiones los religiosos fueron positivamente recibidos por el obispo, la nobleza y el pueblo, las demás órdenes religiosas los celaban. Aparentemente, para la tercera fundación, tanto el clero regular como el secular favorecieron el regreso de los carmelitas a Guadalajara y contaron con el apoyo económico de varios vecinos. La cédula real fue expedida en abril de 1746 aunque el asunto había empezado en 1725.514 La fecha de la real cédula es importante pues se aproxima al momento en que Antonio Enríquez (act. 1728-1786) realizó el cuadro. El abrazo entre san Francisco, santo Domingo y san Ángel podría hacer alusión a esta pacificación de las órdenes religiosas para la tercera fundación de la orden masculina carmelita en Guadalajara.


    Varios documentos corroboran la estancia de Antonio Enríquez en Guadalajara entre 1747 y 1760, en los cuales se le reconoce como “maestro pintor” y “vecino” de la ciudad.515 La obra pictórica de Antonio Enríquez se encuentra principalmente en Guadalajara y otras áreas culturales de la Nueva Galicia.516 Hay diversos cuadros que se encuentran o proceden de diversos templos de la ciudad, por ejemplo el Santo Cristo de las Tres Gracias (1745, iglesia de San Juan de Dios) o el Retrato del obispo Gómez de Parada (1751, ahora en el Museo Regional de Guadalajara). El pincel de Antonio Enríquez fue también apreciado en otras áreas de la Audiencia de Nueva Galicia, por ejemplo: en la región de Lagos de Moreno, antigua Villa de los Lagos (Retrato de Sor María Esthefana, ca. 1750, colección particular); en Bolaños, en la iglesia de La Playa (Virgen de Guadalupe, 1751 y Patrocinio de San José, sin fecha); en Real Alto, en el actual municipio de San Sebastián del Oeste (Virgen de Guadalupe, sin fecha); en Nochistlan (Ánimas del purgatorio, sin fecha). Indudablemente, el acontecimiento de mayor prestigio en el cual el pintor participó fue la jura de Fernando VI que ocurrió en la capital de la Nueva Galicia en octubre de 1747.517 El cuadro de san Ángel predicando es innegablemente una obra maestra de Antonio Enríquez, realizado en su momento de mayor prestigio y apogeo en Guadalajara. Sus cuadros se caracterizan por una pincelada suelta, composiciones balanceadas y un buen dibujo.


    No se han encontrado hasta la fecha contratos o datos de discípulos suyos, pero no hay duda de que sí los hubo. Enríquez realizó grandes pinturas y varias series, como la serie de catorce cuadros del Vía Crucis proveniente del convento de Santa Teresa de Guadalajara y ahora en el Museo Regional o los cuatro grandes lienzos que ilustran pasajes de la vida de santo Domingo de Guzmán (1754) que aún se conservan en el espacio para el cual fueron concebidos, la sacristía de la iglesia de Santa María de Gracia. El tamaño de los lienzos, así como la cantidad de cuadros que conforman estas series permiten pensar que Antonio Enríquez tuvo un taller alrededor de él, lo que podría explicar diferentes niveles de destreza que se pueden percibir en su obra.


    Las inscripciones en latín en las cinco cartelas de la parte inferior del cuadro y en las filacterias saliendo de la boca de san Francisco, santo Domingo y san Ángel aluden a diversos momentos de la vida del santo carmelita. Cuenta la leyenda que Enoch, compañero de san Ángel, escribió el relato de su vida. Diferentes versiones fueron publicadas entre los siglos xvi y xviii en latín, italiano y español.518 Por el momento, no se conoce edición alguna impresa en México, pero cualquiera de las ediciones europeas pudo haber circulado en Nueva España. La versión romana de 1746 es de particular interés, pues está temporalmente muy cercana a la elaboración de la pintura de Antonio Enríquez. La abundancia de las inscripciones en latín sugiere una audiencia educada que podía leer este idioma y reflexionar sobre la vida del santo carmelita.


    No se ha encontrado un grabado de donde podría haber originado la escena representada por Antonio Enríquez. Una filiación cercana podría encontrarse en la escena de predicación de Diego Valadés (1533-1582) en la Rhetorica Christiana (1579) (figura 34), o en la versión de Matías de Irala (1680-1753) de 1723 que circuló en la Monarquía indiana de fray Juan de Torquemada (figura 35). En las representaciones el fraile está predicando ante una multitud de personas desde una tarima. En el ejemplo de Valadés y de Irala, el fraile está evangelizando a indígenas de Nueva España, señalando hacia representaciones pasionarias dispuestas en la pared. Los modelos de los rostros y de las vestimentas se repiten a menudo en el grabado. En el caso de la obra de Antonio Enríquez, la comitiva reunida para oír la predicación es igualmente abundante, pero está dispuesta de una manera más organizada. Los rostros de varios personajes están particularmente detallados y se aprecia el deseo de diferenciarlos. Lo mismo se puede decir de los atuendos de la asamblea reunida: hay una variedad de texturas y colores, distinguiendo personas de diferentes rangos.
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      Figura 34

    


    Algunas composiciones de origen italiano relacionadas con san Ángel son más cercanas a la versión pintada por Antonio Enríquez. Por ejemplo, en los frescos ilustrando escenas de la vida de san Francisco en el claustro de la iglesia de Ognisanti en Florencia, atribuidos a Nicodemo Ferrucci (1574-1650), se representa la predicación de san Ángel entre la multitud y el abrazo entre los tres santos en primer plano, en un planteamiento similar, pero a la inversa.519 Atribuido al mismo pintor, pero en el claustro de Santa Maria Maggiore, también en Florencia, hay otros frescos donde se ilustra la escena de la predicación y el encuentro de los tres frailes.520 La urna de plata que alberga las reliquias de san Ángel, en la iglesia dedicada al santo carmelita en la localidad de Licata, en Sicilia, está conformada por escenas de plata repujada, ilustrando diferentes pasajes de la vida del santo. La predicación en Roma y la del martirio del carmelita se relacionan iconográficamente con el cuadro de Guadalajara.521 Estos modelos italianos podrían haber circulado en Nueva España en grabado, aunque por el momento no se han identificado las estampas.522
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      Figura 35

    


    La narración de la escena es compleja pues empieza con la presencia del santo predicando en la esquina superior derecha, para seguir con la discusión entre san Francisco y santo Domingo del lado izquierdo a la mitad horizontal de la composición. Termina la narrativa con el abrazo de los tres santos, en la parte inferior, del lado izquierdo. La ambientación arquitectónica de la escena está por lo general bien realizada en términos de perspectiva y profundidad. Un elemento que no cuadra del todo es el recurso de la gran alfombra que rellena, con poca fortuna, el espacio a los pies del púlpito, desde donde está predicando el santo carmelita. La inclusión de los dos ni­ñosabrazándose en este espacio no resulta del todo clara. Uno de ellos señala a san Ángel, mientras el otro voltea al espectador. En parte es un recurso pictórico que invita al concurrente a participar de los eventos ahí representados, pero también podrían ser referencia a un episodio en particular de la vida del carmelita, no identificado por el momento.


    El cuadro fue patrocinado por Felipe Pastor, como consta en la inscripción a los pies del personaje vestido de una túnica blanca, que se encuentra de pie, del lado derecho del lienzo, viendo hacia el espectador y señalándose a sí mismo. Felipe Pastor Gil de Araguzo era oriundo de Quintanilla de la Mata en los reinos de Castilla.523 Se casó en 1743 con doña María Isabel de Argomaniz con la cual no tuvo hijo alguno. Felipe Pastor fue un personaje que se asocia con el comercio y la minería en la Nueva Galicia. Aparece registrado en agosto de 1746 como “vecino y minero en el Real de San Antonio Tepec”, a poca distancia del Real de Bolaños.524 Un documento de 1752 alude a Felipe Pastor como “persona de notorio caudal”.525 En Guadalajara fue alcalde ordinario de primer voto en el cabildo, un puesto importante en la ciudad, en diferentes causas.526 También se sabe que recibió el título de coronel de las compañías de infantería milicianas de la ciudad de Guadalajara en junio de 1763.527 El 17 de abril de 1766, al momento de hacer su poder para testar, se declaró hermano profeso de la tercera orden de San Francisco, pidió ser amortajado con el hábito seráfico. Murió el 22de mayo de 1766 y fue sepultado en la iglesia de la Merced.528 De estos documentos, resulta claro que Felipe Pastor fue una figura importante en Guadalajara, en diferentes aspectos. Lo que no queda claro, es el contexto en que patrocinó esta obra pictórica, antes de los múltiples ascensos que conoció en los ámbitos mineros y comerciales, así como sus nombramientos municipales y militares. Del poder que concedió a su esposa hacia el final de su vida, no se menciona una relación especial con los carmelitas, como lo sugiere el cuadro de san Ángel predicando. No obstante, es interesante notar que Felipe Pastor fue sepultado en la iglesia mercedaria de Guadalajara y la túnica blanca que reviste el personaje de la pintura, arriba de donde aparece su nombre, podría relacionarse con el hábito de esta orden religiosa.


    El cuadro ha conocido una multitud de títulos que ha oscurecido la apreciación de la pintura. En el inventario de 1931, Abelardo Carrillo y Gariel registró la obra como Santo Domingo predicando a la nobleza. Un cuadro con esta iconografía existe efectivamente en las colecciones del recinto, pero es obra del pintor dieciochesco José de Ibarra (1685-1756) y proviene del convento dominico de monjas de Santa María de Gracia. Tal vez esta confusión se deba a la cantidad de obras que se debían registrar al establecer el inventario del museo y a las prisas del momento. Por otro lado, la escasa representación de la iconografía en torno a san Ángel carmelita en Nueva España, la presencia de santo Domingo, así como la multitud de gente escuchando la predicación podrían haber sido motivo de la confusión. Este título fue retomado por Manuel Toussaint.529 Por su parte, Leopoldo Orendáin propuso el título de San Ángel predicando en el Concilio de Letrán.530 Si bien este título es más cercano a lo representado en la composición de Antonio Enríquez, tampoco es totalmente correcto: cuando san Ángel predicó en Roma fue efectivamente en la basílica de San Juan de Letrán, pero no durante un concilio de la Iglesia.531 El título con el cual está actualmente registrado la obra, Escena religiosa advocación dt dn Felipe Pastor, se debe a una de las inscripciones que ostenta el cuadro, a los pies del personaje vestido de túnica blanca, en el primer plano del lado derecho. Sin embargo, esta inscripción hace alusión a la persona que patrocinó el cuadro y no ayuda a la identificación de la escena representada. Por lo tanto, se propone un nuevo título: San Ángel carmelita predicando en la basílica de San Juan de Letrán, que es más específico con lo que acontece en la pintura.


    En 1926 la pintura se integró al acervo constitutivo del Museo Regional de Guadalajara. El inventario de 1931 establece su procedencia del convento de Santa Teresa. No obstante, por el tenor de la composición, es más probable que inicialmente fuera de la rama varonil de los carmelitas y que cuando la orden masculina se suprimió en 1861, este cuadro, junto con otros bienes de los carmelitas, pasara a formar parte del patrimonio de las monjas de Santa Teresa. Queda muy poco del esplendor original del convento masculino.532 Fray Luis del Refugio Palacio describió la iglesia de los carmelitas como “un Escorial en miniatura” debido a la riqueza de su ornamentación, pero no alude al cuadro de Enríquez en específico.533 Por las dimensiones y el patrocinio del cuadro, se puede suponer que la obra estuvo a la vista del público, tal vez en una capilla lateral de la iglesia.


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    El soporte textil está compuesto por dos secciones que a su vez se conforman por fragmentos más pequeños, unidos por una costura doblada.534 La sección izquierda se conforma por ocho miembros en total. De abajo hacia arriba, dos fragmentos largos de manera horizontal, una tercera franja constituida por dos miembros, una larga y una corta, y la franja superior, constituida por cuatro fragmentos pequeños. Lo anterior se repite de manera inversa del lado derecho. Se considera que cada sección quizá se montó de manera separada en su bastidor, que desapareció en algún momento y que posteriormente fueron unidos. La tela se montó sobre los bastidores mediante el encolado de pestañas y después se aplicó la base de preparación. Esto lo demuestran restos de pestañas, donde se pueden observar perforaciones de los clavos empleados para sujetar el lienzo al bastidor.


    La capa pictórica se observa muy delgada con una pincelada muy ágil. En algunas secciones se aprecia el rojo oscuro de la base de preparación. La paleta cromática se concentra en los colores tierra, rojo, blanco y azul. La capa de barniz es muy delgada e irregular; actualmente tiene una coloración amarrillo oscuro.


    No se sabe cuándo se realizó la eliminación total del bastidor, pero puede explicarse por un deterioro debido al ataque de insectos. Así lo demuestran las perforaciones en el textil en zonas que coincidieron con el bastidor. La eliminación de éste también pudo deberse a la necesidad de almacenamiento en un espacio reducido, así como facilitar el transporte de los lienzos, enrollados.


    Hay otras intervenciones de carácter estructural y estéticas realizadas mientras la obra aún conservaba sus bastidores. Las intervenciones sufridas por esta obra son antiguas y tuvieron como propósito otorgar mayor resistencia a los grandes lienzos, así como disminuir el efecto producido por las roturas y alteraciones de la capa pictórica. Los tratamientos fueron puntuales y no involucraron limpiezas profundas, repintes extensivos, ni rebarnizados. Estos tratamientos cumplieron con su objetivo en su momento, pero en la actualidad estaba en proceso de desprendimiento y los repintes se observan como manchas empastadas y opacadas de colores muy distintas al original.535


    El inventario de 1931 registra que la pintura está compuesta de “dos cuadros que se complementan”, así que pasó a constituir parte de las colecciones del recinto en la forma en la cual actualmente se encuentra: seccionada a la mitad, en dos partes. Lo obra presenta varios deterioros de distinta índole. La pintura estaba hasta hace poco enrollada y conservada en el almacén de bienes culturales del Museo Regional de Guadalajara. La Escuela de Conservación y Restauración del Occidente está actualmente realizando una labor de conservación y restauración para que se pueda apreciar este cuadro en todo su esplendor.536
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    I. FICHA TÉCNICA


    1a. Autor: Antonio Enríquez (act. 1728-1786)


    [image: Cat._44_Enriquez]


    2a. Título de la obra: Escena del Viacrucis. La flagelación (Núm. de Inventario: 10-292305)


    3a. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4a. Medidas: 185.6 × 240.7 cm


    5a. Transcripción y calca de la firma: a Enriquez pinxit Anno Dmni 174


    [ángulo inferior derecho, en la base de la columna]


    6a. Fecha en la que fue realizada la obra: 174-?


    7a. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores:


    8a. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1b. Autor: Antonio Enríquez (act. 1728-1786)


    2b. Título de la obra: Escena del Viacrucis. Jesús con la cruz a cuestas (Núm. de Inventario: 10-292303)


    3b. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4b. Medidas: 186 × 240 cm


    5b. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6b. Fecha en la que fue realizada la obra: Siglo xviii


    7b. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Jesús ayudado por el Cirineo en el inventario del recinto (1996)


    8b. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1c. Autor: Antonio Enríquez (act. 1728-1786)


    2c. Título de la obra: Escena del Viacrucis. Primera caída de Jesús (Núm. de Inventario: 10-292310)


    3c. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4c. Medidas: 185 × 240 cm


    5c. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6c. Fecha en la que fue realizada la obra: Siglo xviii


    7c. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Jesús con la cruz a cuestas en el inventario del museo (1996)


    8c. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1d. Autor: Antonio Enríquez (act. 1728-1786)


    2d. Título de la obra: Escena del Viacrucis. Jesús encuentra a María su madre (Núm. de Inventario: 10-292309)


    3d. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4d. Medidas: 184 × 241.2 cm


    5d. Transcripción y calca de la firma: Enriq Fec


    [a los pies del caballo blanco, pero muy estropeada]


    6d. Fecha en la que fue realizada la obra: Siglo xviii


    7d. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores:


    8d. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1e. Autor: Antonio Enríquez (act. 1728-1786)


    2e. Título de la obra: Escena del Viacrucis. Simón Cirineo ayuda a Jesús (Núm. de Inventario: 10-292307)


    3e. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4e. Medidas: 186 × 242.2 cm


    5e. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6e. Fecha en la que fue realizada la obra: Siglo xviii


    7e. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Pasión de Cristo caída de Jesús en el inventario del museo (1996)


    8e. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1f. Autor: Antonio Enríquez (act. 1728-1786)


    2f. Título de la obra: Escena del Viacrucis. Jesús y la Verónica (Núm. de Inventario: 10-292314)


    3f. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4f. Medidas: 187 × 241 cm


    5f. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6f. Fecha en la que fue realizada la obra: Siglo xviii


    7f. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores:


    8f. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1g. Autor: Antonio Enríquez (act. 1728-1786)


    2g. Título de la obra: Escena del Viacrucis. Segunda caída de Jesús (Núm. de Inventario: 10-292302)


    3g. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4g. Medidas: 185.7 × 240.3 cm


    5g. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6g. Fecha en la que fue realizada la obra: Siglo xviii


    7g. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Jesús caído. Pasión de Cristo en el inventario del museo (1996)


    8g. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1h. Autor: Antonio Enríquez (act. 1728-1786)


    2h. Título de la obra: Escena del Viacrucis. Las mujeres de Jerusalén lloran a Jesús (Núm. de Inventario: 10-292304)


    3h. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4h. Medidas: 186.5 × 243.5 cm


    5h. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6h. Fecha en la que fue realizada la obra: Siglo xviii


    7h. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Pasión de Cristo. Jesucristo con la cruz en el inventario del museo (1996)


    8h. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1i. Autor: Antonio Enríquez (act. 1728-1786)


    2i. Título de la obra: Escena del Viacrucis. Tercera caída de Jesús (Núm. de Inventario: 10-292308)


    3i. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4i. Medidas: 186 × 240.7 cm


    5i. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6i. Fecha en la que fue realizada la obra: Siglo xviii


    7i. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: La caída en el inventario del museo (1996)


    8i. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1j. Autor: Antonio Enríquez (act. 1728-1786)


    2j. Título de la obra: Escena del Viacrucis. Jesús despojado de sus vestiduras (Núm. de Inventario: 10-292311)


    3j. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4j. Medidas: 186 × 241.4 cm


    5j. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6j. Fecha en la que fue realizada la obra: Siglo xviii


    7j. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores:


    8j. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1k. Autor: Antonio Enríquez (act. 1728-1786)


    2k. Título de la obra: Escena del Viacrucis. Preparativos para la crucifixión (Núm. de Inventario: 10-292315)


    3k. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4k. Medidas: 186.2 × 241.8 cm


    5k. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6k. Fecha en la que fue realizada la obra: Siglo xviii


    7k. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: La crucifixión en el inventario del museo (1996)


    8k. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1l. Autor: Antonio Enríquez (act. 1728-1786)


    2l. Título de la obra: Escena del Viacrucis. Muerte de Jesús (Núm. de Inventario: 10-292313)


    3l. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4l. Medidas: 185.7 × 241.5 cm


    5l. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6l. Fecha en la que fue realizada la obra: Siglo xviii


    7l. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Jesús crucificado en el inventario del museo (1996)


    8l. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1m. Autor: Antonio Enríquez (act. 1728-1786)


    2m. Título de la obra: Escena del Viacrucis. El descendimiento de Jesús (Núm. de Inventario: 10-292312)


    3m. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4m. Medidas: 185.8 × 241.5 cm


    5m. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6m. Fecha en la que fue realizada la obra: Siglo xviii


    7m. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores:


    8m. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1n. Autor: Antonio Enríquez (act. 1728-1786)


    2n. Título de la obra: Escena del Viacrucis. La Virgen con los apóstoles (Núm. de Inventario: 10-292306)


    3n. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4n. Medidas: 185 × 240.5 cm


    5n. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6n. Fecha en la que fue realizada la obra: Siglo xviii


    7n. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores:


    8n. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara


    II. DESCRIPCIÓN FORMAL


    La flagelación


    La obra forma parte de una serie de 14 cuadros que han sido intervenidos en varios momentos, con resultados más o menos afortunados, que afectan severamente la legibilidad. La arquitectura de esta escena contrasta con el resto de la serie, pues hay un notorio intento por parte del pintor de detallar el interior: las losas del piso para crear una idea de profundidad y perspectiva; el rendimiento de las columnas de fuste liso con su base y capitel, así como unas pilastras delineadas que se distinguen al fondo. Se abre el interior del lado derecho hacia otro edificio y del lado izquierdo a una ventana con un fondo arquitectónico desde donde la Virgen, sola, es testigo de la escena. Las cuatro grandes columnas dan un fuerte eje vertical a la composición, el cual se balancea con la repartición de personajes de manera horizontal.


    El foco central del lienzo es Cristo amarrado y arrodillado a la columna, quien nos muestra su espalda deshecha. Constituye el centro de la composición, tanto de manera vertical como horizontal. Llama la atención la disposición de la gente alrededor de Cristo. Inmediatamente junto a él están los verdugos que lo atormentan. Es notorio que lo hacen con instrumentos diferentes y en posturas que también varían mucho. Esto hace pensar que el pintor se está esmerando en ofrecer un estudio de la anatomía humana en acción. Detrás de ellos hay dos personajes más que parecen ser testigos de este momento. Es notable la variedad de posturas que ostentan los castigadores de Jesús que parecen estar posando. Algunos tienen instrumentos de tortura en las manos, pero no tienen una actitud amenazante. A la izquierda hay un soldado romano de pie, que hace juego con los ejes verticales del cuadro.


    Jesús con la cruz a cuestas


    La escena representa el momento en que se está cargando la cruz a Cristo, quien está de pie, con su túnica morada y soga al cuello, en el momento en que tres hombres le depositan el madero en el hombro. El de la izquierda está de espaldas al espectador, uno está de frente pero sólo se le perciben las piernas, del tercero no se le ve la cabeza, pero es el que demuestra hacer el mayor esfuerzo físico. Otro hombre, a la derecha, lleva la soga de Cristo en las manos. A la izquierda, completando este grupo, hay un hombre que lleva en las manos una lanza. Arriba está el grupo de mandatarios, gesticulando, y al fondo, parte de la muralla de la ciudad de Jerusalén. No se percibe más del paisaje. En la parte derecha del cuadro, están llevando a uno de los ladrones a pie, acompañados de varios soldados a caballo. En el fondo, están llevando al otro ladrón. Hay algunos rostros muy bien logrados en el cuadro, por ejemplo, los personajes hacia la derecha, llevando al ladrón. No obstante, el grupo alrededor de Jesús no tiene sentido. El hombre haciendo esfuerzo físico está muy bien representado, con escorzo, pero le falta la cabeza. Se ven las piernas de otro personaje a su lado, pero no se articula bien del todo. Hay unos cascos arriba del madero, pero no conecta bien con el cuerpo debajo de la cruz. Queda la duda si es resultado del trabajo de taller o si se trata de repintes más recientes.


    Primera caída de Jesús


    Cristo se encuentra en el centro del lienzo, tanto de manera vertical como horizontal. Está en la primera caída, pues apenas hay una genuflexión. Las expresiones faciales de los personajes que rodean a Cristo son de notar, por ejemplo, la pareja de María y san Juan, y la manera en que sus miradas se cruzan. Dos hombres lo amenazan con una lanza, uno por adelante, otro por detrás. Otro jala la soga de su cuello. Del lado izquierdo, de una tonalidad más oscura, está el grupo de la Virgen, san Juan, María Magdalena y otra mujer. Esta última desaparece detrás de María, posiblemente efecto del repinte de la túnica de la Virgen. Arriba y en el centro, está el grupo de dignatarios y soldados a caballo. A la derecha, con pinceladas más claras está un grupo de soldados reclutando a Simón Cirineo, quienes señalan hacia la escena del centro.


    Jesús encuentra a María su madre


    El eje central del cuadro está ocupado por el grupo de la Virgen y san Juan, y en menor medida, por Magdalena. Cristo se encuentra del lado izquierdo, caminando y cargando la cruz con cierto esfuerzo. Varios verdugos lo molestan, otros lo ayudan sosteniendo la cruz. Es notable el personaje de la izquierda, representado de costado al espectador, que hace un esfuerzo físico monumental para alzar el travesaño del madero. Parece otro estudio anatómico. El personaje de adelante tiene la soga enrollada en su brazo, presenta el pelo recogido y amarrado hasta arriba de la cabeza, detalle que se aprecia en varios de los lienzos de la serie. Del lado derecho, en el mismo plano, hay un grupo de soldados a caballo muy bien logrado, lo cual habla de la habilidad pictórica del maestro. Los tres soldados parecen estar discutiendo entre sí. A los pies del caballo blanco hay restos de una firma, pero ya muy borrada. Atrás, en una tonalidad menor, un nutrido grupo de soldados, unos a pie, otros a caballo, llevan a los dos ladrones, acompañados por un trompetero. Del lado izquierdo, se percibe la muralla de Jerusalén y un esbozo de paisaje.


    Simón Cirineo ayuda a Jesús


    Al centro de la composición, tanto de manera horizontal como vertical, está la cruz, sostenida arriba por Simón Cirineo, y cargada abajo por Cristo que tiene una rodilla apoyada en el suelo. Cristo tiene la mirada volteada hacia arriba, donde se sitúa Cirineo, mientras él ve hacia abajo, pero parece dirigir su mirada más allá del cuadro. El Cirineo es el único que ayuda a Cristo. Alrededor de él hay tres hombres que lo perjudican: uno jala fuertemente la soga, mientras su compañero con una lanza hiere a Cristo; al frente, otro hombre de pie le apunta con una lanza de manera amenazante. Del lado izquierdo del cuadro está el grupo de la Virgen afligida por su hijo, acompañada de María Magdalena y san Juan. En segundo plano, está el grupo de dignatarios y soldados a caballo, llevando las otras dos cruces y la escalera. Hasta adelante del grupo camina uno de los ladrones. Sus piernas casi han desaparecido por la limpieza excesiva que ha sufrido el cuadro. Hay mucha gente caminando: da la idea de un gran grupo por las cabezas, las lanzas alzadas, acompañado todo el conjunto nuevamente por un trompetero. La escena está bien lograda, pero hay algo de confusión, que puede ser efecto de la limpieza excesiva que levantó capa pictórica.


    Hay un fascinante detalle hacia el lado derecho, un soldado que parece estar representado en movimiento, volteando y gesticulando. No se entiende del todo lo que está haciendo o viendo, pero por lo alto en que está representado, posiblemente vaya a caballo. También es notorio el intento de expresar el esfuerzo físico realizado por el soldado adelante de Cristo: parece que está saltando en el aire para impregnar más fuerza a su golpe. El cuadro sufrió de limpieza excesiva y por ello se ha levantado mucha capa pictórica, lo que dificulta apreciar el cuadro en su totalidad. Hay rostros que han desaparecido casi por completo.


    Jesús y la Verónica


    El centro de la composición está localizado justo entre Jesús y la Verónica. No queda claro si Verónica ya enjugó el rostro de Cristo o si está a punto de hacerlo.537 A lo horizontal, el cuadro se divide en dos. El lado izquierdo está conformado con Cristo cargando su cruz, unos soldados que lo acompañan y un hombre que lo amenaza con una lanza. La Virgen y san Juan son parte de esta comitiva, pero claramente tienen un papel secundario. Arriba y a los lados de ellos, hay soldados a caballo y un dignatario, también montado. A lo lejos, se alcanza a ver la muralla y restos de un paisaje. Del lado derecho está la Verónica con un grupo de soldados, unos a pie, otros a caballo, con algunos dignatarios. En la esquina superior derecha, de una tonalidad más clara, unos soldados, uno a caballo, otros a pie, están llevando a los dos ladrones también a crucificar. Un hombre carga la escalera. En la escena se pueden observar muchas pérdidas, aunque todavía se puede percibir lo que está ocurriendo. Hay algunos rostros muy bien delineados; otros, en cambio, como el de la Verónica, ha sido muy intervenido.


    Segunda caída de Jesús


    El centro de la composición está conformado por un grupo de personajes que empujan, jalan y molestan a Cristo, quien se encuentra caído por segunda vez. Está tendido sobre las rodillas y sosteniéndose con las manos. Se reconoce que se trata de la segunda caída porque aún no está rendido y aún se aprecia la muralla en la parte de arriba del lado izquierdo. Los personajes alrededor de Cristo se aprecian muy bien, cada uno con expresiones diferentes y haciendo un esfuerzo físico extremo. En este sentido, como se ha visto en otros cuadros, parece que estas posturas algo exageradas son un estudio anatómico del cuerpo humano en distintas actitudes.


    Del lado derecho, hay una escena con mucha actividad. El grupo de la Virgen, san Juan y la Magdalena, están en el primer plano hacia la extrema derecha, viendo compasivamente hacia Cristo. Los tres rostros están muy bien logrados. La pasividad de este grupo contrasta con la actitud muy activa de dos soldados. Arriba de este primer grupo, están unos soldados que llevan a los dos ladrones. El buen ladrón mira directamente hacia el espectador, mientras el mal ladrón le da la espalda, los cuales también se pueden diferenciar por el tono de piel. Arriba está el trompetero, otro soldado a caballo, las dos cruces y la escalera. El resto de la composición está arreglado por la comitiva que acompaña a Cristo. Del lado izquierdo hay un soldado a caballo sosteniendo una lanza, de espaldas al espectador, muy bien esquematizado. Arriba está el grupo de soldados y dignatarios. En la parte superior del cuadro, del lado izquierdo, está la muralla y hacia la derecha se abre el cielo. Hay un esmero muy bien logrado en varios personajes de este cuadro, tanto en sus facciones como en sus expresiones y poses.


    Las mujeres de Jerusalén lloran a Jesús


    El rostro de Cristo, viendo hacia el lado izquierdo y caminando hacia el otro, es el centro de esta composición. El lado derecho del cuadro es el que ha sufrido más pérdida; ya casi no se puede percibir lo que está sucediendo, más bien se adivina. Al extremo derecho se puede ver a uno de los ladrones en una pose que implica movimiento. Está rodeado de algunos soldados y los dignatarios a caballo, muy borrados y mal reintegrados. El personaje que da la espalda al espectador es una mala reintegración. Del lado izquierdo de la composición está la Virgen y el grupo de las mujeres que se menciona en el evangelio de san Lucas 23, 28-29. Hay algunos soldados a lo lejos, los cuales ya están muy borrados. En el fondo se adivina un paisaje. Este cuadro sufrió una limpieza demasiado agresiva y como resultado se levantó mucha capa pictórica. Por otro lado, hay demasiada reintegración y no muy afortunada. No obstante, hay restos de expresividad muy buena en los rostros del grupo de las mujeres hacia la izquierda, lo cual permite apreciar la pincelada atinada del pintor.


    Tercera caída de Jesús


    Cristo está en el centro del cuadro, caído en el suelo por el esfuerzo de cargar la cruz. Se trata de la tercera y última caída, pues está completamente tendido en el suelo, mientras en las anteriores de alguna manera resiste. De los hombres alrededor de Cristo, hay uno que lo empuja y otro que lo jala, mientras el Cirineo detiene el travesaño. En el primer plano, del lado izquierdo, está el grupo de la Virgen, san Juan y la Magdalena. Vistos de cerca, se pueden apreciar los dientes de María y de san Juan, lo cual habla del esmero especial por parte del pintor para algunas secciones de las composiciones. A la derecha, está el soldado a caballo que va en una dirección y ve al otro lado, hacia Cristo. En el segundo plano, del lado izquierdo, está el grupo de soldados y dignatarios a caballo. En la esquina superior derecha están llevando los otros reos a crucificar y llevan la escalera. Varios rostros fueron demasiado intervenidos; muy pocos conservan su calidad expresiva original. Muchas secciones se han perdido y fueron sobre integradas (por ejemplo, las túnicas de Cristo y de la Virgen). El grupo de soldados a la derecha también sufrió la sobreexposición de algunos elementos. Debajo de Cristo hay un espacio grande sin nada aparentemente; algunas hojas se aprecian repintadas.


    Jesús despojado de sus vestiduras


    La escena está construida alrededor de Cristo siendo desvestido en preparación para su crucifixión. Curiosamente, Cristo no está parado en el centro del cuadro. Más bien en el centro se representa el encuentro de la mano del soldado que lleva a Cristo. Es interesante el contraste cromático entre la piel blanca de Cristo y la tez de color amarilla del soldado. Es algo común en escenas de otras series de la Pasión. Se perciben algunas llagas sobre el cuerpo de Cristo, sobre todo en los hombros y el costado derecho. Tiene la corona de espinas puesta, de donde salen algunas gotas de sangre que marcan su frente y su rostro, que luego bajan por su tórax. El rostro de los cuatro soldados alrededor de Cristo está bien logrado. A la derecha y debajo de este grupo, hay otro hombre que está preparando la cruz, la cual establece un eje diagonal en el cuadro. El madero de la cruz se va perdiendo entre las piernas de los personajes. La cartela de INRI y la barrena manual están dispuestas en el suelo. La soga está a los pies de Cristo. Un personaje está ocupado en preparar el brazo izquierdo de la cruz. A la derecha del grupo hay un soldado a caballo que sostiene en la diestra algo que parece ser un rollo, posiblemente la sentencia a muerte de Cristo. En la parte izquierda del cuadro se encuentra el grupo de la Virgen, san Juan y la Magdalena.


    En el segundo plano, del lado izquierdo hay un grupo de soldados y mandatarios a caballo. Su firmeza contrasta con la actividad que ocurre del lado derecho, donde se prepara la crucifixión de los ladrones. Hay varias diagonales en la sección derecha del cuadro, las cuales le conceden mucho movimiento a la escena. La lanza sostenida por uno de los personajes difiere del ángulo de la escalera, mientras, al fondo, la otra cruz sí lo sigue. En el piso, la cruz de Cristo ofrece otro ángulo distinto. El movimiento del brazo del soldado a caballo va en concordancia con las diagonales de la escalera y de la cruz del fondo. Este juego de diagonales contrasta con la firmeza de Cristo y la pasividad del grupo de la izquierda. Es de notar la delicadeza con la cual se plasmaron los pies de Cristo. Por el contrario, hay varios rostros que han sufrido pérdida por limpieza excesiva, por ejemplo, el de la Magdalena, los de algunos dignatarios y el del joven que va cargando la escalera.


    Preparativos para la crucifixión


    Iconográficamente, el tema duplica un poco el del despojo de Jesús, la escena anterior, pues ambos representan momentos previos a la crucifixión. Aquí Cristo ya está desvestido y tendido en el suelo. El cuadro está claramente dividido en dos. El centro está nuevamente marcado por el encuentro de la mano del soldado deteniendo la mano de Cristo. Otro personaje está acomodando a Cristo para tenderlo sobre la cruz. A sus pies está otro personaje preparando la sección baja de la cruz, la cual pasa casi desapercibida. A la derecha está el grupo de María, san Juan, la Magdalena y otra mujer; hacia arriba hay una pareja de soldados. Del lado izquierdo está el cortejo que acompaña a los dos ladrones. A caballo, hay un soldado sosteniendo, con la mano izquierda, lo que sería la sentencia enrollada. Hay un trompetero, un dignatario y varios soldados. La verticalidad de la escena se balancea entre la otra cruz que está alzada y la bandera que sostiene el soldado del lado derecho. Hay varios detalles de la escena que resultan extraños y se deben probablemente a la mala restauración de la serie.


    Muerte de Jesús


    Se trata de una gran composición a lo horizontal donde tres ejes verticales de las cruces alzadas equilibran la escena. Cristo está en el centro de la composición, acompañado a sus pies de la Magdalena que abraza la cruz y a su costado del grupo de la Virgen, san Juan y otra de las mujeres, quien esconde parte de su rostro. Detrás y a los costados de la escena están los soldados y varios dignatarios. Cristo tiene los ojos cerrados y un soldado está a punto de perforar su costado. Cristo está crucificado con tres clavos, mientras ambos ladrones están detenidos con unas sogas. El de la izquierda, el buen ladrón, Dimas, parece estar viendo hacia arriba, mientras el de la derecha, Gestas, parece estar viendo hacia abajo. En la esquina inferior derecha hay un grupo de personas sentadas o en cuclillas, jugando dados para repartirse la ropa de Cristo. Del lado izquierdo hay un soldado montado a caballo, viendo hacia el público. La capa pictórica del caballo está muy levantada, pero aún se percibe una joya espléndida en el pecho del corcel. La limpieza excesiva hace difícil leer la escena en detalle. Se ven aún muchos rostros excelentes. Pero hay demasiada pérdida para poder apreciar el cuadro en su esplendor original. En particular, el grupo de personas en el fondo parece estar posando. Hay varios gestos que los diferencian y los rostros parecen haber sido muy expresivos y diversificados.


    El descendimiento de Jesús


    La parte central de este lienzo se deriva de la composición del Descendimiento del pintor flamenco Pedro Pablo Rubens, que circuló ampliamente en América en su versión grabada, en la manera en que José de Arimatea y Nicodemo bajan el cuerpo de Cristo (figura 36). Los análisis con luz infrarroja han permitido apreciar mejor los personajes de la parte superior de la cruz, los cuales se inspiran del citado grabado de Rubens. Dispersas en ambos lados de la cruz están las mujeres lamentando la muerte de Cristo. La única que sigue de pie es María. A la izquierda está el grupo de la Virgen con la Magdalena y otras dos mujeres. Del lado derecho, hay dos mujeres más con las manos en ademán de rezar, con un cuenco a sus pies, probablemente para untar el cuerpo del difunto. Arriba, a ambos lados de la cruz, se perciben dos manchas oscuras. Del lado derecho, todavía se logran apreciar dos personajes, localizados como en un montecito (la cueva) y una estructura en piedra (el sepulcro). Los análisis de luz infrarroja han permitido ver de manera más nítida este detalle. Parece que están levantando algo, posiblemente sea la lápida que cubre el sarcófago (figura 37).538


    La Virgen con los apóstoles


    Es interesante notar que la serie empieza y termina en interiores, mientras las demás estaciones están todas situadas afuera. La ambientación arquitectónica se resume a las dos ventanas redondas del fondo y la rectangular a la derecha de la composición, las cuales ostentan varillas metálicas. A la izquierda está el marco de una puerta, el piso está compuesto de losas que dan una idea de perspectiva, pero no tan marcada como en la primera escena de la serie. El techo tiene de vigas de madera. En el centro de la composición está de pie la Virgen, con una presencia y monumentalidad que no tiene en el resto de la serie. Aunque está presente en casi todas las demás escenas, nunca de manera tan marcada: o es testigo o es acompañante de su hijo. Aquí es la figura principal. Tiene su aureola. Está rodeada de los apóstoles en diferentes posturas y ademanes. Varios de los apóstoles están viendo hacia ella. Algunos están gesticulando, otros parecen estar rezando. Unos se encuentran de pie, otros están arrodillados alrededor; sólo uno está postrado a los pies de la Virgen. Los rostros de los discípulos son muy diferenciados. Parece ejercicio de facciones y expresiones humanas.
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      Figura 36
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      Figura 37

    


    iii. comentario


    La disposición apaisada de los cuadros se ha aprovechado para distribuir los personajes, que forman pequeñas escenas secundarias, aparentemente triviales y otras que complementan la narración, cuyo resultado es una formulación visual y discursiva de gran complejidad. A pesar de la excesiva limpieza, que se explicará posteriormente, se puede apreciar entre las penumbras de la pintura algunas composiciones, con toques de luz que aportan dramatismo a las escenas. La luz también se aprovecha para iluminar sutilmente escenas secundarias, generalmente en planos posteriores. La última escena, María rodeada por los apóstoles, contrasta con otras composiciones caracterizadas por el abigarramiento de una gran cantidad de personajes, en donde, además, las posturas forzadas y las expresiones faciales intensifican el pathos. En términos expresivos, la serie es muy interesante y dinámica, porque se construyó con escenas de diferente tono emotivo.


    La mayoría de las series conocidas con el tema del Vía Crucis son de tamaño menor y la composición de las estaciones limita la cantidad de figuras en cada cuadro: por lo general se centran en la figura de Cristo y sus principales acompañantes en su camino hacia el Calvario para ser crucificado.539 Al contrario, la serie del Vía Crucis del Museo Regional de Guadalajara se destaca por el tamaño de los lienzos, su complejidad compositiva, la cantidad de personajes, acciones y detalles incluidos en cada escena. Implica necesariamente la participación del taller del pintor, del cual nada se sabe, pues no se ha encontrado documento alguno al respecto. El talento del pintor queda demostrado en varios lienzos al representar adecuadamente la anatomía humana, una gran variedad de expresiones en los rostros de los personajes, la ubicación de la escena en una arquitectura y entorno adecuados, y en algunos casos un intento de perspectiva, sobre todo en los interiores.


    El Vía Crucis es una devoción que conmemora la Pasión de Cristo y específicamente los últimos momentos de su vida, a través de las estaciones, en series de pinturas, esculturas, estampas o construcciones especiales. Se reparten a intervalos más o menos regulares alrededor de la nave de la iglesia, de un claustro, pero también los hay al aire libre, en el atrio, o en el camino que lleva a algún santuario. El propósito del ejercicio piadoso es ayudar a los fieles a recorrer, a manera de peregrinaje alternativo, los lugares, momentos y eventos del sufrimiento y muerte de Cristo. Se realiza al transitar de una estación a la otra, de manera individual o en grupo, haciendo ciertas oraciones y meditaciones sobre los incidentes de la Pasión.


    A lo largo del tiempo fueron transformándose la estructura y la manera de celebrar esta devoción. Hasta donde se ha podido comprobar, la temática de cada estación nunca fue declarada oficialmente; más bien parece que su estructura se originó en los libros de geografía bíblica de los siglos xv y xvi y que, con el paso del tiempo, se fue aceptando como costumbre. En realidad, hay un número sorprendente de ejemplos de pintura novohispana que difieren del modelo tradicional. Las variantes se dan en dos aspectos: en la cantidad y en el tema de las estaciones. Conformada por 14 lienzos, la serie del Museo Regional de Guadalajara corresponde al modelo más aceptado en cuanto a número, pero no a temática. Ni la primera ni la última estación se apegan al modelo más aceptado. En la primera estación se ilustra el momento de la flagelación de Cristo, en vez de la sentencia de Pilatos. Por su parte, la temática de la última estación corresponde usualmente al Santo Sepulcro, pero la serie culmina con la Virgen María rodeada por los apóstoles. Se asemeja al momento del Pentecostés, pero faltan el Espíritu Santo y las lenguas de fuego para que sea realmente ese momento; podría tratarse de un instante previo.


    No es común encontrar la temática del Pentecostés en un Vía Crucis, ya que constituye el principio de la tarea evangélica de los apóstoles, cuando inician la predicación de las enseñanzas de Jesús con la ayuda del don del Espíritu Santo que les permite hablar y ser entendidos por todos, superando las barreras lingüísticas. La inclusión de este acontecimiento en un Vía Crucis en tierras evangélicas, como fue muy recurrente en el norte de Nueva España a lo largo del siglo xviii, podría explicar la importancia de incluir esta escena.540 En el presente caso, esta explicación no es tan fácil de sostener, pues, el Vía Crucis provino, hasta donde sabemos, del convento de monjas carmelitas descalzas de Santa Teresa, que vivían en estricta clausura, y que, difícilmente participaron en las misiones evangélicas. No obstante, es importante subrayar el papel central de la Virgen en la escena, lo cual puede sugerir que se toma en cuenta el público principal de esta serie que era originalmente conformado por mujeres viviendo en clausura. Por lo tanto, considero que no es casualidad que la Virgen tenga un papel prominente en esta escena y destaque su presencia en el resto de la serie. Propongo que se deba interpretar como un Vía Crucis “femenino”, donde la Virgen se establece como fuente de inspiración para las monjas carmelitas.


    Antonio Enríquez (act. 1728-1786) es un pintor que estuvo activo en Guadalajara a mediados del siglo xviii. El museo posee en su colección varias obras del maestro (Santa Teresa de Jesús y San Ángel predicando en la basílica de San Juan de Letrán, por ejemplo). Es muy probable que algunos personajes, posturas, gestos y expresiones de la serie pictórica del Vía Crucis provengan de un repositorio visual que poseía el pintor, fuentes pendientes de identificar.


    La primera cita textual acerca de la serie que se ha encontrado por el momento proviene de Agustín Fernández Villa (1828-1893) en su libro Breves apuntes sobre la antigua escuela de pintura en México publicado en 1884. En su lista de pintores dieciochescos aparece el Vía Crucis asociado al pintor Nicolás Enríquez (1704-1790) con la siguiente mención: “Conocemos de este autor catorce cuadros de un Viacrucis perteneciente al Convento de Santa Teresa de esta ciudad de Guadalajara, obra de más que regular mérito”.541 Fernández Villa no hace referencia a alguna firma al certificar que sean de Nicolás, pero parece confundir a Nicolás con Antonio Enríquez.


    La serie del Vía Crucis entró al museo por la gestión de Juan Ixca Farías (1873-1947), en su papel de inspector de monumentos artísticos y director del recinto, al registrar y salvaguardar el patrimonio cultural de Jalisco. No obstante, no entró en la fase inicial de 1917-1918 cuando muchas obras fueron rescatadas de los templos clausurados en las postrimerías de la revolución mexicana, para evitar sustracciones, robos y comercio ilegal de estos objetos. Desde 1917 hubo obras decomisadas y recolectadas por Ixca Farías provenientes de Santa Teresa, pero fue hasta mayo de 1925 cuando aparece por primera vez una alusión al Vía Crucis de Antonio Enríquez en las colecciones del recinto, que lo fecha en 1782, probablemente se deba a un error de tipografía.542 En una relación de los objetos que ingresaron a las colecciones del museo, entre el 10 de octubre de 1925 y el 31 de octubre de 1926, aparecen mencionados “14 Via crucis [sic] del pintor mexicano Antonio Enriquez del año de 1742”.543 En el famoso inventario realizado en 1931 por Abelardo Carrillo Gariel se registra el Vía Crucis, procedente del convento de Santa Teresa, con la siguiente referencia “figura de cuerpo entero y poco menores que tamaño natural”. La única firma que se registró fue en la entrada del cuadro de Jesús en la columna, en la esquina inferior derecha, como “Enriques”. No se registró fecha para la serie, ni el nombre completo del pintor, cosa extraña pues normalmente el inventario es muy metódico en la transcripción de las firmas y fechas. En una lista realizada en 1938 de cuadros mexicanos de la época colonial que forman parte de la colección del museo, figuran 11 cuadros de Antonio Enríquez del año 1742 que representan el Vía Crucis.544 Todo parece indicar que hubo una falta de rigor en el registro de las obras de la serie. En particular no queda clara la fecha exacta de ingreso del Vía Crucis al recinto; llama la atención el hecho que la cantidad de cuadros que conforman la serie varíe tanto y la manera en que se cita, o no, al pintor.


    La confusión sigue con Manuel Toussaint, pues en Arte colonial en México mencionó al Vía Crucis de catorce cuadros y firmado por Antonio Enríquez en 1749.545 En Pintura colonial en México aparece transcrita la firma del lienzo de Cristo atado a la columna: “Antonius a Enriquez pinxit Anno Domini 1749”, haciendo patente su desacuerdo con la afirmación de Agustín Fernández Villa, que lo atribuía a Nicolás Enríquez.546 Leopoldo Orendáin se refiere a “once óleos fechados en 1742, restos de un Viacrucis” proveniente del “claustro alto del convento de Santa Teresa”.547 Siguen las interrogantes, en cuanto a la cantidad de cuadros de la serie, lo que hace pensar que tal vez en algún momento la serie estuvo dispersa. La fecha de 1742 que propone Orendáin para la serie difiere de la de Toussaint que la sitúa en 1749. El problema es que actualmente ya no se percibe ni la firma ni la fecha, sólo se alcanza a leer con cierta dificultad “pinxit anno domini”. No resulta claro en qué momento desapareció la firma que Toussaint transcribió.


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    Se trata de pinturas realizadas al óleo sobre lienzo. En cuanto a la técnica pictórica de Antonio Enríquez, es difícil hacerse un juicio acertado del pintor con base en esta serie pues ha sido intervenida en varias ocasiones. La base de preparación es rojiza y se alcanza a ver en diferentes grados en distintos cuadros, debido a una limpieza excesiva que removió la capa pictórica. Pese a esta situación, que en algunos casos dificulta apreciar los contornos de figuras, los efectos de luz y sombra, y la profundidad, algunos detalles de las escenas dejan entrever un asombroso trabajo en joyas, telas y rostros, que atestiguan la calidad pictórica que pudo tener el conjunto. En algunas estaciones de la serie, la perspectiva y las proporciones anatómicas están bastante bien resueltas, en otros cuadros el efecto no está tan bien logrado, pero puede ser resultado de intervenciones no muy afortunadas.


    Todos los bastidores son de madera de factura reciente.548 No presentan una factura similar, sino que varían en el tipo de uniones, acabado y tamaño de las secciones. Algunos tienen sistemas de ensamble fijo, mientras otros son móviles. Los bastidores, en su estado actual, no proporcionan la suficiente estabilidad a las obras pues su factura es deficiente o se han roto. Son una fuente de potenciales deterioros.


    El soporte textil presenta una impregnación general que se realizó para consolidar la capa pictórica. El material utilizado parece ser cera, parafina, o un material similar, que tiene mayor rigidez que la mezcla de cera-resina que es más comúnmente utilizada, la aplicación fue deficiente ya que se pueden observar zonas de acumulación y escurrimientos. Debido a este tratamiento el soporte es bastante rígido y su peso se ha incrementado considerablemente. Las orillas de los soportes están, en algunos casos, sueltas, sin tratamiento alguno. A veces la línea de la costura se marca en el anverso, debido a la impregnación de material consolidante. En otros casos, las orillas de las costuras han sido cortadas y no se les ha aplicado refuerzo alguno. Esto ocasiona un riesgo importante de que los miembros y los estratos pictóricos se separen. Hay algunos parches en los soportes, hechos con fragmentos de forma irregular, a veces de tamaño mucho mayor a la rotura. Los bordes no están adecuadamente desvanecidos y no ofrecen un anclaje apropiado. Tampoco es la superficie idónea para la aplicación de resanes y de reintegración cromática. Estos elementos están adheridos con el mismo material de impregnación, los hilos no están homogéneamente ordenados y esto ocasiona abultamientos que se transmiten a la capa pictórica.


    Las bandas de tensión perimetral no son originales y fueron adheridas con una mezcla a base de cera que no proporciona una adhesión adecuada. El sistema de deshilado impide una tensión homogénea por lo que se forman ondulaciones en la zona de unión con el bastidor que a su vez ocasiona deformación del soporte.


    Como se ha comentado en algunos casos específicos, varios cuadros presentan numerosos faltantes de base de preparación y capa pictórica. En algunas ocasiones, las pérdidas son mínimas y las escenas son comprensibles. En otros casos, los faltantes son tan grandes que dificultan el entendimiento de la representación, generando incoherencias en la composición, incluso se han perdido personajes completos. Se nota la decoloración, la escasa densidad de capa pictórica y la saturación poco homogénea. Posiblemente esta situación se deba a una limpieza excesiva, especialmente en las áreas oscuras. A pesar de esta limpieza excesiva, hay zonas con restos de suciedad y de barniz envejecido.


    Se aplicó una reintegración cromática con una técnica de ejecución muy deficiente, generando interferencias en la lectura, que en vez de integrarse al original compite con él debido a la saturación y el brillo de los tonos empleados. Las reintegraciones no lograron una coherencia y el resultado ocasiona problemas en la obra como unidad, lo que genera una lectura segmentada de la obra. El barniz aplicado es brillante y grueso y presenta escurrimientos por deficiencias en la técnica de aplicación.


    Poco después de que el ciclo del Vía Crucis ingresara a las colecciones del Museo Regional de Guadalajara fue registrado por Aberlado Carrillo y Gariel en el inventario de 1931. No hay, sin embargo, mención alguna del estado de conservación de la serie en ese momento. Sería, un poco ingenuo pensar que las pinturas no hubiesen sido intervenidas en el transcurso de su vida en el claustro del monasterio al cual inicialmente perteneció. Se deben tomar en cuenta diferentes factores: si los cuadros fueron colocados, como se cree, en el claustro alto del convento de las carmelitas descalzas de Guadalajara, estaban entonces exhibidos al aire libre, expuestos a cambios drásticos de clima, del sol y de la lluvia. La orden carmelita, al igual que otras ramas femeninas en México, padecieron los resultados de las batallas entre liberales y conservadores en el siglo xix. Más de una vez, las monjas tuvieron que abandonar su convento para seguir la vida religiosa oculta de las autoridades. Fue el caso con la expulsión de las monjas en 1861 y de nuevo durante la revolución mexicana, hasta que decidieron huir a Estados Unidos durante la Guerra Cristera.549 Ya que las carmelitas abandonaron su establecimiento en diferentes ocasiones, su ausencia tal vez hizo necesaria la intervención de los cuadros de alguna manera, además del normal desgaste de los bienes culturales por el uso y el paso del tiempo.


    Una vez en el Museo Regional, las pinturas se colocaron en las paredes del primer piso del patio principal, nuevamente expuestas a la intemperie. A pesar de su tamaño y de la cantidad cuadros, resultó imposible documentar la vida de las pinturas. Hay mención de una fuerte lluvia en 1947 en que se dañaron algunas.550 Otro documento del mismo año explícitamente refiere que el marco de una tela del ciclo de la Pasión de Antonio Enríquez tuvo que cambiarse, ya que cayó al suelo en una tormenta. No se precisa qué cuadro fue, pero podemos asumir que las otras pinturas que constituyen el ciclo también sufrieron un daño considerable.551


    Entre 1973 y 1976, el Museo Regional de Guadalajara conoció una reestructuración mayor: la institución permaneció cerrada al público por varios meses, se compuso estructuralmente el edificio y un enorme equipo de restauradores vino de la Ciudad de México para intervenir los más de 3 000 objetos de la colección, incluyendo 300 pinturas, 130 de ellas de la época colonial.552 Curiosamente, a pesar del esfuerzo magistral que se puso en la conservación, si bien no la restauración, de todas las obras, al parecer la serie del Vía Crucis de Enríquez no fue ni consolidada, ni intervenida en esta época. La razón más probable es por la falta de tiempo. También tal vez porque su exhibición no estaba contemplada; no obstante, gran parte de la colección pasó por una etapa de conservación sin que posteriormente se incluyera en la nueva museografía. Se desconoce si la serie del Vía Crucis quedó expuesta en las paredes del patio entre 1947, momento del último dato que se tiene de ella, y 1973, en que iniciaron las obras en el recinto. En el inventario que se levantó en este momento, los cuadros están registrados como en “mal estado” y algunos en “muy mal estado”.553 Unos tienen la anotación que la pintura está “en marco de madera”.


    La serie del Vía Crucis de Antonio Enríquez fue restaurada en la primera temporada de existencia de Adopte una Obra de Arte en Guadalajara. Esta asociación civil con fines no lucrativos fue fundada en 1990, cuando un grupo de mecenas, conocidos como los “padres adoptivos”, sufragó el costo de la restauración de un cuadro, con el propósito de salvar la obra “del deterioro o del olvido”.554 Más de 50 obras fueron intervenidas en esta primera temporada de actividades de Adopte una Obra de Arte en el Museo Regional. Los acontecimientos podrían dividirse en varias etapas: 1) 1992-1993, que es cuando se hace la intervención de los cuadros por la restauradora Guadalupe Zepeda a través de Adopte una Obra de Arte;555 2) 1997, hay una carta que llama la atención sobre “muchas fallas” que presentan los cuadros; esta carta es como un catalizador para los sucesos que siguen; 3) 2000, una segunda intervención por la misma restauradora es autorizada; 4) 2002-2003, toma de conciencia que el aspecto de la serie no ha mejorado en la segunda intervención, la cual no fue ejecutada o supervisada lo suficiente por Zepeda; 5) 2004, se solicita, desde la dependencia de Asuntos Jurídicos del inah, consejos legales sobre la mejor manera de proseguir.556


    Actualmente, algunos de los procesos aplicados a la serie no tiene sentido para un restaurador profesional. Por ejemplo, se usaron solventes muy agresivos para eliminar el barniz antiguo e importantes capas pictóricas fueron removidas, dejando la capa de preparación expuesta, lo que da este aspecto rojizo al ciclo. Se aplicó la reintegración cromática para cubrir partes faltantes, pero no se reintegró con el método apropiado (rigatino). Se agregaron unas bandas perimetrales a los lados de los cuadros para reforzar los lienzos en sus nuevos bastidores, pero el proceso no fue terminado de manera conveniente. Los antiguos bastidores fueron quitados y cambiados por unos nuevos, pero éstos no fueron realizados con la madera y la técnica adecuada. Lo difícil para reconstruir los hechos de manera coherente es que hay múltiples intervenciones, por manos desconocidas, que no registraron adecuadamente los procedimientos realizados.


    En 2004, Gisela García Correa, restauradora profesional y profesora de la Escuela de Conservación y Restauración de Occidente (ecro),557 junto con un grupo de estudiantes, fue invitada para emitir un juicio técnico sobre el estado de la serie. El reporte que salió de este ejercicio didáctico estableció una reflexión detallada e informada del ciclo pictórico.558 Se dividió la serie en cuatro categorías: 1) los cuadros que se consideran recuperables y en condiciones óptimas de exposición (Encuentro de Jesús con su madre, Jesús despojado de sus vestiduras, La Virgen con los apóstoles); 2) los cuadros que se consideran rescatables pero algunas zonas no pueden ser reintegradas, debido a grandes zonas de pérdidas (La flagelación, Jesús con la cruz a cuestas, Simón Cirineo ayuda a Jesús); 3) los cuadros que ofrecían un pobre estado de conservación, pero con algunos elementos formales se podían recuperar (Preparativos para la crucifixión, Primera caída, Segunda caída y Tercera caída, Jesús y la Verónica); 4) los cuadros que muestran un grado avanzado de deterioro que imposibilita procesos de restauración, sólo de conservación (Descendimiento, Muerte de Jesús, Las mujeres de Jerusalén).


    Una pintura del ciclo del Vía Crucis fue restaurada por profesores y alumnos de la ecro. Un incidente ocurrió en 2005 cuando un grupo de estudiantes visitó al museo. El Vía Crucis estaba en una sala para la práctica, pero por falta de espacio, se habían colocado algunos lienzos en el piso, en vez de apoyarlos sobre la pared. Un estudiante cayó por accidente y el lienzo de Jesús encuentra a María su madre se quebró. No obstante, este suceso fue tal vez el evento más afortunado que le podría haber pasado al ciclo: el resultado habla por sí mismo. La belleza de las obras sobresale cuando se realiza debidamente, por profesionales, bajo la adecuada supervisión, con el tiempo y medios necesarios, así como en el espacio apropiado.


    
      
        537 Un estudio con luz infrarroja no ha demostrado nada concluyente al respecto. Agradezco la colaboración de Oscar Antonio García Rodríguez en estas cuestiones.

      


      
        538 Aun con luz infrarroja, no se logró distinguir algo del lado izquierdo.

      


      
        539 Alena Robin, “Vía Crucis y series pasionarias en los virreinatos latinoamericanos”, Goya 339 (2012), pp. 130 - 145.

      


      
        540 Robin, “Vía Crucis y series pasionarias”, 138 - 139.

      


      
        541 Agustín Fernández Villa, Breves apuntes sobre la antigua escuela de pintura y algo sobre la escultura, prólogo y notas de Alfonso Toro, 1884, p. 38.

      


      
        542 Archivo Histórico del Museo Regional de Guadalajara, Historia, H/ 1925 - 84, Formación Museo.

      


      
        543 Archivo Histórico del Museo Regional de Guadalajara, Historia, H/ 1925 - 85, Integración de colecciones.

      


      
        544 Archivo Histórico del Museo Regional de Guadalajara, Historia, P/ 1938 - 87, Colecciones.

      


      
        545 Manuel Toussaint, Arte colonial en México, 1990, pp. 177 - 178.

      


      
        546 Manuel Toussaint, Pintura colonial en México, 1990, p. 187.

      


      
        547 Leopoldo Orendáin, Pintura. Siglos xvi, xvii y xviii, 1960, pp. 25 - 27. También Orendáin subraya la confusión de Agustín Fernández Villa en cuanto a autoría, refiriendo que habló de los cuadros del Vía Crucis como de Nicolás Enríquez, “a pesar de decir la firma lo contrario”.

      


      
        548 Las siguientes consideraciones se basan en: Gisela García Correa, “Proyecto de restauración de la colección Vía Crucis de Nicolás Enríquez”, 2004, pp. 10 - 13, inédito.

      


      
        549 Sobre la historia del convento de Santa Teresa, consultar: Lorena Meléndez Vizcarra, “Convento e iglesia de Santa Teresa de Jesús en Guadalajara, desarrollo histórico desde su fundación (1695) hasta el siglo xx (1976)”, 2005.

      


      
        550 Archivo Histórico del Museo Regional de Guadalajara, Oficio de Ixca Farías a Fernando Gamboa, 12 / 06 / 1947, AD- 1947 - 372, AD- 1947 - 380.

      


      
        551 “Hice algunos gastos más, como madera para reparar uno de los cuadros grandes del Vía Crucis de Enríquez, que están en los corredores y que se hizo pedazos al caerse en una tormenta”. Archivo Histórico del Museo Regional de Guadalajara, Oficio de Ixca Farías a Jorge Enciso, 30 / 09 / 1947, AD- 1947 - 382.

      


      
        552 Norma Andrea Sánchez González, “La restauración de la pinacoteca virreinal del Museo Regional de Guadalajara durante el proyecto de reestructuración 1973 - 1976 ”, tesis de licenciatura en Restauración de Bienes Muebles, 2015, p. 15.

      


      
        553 Lamentablemente, por el tamaño diminuto de las fotografías que acompañan cada ficha del inventario, no se alcanza a ver cómo están colocados, ni los daños que presentan los cuadros.

      


      
        554 Rafael Tovar y de Teresa, Adopte una obra de arte: patrimonio recuperado, 2000, pp. 10 - 11.

      


      
        555 En el inventario del Museo elaborado en 1993 por Ángel Carrillo no se menciona el estado de conservación de la serie. Las fotos están muy oscuras, lo cual impide apreciar los cuadros.

      


      
        556 A lo largo de las temporadas de conservación del Vía Crucis hay varias irregularidades que se pueden señalar a través de documentos, tanto en el Archivo de Adopte una obra de arte como en la Coordinación Nacional de Conservación del Patrimonio Cultural.

      


      
        557 Aquí vale la pena recordar que la Escuela de Conservación y Restauración del Occidente fue fundada con el apoyo de Adopte una obra de arte, en convenio con el gobierno federal, a través del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes del Gobierno de Jalisco y de la sociedad civil como patronato, con el fin de asegurar la formación de profesionales en materia de conservación del patrimonio artístico del occidente de México. Antes de dicha fundación, la única institución educativa para estos fines era la Escuela Nacional de Conservación, Restauración y Museografía en la Ciudad de México. Uno de los problemas que Adopte una obra de arte se percató en su primera temporada de trabajo era justamente la falta de restauradores profesionales en Jalisco.

      


      
        558 García Correa, “Proyecto de restauración”, pp. 10 - 13.
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    I. Ficha técnica


    1a. Autor: Nicolás Enríquez (1704-1790)


    [image: ]


    2a. Título de la obra: Prendimiento de Jesús (Núm. de Inventario: 10-298025)


    3a. Técnica pictórica: Óleo sobre lámina de cobre


    4a. Medidas: 66 × 50.5 cm


    5a. Transcripción y calca de la firma: N. Enriq Pinxt


    [esquina inferior izquierda, algo alterada, difícil de leer]


    6a. Fecha en la que fue realizada la obra: ca. 1768-1770


    7a. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Aprehensión de Jesús en el inventario del museo (1996)


    8a. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1b. Autor: Antonio Sánchez (act. 1768-1775)


    [image: ]


    2b. Título de la obra: Jesús ante Caifás (Núm. de Inventario: 10-298026)


    3b. Técnica pictórica: Óleo sobre lámina de cobre


    4b. Medidas: 66 × 51.8 cm


    5b. Transcripción y calca de la firma: Ant.s Sanches pinxit Anno Dmni 1770


    [debajo del pie izquierdo de Jesús, en el escalón, la parte del nombre está muy alterada]


    6b. Fecha en la que fue realizada la obra: 1770


    7b. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Escena de la Pasión de Cristo ante Herodes en el inventario del museo (1996)


    8b. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara


    
      [image: ][image: ] 

    



    1c. Autor: Antonio Sánchez (act. 1768-1775)


    [image: ]


    2c. Título de la obra: Jesús escarnecido (Núm. de Inventario 10-298030)


    3c. Técnica pictórica: Óleo sobre lámina de cobre


    4c. Medidas: 67 × 51.5 cm


    5c. Transcripción y calca de la firma: Antt.o Sanchez Pinx.t


    [en la losa entre los pies de Cristo]


    6c. Fecha en la que fue realizada la obra: ca. 1768-1770


    7c. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Escena de la Pasión de Cristo Morado en el inventario del museo (1996)


    8c. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1d. Autor: Nicolás Enríquez (1704-1790) y Antonio Sánchez (act. 1768-1775)


    [image: ]


    2d. Título de la obra: Jesús ante Herodes (Núm. de Inventario: 10-298027)


    3d. Técnica pictórica: Óleo sobre lámina de cobre


    4d. Medidas: 66.8 × 51.5 cm


    5d. Transcripción y calca de la firma: N Sanriq.z pinx.t Anno Dni 1768


    [esquina inferior derecha, la parte del nombre está muy alterada]


    6d. Fecha en la que fue realizada la obra: 1768


    7d. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Escena de la Pasión de Cristo ante Poncio Pilatos en el inventario del museo (1996)


    8d. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1e. Autor: Nicolás Enríquez (1704-1790) y Antonio Sánchez (act. 1768-1775)


    [image: ]


    2e. Título de la obra: Flagelación de Jesús (Núm. de Inventario: 10-298028)


    3e. Técnica pictórica: Óleo sobre lámina de cobre


    4e. Medidas: 65.7 × 51.3 cm


    5e. Transcripción y calca de la firma: A/N San/riq.z f.ci


    [esquina inferior izquierda, muy alterada en el nombre]


    6e. Fecha en la que fue realizada la obra: ca. 1768-1770


    7e. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Escena de la Pasión de Cristo La Flagelación en el inventario del museo (1996)


    8e. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1f. Autor: Nicolás Enríquez (1704-1790) y Antonio Sánchez (act. 1768-1775)


    [image: ]


    2f. Título de la obra: Coronación de espinas (Núm. de Inventario: 10-298031)


    3f. Técnica pictórica: Óleo sobre lámina de cobre


    4f. Medidas: 66 × 50 cm


    5f. Transcripción y calca de la firma: At./N S/Not E/Anriqes Fec.t


    [esquina inferior izquierda, muy alterada en el nombre]


    6f. Fecha en la que fue realizada la obra: ca. 1768-1770


    7f. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Escena de la Pasión de Cristo en el inventario del museo (1996)


    8f. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1g. Autor: Nicolás Enríquez (1704-1790)


    [image: ]


    2g. Título de la obra: Jesús recibe la cruz (Núm. de Inventario: 10-298029)


    3g. Técnica pictórica: Óleo sobre lámina de cobre


    4g. Medidas: 66.7 × 51.4 cm


    5g. Transcripción y calca de la firma: N.o Enriq.z pinx. Anno Dni 176-


    [esquina inferior derecha, alterada en el nombre y la fecha]


    6g. Fecha en la que fue realizada la obra: 176-?


    7g. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Escena de la Pasión Cristo ayudado por el Cirineo en el inventario del museo (1996)


    8g. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1h. Autor: Nicolás Enríquez (1704-1790) y Antonio Sánchez (act. 1768-1775)


    [image: ]


    2h. Título de la obra: Elevación de la cruz (Núm. Inventario: 10-298032)


    3h. Técnica pictórica: Óleo sobre lámina de cobre


    4h. Medidas: 67 × 51.5 cm


    5h. Transcripción y calca de la firma: A/N.s Enriq.z pinx.t Anno Domini 1768


    [esquina inferior derecha, alterada en la parte del nombre]


    6h. Fecha en la que fue realizada la obra: 1768


    7h. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Escena de la Pasión de Cristo Crucifixión en el inventario del museo (1996)


    8h. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1i. Autor: Antonio Sánchez (act. 1768-1775)


    [image: ]


    2i. Título de la obra: Muerte de Jesús en la cruz (Núm. de Inventario: 10-298033)


    3i. Técnica pictórica: Óleo sobre lámina de cobre


    4i. Medidas: 66 × 50.3 cm


    5i. Transcripción y calca de la firma: Antt.us Sanches pinxit a.o 1769


    [esquina inferior izquierda]


    6i. Fecha en la que fue realizada la obra: 1769


    7i. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Escena de la Pasión de Cristo Crucifixión en el inventario del museo (1996)


    8i. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara
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    1j. Autor: Nicolás Enríquez (1704-1790)


    [image: ]


    2j. Título de la obra: Lamentación (Núm. de Inventario: 10-298034)


    3j. Técnica pictórica: Óleo sobre lámina de cobre


    4j. Medidas: 66.2 × 50.4 cm


    5j. Transcripción y calca de la firma: N.s Enriq.z Pinxit Mexici A.o 1768


    [esquina inferior izquierda]


    6j. Fecha en la que fue realizada la obra: 1768


    7j. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Escena de la Pasión de Cristo Piedad en el inventario del museo (1996)


    8j. Procedencia: Convento de Santa Teresa de Guadalajara


    ii. descripción formal


    Prendimiento de Jesús


    La dramatización de los eventos de la Pasión de Cristo empieza en esta serie pictórica, conformada por 10 láminas de cobre, con el prendimiento de Jesús, quien poco antes se encontraba orando de noche en el huerto del Monte de los Olivos, con algunos discípulos que se habían quedado dormidos. Este episodio se relata en los cuatro evangelios (Mateo 26, 47-56; Marcos 14, 43-52; Lucas 22, 47-53 y Juan 18, 2-11). La obra conjuga varios momentos del acontecimiento. La escena nocturna se ilumina por la presencia de varias fuentes de luz: una tea que acerca uno de los soldados hacia Jesús y dos linternas, una sostenida por un personaje de la muchedumbre de acompañantes y otra por un hombre que ha caído en el suelo. La confusión y desplome de varios de los integrantes de la cohorte que va a prender a Jesús está relatada en los evangelios. El traidor Judas se representa en el momento de besar el rostro de Jesús. Pedro, al otro lado, se encuentra en el momento de guardar su espada con la cual cortó la oreja de un sirviente del pontífice llamado Malco, quien ha caído de espaldas a consecuencias del encuentro con el apóstol. La linterna que carga Malco se ha convertido en su atributo iconográfico.559 La caída de varios de los soldados es otro asunto relatado en el evangelio de Juan (18, 6). En la esquina superior izquierda, una luna con rostro acompaña la escena, con algunas nubes y estrellas, recalcando de nuevo el hecho de que se trata de una escena nocturna. En un espacio restringido, el pintor supo conjugar de manera convincente, mediante una iluminación dramática y posturas enérgicas, un momento fundamental de la Pasión de Jesús, quien se queda sereno en medio de tanta agitación.


    Jesús ante Caifás


    El proceso que Cristo conoció se puede dividir por su aspecto religioso y político, cuando fue conducido para ser entrevistado por varias autoridades. El proceso religioso se inició con el interrogatorio de Anás, adonde fue llevado Jesús atado con soga, después de haber sido arrestado en el Monte de los Olivos. Solamente el evangelista Juan narra este episodio (18, 12-14). Anás había sido gran sacerdote y era el suegro de Caifás, quien en ese momento ejercía el cargo. El prestigioso hombre quería averiguar en qué consistían sus enseñanzas y quiénes eran sus seguidores. Uno de los guardias, irritado por el tono de la respuesta de Jesús, lo abofeteó. Este detalle es importante pues ayuda a diferenciar este evento de los demás episodios del proceso y podría corresponder al gesto del soldado que está representado a la derecha de Cristo, con la mano levantada de manera amenazante. Otro indicio de este encuentro es la vela encendida que sostiene un soldado para iluminar el rostro del reo, indicando que el acontecimiento ocurrió de noche, mientras el encuentro con Caifás se realizó al amanecer.560


    No obstante, otro detalle de la escena parece aludir al interrogatorio por Caifás, asunto tratado por los cuatro evangelistas (Mateo 26, 57-65; Marcos 14, 53-64; Lucas 22, 66-71; Juan 18, 19-24) y muy ilustrado por los pintores. La interpelación fue conducida ante los ancianos, sacerdotes y escribas, quienes en la pintura se encuentran a los pies del personaje sentado en la tarima. Buscaban testimonios para condenar a Jesús. Ofendido por una respuesta de Cristo, Caifás se rasgó las vestiduras en signo de indignación, gesto representado en la actitud del sumo sacerdote, quien con una expresión de sorpresa abre su túnica al nivel del pecho. En ambos episodios del proceso religioso, es común representar a Jesús ante la figura de una autoridad sentada en un trono, cubierto por un baldaquino. Si bien el asunto concluyente del encuentro con Anás es el bofetón que recibe Cristo, también suele repetirse esta figura en el episodio de Jesús ante Caifás.561 La escena tiene lugar en este caso en un palacio de arquitectura de sabor neoclásico, en un recinto elegante, amplio y lujoso que es más apropiado al sumo sacerdote, quien en ese momento era Caifás.


    Jesús escarnecido


    Finalizada la reunión en casa de Caifás, Jesús fue llevado a un aposento del palacio donde esperaría a que se reuniera nuevamente el consejo para determinar la sentencia. Los soldados, cansados por la mala noche pasada, aprovecharon este momento para vendarle los ojos, injuriarlo, abofetearlo y escupirle en la cara (Mateo 26, 67-68; Marcos 14, 65; Lucas 22, 63-65). Jesús se representa aquí en el centro de la composición, con los ojos vendados y las manos atadas con una soga. Una vela sostenida por uno de los soldados, así como una linterna y una lámpara recuerdan que estos acontecimientos ocurrieron antes de que amaneciera. Una multitud amenazante rodea a Cristo. Es de notar la diversidad de posturas y expresiones de los atacantes, aspecto en que se esmeró el pintor para crear un ambiente de congoja y violencia contenida. También hay que observar el interior arquitectónico de tinte neoclásico ilustrado con las pilastras del fondo y la cornisa, que más que una cárcel hace alusión al palacio de Caifás. Esta escena se diferencia del momento en el que está liberado Cristo después de la flagelación y coronación, pues aquí aún viste la túnica y carece de la corona de espinas.562


    Jesús ante Herodes


    Cuando finalizó la reunión del consejo, Jesús fue llevado ante el procurador romano Poncio Pilatos y así se inicia su proceso político (Mateo 27, 1-2; Marcos 15, 1; Lucas 23, 6-11; Juan 18, 28). Las autoridades religiosas no tenían el poder para aplicar una pena a Jesús y por lo tanto se gestionó el inicio de un juicio por razones políticas. No obstante, cuando Pilatos oyó que era originario de Galilea y por ende de la jurisdicción de Herodes, que en aquellos días se encontraba en Jerusalén, se lo mandó para que fuese juez en esta causa. Estos hechos ocurrieron de día, tal como se ilustra en la pintura. Herodes lo recibió más por curiosidad, queriendo que hiciera algún portento en su presencia. Se le empezó a cuestionar y ante su silencio, los soldados y cortesanos empezaron a burlarse de él, con mofas, apodos y risas. Aquí no hay violencia ni tormento físico. Se mandó cubrirlo con una túnica blanca sobre la propia morada que es el aspecto distintivo de esta escena, para diferenciarla del encuentro con Pilatos.563


    En el presente cuadro, la escena ocurre en un rico interior arquitectónico, de aspecto neoclásico como en los ejemplos anteriores. Cristo queda ecuánime frente a estas afrentas. Nuevamente el autor de la escena supo construir la composición con mucho dinamismo en un espacio contenido. El juego de las diagonales de las espadas rompe la monotonía de las estrías de las pilastras de la arquitectura. También es de notar la variedad de las posturas, gestos y expresiones de la muchedumbre. Del lado derecho del cuadro, arriba de la espalda del hombre que sostiene y señala a Cristo, sale la cara de un soldado que ve directamente fuera del cuadro. De la misma manera, a las espaldas de Herodes, hay otro personaje, de tez más oscura, que tiene la mirada fija hacia el espectador. Si bien es un recurso común en la pintura de la época, no dejan de llamar la atención. Vale la pena preguntarse si no se tratarían de los retratos de los pintores involucrados en la serie.


    Flagelación de Jesús


    Cristo está de pie en una tarima con el torso volteado hacia el espectador mientras alrededor de él una multitud de personas lo atacan con diversos instrumentos. La flagelación es un momento clave de la Pasión, pues es el episodio donde se suele desbordar la violencia sufrida por Cristo.564 El evento está narrado por los cuatro evangelios, aunque de manera muy escueta (Mateo 27, 26; Marcos 15, 15; Lucas 23, 22; Juan 19, 1-1). Son más bien las revelaciones místicas las que fomentaron una literatura piadosa alrededor de este acontecimiento donde se describe con lujo de detalles.565 No obstante, esta escena se aleja de la tradición pictórica más común en la pintura novohispana y también es opuesta a una previa y conocida composición del pintor Nicolás Enríquez (1704-1790). La obra de la serie del Museo Regional de Guadalajara está muy alejada estéticamente de la composición que realizó, también sobre lámina de cobre, en 1729, conservada actualmente en el Museo Nacional de Arte, donde el dolor y la tortura se encuentran en primer plano, expuestos en la espalda deshecha de Cristo.566 En la composición de Guadalajara, Cristo está presentado más bien de manera gloriosa. Es un cuerpo bello, concebido a la manera clásica. El énfasis no está puesto ni en la columna a la cual está amarrado, ni en los golpes que está recibiendo, ni en las llagas que éstos causaron, apenas se distingue la columna. Más bien parece la flagelación como una excusa para enseñar cuerpos varoniles semidesnudos: una sabia composición de estudios anatómicos del cuerpo en diferentes posturas, gestos, contorsiones y flexiones. Llama la atención la presencia de dos niños dentro de los atacantes. Uno de ellos, en la parte izquierda del cuadro, parece estar cargado por un personaje que por su vestimenta y pelo recogido parece ser una mujer. Nuevamente, la escena se desarrolla en un rico palacio neoclásico, en un ambiente arquitectónico más desarrollado que en las escenas anteriores. En una escena secundaria, se vislumbra a Pilatos sentado en su trono sobre un balcón, rodeado de una muchedumbre que vocifera que se mande flagelar y crucificar a Jesús.


    Coronación de espinas


    La colocación de la corona de espinas es otra escena narrada por varios de los evangelistas (Mateo 27, 27-31; Marcos 15, 16-20; Juan 19, 2-3), en la que Cristo sufrió nuevas afrentas. Los soldados le quitaron las vestiduras y lo ataviaron como rey, burlándose de él, con un manto rojo, corona de espinas y una caña como cetro. Jesús aparece aquí con estos atributos y los ojos volteados hacia arriba. No hay en su cuerpo señales del sufrimiento padecido; apenas se perciben unas gotas de sangre sobre su pecho desnudo y unas tenues lesiones en las rodillas. Nicolás Enríquez había realizado una composición sobre lienzo del mismo tema para los jesuitas de la Casa Profesa de la Ciudad de México en 1762, donde abunda la sangre en las heridas de su espalda, hombros deshechos, y la cabeza a causa de la corona de espinas (figura 38). Nuevamente la composición de Guadalajara es más amable, enfocándose en la composición arquitectónica neoclásica y en el estudio anatómico de los verdugos que varían sus posturas, gestos y expresiones. Del lado derecho, en segundo plano, está Pilatos arriba de una tarima, observando y gesticulando hacia la escena, acompañado de un niño y un centurión. En el primer plano, un personaje está en cuclillas, viendo directamente hacia afuera de la composición.


    Jesús recibe la cruz


    En segundo plano, Pilatos, con un gesto que simboliza el momento en que se lava las manos declarándose inocente de lo que le suceda a Jesús, dirige la vista hacia abajo, donde los verdugos están entregando la cruz a Cristo con diversas expresiones, posturas y flexiones (Mateo 27, 11-24; Marcos 15, 2-15; Lucas 23, 13-25; Juan 18, 28-38). También ambientada en un rico escenario arquitectónico palaciego, la muchedumbre alrededor de Jesús gesticula y se contorsiona realizando diversas acciones. Destaca, como en otras escenas, la presencia de un niño que un soldado lleva de la mano y se encuentra del lado derecho, señalando a Cristo. En un balcón, arriba de la escena principal con Cristo, hay más testigos, algunos de cuerpo completo, otros apenas esbozados.
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      Figura 38
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      Figura 39

    


    Elevación de la cruz


    Esta escena representa el momento en que se alza la cruz con el cuerpo de Cristo ya clavado en ella. Nuevamente, en un espacio reducido, el pintor supo desplegar una muchedumbre de manera coherente alrededor de Jesús que es el punto central de la composición. A los pies de la cruz, Cristo está acompañado por su madre y María Magdalena, y de ambos lados, por los ladrones. Dimas, el buen ladrón, está del lado derecho de Jesús, lugar que se le atribuye tradicionalmente, reconocible por su tez más clara que la del mal ladrón. Gestas, quien se suele representar de piel más oscura, el cabello desordenado y con ojos fuera de órbita, está en el lado opuesto. Dispersos alrededor están los soldados y dignatarios. Como suele suceder en representaciones plásticas de este episodio de la Pasión, se debe subrayar el talento del autor al representar convincentemente el esfuerzo de los verdugos y soldados para levantar la pesada cruz, mientras unos tiran de las sogas, otros se aseguran de que caiga adecuadamente en el hoyo preparado para este efecto. Como lo estableció Pieter Paul Rubens (1577-1640) en su disposición del tema para la catedral de Amberes, composición que circuló en América en su versión grabada, es una buena ocasión para que los pintores demuestren su capacidad de representar figuras en escorzos, musculatura en tensión y grupos en movimiento (figura 39). La cita aquí a Rubens no es directa, sino que se trataría de un lenguaje ya integrado a la tradición novohispana. No hay que olvidar mencionar la anatomía elocuente del cuerpo de Cristo de la composición del Museo Regional de Guadalajara.


    Muerte de Jesús en la cruz


    La muerte de Jesús está narrada de diferentes maneras y con diversos detalles por los evangelistas (Mateo 27, 45-50; Marcos 15, 33-41; Lucas 23, 33-49; Juan 19, 28-37). El cuerpo muerto de Cristo pendiente en la cruz es el eje vertical de esta escena. Estoica, la Virgen Dolorosa con el puñal en el pecho está acompañada de san Juan, ambos de pie, mientras Magdalena está arrodillada abrazando y adorando la cruz y los pies del crucificado. Del lado izquierdo del cuadro, detrás de la cruz de Dimas, se encuentra otra santa mujer rezando de rodillas. Unos soldados a caballo acompañan la escena en segundo plano. El costado de Cristo ya ha sido traspasado por la lanza del soldado Longinos, tiene los ojos cerrados y la cabeza caída para señalar que ya ha muerto. Sale un flujo continuo de sangre de la llaga del costado, así como de las manos y los pies. La actividad realizada por el grupo de hombres a la derecha de la composición no resulta muy clara. Podría aludir al episodio en que un soldado le da de beber a Jesús, impregnando una esponja con una mezcla de agua y vinagre, fijándola en el extremo de una lanza que se le acerca a la boca, pero normalmente este episodio toma lugar antes de la muerte de Cristo.


    Lamentación


    Los demás cuadros que conforman la serie provienen de fuentes evangélicas. Este episodio deriva más bien de meditaciones piadosas en torno a la adoración del cuerpo de Cristo muerto. Se trata de una escena de gran ternura, el cuerpo de Cristo yace ya resplandeciente al pie de la cruz. Ya no se aprecia el travesaño, sólo un largo madero que marca el eje vertical de la composición, el cual rompe el sentido horizontal del grupo de personas. Varios ángeles acompañan a la Virgen, Magdalena y otra santa mujer que contemplan con afecto a Jesús. Uno de los ángeles sostiene delicadamente uno de los brazos del crucificado. Más dinámico en su postura, san Juan también parece asombrado por la escena que se desarrolla frente a él. A lo lejos se pueden percibir algunos edificios de la ciudad de Jerusalén, mientras dos mujeres y un niño parecen acercarse al grupo central, una de ellas cargando un ánfora. En la esquina inferior derecha de la composición, hay varios de los instrumentos de la Pasión: los tres clavos, la corona de espinas, el martillo, un lienzo blanco, la esponja y un plato metálico. El cuadro en general presenta una estética diferente al resto de la serie. Además, el madero de la cruz de este cuadro es muy diferente al representado en las demás láminas. La cara de la Virgen es también distinta, así como la ropa de la Magdalena.


    iii. comentario


    Se trata de una serie pasionaria constituida por 10 escenas, que inicia con el prendimiento en el Monte de los Olivos y culmina con la lamentación sobre el cuerpo inánime de Cristo. No es un ciclo que corresponda a un Vía Crucis puesto que ninguna escena se refiere al camino recorrido por Jesús cargando su cruz antes de llegar al Monte Calvario.567 Se relacionaría más bien con otro ejercicio devocionario, donde el énfasis está puesto en los acontecimientos que llevan a su sentencia a muerte por crucifixión. También es posible que la serie original estuviese constituida por más escenas de las cuales se fueron perdiendo algunas a través de los años y andanzas que conoció la serie. Esto podría explicar que no hay ni una escena de la Pasión ilustrada entre el momento en que se le da a Cristo la cruz y cuando ya se está alzando ésta en el Gólgota.


    El ciclo de pinturas del Museo Regional de Guadalajara es notable por varias razones. Cada cuadro que constituye la serie está firmado, distinguiéndose las firmas de dos pintores: Nicolás Enríquez y Antonio Sánchez (act. 1768-1775). Del primero, se cuenta con bastante información, mientras del segundo sigue siendo un total misterio. Ambos han sido registrados por Manuel Toussaint como pintores secundarios del siglo xviii.568


    Aún falta mucho por dilucidar acerca de la vida y obra de Nicolás Enríquez, pero en fechas recientes se han identificado más de 100 obras firmadas por este pintor y más de la mitad fueron realizadas sobre lámina de cobre, de pequeñas y medianas dimensiones, como es el caso de la serie pasionaria del Museo Regional de Guadalajara.569 Aunque este tipo de soporte fue bastante concurrido por pintores novohispanos, resulta intrigante que Enríquez haya recurrido a este tipo de pintura en tantas ocasiones.570 La lámina de cobre permite una pincelada muy fina y detallada y un dibujo muy preciso, una técnica en la cual se esmeró el pintor. Es interesante notar que Manuel Toussaint dijo ignorar si Nicolás Enríquez era de la Ciudad de México o de Guadalajara, pero lo incluyó en la sección de “la pintura en otras provincias de la Nueva España” precisamente por esta serie de la Pasión del Museo Regional.571


    Hay obra de Nicolás Enríquez por toda la República mexicana, pero no se conocen por el momento evidencias documentales que confirmen que haya vivido fuera de la capital del virreinato. La recopilación de sus obras y un extenso trabajo de archivos demuestran que Enríquez fue un personaje importante de la escuela de pintura de la Ciudad de México en el siglo xviii, si bien pasó inadvertido por la historiografía de la pintura novohispana hasta recientemente. La cantidad de obra rastreada confirma que había un mercado que gustaba de su estilo a ambos lados del Atlántico. Nicolás Enríquez mantuvo una relación personal con pintores fundamentales de la escuela pictórica dieciochesca. En 1725, Nicolás Rodríguez Juárez (1667-1734), ya investido como clérigo presbítero, fue el encargado de entregar las amonestaciones de su matrimonio y también fue el padrino de su primogénito. La esposa de Enríquez se llamaba Michaela Montes de Oca, y la esposa de Juan Rodríguez Juárez (1675-1728) Juana Montes de Oca, lo que podría señalar alianzas familiares entre ambos. Alrededor de los hermanos Rodríguez Juárez se congregaron muchos pintores de la escuela capitalina y Nicolás Enríquez fue uno de ellos. Firmó en 1722, 1728 y nuevamente en 1753 unos documentos que buscaban la reestructuración de la formación de los pintores y por ende un mejor reconocimiento de esta profesión.572


    Se sabe muy poco acerca de Antonio Sánchez, pero últimamente se han rastreado algunas obras de él. En una colección privada en las Islas Canarias hay una Virgen de Guadalupe con las cuatro apariciones y una Virgen de la Providencia, ambas obras sobre láminas de cobre y que han sido fechadas alrededor de 1770.573 En Calpulalpan, Oaxaca, el lienzo principal de un retablo dedicado a la Virgen de Guadalupe está firmado y fechado en 1771.574 Antonio Sánchez también realizó obras de gran formato, como lo es el Triunfo de la Trinidad, ubicado sobre la entrada de la sacristía del templo del Carmen de San Ángel, en la Ciudad de México, firmado y fechado en 1772.575 Se ha registrado además un retablo pintado en la iglesia de San Juan Nepomuceno en Saltillo, firmado en México en 1775.576 Asimismo, firmados por Sánchez, están los dos retratos de cuerpo entero que realizó de los frailes franciscanos Bernardo Pumeda y Diego Alcántara, que pertenecen al exconvento de San Francisco, también en la Ciudad de México. Existe otro lienzo firmado de medianas dimensiones de la Inmaculada Concepción en el Museo Franz Mayer. Toussaint lo incluye entre los pintores anteriores a José de Ibarra (1685-1756) y Miguel Cabrera (ca. 1715-1768), pero en realidad Sánchez podría ser posterior al primero y contemporáneo al segundo.577 Recientemente, se ha afiliado la obra de Antonio Sánchez a modelos franceses e italianos, con una inclinación a escenas íntimas y armoniosas.578 No hay duda de que es un pintor que tendrá que estudiarse con más detenimiento en el futuro.


    También es interesante notar que el ciclo pictórico que se analiza ostenta tres fechas: 1768, 1769 y 1770. Si bien fue una década de mucha actividad pictórica para Nicolás Enríquez, no se ha rastreado un proyecto mayor que le impidiera dedicarse de tiempo completo a este ciclo de relativas pequeñas dimensiones. Sería, para Sánchez, el inicio de su periodo de actividad conocida por el momento.


    La colaboración que existió entre ambos pintores en la serie de Guadalajara resulta enigmática, pues algunas firmas están claramente alteradas en la parte del nombre, más no en el resto de la firma. ¿En qué circunstancias permitió Nicolás Enríquez, un pintor ya establecido para estas fechas, que se alterara su firma por un pintor del cual poco sabemos? Antonio Sánchez ¿habrá sido discípulo de Nicolás Enríquez y como solía pasar en la formación de los aprendices, participó de alguna manera en la hechura del ciclo pictórico? Por alguna razón ¿quiso dejar clara su aportación, cosa que no se acostumbraba? ¿Habrán colaborado en toda la serie desde el inicio?, o sólo en las láminas donde se aprecia la firma de Sánchez. ¿Habrá sido Sánchez el encargado de llevar la serie desde la Ciudad de México a Guadalajara o el delegado de recibirla? Llegando a Guadalajara ¿se dio cuenta que no gustaban o faltaban algunas escenas e intervino? ¿Se vio en la necesidad de restaurar ciertos cuadros que habían sufrido en el transporte? No obstante, viendo las firmas de más cerca, parece ser al revés: Nicolás Enríquez parece haber alterado la firma de Antonio Sánchez, lo cual también levanta interrogantes. ¿En qué contexto y por qué razones Enríquez quiso apropiarse de unas láminas pintadas por Sánchez?


    Se conocen pocos trabajos en la pintura novohispana donde se comparte la autoría. En la serie del Museo Regional de Guadalajara, en algunas composiciones se ve claramente la intención de alterar una firma por otra. Tal vez originalmente las capas pictóricas escondían mejor la intervención posterior del otro pintor. En algunos cuadros del ciclo se siente corporeidad diversa en los mismos personajes, lo que habla de personalidades artísticas diferentes. Solamente al estudiar más la figura de ambos pintores se podría, tal vez, elucidar estas interrogantes y reconocer qué partes corresponden realmente a qué pincel.


    Más allá de esta sorprendente contribución entre ambos pintores, visible a través de las firmas, es también importante detenerse en lo que dicen estas firmas y dónde están ubicadas. De Nicolás Enríquez, se encuentran las siguientes: N. Enriq Pinxt (Prendimiento de Jesús, esquina inferior izquierda); N.o Enriq.z pinx. Anno Dni 176? (Jesús recibe la cruz, esquina inferior derecha); N.s Enriq.z Pinxit Mexici A.o 1768 (Lamentación, esquina inferior izquierda). La primera sería la inscripción más corta de la serie mientras la última sería la más larga, estableciendo dónde y cuándo se realizó. Una de las composiciones exclusivamente firmadas por Enríquez alude a 1768 como el año de hechura, en otra no se alcanzan a leer bien los últimos dígitos de la fecha. Todas ocupan un lugar similar para la firma: la esquina inferior derecha. De Antonio Sánchez, están las siguientes firmas: Ant.s Sanches pinxit Ann Dmini 1770 (Jesús ante Caifás, debajo del pie izquierdo de Jesús, en el escalón); Antt.o Sanchez Pinx.t (Jesús escarnecido, en la loza entre los pies de Cristo); Antt.us Sanches pinxit a.o 1769 (Muerte de Jesús en la cruz, esquina inferior izquierda). Las tres firmas ofrecen interesantes variaciones tanto en la manera de firmar, en los años, sea 1769 o 1770, y en el lugar en que se dejó rastro del pintor. Debe subrayarse la ubicación más original para registrar la autoría de la obra. Las firmas de las siguientes obras han sido alteradas y por ende la transcripción de los nombres de los pintores se complica: N Sanriq.z pinx.t Anno Dni 1768 (Jesús ante Herodes, esquina inferior derecha); A/N San/riq.z f.ci (Flagelación de Jesús, esquina inferior izquierda); N/Ant. E/Sanchez/es Fec.t (Coronación de espinas, esquina inferior izquierda); A/N.s Enriq.z pinx.t Anno Domini 1768 (Elevación de la cruz, esquina inferior derecha).


    Si bien son firmas que parecen bastante similares, hay, no obstante, alguna diferencia. Según Clara Bargellini, incluir la fecha da “testimonio de una producción copiosa, que seguía año tras año”.578 En el caso presente, las fechas oscilan entre 1768 y 1770, lo cual resulta considerable para una serie de 10 cuadros de dimensiones reducidas. El lugar, por su parte, “venía incluido con la firma cuando los cuadros iban a exportarse, para recordar el dueño y la localización del taller donde se habían producido. Así el taller y su ciudad adquirían renombre”. Aquí, solamente la lámina de la Lamentación establece el lugar donde se pintó. Además, el verbo asociado con las firmas es diferente, ya sea pinxit (pintó) o fecit (hizo), lo que implicaría cosas diferentes entre pintar y hacer. En opinión de Bargellini, la extensión y la frecuencia con la cual se empleaba pinxit en el siglo xviii se puede relacionar con la búsqueda de un mayor reconocimiento por parte de los pintores “como expertos en una actividad especializada, superior al nivel de la mera hechura material de los cuadros”.579 En la serie del Museo Regional de Guadalajara, las tres láminas que están claramente firmadas por Enríquez utilizan el vocablo pinxit. La misma situación ocurre con las tres láminas firmadas por Antonio Sánchez que no han sufrido alteración alguna en la rúbrica. La palabra fecit sólo se emplea en dos cuadros, la Flagelación y la Coronación, y se trata de las firmas que más visiblemente han sido alteradas. Bargellini también aclara que firmar en latín comunicaba que el autor era culto, lo cual también se puede relacionar con el movimiento del pintor que se quería presentar con habilidades intelectuales, más allá de las estrictamente técnicas.


    Otro aspecto que se debe recalcar del ciclo de pintura es el sabor clásico en la arquitectura en varias de las escenas desarrolladas en interiores palaciegos. Esta presencia no es exclusiva de esta serie pictórica y se encuentra en otras composiciones de la pintura novohispana de la segunda mitad del siglo xviii. Quizás estas representaciones arquitectónicas derivan de algunas fuentes grabadas empleadas por los pintores de la serie, que no se han encontrado por el momento. También destaca la atención puesta en el detalle de las vestimentas y la minuciosa elaboración de los adornos en el escenario de los acontecimientos ilustrados. Podría ser influencia de los grabados empleados, pero también se debe a la agilidad del pincel y al hecho de que el soporte de lámina de cobre permite este tipo de pincelada pormenorizada. En el mismo sentido, la técnica pictórica permite un esmero en el modelado de la anatomía de varios de los personajes. Este trabajo de modelar la musculatura acerca la serie a los estudios de dibujo que se realizarían posteriormente en la Academia de San Carlos.


    También es importante señalar la violencia contenida y experimentada por Cristo a lo largo de la serie pasionaria: no se desbordan las afrentas ni hay un enfoque en las partes lesionadas del cuerpo de Jesús, como sucede en otros ciclos y representaciones novohispanas de la Pasión, por ejemplo las series de Gabriel de Ovalle o la de Ignacio Berben, ambas conservadas en el Museo de Guadalupe, Zacatecas.580 Hay algunas gotas de sangre presentes en diferentes escenas, pero más bien las escenas se destacan por el esmerado estudio anatómico de los cuerpos, sus posturas, gestos y expresiones. Es difícil afirmar si fue a petición especial de los comitentes o decisión de los pintores. Tal vez una combinación de ambas situaciones.


    Vale la pena recalcar la inclusión de niños en algunas composiciones del ciclo. Su presencia parece ser más bien accesoria, pues no realizan una actividad central en la escena. En la Flagelación, un adulto abraza al niño como para alzarlo, mientras en la lámina de la Coronación de espinas, el niño se encuentra en la tarima, a un costado de Pilatos. En la composición de Jesús recibe la cruz, uno de los soldados le da la mano al niño y en la escena de la Lamentación, un niño acompaña a la mujer que carga un cántaro en la zona secundaria. Esta presencia infantil no se menciona en los evangelios. Posiblemente provengan de otra narración pasionaria, pendiente de identificar. También es posible que se añadieran a las escenas, sin cumplir un simbolismo específico.


    Finalmente, es interesante observar que los artistas de la serie se apegaron a la convención pictórica establecida en relación con la variación de los pigmentos empleados en la piel de los personajes para diferenciarlos: Cristo siempre tiene la tez blanca que se diferencia de la de sus atacantes, que es más oscura. Lo mismo se empleó para diferenciar la piel de cada ladrón, que es más clara en el caso de Dimas, el buen ladrón, lo cual establece un paralelo entre belleza y bondad.581


    Se sabe que antes de ingresar al Museo Regional de Guadalajara la serie transitó por el Hospicio Cabañas.250 Anteriormente, las obras estuvieron en el convento carmelita de Santa Teresa, pero se desconoce exactamente en qué dependencia del monasterio y qué manejo se le daba a la serie. El tamaño reducido de las láminas de cobre podría sugerir un uso más bien privado, por ejemplo, una capilla o una celda, donde se realizaría una meditación próxima a la obra, que permitiría apreciar cada escena con atención y detalle, como lo invita la pincelada empleada.


    La serie pasionaria fue parte de la exposición de “Arte Sacro Arte Nuestro” en el Instituto Cultural Cabañas del 5 de octubre al 5 de diciembre de 2004.582 Algunas de las láminas de cobre de la Pasión participaron también en una exposición temporal en el Museo Regional de Guadalajara, “Los dolores de María”, abierta en marzo de 2005. En ambas ocasiones la serie recibió un dictamen favorable para ser expuesta.


    Iv. Estudio material e historial de intervenciones


    En la Nueva España fue bastante recurrido el soporte metálico. Es de notar la destreza de los pintores por medio de una pincelada pormenorizada, que es intrínseca a la técnica del óleo sobre lámina de cobre. La técnica de manufactura y la paleta cromática es homogénea y regular en todos los elementos que conforman la serie, por lo que se puede asumir su unidad como conjunto pictórico. El soporte presenta algunas deformaciones debidas probablemente a la manipulación y uso a lo largo de los años. Las historias clínicas de los cobres fueron registradas en agosto de 1975 por Adriana Ortiz.583 Al parecer, no presentaron tratamientos anteriores en el estado material del soporte, pero se registraron algunos retoques en la capa pictórica. En la actualidad se puede apreciar rigatino en ciertas láminas, pero no queda claro en qué momento se realizó esta intervención. En algunos detalles de ciertas escenas se pueden ver intervenciones que son más bien arrepentimientos de los autores de las composiciones.


    A simple vista no se aprecia la base de preparación, sin embargo, por el buen estado de conservación de la capa pictórica se asume que existe alguna capa delgada que preparó la lámina sobre la cual se adhiere adecuadamente la pintura. Esta última fue aplicada de forma empastada y cubriente para luego ir modelando las figuras y demás elementos de la composición. En algunas zonas es perceptible la huella del pincel. Las luces se logran a punta de pincel y las encarnaciones se aprecian trabajadas con mucho detalle a partir del uso de veladuras que dan lugar a las distintas fisonomías y gestualidad de los personajes.


    En la paleta cromática predominan los rojos y los azules para las vestimentas y el uso de tierras marrones, pardas y grises para los fondos, los paisajes y las arquitecturas. A lo largo de la serie hay excelentes ejemplos de perspectivas arquitectónicas y proporciones anatómicas muy bien logradas. A reserva de que pueda establecerse con técnicas de imagenología, la composición, elaborada a partir de diversos planos, hace suponer la presencia de un dibujo preparatorio muy bien trazado. Existe un apropiado manejo de la perspectiva que da profundidad y veracidad a las escenas. También en estas zonas se aprecia el uso alternado de pintura empastada y veladuras que contribuyen a lograr los distintos planos de composición.


    Dado que las obras no presentan craqueladas por contracción de la capa pictórica, se asume un adecuado uso de algún tipo de aglutinante de aceite que fue secando de manera paulatina sin dejar huella y manteniendo la homogeneidad de la capa pictórica. En cuanto al barniz se distingue una capa homogénea, que muy probablemente corresponda a la restauración de la serie en 1975. La calidad de la representación y la técnica de manufactura dan cuenta de que el repertorio fue realizado por artífices con gran oficio.
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    La presentación en el templo


    Arturo Camacho Becerra


    I. Ficha técnica


    1.Autor: Miguel Cabrera (ca. 1715-1768), atribución


    2.Título de la obra: La presentación en el templo (Núm. de Inventario: 10-298019)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 213.4 × 193.2 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: Siglo xviii


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: La presentación del Niño en el templo en el inventario del museo (1996)


    8.Procedencia: Escuela Nacional de Bellas Artes


    ii. descripción formal


    En primer plano, hacia el lado izquierdo, se encuentra san José sosteniendo en sus manos un plato con un par de palomas; está arrodillado, pero gira ligeramente su torso y rostro hacia arriba. Cerca del eje central de la composición, casi de perfil y arrodillada, María une sus manos en oración. La profetisa Ana, detrás de la Virgen, hace un gesto de admiración con una mano en el pecho y la otra extendida, mientras el devoto Simeón, investido como sumo sacerdote, abraza al Niño envuelto en una sábana. Con sus manos extendidas hacia el profeta, al parecer tocando sus barbas y con la mirada elevada, Jesús manifiesta su aceptación. Completa la escena un hombre encubierto con un manto oscuro que abre un libro colocado en un atril, así como una mujer y un varón en el umbral que actúan como testigos. El entorno arquitectónico se ornamenta con cortinajes en el extremo superior derecho, mientras en el opuesto se abre un vano al que se superpone una base con dos columnas a contraluz.


    iii. comentario


    La escena de la presentación de Jesús en el templo está referida en el evangelio de Lucas 2, 22-40:


    Así se cumplieron los días de la purificación conforme a la ley de Moisés, le llevaron a Jerusalén, para presentarle al señor, según está escrito […] y para ofrecer en sacrificio, según lo prescrito en la ley del Señor, un par de tórtolas o pichones. Había en Jerusalén un hombre llamado Simeón, justo y piadoso, que esperaba la consolación de Israel, y el Espíritu Santo estaba en él. Le había sido revelado por el Espíritu Santo que no vería la muerte antes de ver al cristo del Señor. Movido del Espíritu, vino al templo, y al entrar los padres con el niño Jesús para cumplir lo que prescribe la ley sobre Él. Simeón le tomó en sus brazos y bendiciendo a Dios, dijo: Ahora, Señor, puedes ya dejar ir a tu siervo en paz, según tu palabra; porque han visto mis ojos tu salud, la que has preparado ante la faz de todos los pueblos; luz para iluminación de las gentes y gloria de tu pueblo Israel.


    También en el evangelio se habla de otro personaje que aparece en el cuadro, la profetisa Ana, hija de Fanuel, de la tribu de Aser, muy avanzada de edad, quien permaneció viuda hasta los 84. Su presencia en este momento tiene que ver con la predicción que hacía de Cristo como Salvador del mundo a quienes se acercaran al templo. El pasaje de la presentación de Jesús se asocia igualmente con la purificación de la Virgen María después del parto. De acuerdo con el Levítico (12, 1-8), toda parturienta se consideraba impura durante los siete días siguientes al nacimiento de un varón y durante 33 días se le vedaba la entrada en el templo, por lo que sólo después de 40 días debía presentarse con su hijo y depositar la ofrenda en el altar para purificarse.


    Las versiones iconográficas varían en el número de personajes representados, en ocasiones se ajustan a los mencionados en el evangelio y en otras se añaden otros testigos, como en este cuadro, en donde aparecen al fondo un personaje del templo frente a un libro y una pareja anónima. Se trata de una escena de la vida de Cristo, cuyas primeras representaciones se originaron en el siglo v, tal vez el ejemplo más antiguo sea el mosaico del arco del triunfo de Santa María la Mayor en Roma, realizado hacia el año 440. En el siglo xv, Fra Angélico (ca. 1395-1455) pintó la escena al fresco en el convento de San Marcos de Florencia y Giovanni Bellini (ca. 1431/1436-1516) pintó un panel en donde todos los personajes aparecen de medio cuerpo, tal como lo había hecho Andrea Mantegna (1431-1506) poco tiempo antes.586 Desde luego el tema se reprodujo en los siglos posteriores en diferentes formatos y soportes, por lo que el pintor del cuadro comentado pudo disponer de múltiples modelos.


    En el ámbito novohispano, la escena fue considerada elemental para la catequesis y la encontramos desde las primeras décadas después de la conquista, así como en ciclos pintados por importantes artífices del siglo xvii. Un buen ejemplo es el realizado por Baltasar de Echave Orio (ca. 1558-1623) en una tabla que procede de la Profesa y que actualmente se encuentra en el Museo Nacional de Arte. La reproducción del tema se incrementó en la segunda mitad del siglo xviii, no sólo en la capital de Nueva España, sino también en otras regiones. Por ejemplo, una obra realizada por un artista anónimo del obispado de Michoacán marca diferencias notables respecto a la pintura comentada, como la ausencia de la sacerdotisa Ana, así como su manufactura de trazo y composición.587


    En la pintura del museo se observa una estudiada distribución del espacio en tres planos, así como una organización visual basada en verticales y diagonales. En todas las figuras, incluso en los testigos, se advierte un cuidadoso dibujo que remite a la labor de un pintor académico, por el manejo del color, así como por la caracterización de los personajes y sus gestualidades. Estos aspectos sugieren el pincel de un pintor formado en algún obrador radicado en la Ciudad de México. Por ello no es descartable la atribución a Miguel Cabrera (ca. 1715-1768). Al respecto, cabe señalar que:


    la figura más sobresaliente de la tercera generación de pintores es Cabrera, cuya fama se debe, por un lado, a sus suaves e íntimas composiciones y, por el otro, a su gran capacidad de trabajo, sustentada en un enorme taller empresarial que le permitía satisfacer la demanda. […] Dada la cantidad de cuadros que creó entre 1750 y su muerte acaecida en 1768, Cabrera debió dirigir un gran taller con varios asistentes.588


    Lo más interesante es observar en esta pintura la calidad de una enseñanza académica, la cual impartieron José de Ibarra (1685-1756) y Miguel Cabrera y que recoge la tradición de la enseñanza gremial conforme a los modelos de academias europeas con el acento novohispano.


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    La tela adherida al bastidor y una preparación de rojo óxido son el principal soporte de esta pintura, conseguida con pinceladas fuertes de tres colores básicos: azul, amarillo y rojo, trabajados en diversas tonalidades. La composición está hecha sin dibujo previo y da señales de estar trazada con empaste grueso. Las posturas congeladas contribuyen a que se presente como una escena teatral.


    El cuadro procede de la Academia de San Carlos. En 1931 fue valuado en 50 pesos y diagnosticado en 1973 con roturas y faltantes en parte exterior y superior, así como con oxidación y abrasivos en diferentes partes. Durante la restauración llevada a cabo por esos años, se le colocó un bastidor nuevo de cedro con ensambles móviles, bisel y cruceta. Fue reentelado a la cera-resina con lino de menor grosor y se aplicó nutrido y rigattino; en las lagunas más grandes se usaron colores templados en la paleta y barniz semimate.


    
      
        586Louis Réau, Iconografía del arte cristiano, t. 1, vol. 2, 1996, p. 277.

      


      
        587Nelly Sigaut, Pintura virreinal en Michoacán, vol. I, 2011, pp. 29 - 30.

      


      
        588Luisa Elena Alcalá, Jaime Cuadriello, Ilona Katzew y Paula Mues Orts, Pintado en México, 1700 - 1790: Pinxit Mexici, 2017, p. 31.
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    Calvario con santos jesuitas


    Arturo Camacho Becerra


    I. Ficha técnica


    1.Autor: Miguel Cabrera (ca. 1715-1768)


    [image: ]


    2.Título de la obra: Calvario con santos jesuitas (Núm. de Inventario 10-298035)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 266.7 × 352.8 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Cabrera [ilegible]


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: Siglo xviii


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores:


    8.Procedencia: Escuela Nacional de Bellas Artes


    Ii. Descripción formal


    Al centro se yergue de manera frontal una enorme cruz con Cristo crucificado y a los extremos, también en cruces, los ladrones Dimas y Gestas. Del lado izquierdo del madero, están san Juan y la Virgen María, y del lado derecho, arrodillada y de perfil, María Magdalena. Sus proporciones aparecen agrandadas en comparación con las de los santos jesuitas que están a los costados de este grupo central. Hacia la izquierda reconocemos por sus atributos a san Ignacio de Loyola, quien porta un impreso con el escudo y lema de la orden; junto a él está san Francisco Xavier, reconocible por la esclavina de peregrino; y detrás se encuentran los mártires de Nagasaki, san Pablo Miki, san Diego Kisai y san Juan de Gotó. Hacia el lado opuesto se sitúan san Francisco de Borja, a quien se le identifica por el cráneo en la mano; san Francisco de Régis, cuyo atributo es una espiga de trigo; y san Luis Gonzaga y san Estanislao Kostka, identificables por las azucenas que ambos empuñan. Para completar la composición, se ubican al fondo María Cleofás y María Salomé, una encubierta bajo su manto y la otra viendo directamente al espectador. En el horizonte se advierte la ciudad de Jerusalén bajo un cielo oscuro y nublado.


    En la parte baja de la pintura se lee la inscripción: “El Ylmo Sr Arzobispo Dr Dn Manuel Joseph Rubio y Salinas concede 40 días de Indulgencia a todos los que devotamente rezaren una salve delante de esta Ymagen de la Crucifixión pidiendo a Dios por la Santa Yglesia & c”.


    Iii. Comentario


    La imagen del Calvario, utilizada por las órdenes religiosas para hacer patente su adhesión al sacrificio de Cristo, es un tema que les permite confirmar el motivo de su fe. Asimismo, el asunto forma parte de la iconografía necesaria para conseguir sus fines de evangelización y cristianización. Su origen se remonta al siglo III, cuando Constantino hizo del cristianismo la religión oficial y se plantó una enorme cruz de madera en el monte Palatino. Los cristianos primitivos representaban el sacrificio de Cristo por medio de un cordero, pero fue hasta el siglo vi que Cristo apareció en la cruz en forma humana. Las imágenes del Calvario tradicionalmente se clasifican por las figuras situadas al pie de la cruz, como las que sólo incluyen a san Juan y la Virgen; las que añaden a María Magdalena y las que incorporan otros santos, papas, religiosos y seglares. Al parecer la alegoría del Calvario con santos de órdenes religiosas tiene su origen en la Edad Media, aunque se renovó y enriqueció a partir del Renacimiento. En el caso de México, un antecedente importante es la imagen de los doce franciscanos arrodillados al pie de la cruz, pintados en un muro del convento de Huejotzingo.


    La Compañía de Jesús fue instituida en 1534 por san Ignacio de Loyola (1491-1556), un exmilitar cuya reflexión lo llevó a convertirse en religioso y fundar una de las corporaciones religiosas más sólidas en la historia de la cristiandad, la cual “contribuyó poderosamente al éxito de la Contrarreforma, organizando la predicación, la educación de la juventud, distribuida en numerosos colegios, y finalmente la evangelización de las comarcas más remotas del Lejano Oriente”.589 Con la finalidad de difundir el mensaje de Cristo, los jesuitas utilizaron una serie de medios entre los que destaca la pintura. En Nueva España, adonde llegaron en 1572, se encargaron de armar complejos programas pictóricos para revestir los muros de sus colegios e iglesias, y no dudaron en acudir a los mejores pintores para satisfacer sus expectativas.


    Miguel Cabrera (ca. 1715-1768) trabajó para la provincia de la Compañía de Jesús de México en múltiples ocasiones. Autor de decenas de pinturas encargadas por dicha orden religiosa, como las que se encuentran en Tepotzotlán, donde no sólo se limitó a pintar, sino también a trazar el retablo mayor, en el cual conjuntó las matemáticas y la arquitectura de manera magistral. Miguel Cabrera fue además creador de complejas iconografías religiosas, inspiradas en imágenes ancestrales, así como en modelos que circulaban por los lugares adonde llegaban los miembros de la Compañía. Las trayectorias de los santos de la orden, por ejemplo, fueron tema recurrente en su producción, tal como se muestra en los ciclos de la vida del fundador que hizo para Tepotzotlán y Querétaro. Al parecer, realizó pinturas para algunos recintos del colegio de San Ildefonso de la Ciudad de México, entre las que se cuentan el Patrocinio de san José sobre el colegio de San Ildefonso y el Calvario con santos jesuitas, ambas obras ahora en la colección del Museo Regional de Guadalajara. En esta última imagen se pueden rastrear algunos elementos iconográficos provenientes de grabados como los de Hyeronimus Wierix (1553-1619) (figura 40), Gerard Edelinck (1640-1707) y Albrecht Dürer (1471-1528). Un referente muy cercano a la versión del museo es un relieve escultórico en arcilla cocida y policromada, atribuido a Luisa Roldán (1652-1706), que conserva la comunidad jesuita del Sagrado Corazón de Sevilla.


    [image: ]


    Figura 40


    En las figuras de los jesuitas, se observa un fino dibujo incorporado a una composición dinámica que provee de dimensión y movimiento al conjunto. Este elenco constituye la primera generación de santos de la orden, la mayoría beatificados o canonizados en el siglo xvii y principios del siguiente. El fundador, san Ignacio de Loyola, fue beatificado en 1609 y canonizado en 1622. De acuerdo con Louis Réau, su tipo iconográfico, caracterizado por una frente calva, nariz fugitiva y barba mal rasurada, deriva de un retrato de Alonso Sánchez Coello (1531/1532-1588), ejecutado en el siglo xvi según su máscara mortuoria. De ahí los ojos inmóviles que parecen no ver. Sus atributos se relacionan directamente con la Compañía, como el monograma IHS rodeado de rayos, la divisa Ad maiorem Dei gloriam e incluso el libro de la regla.590 Por su parte, san Francisco Xavier (1506-1552), también canonizado en 1622, se reconoce como apóstol de la India y el Japón. Murió en la isla de Sancián, pero su cuerpo se transportó a Goa. Pronto adquirió fama de taumaturgo, pues su vida se prestaba más a la leyenda. Suele representarse con un crucifijo o entreabriendo la sotana para mostrar su corazón inflamado.591


    San Francisco de Borja (1510-1572), después de haber sido virrey de Cataluña y quedar viudo, entró en la Compañía de Jesús en 1548. Fue su tercer general, nombrado cardenal y canonizado en 1721. Se cuenta con una máscara mortuoria de la que provienen sus primeras imágenes, su atributo habitual es una calavera coronada que recuerda su decisión de renunciar al mundo, provocada por la vista del cadáver de la reina Isabel de Portugal. Se le reconoce además por su capelo cardenalicio o una custodia ante la cual está en adoración.592 Por su parte, san Francisco de Régis (1597-1640) se distinguió por su trabajo misionero en las provincias francesas, principalmente entre prostitutas, pues fundó una casa para rescatarlas y enseñarles el oficio de bordadoras. Fue beatificado en 1716 por Clemente XI y canonizado por el papa Clemente XII en 1737. Michel Ange Houasse (1680-1730) realizó un retablo con seis escenas de su vida para el noviciado de los jesuitas de Madrid. En estas imágenes aparece con una azucena en la mano, símbolo de castidad.593


    San Luis Gonzaga (1568-1591), patrono de la juventud estudiosa, murió a los 23 años víctima de la peste, fue consagrado en 1726. Representado con traje de novicio, con sotana y sin estola, sus atributos comprenden un lirio como símbolo de pureza y castidad, así como un crucifijo, una calavera y una disciplina que aluden a su vida ascética. Sus primeras representaciones datan de 1710, en la iglesia de San Ignacio en Roma. De san Luis Gonzaga, así como de otros santos jesuitas, son referente iconográfico los grabados de Hieronymus Weirix, que sirvieron de modelo para retratos del joven novicio.594 Otro santo joven de la Compañía fue el polaco Estanislao de Kostka (1550-1568), alumno del general de la orden, san Francisco de Borja, quien se encargó de difundir su santidad. Canonizado en 1725, sus primeras fuentes iconográficas son una estatua policromada de Juan Martínez Montañés (1568-1649) en la colección del conde de Güell y el grabado de Antonius Wierix (ca. 1555-1559-1604) sobre la comunión milagrosa, trabajos realizados en el siglo xvii. Suele portar un lirio como símbolo de su pureza y al Niño Jesús entre sus brazos.595


    La pintura también agrega a los tres miembros de la Compañía que fueron crucificados y alanceados en Nagasaki en 1597 junto con otros frailes franciscanos y seglares. San Diego Kisai (1533-1597), san Pablo Miki (1564-1597) y san Juan de Gotó (1578-1597) encarnaron los ideales del martirio y de la labor misionera en el seno de la orden. Habían permanecido en Japón a pesar de la expulsión de los misioneros cristianos ordenada pocos años antes de su muerte. La imagen de los mártires se difundió rápidamente gracias a las hagiografías que comenzaron a escribirse, así como a las tempranas representaciones plásticas que llegaron a los sitios donde se encontraban los jesuitas. Su representación obedecía al “intento de suscitar entre los compañeros el anhelo de derramar su propia sangre por Cristo; eran el ejemplo a imitar como nuevos héroes del cristianismo”.596


    La segunda mitad del siglo xviii representó para las artes y la cultura mexicana un proceso que permitió ir reconociendo iconos de identidad. Un asunto importante fue el estudio del lienzo guadalupano por parte de uno de los más reconocidos pintores de su época, como lo fue Miguel Cabrera. Producto de ello es su texto Maravilla americana y conjunto de raras maravillas (1756), publicación que está dedicada al arzobispo Manuel Joseph Rubio y Salinas (1703-1765), quien concedió las indulgencias para quienes rezaren ante la pintura del Calvario que Cabrera pintó para los jesuitas. Justamente Cabrera trabajó bajo el patronazgo de la Compañía en la época en que el jesuita Francisco López (1699-1783) gestionó la bula pontificia que reconocería la aparición y el patronazgo de la Virgen de Guadalupe sobre la Nueva España. De hecho, los primeros lienzos que se hicieron de la imagen guadalupana “tocados del original” fueron los suyos y los de aquellos pintores del gremio que evaluaron la prodigiosa pintura como José de Ibarra (1685-1756), José de Alzíbar (1726-1803), Juan Patricio Morlete (1713-1772), Francisco Antonio Vallejo (1722-1785), Manuel de Osorio y José Ventura Arnáez.


    Iv. Estudio material e historial de intervenciones


    Los pintores novohispanos del siglo xviii utilizaban lienzos cuyas urdimbres eran realizadas de manera artesanal, principalmente de lino. La paleta cromática es reducida a colores tierra (sombras, ocres, sienas), azules y verdes de cobre, rojo bermellón, albayalde, lacas rojas, azules y violetas, negros de carbón con el uso ocasional de oropimente y esmalte azul. En el caso de Cabrera, destaca su paleta básica de rojos y azules, así como el uso de veladuras para resaltar rostros o figuras. En la pintura de Cabrera identificamos algunas características constantes en su obra: iluminación suave, fondos oscuros, manejo efectista en el tratamiento de telas y ropajes, utilización de cartelas y filacterias, saturación en la composición, anacronismos en la representación histórica y dramatismo en las escenas.


    Calvario con santos jesuitas pertenece al lote procedente de la Academia de San Carlos que se envió para formar la colección inicial de lo que Ixca Farias llamó “maestros de la antigua escuela mexicana de pintura”. De esta manera, el museo valoró como pieza importante la pintura de Miguel Cabrera, por considerar la originalidad de su paleta. El diagnóstico de 1973 señala el marco dañado por insectos y pérdidas de campos pictóricos en el lienzo. Se puso marco de aluminio con ensambles movibles y bisel, así como un nuevo travesaño. Asimismo, se reenteló de impregnación a la cera con lino de menor grosor; para la reposición se utilizaron abrasiones con colores templados en la paleta.


    
      
        589Louis Réau, Iconografía del arte cristiano. Iconografía de los santos, t. 2, vol. 4, 1997, p. 102.

      


      
        590Réau, Iconografía del arte cristiano, vol. 4, pp. 101 - 102.

      


      
        591Louis Réau, Iconografía del arte cristiano. Iconografía de los santos, t. 2, vol. 3, 1997, pp. 569 - 570.

      


      
        592Réau, Iconografía del arte cristiano, vol. 3, pp. 563 - 564.
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        595Ibidem, pp. 458 - 459.

      


      
        596Eneko Ortega Mentxaca, “El martirio y el triunfo de los jesuitas en Nagasaki: la iconografía y sus fuentes en los colegios jesuíticos del País Vasco y Navarra”, Norba. Revista de arte XXXVI (2016), p. 122.
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    Cristo rey de burlas


    Norma Andrea Sánchez


    I. Ficha técnica


    1.Autor: Sebastián Salcedo (act. 1774-1793)
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    2.Título de la obra: Cristo rey de burlas (Núm. de Inventario: 10-298042)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre lámina de cobre


    4.Medidas: 86.7 × 66 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Sebastián Zalcedo


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: 1774


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Ecce Homo en el Inventario del museo (1996)


    8.Procedencia: Desconocida


    ii. descripción formal


    Pintura de formato rectangular vertical que representa, en primer plano, a Cristo ataviado con capa rojiza, cendal y corona de espinas. Se encuentra atado de manos y mirando hacia la parte superior derecha con una actitud doliente. A sus pies se encuentra otro personaje armado, hincado y de perfil, entregándole una vara en representación de un cetro. En el segundo plano hay dos grupos de personajes: el primero, ubicado a la izquierda, se compone de cuatro guardias, dos de ellos con expresiones de asombro; mientras el segundo, del lado contrario, lo conforma un centurión romano con armadura que discute con Pilatos y un sacerdote. En el tercer plano hay una multitud, arriba y debajo del hemiciclo arquitectónico, con el fin de dar profundidad a la imagen y carácter a la escena.


    La representación posee una composición triangular, pesada y estática. La parte inferior de la obra le otorga estabilidad debido a que es paralela al borde inferior de la pintura. La obra muestra una fuente de iluminación focal intangible que procede del superior lateral y que va de izquierda a derecha. El peso visual más destacado es Jesús, debido a que es el personaje con mayor luz y tonos cálidos con respecto a los demás. La paleta cromática muestra un alto contraste entre la figura principal y el entorno que la rodea, así como los colores fríos propios de la pintura del siglo xviii.


    iii. comentario


    El tema iconográfico que desarrolla la pintura forma parte del ciclo de la Pasión de Cristo. No corresponde a la tradicional representación del Ecce Homo, como se encuentra en el inventario del recinto, sino a la de Cristo rey de burlas, que es una escena entre la flagelación y la subida al Calvario. En el evangelio de Mateo 27, 26-31 se describe el episodio brevemente:


    Los soldados del gobernador se llevaron a Jesús al pretorio y reunieron alrededor de él a toda la cohorte: lo desnudaron y le pusieron un manto de color púrpura y trenzando una corona de espinas se la ciñeron a la cabeza y le pusieron una caña en la mano derecha. Y doblando ante él la rodilla, se burlaban de él diciendo: “¡Salve, rey de los judíos!” Luego le escupían, le quitaban la caña y le golpeaban con ella en la cabeza. Y terminada la burla, le quitaron el manto, le pusieron su ropa y lo llevaron a crucificar.


    Tal y como se muestra en la pintura, la escena remite a un momento después de la flagelación, cuando los sacerdotes del sanedrín le pidieron a Pilatos un momento con Jesús a fin de humillarlo por su soberbia y presunción. Por esta razón lo llevaron al pretorio y demandaron que se le colocaran las insignias reales, es decir, la capa púrpura, la caña en vez de cetro y la corona de espinas.


    Probablemente, la obra formó parte de una serie que representaba la Pasión de Cristo; actualmente se desconoce el paradero de las demás pinturas. Existe un cuadro realizado por Juan Patricio Morlete Ruiz (1713-1772), en el convento carmelita del Santo Desierto de Tenancingo, en el cual se puede apreciar claramente que comparte idénticas formas con la imagen del museo.649 Incluso las dimensiones son bastante cercanas, no así el soporte. Tanto en el lienzo de Morlete como en la lámina de Sebastián Salcedo (act. 1774-1793) se pueden apreciar los gestos de burla en algunos de los guardias que señalan a Cristo, lo mismo que el mismo registro cromático y la organización del espacio. Es posible que ambos pintores hayan usado la misma fuente de inspiración, o bien, que Salcedo haya visto la obra que Morlete realizó para los carmelitas, pues hasta el momento es la imagen más antigua que sigue esta composición.


    De acuerdo con Manuel Toussaint, el artista Sebastián Salcedo es autor de una imagen de la Virgen del Carmen, bastante bien pintada, pero sin ser notable; también de cuatro escenas de la Pasión, firmadas en 1779, que pueden verse en un retablo de la iglesia de la Enseñanza de la Ciudad de México.650 Salcedo pintó imágenes de la Virgen de Guadalupe, como la lámina fechada igualmente en 1779, la cual replica una estampa de los hermanos Klauber (Denver Art Museum),651 así como la tela tocada a su sagrado original a solicitud de Mariano Maldonado en 1793 (Museo Nacional del Virreinato).652 Otras advocaciones marianas, como la de Nuestra Señora del Cortijo que se venera en Soto de Cameros, en Calahorra, se encuentra entre su producción pintada sobre cobre. Este verdadero retrato, fechado en 1783, fue encargado a Salcedo por el canónigo Juan Félix Benito Calvo, quien lo dedicó al obispo de Astorga Francisco Xavier Sánchez Cabezón (Figge Art Museum).653


    Se desconoce la circulación de la pintura previo a su incorporación a la pinacoteca del Museo Regional de Guadalajara. No obstante, hay que apuntar que en la época de creación de la obra se utilizó con mucha frecuencia el soporte de lámina de cobre por sus múltiples cualidades. Mientras la tela era utilizada para cubrir amplias dimensiones, el cobre se empleaba para pequeños formatos, además de que su factura estaba regulada. Lo anterior pudo favorecer la circulación de este tipo de obras en contextos particulares.


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    La información acerca del estudio material de esta pintura se ha tomado de la tesis de licenciatura de Carola García Manzano. Dicha autora menciona que esta pintura es un claro ejemplo de las láminas conformadas con martillo con una técnica de producción no muy refinada, ya que son evidentes distintos espesores e irregularidades en las superficies.654 Acerca de las bases de preparación, la misma autora señala que las láminas más antiguas tienen una imprimatura de color gris, al igual que las láminas flamencas importadas; pero en el siglo xviii aparece la imprimación rojiza, de color parecido al que se usaba en las telas. Al parecer la pintura presenta la base de preparación cobriza, lo que proporciona una riqueza y saturación a los colores.


    Se advierten tonos verdes oscuros, azul profundo, naranja intenso con una cualidad oxidada, otorgando un tono de contraste cálido a estos tonos fríos además de una pincelada delgada con una apariencia sedosa.655 La construcción de la capa pictórica fue hecha con pinceladas que van de las más gruesas a las más delgadas; éstas fueron templadas en la paleta para posteriormente añadir pinceladas cada vez más ligeras hasta la colocación de veladuras. En general, podría decirse que la proporción anatómica es formalmente correcta, aunque sí está un poco exagerada con el propósito de cumplir con los objetivos dramáticos de la escena.


    Merece la pena aclarar que, en la fotografía del reverso de la obra, se observa una tabla de contrachapado o triplay.656 Por su parte, el marco que presenta la obra es similar al que tienen muchas otras de las pinturas del recinto, lo que sugiere que probablemente fuera colocado durante la reestructuración de 1973-1976.657 Lo anterior implica que el contrachapado no tiene injerencia en el soporte de lámina de la pintura y sólo tiene la función museográfica de sostener el marco de la obra, de ninguna manera es una intervención de restauración.


    
      
        649Esta obra se puede consultar en Ilona Katzew, “Comentario a Cristo rey de burlas y La Virgen de los Dolores de Juan Patricio Morlete Ruiz” en Pintado en México, 1700 - 1790: Pinxit Mexici, 2017, pp. 261 - 263.

      


      
        650Manuel Toussaint, Pintura colonial en México, 1990, p. 178. Resultaría interesante comparar la obra del Museo con las que mencionó Toussaint con el fin de establecer similitudes formales y elaborar hipótesis más fundamentadas sobre la procedencia y la autoría de la obra.

      


      
        651Donna Pierce, “At the Crossroads. Cultural Confluence and Daily Life in Mexico, 1521-1821” en Painting a New World. Mexican Art and Life 1521 - 1821, 2004, pp. 32-33.

      


      
        652Pintura novohispana. Museo Nacional del Virreinato, t. II, 1994, p. 136.

      


      
        653Marcus Burke, Treasures of Mexican Colonial Painting, 1998, pp. 116-117.

      


      
        654Carola García Manzano Martín, “Técnica de manufactura de las pinturas al óleo sobre lámina de cobre del siglo xvii”, tesis de licenciatura en Restauración de Bienes Muebles, 2004, pp. 3 - 5.

      


      
        655Sería enriquecedor analizar el pigmento que fue utilizado para otorgar las tonalidades azules.

      


      
        656Se trata de una técnica contemporánea para la elaboración de tableros que consiste en la unión de distintas láminas de madera unidas mediante resina sintética.

      


      
        657Norma Andrea Sánchez González, “La restauración de la pinacoteca virreinal del Museo Regional de Guadalajara durante el proyecto de reestructuración 1973 - 1976”, 2015.

      

    

  


  
    Patrocinio de san José sobre el Colegio de San Ildefonso


    Arturo Camacho Becerra


    I. Ficha técnica


    1.Autor: Miguel Cabrera (ca. 1715-1768)


    [image: ]


    2.Título de la obra: Patrocinio de san José sobre el Colegio de San Ildefonso (Núm. de Inventario: 10-298022)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 359.6 × 275 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Mich.l Cabrera pinxit


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: ca. 1756-1760


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores:


    8.Procedencia: Escuela Nacional de Bellas Artes


    ii. descripción formal


    El triunfante patriarca san José, vestido con camisa naranja, túnica verde y manto ocre, se yergue sobre una peana formada por nubes y querubines. Una filacteria con la leyenda: S.r S.n joseph refugio de los agoniz[antes] se despliega a sus pies. El patriarca sostiene en brazos al Niño, apoyado también sobre las cabezas de los querubines y otro banco de nubes. Mirando al espectador, Jesús señala y detiene una cruz que se eleva en diagonal y traspasa las nubes. A un costado del santo, un ángel sostiene la vara de azucenas, mientras en la parte superior dos ángeles portan una corona de flores, sobre la que vuela una paloma blanca con las alas abiertas. Más querubines de rostros gráciles y sonrosados refuerzan la composición. El conjunto sacro está flanqueado por dos grupos de estudiantes del Colegio de San Ildefonso, cuatro a la derecha y cuatro a la izquierda. Entre estos últimos, cubiertos con el amplio manto josefino, vemos a dos con sotana y manteo negros que unen sus manos en diferentes posiciones a la altura del pecho. Al calce se lee la inscripción: protector sacratissimo de este r.l y mas antiguo coleg.O d s.N il.


    iii. comentario


    Durante la Edad Media, san José fue un personaje menor, incluso cómico. Gracias al poema latino de tres mil versos titulado Josephina, que escribió Jean Gerson (1363-1429) para solicitar al Concilio de Constanza la institución de la fiesta de Los desposorios de san José, y al tratado De Laudibus Sancti Josephi (1487), escrito por el monje benedictino Johannes Tritemio (1462-1516), es cuando comenzó un reconocimiento que culminó con la introducción de la fiesta de san José en la liturgia de la Iglesia romana.597 A partir del siglo xvii se convirtió en uno de los santos más venerados; asociado con la Virgen y Jesús en la llamada Trinidad jesuítica (Jesús, María y José). Justamente la Compañía contribuyó a propagar el culto josefino, como lo hizo el padre Francisco de Sales, quien promovió su devoción y patronazgo en diversas órdenes religiosas. En las de varones lo invocaban para conservar su castidad, pues se recurría a él para reprimir los impulsos de la carne (carnis motu, refrenare) o para enfriar los ardores, llevando sobre la piel el cordón de san José (Pro castitrate servande).598 Por ello, no fue inusual que congregaciones y comunidades religiosas se pusieran bajo la protección del patriarca y solicitaran imágenes de patrocinio.


    El tema del patrocinio, donde se representa una figura sagrada extendiendo un amplio manto sobre un grupo de individuos, es una tradición pictórica que se originó durante la Edad Media, sobre todo con el surgimiento de las órdenes monásticas y su necesidad de expresar el amparo celestial. Miguel Cabrera (ca. 1715-1768) pintó el asunto en distintas oportunidades: en Alegoría de la Virgen como protectora de los dominicos (Museo Nacional de Arte); en Alegoría de la Virgen con los jesuitas (iglesia de San Francisco Xavier, Tepotzotlán); y en Patrocinio de la Virgen de Guadalupe sobre los franciscanos de Propaganda Fide (Guadalupe, Zacatecas). En dichos ejemplos, así como en el Patrocinio de san José sobre el Colegio de San Ildefonso (Museo Regional de Guadalajara) se reinventó la fórmula tradicional de colocar a los miembros de la orden bajo el manto extendido simétricamente hacia los lados del protector. Es posible que haya acudido a fuentes iconográficas de la segunda mitad del siglo xviii que renovaban tal configuración, como los grabados de la casa Remondini o del taller de los Klauber. En la estampa San Joseph Gloria in Coelis et patrocinium, por ejemplo, se juega entre el espacio terrenal y celestial de modo muy similar a como lo hizo Cabrera en la pintura del museo.


    El Colegio de San Ildefonso de la Ciudad de México se fundó en 1583 para que los colegiales residieran en una institución bajo la tutela de un solo rector. El nombre de San Ildefonso le fue dado en honor al santo arzobispo de Toledo, cuya devoción lo llevó a escribir en defensa de la Limpia Concepción de la Virgen María, dogma que la Compañía de Jesús sostuvo desde su fundación. Hacia 1618, el colegio empezó a funcionar bajo el patronato real otorgado por Felipe III, estableciéndose así en el Real y más Antiguo Colegio de San Ildefonso. Los métodos y temas novedosos introducidos por los jesuitas atrajeron la atención de la juventud novohispana que podía acceder a ese nivel educativo (equivalente a la enseñanza media en la actualidad). Su auge constructivo se dio durante la primera mitad del siglo xviii, lo que permitió remozar el interior del edificio en los años posteriores con obras de los más renombrados pintores.


    El Patrocinio de san José corresponde al periodo en que Miguel Cabrera trabajó más activamente para la Compañía, por lo que no está tan alejado de la fecha en que realizó el Calvario con santos jesuitas, pintura con la que comparte paleta cromática y distribución de espacios. Sin embargo, hay notables diferencias en el tratamiento que hace del espacio celestial y el terrenal, así como en los detalles que remarcan la majestuosidad de la capa de san José, la cual se extiende como manto protector sobre los colegiales. Los rostros de los jóvenes parecen ser retratos. En estas obras de gran formato, Cabrera ensayó con el espacio para conseguir monumentalidad; un reto común para los pintores de mediados del siglo xviii, que pasaron de pintores a profesores del nobilísimo arte de pintar.


    Miguel Mateo Maldonado y Cabrera nació en San Miguel, Tlalixtac, en una fecha todavía incierta, dado su origen de padres desconocidos y sólo ser reconocido por sus padrinos mulatos. Muy joven comenzó a trabajar en Antequera, pero fue hasta la década de 1740 cuando despegó su carrera como pintor. En 1753, un año importante en su trayectoria, contrató con la Compañía de Jesús la ejecución de los retablos y pinturas de la iglesia de Tepotzotlán.599 Llama la atención la intensa actividad desplegada por Cabrera, lo que sólo pudo haber sido posible con el soporte de un número de oficiales y aprendices agrupados bajo su dirección en un obrador. De ello se desprende que haya sido poco valorado durante el siglo xix; el uso reiterado de rojos y azules en figuras de apariencia retórica fue una de las principales críticas que se le hicieron. Pero hubo otros que lo enaltecieron, como Simón Tadeo Ortiz de Ayala (1788-1833), quien lo llamó “El Rafael mexicano”, o el viajero italiano Giacomo Beltrami (1779-1855), quien observó en la pintura de su generación “símbolos antihispanistas”.


    El lote fundacional del Museo Regional de Guadalajara estuvo conformado por 105 pinturas donadas por la Universidad Nacional, provenientes del Museo de la Antigua Academia de San Carlos. Se seleccionaron de entre 480 cuadros de “relativo mérito, que no han sido aprovechados en las galerías de la misma escuela, por carecer de local suficiente. Estos cuadros se deben a donativos y legados hechos con el propósito de difundir la cultura artística en todas nuestras clases sociales”.600 No obstante, el inventario original contiene datos muy escuetos como “Santo de tamaño natural de escuela mexicana”, aunque a veces se señalan autores. Según el informe de Ixca Farías para la inauguración de la galería “Miguel Ángel” del recinto, se colocaron 101 pinturas “al óleo que fueron obsequiadas por la Escuela Nacional de Bellas Artes” y en las galerías dedicadas a los pintores jaliscienses Felipe Castro (1832-1908) y Pablo Valdez (1834-1898) se instalaron “63 pinturas de grandes dimensiones y, la mayor parte de escuela española y mexicana del siglo xviii”.601 Como se observa, el improvisado curador escogió ejemplos del “Noble Arte de la Pintura”, por un lado, de lo que la Academia de San Carlos sancionaba como pinturas de “regular mérito” y, por otro, de las piezas que eran consideradas notables en la ciudad.


    La importancia de reunir este conjunto de pintura virreinal para el Museo de Guadalajara radica en la posibilidad de plantear de manera diacrónica la secuencia de un discurso de “Arte mexicano”. Es por ello que Ixca Farías, al comentar el conjunto, estableció sus propios paradigmas. Por ejemplo, observó dos épocas en la “vida artística” de Juan Rodríguez Juárez (1675-1728), a cuya última se adhirieron pintores como José de Ibarra (1685-1756) y Miguel Cabrera: “En la primera [época] acostumbró el mismo colorido de todos nuestros pintores del siglo xvii y queriendo después darle esplendidez, adoptó el que se ve en sus obras posteriores. Por este cambio se le puede reputar como jefe de una escuela mexicana, que duró todo el siglo xviii y forma el punto de partida de Ibarra, Cabrera, etcétera”, y concluyó que “Cabrera es sin disputa el más notable de los pintores mexicanos”.602


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    Esta obra estuvo entre las piezas restauradas entre 1973 y 1975. De acuerdo con Andrea Sánchez, en el proceso de restauración se le puso un bastidor nuevo de cedro, con ensambles móviles, bisel y cuñas de madera. Asimismo, se reenteló con el método de impregnación a la cera-resina con lino de menor grosor; se hizo reintegración del color nutrida y rigattino, en lagunas más grandes con colores templados en la paleta. Finalmente, se le aplicó un barniz semi mate.603


    El soporte que se emplea en esta representación es un textil, probablemente tafetán de hilo de lino muy común en la pintura novohispana. La regularidad del tejido de trama y urdimbre es perceptible de forma tenue a través de la capa pictórica. Para alcanzar sus grandes dimensiones, el soporte textil se construye a partir de tres tramos de aproximadamente 90 cm de ancho cosidos entre sí a partir de dos costuras, también perceptibles en la superficie del anverso. Por las huellas que se conservan en las orillas, muy probablemente este lienzo estuvo pegado a su bastidor original, el cual fue sustituido durante la restauración mencionada.


    La base de preparación no es perceptible a simple vista, pero por el buen estado de conservación de la capa pictórica, se asume una aplicación homogénea que resulta en una adecuada adherencia entre el soporte y la pintura. Dado que la trama del tejido logra distinguirse a través de la capa pictórica, se presupone que se trata de una preparación delgada. Zonas de abrasión muy puntuales sobre la superficie dejan entrever una preparación de color rojizo, probablemente de almagre de acuerdo con la tecnología novohispana más habitual. La capa pictórica es de apariencia lisa y homogénea, muy bien trabajada y difuminada. No se aprecian empastes importantes, ni huellas del pincel. El trabajo pictórico se concentra en la aplicación de mezclas de pintura no muy concentradas para cubrir grandes zonas del lienzo, el modelado de las figuras y la aplicación de veladuras perfectamente fundidas e integradas como en el caso de las encarnaciones. Por la presencia de una capa amarillenta sobre la superficie, se cree que la obra tuvo un barniz original que fue probablemente limpiado y sustituido por otro durante la restauración.


    
      
        597Louis Réau, Iconografía del arte cristiano. Iconografía de los santos, t. 2, vol. 4, 1997, p. 166.

      


      
        598Idem.

      


      
        599Abelardo Carrillo y Gariel, El pintor Miguel Cabrera, 1966, pp. 7 - 10.

      


      
        600Archivo Histórico del Museo Regional de Guadalajara. Expediente de la Academia de San Carlos en donde se habla de las gestiones hechas por el diputado Jorge Villaseñor para obtener las obras. Sección correspondencia, carpeta 1.

      


      
        601Archivo Histórico del Museo Regional de Guadalajara. Informe al gobernador del estado.

      


      
        602Archivo Histórico del Museo Regional de Guadalajara. Informe de las obras de mérito artístico que existen en el Museo del Estado, presentado por Ixca Farias, oficio núm. 409.

      


      
        603Norma Andrea Sánchez González, “La restauración de la pintura virreinal del Museo Regional de Guadalajara durante el proyecto de reestructuración 1973 - 1976 ”, 2015.
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    San Ramón Nonato


    Arturo Camacho Becerra


    I. Ficha técnica


    1.Autor: Miguel Cabrera (ca. 1715-1768), atribución


    2.Título de la obra: San Ramón Nonato (Núm. de Inventario 10-298015)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 254.3 × 167.3 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: Siglo xviii


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores:


    8.Procedencia: Escuela Nacional de Bellas Artes


    ii. descripción formal


    En un formato rectangular vertical se desarrolla el encuentro entre san Ramón Nonato y un hombre desvalido en una calle de la Cataluña medieval, aunque en la pintura se dibujan edificios genéricos, así como un paisaje lóbrego en el fondo. Al centro de la composición, el santo mercedario, vestido con el hábito blanco de la orden y tocado con el capelo cardenalicio, cubre con su muceta encarnada al menesteroso. Se trata de Cristo, quien se apoya con un bordón y baja la mirada con humildad. El acto es observado con admiración y asombro por tres testigos, un fraile mercedario y dos clérigos de sotana negra. El que está ubicado en el extremo derecho mira fijamente al espectador y con su gesto invita a contemplar la escena.


    En la parte inferior hay una tarja con inscripciones en latín que explican lo que está sucediendo en el cuadro: Quum tegis hunc inopem (Christum) petalo que, et ephestri [Cuando cubres/cobijas a un pobre (Cristo) es como un pétalo que le da calor]. Ne madefiat, qui pluit imbre tegit [No te mojas cuando llueve si sabes cómo cubrirte]. Hacia el ángulo inferior derecho se lee: A devoción de Don Francisco de Echeveste.


    iii. comentario


    San Ramón Nonato recibe su nombre por las condiciones de su nacimiento en las cuales su madre perdió la vida. Nació en 1204 en el pueblo de Portell, en la provincia de Lérida. Estudió en Barcelona, en donde conoció a san Pedro Nolasco, uno de los fundadores de la orden de la Virgen de la Meced, dedicada a la redención de los cristianos cautivos en manos de musulmanes. Los mercedarios se comprometen con un cuarto voto, añadido a los tradicionales de pobreza, obediencia y castidad, que consiste en liberar a otros más débiles en la fe, aunque su vida peligre por ello. Atraído por la labor de los mercedarios, el joven catalán ingresó en la orden religiosa recién fundada y en 1222 fue ordenado presbítero.604


    San Ramón Nonato viajó al norte de África para cumplir con la principal misión de su orden; predicó a los cautivos, los fortaleció en la fe, los consoló en los trabajos y exhortó a la paciencia. También sirvió a los enfermos y curó a muchos de ellos. Se dice que pagó un rescate de 600 cautivos en total. Cuando se acabaron las limosnas que llevaba de España para la redención, san Ramón se convirtió en esclavo a cambio de la libertad de un cristiano. Su cautiverio lo aprovechó para tratar con moros y judíos, impugnar sus errores, enseñarles la fe católica y convertirlos al cristianismo con santas y eficaces razones.605 Por estas actividades fue preso por los musulmanes y torturado con la perforación de sus labios con un hierro candente para luego colocarle un cerrojo e impedir su prédica. Fue rescatado por su orden en 1239 y regresó a España. El papa Gregorio IX lo nombró cardenal, pero de camino a Roma, falleció en Cardona (Barcelona) en 1244.606


    A su muerte hubo una disputa por los restos mortales del santo entre los frailes de la Merced, el obispado de Barcelona y los señores de Cardona. La tradición cuenta que en vista de que no se ponían de acuerdo, determinaron someterse a un arbitrio providencial: cargar el cuerpo del santo sobre una mula ciega que no conociera el terreno a fin de que fuera sepultado en el lugar en que ésta parase. Y haciéndolo así, el animal caminó sin parar por kilómetros, seguido de una gran muchedumbre, directamente a la ermita de San Nicolás de Portell que san Ramón frecuentaba para rezar. Allí se depositaron sus restos, venerados hasta la revolución española de 1936, cuando desaparecieron. Muchos milagros le fueron atribuidos antes y después de su muerte. De manera que esta representación es una alegoría de la caridad ejercida por san Ramón Nonato, pues nunca tomó posesión como cardenal dada su repentina muerte. En 1657 fue canonizado por el papa Alejandro VII con festividad el 31 de agosto y declarada fiesta universal en 1681. Por las condiciones de nacimiento y sobrevivencia es patrono de embarazadas en parto, así como de cautivos y nuevos esclavos. Venerado en algunas regiones de España, en tiempos de Benedicto XIV estuvo a punto de desaparecer del calendario a causa de los pocos documentos fidedignos que se tenían de su vida. En 1969, debido a los ajustes en el calendario canónico, su culto se estableció sólo en el ámbito local.607


    De acuerdo con Héctor Schenone, sus atributos iconográficos son: la custodia, pues de acuerdo con la tradición recibió la eucaristía de manos de Cristo en el momento de su muerte; la palma con las tres coronas, símbolo de castidad, elocuencia y martirio; y en ocasiones, el candado en los labios. Viste el hábito blanco de los mercedarios, pero sobre él suele llevar el roquete y la muceta roja de cardenal.608 En su iconografía tuvieron un papel importante los cuadros realizados por Alonso Vázquez (1564-1607) y Francisco Pacheco (1564-1644) en Sevilla. El primero realizó a principios del siglo xvii la imagen más antigua del tormento del candado. Por su parte, Francisco Pacheco realizó en 1616 su obra Aparición de la Virgen de la Merced a san Ramón Nonato (figura 41) para reforzar la causa de postulación de santidad iniciada en 1612.609


    Su culto en Nueva España se limitó al que hicieron los mercedarios, por tanto, no fue muy difundido. De hecho, existen muy pocas imágenes de san Ramón Nonato realizadas en la época virreinal, una de ellas en la catedral de México. Por otra parte, su ciclo iconográfico es muy limitado, aparece ataviado con su hábito de mercedario, roquete y sombrero cardenalicio. Las escenas más comunes son: el acto en que ponen un candado en su boca por predicar y rescatar a los cautivos; coronado de espinas por Cristo o de flores por la Virgen; con la eucaristía en una mano y la palma del martirio en la otra; cercado de mujeres que imploran su ayuda; y en la que da su capa a un Cristo indigente, tal como aparece en la pintura del recinto, atribuida a Miguel Cabrera (ca. 1715-1768). En este cuadro, es interesante observar en el rostro de Cristo un modelo utilizado por los pintores novohispanos de mediados del siglo XVIII, cuyo origen principal está en grabados flamencos. Como ya se ha señalado, es una escena que no se menciona en su hagiografía, por lo que resulta importante advertir su carácter simbólico como cualidad principal del santo, evidente en su trabajo con los cautivos en África. De hecho, puede interpretarse como representación de la virtud de la caridad. La caracterización de san Ramón como cardenal también es una celebración porque se trata de un suceso que en realidad no ocurrió.


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    El reto en este cuadro fue crear la atmosfera de lluvia, el fondo arquitectónico con grises de grandes y rápidas pinceladas y el cielo nublado trabajado a partir del rojo óxido para conseguir los tonos de cielo embromado. El otro reto fue la proporción con el fin de destacar en primer plano la acción caritativa del santo. San Ramón, por ser el personaje principal, es el más trabajado desde el punto de vista plástico. La representación está plasmada en un soporte de tela, probablemente tafetán de hilo de lino, muy frecuente en la pintura novohispana. El textil, cuyo tejido se observa homogéneo y regular, quizás estuvo pegado al bastidor en un inicio.


    
      [image: ]


      Figura 41

    


    La base de preparación no se distingue a simple vista, pero la capa pictórica es delgada y no cubre completamente la trama y la urdimbre del soporte, el cual se marca sobre la superficie pictórica. En algunas zonas se aprecian las pinceladas con las que fue aplicada. Por el buen estado de conservación de la pintura, puede deducirse además que cumple adecuadamente con su función de servir de interfaz entre el soporte y la capa pictórica. Ésta también es delgada, sin empastes, salvo en los blancos que se modelan para recibir los matices. Se recurre a las veladuras para dar forma a las vestimentas de los personajes a partir de pinceladas delgadas, así como a las encarnaciones, que se aprecian muy bien integradas y difuminadas. No se observan marcas del pincel.


    Abelardo Carrillo y Gariel señaló que esta pintura procedía la Academia de San Carlos y le adjudicó un precio de $60 en el inventario de 1931. En 1973 se reportó con el marco atacado por insectos además de deformaciones, faltantes y grietas. El soporte textil estaba dañado con irregularidades en el tejido y parches, por lo que se reenteló con técnica holandesa y se le puso marco de aluminio. También se le reincorporó color y se le aplicó un barniz semimate. De hecho, logran distinguirse huellas del barniz original a manera de pequeñas manchas amarillentas.


    
      
        604Vicent Francesc Zuriaga Senent, “Los tipos iconográficos, culto e imágenes de los santos de la orden de la Merced. El ejemplo de San Ramón” en Rafael García Mahíques y Vincent Francesc Zuriaga Senent (eds.), Imagen y cultura: La interpretación de las imágenes como historia cultural, 2008, pp. 1555 - 1571.
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        606Héctor Schenone, Iconografía del arte colonial. Los santos, 1992, p. 671.

      


      
        607Schenone, Iconografía del arte colonial, p. 671.
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        609Zuriaga Senent, “Los tipos iconográficos”, p. 1570.
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    Exvoto a santa Rosalía


    Hugo Armando Félix


    I. Ficha técnica


    1.Autor: José de Páez (1721-1777)


    [image: ]


    2.Título de la obra: Exvoto a santa Rosalía (Núm. de Inventario 10-298021)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 238.7 × 345.2 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Joseph de Paez pinxit


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: 1760


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: La muerte de santa Rosalía en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931) y Tránsito de santa Rosalía en el inventario del museo (1996)


    8.Procedencia: Escuela Nacional de Bellas Artes


    ii. descripción formal


    La composición se organiza en un formato apaisado cuyos bordes internos sugieren la oquedad de una gruta. En el centro, santa Rosalía, descalza y cubierta con un sayo marrón, yace sobre una estera envejecida y deshilada. Acoge entre sus brazos una vara de lirios y un crucifijo en alusión a su pureza y unión con Cristo. Con profunda devoción, eleva su mirada hacia el Niño Jesús, quien cuidadosamente le coloca una guirnalda de rosas sobre la cabeza. La Virgen María, honrada con un stellarum, sirve de apoyo y toca con miramiento el rostro empalidecido de la anacoreta. Entre las nubes que inundan el espacio de la cueva se advierte un trío de querubines que miran hacia el cuerpo tendido de la santa. En un plano posterior, aparecen como testigos de la coronación, los apóstoles san Pedro y san Pablo, quienes portan libros y sus inconfundibles atributos: las llaves del cielo y la espada del martirio. Los rayos de luz no sólo señalan la presencia de lo divino, sino también refuerzan la diagonal descendente que ordena la distribución de las figuras.


    En el otro extremo, a los pies de santa Rosalía, se yerguen dos seres alados que la han acompañado y cortejado en el retiro. Ambos, jóvenes y gallardos, afrontan directamente la mirada del espectador. El arcángel san Rafael, plasmado en un grácil contrapposto y ataviado con telas de colores cálidos, sostiene un libro sagrado. Por su parte, el ángel de la guarda, vestido con túnica de tonos fríos, además de sujetar un cilicio, extiende una mano para mostrar una calavera y un flagelo. Estos objetos aluden a la vida eremítica y penitencial que abrazó la joven ermitaña, así como a la mortificación corporal a la que se sometía para alcanzar la pureza del espíritu. Más allá del rosal que crece próximo al sitio donde se encuentra reclinada la doncella, se advierte la vista panorámica, en tonos azules y grises, de una ciudad amurallada, rodeada de montículos y altos árboles. Se trata, sin lugar a duda, de Palermo, la corte que santa Rosalía abandonó a cambio de una vida áspera y que tras su muerte cobijó bajo su patronazgo.


    En el ángulo inferior izquierdo se vislumbra la inscripción en latín que la propia santa grabó en la roca en recuerdo de sus orígenes, noble linaje y determinación de vivir apartada del mundo: ego rosalia Sinibaldi Quisquinae et Rosarum domini filia, amore Domini mei Jesuchristi ini[bi] hoc antro habitari decrevi [Yo, Rosalía Sinibaldi de Quisquina e hija del señor de las Rosas, por amor de mi Señor Jesucristo decidí vivir en esta caverna del mismo lugar]. En el lado opuesto, aparece el retrato del donante que se señala a sí mismo, un colegial de San Ildefonso, investido con toga y beca real. Sostiene una tarja con una inscripción que acredita a la imagen como un exvoto en agradecimiento a santa Rosalía por haber salvado al Colegio de contagios y epidemias: tantae virgini rosarum, sentiumque dominae. deliciarum, laborumque domicilio, rosaliae, quod morbos omnes hinc saepissime propulsaret regii hujus [colegii] atquae. antonii baccalaureati votum hoc. xi. calendas februari mdcclx [El presente exvoto de este Real [Colegio] y del bachiller Antonio a la gran virgen de rosas y señora de espinas en hábitat de delicias y dolencias, a Rosalía, por cuanto muchísimas veces alejó de aquí todas las enfermedades. Día XI de las calendas de febrero de 1760].611


    iii. comentario


    Rosalía era hija del príncipe Sinibaldo, sobrina del rey Guillermo II de Sicilia y descendiente de la familia real de Carlomagno. Desde joven decidió abandonar las vanidades del mundo y consagrarse a Dios, por lo que huyó de su casa para habitar en una cueva. De acuerdo con la tradición, en compañía de san Rafael y el ángel de la guarda, pasó del monte Quisquina al monte Pellegrino, donde llevó una vida de oración y penitencia.612 Su culto cobró notoriedad hacia 1624, cuando una peste se propagó en Palermo, su ciudad natal, y se encontraron sus restos, prontamente reconocidos como reliquias auténticas. Según la leyenda, a un cazador solitario le fue revelado el lugar donde se encontraba el cuerpo santo, con la promesa de que si se llevaba a la ciudad se disiparía el contagio.613


    A pesar de que la devoción no fue de las más populares en Nueva España, se sabe que algunos miembros de la Compañía de Jesús, principalmente los de origen italiano, propagaron su culto en ciudades y misiones. En 1764, los procuradores que viajaban a Roma recibieron la instrucción del padre provincial de gestionar el rito doble para santa Rosalía, lo cual habla de la importancia que había cobrado para estas fechas el patronazgo de la joven siciliana. Justamente su figura sirvió de consuelo en las epidemias que asolaron la Ciudad de México en el siglo xviii, puesto que se había probado su eficacia en Palermo.614 Junto a otras advocaciones, según Cayetano de Cabrera y Quintero en el libro Escudo de armas, se imploró su auxilio durante el brote de matlazahuatl de 1737 al llevarse su efigie en procesión por las calles de la ciudad.615


    Si bien existen imágenes de santa Rosalía realizadas a finales de la Edad Media y principios de la Edad Moderna, el pintor flamenco Anton van Dyck (1599-1641) fraguó una iconografía durante su estancia en Italia, aunque no fue el primero en renovar la arcaizante figura de la anacoreta. Por invitación del duque Emanuele Filiberto de Saboya, sobrino de Isabel Clara Eugenia, llegó a Palermo a pocos meses del brote de 1624. Allí supo del hallazgo de la osamenta de la santa y pudo observar imágenes que circulaban sobre el asunto realizadas por artistas sicilianos.616 En 1629, por iniciativa de los jesuitas, las reliquias de la joven doncella, depositadas en una urna, se llevaron a Amberes, donde nuevamente el pintor tuvo la oportunidad de estar en contacto con ellas. Fue en esa ocasión cuando se le pidió hacer la pintura de la Virgen con el Niño, santa Rosalía, san Pedro y san Pablo para el altar de la capilla de la cofradía de los bachilleres, situada en la iglesia jesuita (ahora en el Kunsthistorisches de Viena). Ese año también produjo los diseños para los grabados que ilustrarían el libro Vita S. Rosaliae Virginis Panormitanae Pestis Patronae (1629), el cual contó con la colaboración de Cornelis Galle (1576-1650) como editor. Algunos de los diseños de Van Dyck se basan en los grabados anónimos que aparecen en la biografía de la santa publicada en Roma por el jesuita Giordano Cascini, Vita S. Rosaliae virginis Panormitanae e tabulis et pari (1627).617 En este libro, la estampa dedicada a la Coronación de santa Rosalía tomó como modelo un cuadro de altar ubicado en la iglesia de Bivona, fechado en 1494 y firmado por Tommaso da Vigilia (1435-1497). Justamente esta imagen inspiró a Van Dyck en la realización de la obra para los jesuitas de Amberes, la cual constituye también el antecedente iconográfico más remoto de la pintura de José de Páez (1721-1777), si bien no se trata de la coronación previa al deceso.


    De acuerdo con la hagiografía, hay varios elementos en la pintura que sintetizan el retiro y la muerte de la santa, como la inscripción que dejó en la cueva del monte Quisquina y la última de las visiones que tuvo en el monte Pellegrino. La coronación consiste en uno de los regalos espirituales que se le concedieron a la santa por sus múltiples actos de oración y disciplina. El teatino Manuel Calasibeta relata que a menudo se le aparecían Jesús y la Virgen María junto con ángeles y santos para reconfortarla. En una de esas ocasiones especiales, el Divino Infante le entregó una corona de oro y una guirnalda de rosas en aprobación por sus logros. Dicho suceso fue motivo de una función celestial a la que asistieron san Pedro y san Pablo.618 Los relatos hagiográficos también realzan el momento de su muerte, ocurrida cuando estaba tendida en el suelo rocoso de la gruta. Autores como el franciscano fray Juan de San Bernardo narran que Rosalía solía tener continuas fiebres a causa de los rigores del retiro y que por ello se encontraba débil y exánime, sobre todo cuando los ángeles le anunciaron su próximo tránsito. Cuando llegó el momento del deceso, la ermitaña vio que la cueva se había convertido en un cielo hermosísimo y que Jesús, en los brazos de la Virgen, cortejado por ángeles y asistido por los apóstoles san Pedro y san Pablo, le ponía una corona de rosas.619 Ésta es la versión que pintó y narró José de Páez, a la que agregó la presencia de un testigo que subraya el sentido votivo del cuadro.


    La pintura se encontraba originalmente en el Real Colegio de San Ildefonso de la Ciudad de México.620 Allí la vio en 1860 José Bernardo Couto, a quien le pareció “de dibujo incorrecto y no agradable colorido, pero en el que la traza o invención es excelente”.621 De acuerdo con este testimonio, la obra formaba parte del extenso programa pictórico que cubría los muros del recinto educativo jesuítico. Este conjunto de imágenes, aparte de funcionar como estímulo devocional y ejemplificante para la juventud ignaciana, tuvo estrecha relación con las fiestas que se celebraban en honor de los protectores del colegio.622 Entre la veintena de festividades de carácter obligatorio estaba incluida la del patrocinio de santa Rosalía de Palermo, prevista para el 4 de septiembre de cada año.623 Con el cierre de la institución en 1767 el aniversario se interrumpió, pero poco más de una década después se restituyó a petición de los clérigos seculares que alentaron la reapertura del plantel, siempre y cuando las rentas alcanzaran, pues de lo contrario, se buscaría la contribución de colegiales devotos.624 Justamente la iniciativa de un joven estudiante, el enigmático bachiller Antonio, dio lugar a la elaboración del exvoto pintado por Páez en 1760, un año en el que una epidemia de viruela amenazaba a la población de la Ciudad de México.625 La imagen de santa Rosalía operaba entonces como escudo apotropaico ante la llegada de enfermedades y contagios.


    Como consecuencia del proceso de nacionalización de bienes eclesiásticos efectuado a partir de 1861, el lienzo pasó a las galerías de la Academia de San Carlos. Debido a su atractivo y valor plástico, formó parte de las obras designadas por la comisión mexicana para la Exposición Universal de Filadelfia de 1876. En la lista se registra como propiedad de la Escuela Nacional de Bellas Artes.626 A su regreso, permaneció en esta institución hasta 1918, cuando se incluyó en el lote de pinturas destinado al Museo de Guadalajara, con el fin de desahogar la saturación de las bodegas.627 En su nueva casa se contó entre los mejores cuadros de la pinacoteca, pues la bien lograda composición y la firma de un autor de creciente estima bastaron para conservarla y mostrarla a la mirada del público local.


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    El Exvoto a santa Rosalía consiste en una pintura al óleo sobre lienzo que originalmente estaba montada en un bastidor de madera. El soporte textil se compone de dos fragmentos de tela horizontales, unidos por una costura que se distingue por el anverso, justo a la mitad de la composición. Se alcanza a vislumbrar la imprimación rojiza en algunas zonas, sobre todo en el paisaje, elaborado con capas delgadas de material pictórico. Los contornos de la figura de san Pedro se han corregido, pues se detecta una suerte de pentimento en el perfil de su rostro. Las encarnaciones sugieren una ejecución cuidadosa, pues se observan variaciones en los tonos de cada personaje de acuerdo con su edad y género.


    En 1975, durante las labores de reestructuración del recinto, este lienzo se sometió a una restauración por parte del taller de pintura de caballete, coordinado por Manuel Serrano, adscrito al Departamento de Restauración del Patrimonio Cultural (inah). En el diagnóstico del estado de conservación se detectaron ataques de insectos, deformación y grietas en el bastidor, así como faltantes y repintes en la capa pictórica y oxidación del barniz. El proceso de intervención comprendió el reentelado a la cera-resina con lino de menor grosor, nutrido y rigattino en las lagunas y cambio de bastidor a uno de aluminio con ensambles móviles y cuñas de madera.628
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    Trinidad del cielo y Trinidad de la tierra


    Hugo Armando Félix


    I. Ficha técnica


    1.Autor: José de Páez (1721-1777)


    [image: ]


    2.Título de la obra: Trinidad del cielo y Trinidad de la tierra (Núm. de Inventario 10-298017)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 86.6 × 65.5 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Jph. de Paez fecit en Mexico, a.o d 1775


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: 1775


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Sagrada Familia con el Padre Eterno y el Espíritu Santo en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931) y Sagrada Familia en el inventario del museo (1996)


    8.Procedencia: Compra a particular


    ii. descripción formal


    Sobre el terreno de un paraje pleno de vegetación, en el que se alcanza a vislumbrar un salto de agua, se sitúa la Sagrada Familia de Nazaret. El patriarca san José acoge al Niño Jesús entre sus brazos, así como la vara florecida de almendro. La Virgen María, por su parte, extiende los suyos en espera de recibir a su amado Hijo. Mientras el Infante, plasmado en posición oblicua, busca entablar un diálogo con el espectador, sus padres terrenales mantienen sus ojos en el acto de la entrega. Los mantos y las túnicas que portan, construidos a base de pliegues largos y ondulantes, presentan los colores tradicionales: rojo y azul para María y verde y marrón para el padre putativo. La línea de horizonte baja, oculta entre los follajes de los árboles, no sólo acentúa la monumentalidad de las figuras, sino también le concede mayor importancia al cielo. Allí se encuentra el Espíritu Santo en forma de paloma arrojando ráfagas de luz, las cuales colindan con los halos de los esposos. La figura frontal de Dios Padre, con un nimbo triangular, emerge de las nubes en actitud de bendecir. Está envuelto en un manto encarnado y sostiene el orbe y el cetro real como atributos de potestad. Complementan la escena, en los contornos del rompimiento de gloria, ángeles y querubines en actitud de adoración y pleitesía. Su ubicación refuerza la geometría romboidal que predomina en la composición.


    iii. comentario


    La pintura de José de Páez (1721-1777) sigue de cerca una fórmula visual en la que se muestra a la Sagrada Familia en relación con la Santísima Trinidad. La representación de las dos trinidades, la celestial y la terrenal, expone claramente uno de los planteamientos centrales del catolicismo: en la naturaleza del Niño Jesús, núcleo de ambas tríadas, convergen lo divino y lo humano.629 Aunque esta configuración se popularizó a partir del siglo xvii, el concepto que está detrás se originó a mediados del siglo xiv, cuando un eremita agustino, Felice Tancredi da Massa (1335-1386), llamó “Trinidad creada” a la Sagrada Familia. Pero fue el canciller de la Sorbona de París, Jean Gerson (1363-1429), quien difundió en sus escritos la idea de que Jesús, María y José componían la “Trinidad beatísima de la tierra”.630 Esta manera de entender el núcleo familiar sagrado coincidió con la creciente dignificación de san José, reconocido no sólo como padre terrenal de Cristo, sino también como individuo pleno de virtudes. Así que lejos de encarnar una figura secundaria de la historia evangélica, se vio como la persona que salvaguardó el plan de salvación de Dios Padre.631 De hecho, en la obra de Páez el patriarca asume un papel activo al llevar en brazos al Niño Jesús junto con la vara que el propio Espíritu Santo hizo florecer a los ojos de los sacerdotes de Jerusalén.


    El tema de las dos trinidades dio lugar a la formulación de un esquema iconográfico que se mantuvo fijo en la tradición artística del mundo hispánico. En parte se debió a la difusión de grabados flamencos de amplia repercusión, como el realizado por Hieronymus Wierix (1553-1619), en el cual el Niño parece tener unos 11 o 12 años, tomado de la mano de sus padres y colocado en eje vertical con las otras personas de la Trinidad.632 Un poco más tarde, Schelte à Bolswert (1586-1659) trasladó a la plancha las composiciones sobre el mismo asunto de Pieter Paul Rubens (1577-1640) y Gerard Seghers (1591-1651) en las que se ha querido ver el regreso de Egipto o el retorno del templo.633 A diferencia de estas obras, en el lienzo de Páez, el Niño todavía se ve en una edad lactante, por lo que se sitúa en un momento anterior a la huida, o bien, durante el trayecto. Pero más allá de remitir al ciclo de la infancia de Jesús, esta iconografía se distingue por su contenido alegórico y sintético. Incluso, se pondera su efectividad por hacer de una noción teológica compleja y profunda algo accesible, persuasivo y atractivo.634


    En Nueva España, el tema de las dos trinidades tuvo enorme difusión desde inicios del siglo xvii. Los ejemplos más tempranos se deben a los pinceles de Baltasar de Echave Orio (1558-1623) y Luis Juárez (ca. 1585-1639). La obra del primero se encuentra en la Profesa y posiblemente formó parte del retablo mayor que lució la iglesia jesuítica hasta finales del siglo xviii.635 La del segundo, por su parte, se localiza en el antiguo templo de San Agustín de Zacatecas, pero se desconoce tanto su procedencia como el momento en que llegó allí.636 Como bien ha señalado Consuelo Maquívar, un detalle que tienen en común estas obras y que las aparta de los modelos europeos más conocidos, se advierte en las coronas que los seres alados colocan sobre los padres terrenales de Cristo, así como en la corona de espinas que sostiene la paloma del Espíritu Santo en clave premonitoria de la Pasión. Pintores como Cristóbal de Villalpando (ca. 1649-1714) en un lienzo de la catedral de Puebla y José de Alzíbar (1726-1803) en la pintura que luce el retablo de San José de la catedral de Saltillo, repitieron esta particularidad iconográfica.637 No sucede así con la obra que pintó José de Páez, quien quizá se inspiró en modelos procedentes de otras geografías, como las estampas francesas que también circularon en la Nueva España y que en algunos casos ofrecen un tratamiento más cotidiano de las actitudes y gestos de los personajes. La estampa realizada por Grégoire Huret (1606-1670), en la que san José entrega el Niño a la Virgen, podría considerarse un ejemplo ilustrativo de esta tendencia.638


    La obra de Páez está fechada en 1775, por lo que en su realización se ven reflejadas las discusiones del IV Concilio Provincial Mexicano, celebrado en 1771, acerca de la representación de la Santísima Trinidad. El asunto se trató entre los clérigos reunidos en esta asamblea porque les parecía poco aceptable que se hicieran pinturas con las tres personas compartiendo idéntica fisonomía humana.639 En este sentido, en las actas del Concilio se resolvió que la Santísima Trinidad sólo se pintase de la forma tradicional, de acuerdo con las Sagradas Escrituras y la santa teología: a Dios Padre en la figura de un anciano, a Dios Hijo en la de un joven y al Espíritu Santo en forma de paloma.640 Al parecer fueron pocas las imágenes de la Trinidad del cielo y Trinidad de la tierra que incorporaron la representación antropomorfa del Espíritu Santo. La lámina de Andrés López (1727-1807), conservada en el Museo Nacional de Arte y quizá realizada por las mismas fechas que la de Páez, constituye ciertamente una excepción. Ahí el pintor puso énfasis en la Pasión de Jesús desde el momento de su nacimiento al incorporar el lienzo de la Verónica en sus manos.641 Al seguir la modalidad tradicional, la pintura del Museo Regional de Guadalajara transmite con claridad el mensaje de la doble naturaleza de Cristo y la protección que las personas divinas otorgan a su contraparte terrestre. Por sus modestas dimensiones, se sugiere que este lienzo se hizo para satisfacer la devoción privada.


    José de Páez nació en la Ciudad de México el 26 de noviembre de 1721, hijo del matrimonio entre Baltasar de los Reyes Páez y María Benites de Arenas.642 Su padre era un maestro del “arte liberal de leer, escribir y contar”, lo cual sitúa a la familia del pintor en un ambiente letrado, aunque no propiamente de educación superior.643 Hacia 1753, según el padrón de la Ciudad de México, su vivienda se localizaba en la calle de la Pila Seca y estaba casado con Rosalía Caballero.644 Tuvo, por lo menos, cinco hijos (dos varones y tres mujeres): Mariano Joseph Respisio (1743); Mathiana María Josepha (1745); María Mariana Jospeha (1749); Manuel Joseph Apolinario (1751) y Mariana Josepha Feliziana Raphaela Nicolasa (1752).645 Es posible que no todos hayan llegado a la edad adulta, pues en el padrón mencionado sólo se registraron cuatro vástagos. Según el registro parroquial de entierros del Sagrario, el pintor falleció el 4 de marzo de 1777, a los 55 años.646 Una nota agrega que el arzobispo Alonso Núñez de Haro (1729-1800), a quien Páez retrató en más de una ocasión, expidió licencia para que el cuerpo del finado se sepultara en la iglesia de Santo Domingo, muy cerca de la calle en que habitaba.647 El año del deceso del pintor explica por qué difícilmente se encontraban referencias sobre su actividad durante la década en que se puso en marcha el proyecto de la Real Academia de San Carlos, pues se pensaba que había vivido hasta 1790 de acuerdo con la fecha de un cuadro que Manuel Toussaint vio en la catedral de México. Asimismo, el año del fallecimiento permite circunscribir con mayor precisión una trayectoria artística que se revela tanto o más prolífica de lo que se ha supuesto.


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    La Trinidad del cielo y Trinidad de la tierra es una pintura al óleo sobre lienzo montada en un bastidor de madera. El soporte textil se compone de un solo tramo cuya altura mide justamente el equivalente de una vara castellana. Se alcanza a vislumbrar la imprimación rojiza en algunos de los perfiles de las figuras, sobre todo en los pies de los ángeles que sobrevuelan entre las nubes de la gloria. Es posible que la imprimación haya tenido una finalidad óptica, pues en algunas áreas del cielo, especialmente alrededor de Dios Padre y el Espíritu Santo, se advierte la filtración de ese tono rojizo de base. Mientras los ropajes y las encarnaciones de los personajes sugieren una ejecución cuidadosa y precisa, en las zonas del cielo se distingue el recorrido de las cerdas de los pinceles, quizá para conseguir el efecto volátil de la atmósfera.


    En 1975, durante el lapso que duró la segunda reestructuración del recinto, este lienzo se sometió a una intervención por parte del Departamento de Restauración del Patrimonio Cultural (inah), cuyo taller de pintura de caballete coordinaba el restaurador Manuel Serrano. En el diagnóstico efectuado se reportó este cuadro en buen estado, sólo con pequeñas roturas en el soporte textil, algunos faltantes en la capa pictórica y oxidación de barniz. El proceso de restauración comprendió el reentelado a la cera-resina con soporte de monofilamento, reintegración cromática en abrasiones y cambio de bastidor, a uno de cedro con ensambles móviles.648


    
      
        629Xavier Bray, “The Heavenly and Earthly Trinities” en The Image of Christ, 2000, p. 48.

      


      
        630Joan Torruella Boix, “Les Dues Trinitats”, Unicum. Revista de l’Escola Superior de Conservació i Restauració de Béns Culturals de Catalunya 5 (2006), p. 34.

      


      
        631Cynthia Hahn, “Joseph Will Perfect, Mary Enlighten and Jesus Save Thee: The Holy Family as Marriage Model in the Mérode Triptych”, The Art Bulletin LXVIII, núm. 1 (1986), pp. 54-66.

      


      
        632Manuel García Luque, “Fuentes grabadas y modelos europeos en la escultura andaluza” en Lázaro Gila Medina (ed.), La consolidación del barroco en la escultura andaluza e hispanoamericana, 2013, pp. 193 - 194.

      


      
        633Benito Navarrete Prieto, La pintura andaluza del siglo xvii y sus fuentes grabadas, 1998, pp. 208 - 209.

      


      
        634Bray, “The Heavenly and Earthly Trinities”, p. 48.

      


      
        635Guillermo Tovar de Teresa, quien identificó el origen y donó esta tabla al templo de la Profesa, la atribuyó a Baltasar de Echave Ibía (ca. 1584 - 1644). Guillermo Tovar de Teresa, Pintura y escultura en Nueva España (1557 - 1640), 1992, pp. 147 - 148.

      


      
        636María del Consuelo Maquívar, De lo permitido a lo prohibido. Iconografía de la Santísima Trinidad en la Nueva España, 2006, pp. 165 y 173 - 174.

      


      
        637Maquívar, De lo permitido a lo prohibido, pp. 165 - 168.

      


      
        638Musée national des beaux-arts du Québec: https://collections.mnbaq.org/fr/oeuvre/ 600027419.

      


      
        639Pilar Gonzalbo Aizpuru, “Del Tercero al Cuarto Concilio Provincial Mexicano, 1585 - 1771 ”, Historia Mexicana XXXV, núm. 1 (1985), p. 25.

      


      
        640Luisa Zahíno Peñafort, El cardenal Lorenzana y el IV Concilio Provincial Mexicano, 1999, pp. 327 - 328.

      


      
        641María Teresa Suárez, “Trinidad del cielo y Trinidad de la tierra” en Catálogo comentado del acervo del Museo Nacional de Arte. Nueva España, t. II, 2004, pp. 357 - 360. La relación entre José de Páez y Andrés López está documentada en la celebración nupcial de este último, pues junto al también pintor Bentura Guiol apadrinaron a los recién casados el 17 de junio de 1765. Archivo del Sagrario Metropolitano, Libro de matrimonios de los de color quebrado, vol. 14, fs. 173 v- 174 (www.familysearch.org/ark:/61903/3:1:939Z-5LQN-G?i=762&cc=1615259&personaUrl=%2Fark%3A%2F61903% 2 F 1 % 3 A 1 % 3 AN 8 V 6 - 132).

      


      
        642María Magdalena Castañeda Hernández, “José de Páez: personalidad artística, gusto e irradiación de su obra de 1750 a 1780”, 2016, p. 256.

      


      
        643Manuel Toussaint, Pintura colonial en México, 1990, p. 177.

      


      
        644Guillermo Tovar de Teresa, Repertorio de artistas en México, t. III, 1997, p. 26.

      


      
        645Castañeda Hernández, “José de Páez”, p. 22. El bautismo de María Mariana Josepha está registrado el 26 de febrero de 1749 en: Archivo del Sagrario Metropolitano, Libro 66 de bautismos de españoles, 1748 - 1749, f. 161 (www.familysearch.org/ark:/61903/1:1:QJ8Y-GHRY).

      


      
        646El entierro está registrado el 5 de marzo de 1777 en: Archivo del Sagrario Metropolitano, Libro 24 de entierros de españoles, 1776 - 1779, f. 44 v. (www.familysearch.org/ark:/61903/3:1:939Z-R81Z-M?i=671).

      


      
        647Un retrato de cuerpo entero del arzobispo que estuvo en el Museo de Arte Religioso se ilustra en: Pintura novohispana. Museo Nacional del Virreinato, t. III, 1996, p. 205.

      


      
        648Norma Andrea Sánchez González, “La restauración de la pinacoteca virreinal del Museo Regional de Guadalajara durante el proyecto de reestructuración 1973 - 1976”, 2015, pp. 87 - 88, 187 y 194 - 195.
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    Virgen de las Angustias


    Pedro Ángeles Jiménez


    I. Ficha técnica


    1.Autor: Francisco Antonio Vallejo (1722-1785)


    [image: ]


    2.Título de la obra: Virgen de las Angustias (Núm. de inventario: 10-298043)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre lámina de cobre


    4.Medidas: 56 × 44 cm; 68 × 58.5 cm con marco


    5.Transcripción y calca de la firma: Francus Antus Vallejo fa


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: ca. 1760-1785


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Virgen de las angustias en su altar en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931) y La milagrosa virgen de las angustias en el inventario de reestructuración (1973-1976)


    8.Procedencia: Escuela Nacional de Bellas Artes


    ii. descripción formal


    Francisco Antonio Vallejo (1722-1785) eligió un formato vertical para su pintura de la Virgen de las Angustias de Granada y adecuó su composición a diferentes planos de profundidad. Para el primero de ellos, aprovechó la representación de un cortinaje de matices oscuros cuyas colgaduras, anudadas en los ángulos superiores, flanquean la recreación de una arquitectura. En el centro ubica a la famosa escultura granadina sobre su peana de plata, imagen mariana del siglo xvi que todavía se venera en la Basílica Real de Nuestra Señora de las Angustias de aquella ciudad. El diseño arquitectónico mencionado es en realidad una simplificación del retablo que la ostenta, habiéndolo reducido Vallejo a un pórtico compuesto por un par de pilastras cuadradas y arco de medio punto en cuyo frontón, se miran un par de ángeles con símbolos de la Pasión. El ubicado a la izquierda del espectador lleva el martillo en su mano derecha mientras con la izquierda se enjuga sus lágrimas en gesto de patética tristeza. En correspondencia, el ángel de la derecha porta las pinzas, mientras con un brazo hace un gesto que conduce la mirada al centro de la representación. Otro elemento importante de este plano es, en la clave del arco, una cartela cuyo marco lo forman sencillas rocallas y que al centro tiene la representación del corazón doloroso de María atravesado por los siete puñales.


    La figura de la Virgen señorea el espacio central de la pintura y como el modelo que retrata, es decir, la escultura de Nuestra Señora de las Angustias de la ciudad de Granada representa a una virgen trono que, a diferencia de las theotokos convencionales –que suelen servir de trono a un Jesús infante–, retoma la idea de una Piedad Dolorosa que expone ante el mundo el cuerpo de Cristo recién bajado de la cruz. Así la Virgen extiende sus brazos invitando a la contemplación del cuerpo de un Cristo muerto, quien exhibe las llagas de la crucifixión y la lanzada de Longinos, además de la sangre en la frente provocada en otro momento por imposición de la corona de espinas.


    Destaca en la representación de la Virgen la gran corona de oro ceñida a su testa, su capa negra con filón blanco y encajes de estrellas, o la joya en forma de cruz ubicada en su pecho. Cruzan al vestido blanco dos franjas negras con perlas simétricamente distribuidas, mientras un griñón, igualmente blanco, enmarca su pálido rostro, sobre todo expresivo por lágrimas en las mejillas y la mirada de profunda tristeza en sus ojos.


    La peana es de justa proporción al tamaño de la escultura que lleva, destacan en ella las granadas –que también sirven de locativos–, colocadas a sus extremos, tanto como el gran cuerno de la luna con un querubín en su centro, y sostenida a su vez por un par de ángeles teniendo el de la derecha en su mano tres clavos que completan, con los símbolos que portan los ángeles de arriba, los instrumentos primarios de la Pasión. Finalmente, el retrato de la escultura de la virgen granadina tiene a sus espaldas la presencia de una cruz, que ya no es el madero del Gólgota, sino una elaborada joya de plata repujada, cuyos remates son otra vez granadas hechas de oro mientras un paño blanco en sus travesaños representa las telas del descendimiento.


    El plano del fondo es otra arquitectura, que en esta ocasión tendría que corresponderse al camarín de la Virgen, formándose en perspectiva su ábside curvo, pilastras cuadradas y entablamento de sencillas molduras, así como las pechinas que sirven de arranque a una cúpula que se pierde detrás del retablo. Otro aspecto destacado del cuadro es, al frente de todo, una cartela con campo de tonos azules y enmarcada en rocallas, donde aparecen como inscripción las siguientes palabras: “la milagrosa imagen de las angustias, Patrona de la ciudad de Granada” y debajo, la firma de Francisco Antonio Vallejo.


    iii. comentario


    El original de la Virgen de las Angustias de Granada es una escultura procesional del siglo xvi, que tradicionalmente, pero sin sustentos definitivos, se atribuyó a Gaspar Becerra (1520-1568). Quizá sirva a esa idea el conocimiento que se tiene de que su esposa, Paula Velázquez, fuera miembro “de la confadria de la soledad de la madre de dios de las angustias”, a quien dejó en su testamento la cantidad de 100 reales.658 No obstante, el hieratismo de la famosa imagen original queda lejos de los modelos italianizantes que solía ejecutar el maestro Becerra.


    Para la Nueva España, la iconografía de esta devoción mariana encuentra su paradigma en su catedral metropolitana, donde esta imagen tiene su capilla y altar. Ahí existe un gran retablo estípite de un solo cuerpo que fuera construido hacia 1769 y en cuya calle central, se aloja una pintura representándola.


    A primera vista, las similitudes entre la obra de la catedral de México y la de Vallejo parecen muy obvias. Es cuando se aprecian detalles como la cinta en V que atraviesa el vestido de la Virgen, o que la cabeza de Cristo no se gira hacia el espectador, cuando se descubre que ambas pinturas, en realidad, retratan esculturas distintas: la de la catedral de México es más fiel a la virgen de mármol hecha por José de Breda y Parejo (1691-1755), que se ubica en su propia capilla en la catedral de Granada, mientras la pintura de Vallejo retrata aquella que está en la Basílica Real, extramuros del casco antiguo.


    De esta manera será más fácil advertir que para su pintura, Vallejo no tomó por modelo la pintura del retablo de la catedral mexicana, pues para ello seguramente dispondría de un ejemplar de la estampa hecha por Juan Luengo, impresa en 1721, cuya representación de la virgen explica las diferencias antes mencionadas. Aunque también, se aprecia que si bien Vallejo fue fiel a cuanto respecta a la Virgen, prefirió plasmar un enmarcamiento más sencillo y acorde al gusto de la Nueva España, antes que seguir fielmente la estampa que en torno del retrato de la Virgen formula un enmarcamiento más clasicista, aunque ricamente adornado con guías vegetales.659


    Otra particularidad imposible de pasar por alto es que, en enero 18 de 1777, se fijó la fecha para la fundación de la Real Academia de Bellas Artes de la ciudad de Granada, que eligió por patrona precisamente a Nuestra Señora de las Angustias, quedándose en el aire la posibilidad de que la proximidad de la Virgen granadina a aquella institución de las artes, la considerara Vallejo oportuna a su propia actividad artística.


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    Esta obra es un óleo pintado sobre una lámina de cobre de buen tamaño. Su lado menor rebasa los 40 cm y por el mayor casi llega a los 60, formando una superficie de formato mediano. El tamaño de la obra no es de menor importancia, habiendo muchas láminas de tamaños menores y aun menos con superficies mayores. Para el caso, Clara Bargellini nos informa que de Miguel Cabrera (ca. 1715-1768) se conocen varios óleos suyos hechos sobre láminas de cobre de alrededor de un metro.670 Otro punto importante de mencionar es el hermoso marco dorado en el que se conserva. Sirven de contenedor de la pintura cuatro barras de sencillas molduras, pero lo más vistoso lo forma un copete de rocallas caladas que hacen buen juego con las representadas dentro del cuadro, haciendo posible pensar que marco y pintura forman unidad desde los tiempos en que fue fabricada en el taller del pintor, aunque seguramente durante el siglo xx, se añadió una tabla de madera delgada, la cual funcionaría de refuerzo.


    
      
        658Manuel Arias Martínez, “Gaspar Becerra, escultor o tracista. La documentación testamentaria de su viuda, Paula Velázquez”, Archivo Español de Arte 71, núm. 283 (1998), pp. 284.

      


      
        659Juan Luengo, La Milagrosa Ymagen de N. S. de las Angustias de Granada, 1721, grabado, 25 × 17 cm en h. de 30. 5 × 20. 9 cm. Archivo General de Simancas. Signatura: mpd, 68, 075. www.mcu.es/ccbae/es/consulta/registro.cmd?id= 184001.

      


      
        660Clara Bargellini, “La pintura sobre lámina de cobre en los virreinatos de la Nueva España y del Perú”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas XXI, 74 - 75 (1999), p. 88 y de la misma autora: “Painting on Copper in Spanish America” en Michael K. Komanecky (ed.), Copper as canvas: two centuries of masterpiece paintings on copper, 1575 - 1775, 1999, pp. 31 - 44; “Pintura sobre lámina de cobre en la Nueva España: preguntas y observaciones de una historiadora del arte” en Historia del arte y restauración. 7 o. Coloquio del Seminario de Estudio del Patrimonio Artístico. Conservación, restauración y defensa, 2000, pp. 195 - 209.
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    San José de Gracia


    Pedro Ángeles Jiménez


    I. Ficha técnica


    1.Autor: Francisco Antonio Vallejo (1722-1785), atribución


    2.Título de la obra: San José de Gracia (Núm. de Inventario: 10-291575)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre lámina de cobre


    4.Medidas: 62 × 47 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Sin firma visible


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: ca. 1760-1785


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: San José en oración en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931) y Al Sr. San José en el inventario de reestructuración (1973-1976)


    8.Procedencia: Escuela Nacional de Bellas Artes


    ii. descripción formal


    Entre las sinuosas líneas de las molduras de su marco, el pintor ha ejecutado un retrato del señor san José aprovechando para su representación la mayor parte de la superficie que le brinda el soporte de su lámina de cobre. Se mira a san José frente a un fondo neutro de tonos pardos y lo primero que llama la atención, es que, si bien el patriarca pudo haber sido representado como una imagen convencional a tres cuartos de perfil, en este caso, el habilidoso pintor decidió representar su busto recargado hacia el margen derecho de la pintura; esta particularidad construye una fórmula original y le otorga un dinamismo imposible de otra manera. Así, san José junta sus manos a la altura del pecho en actitud de oración, entre su brazo izquierdo se representa la vara florida, que es su atributo más convencional, mientras va vestido con túnica verde y su manto café.


    Pero lo mejor de la obra es el rostro: aquí san José se mira pintado con barba abundante, labios carnosos y nariz recta, formando un todo armonioso que, si bien recuerda las representaciones de Jesucristo, para esta pintura no sería el caso de alguna copia exacta. Sus ojos, entrecerrados, miran abajo acompasando el movimiento de su cabeza y aquí el pintor retoma otro recurso: el de la representación ausente, permitiéndonos imaginar que lo que mira el patriarca es a Jesús niño acompañándole.


    iii. comentario


    Tiene san José para la cristiandad en general un significativo valor, al ser el padre putativo de Cristo. Esa cara devoción fue sentidamente tomada en la Nueva España, lo que hizo que, desde tiempos de fray Pedro de Gante (ca. 1480-1572), la principal capilla del convento de San Francisco de México, la de San José de los Naturales, estuviera bajo su devoción y más tarde todos sus territorios, acorde a lo suscrito por fray Alonso de Montúfar (1496-1572) en el Primer Concilio Mexicano, celebrado en 1555:


    Y porque de parte de toda la república, así eclesiástica como seglar, con grande instancia nos fue suplicado mandásemos guardar y celebrar la fiesta de el glorioso san José, esposo de nuestra Señora, y le recibiésemos por abogado y patrón de esta nueva Iglesia, especialmente para que sea abogado e intercesor contra las tempestades, truenos, rayos y piedra, con que esta tierra es muy molestada; y considerando los méritos y prerrogativas de este glorioso santo, y la grande devoción que el pueblo le tiene y la veneración con que de los indios y españoles ha sido y es venerado, sancto approbante concilio, recibimos al dicho glorioso san José por patrón general de esta nueva Iglesia, y estatuimos y ordenamos que en todo nuestro arzobispado y provincia se celebre su fiesta, de doble mayor o primera dignidad, y se guarde de la manera que las otras fiestas solemnes de la Iglesia se mandan guardar y celebrar, la cual se celebrará y guardará a diez y nueve días de el mes de marzo, conforme a la institución romana.661


    Por ello abundan imágenes de san José por toda la Nueva España siendo su devoción relacionada con la Sagrada Familia e incluyendo, durante un momento del siglo xviii, representaciones por demás curiosas como la equiparación de su figura con la de María dolorosa. De hecho, otra evidencia que apunta a corroborar que esta piadosa relación de la devoción entre María y José incluye a la advocación de Gracia. En la primera mitad del siglo xvii se promovió el asentamiento de conventos de clausura femeninos en la Ciudad de México, uno de ellos, el de Santa María de Gracia, el 4 de noviembre de 1661, cambió su nombre por el de San José de Gracia, abundando la devoción josefina con un nombre que, posteriormente, se convertirá en locativo de diferentes poblaciones de la Nueva España.


    Esta representación, atribuida en su momento al buen oficio de Francisco Antonio Vallejo (1722-1785) –aunque en realidad falten argumentos para ello–, es en cambio, una que podría caer en el terreno de lo convencional, pero al mismo tiempo, dentro de la sentida devoción josefina arraigada profundamente en la Nueva España.


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    La manufactura de esta obra es la del óleo sobre lámina de cobre. La superficie del metal, de buen tamaño, debió bruñirse y luego aparejarse para lograr la tersa superficie para que el pintor ejecutara su pintura. En la Nueva España, las pinturas sobre lámina de cobre fueron ampliamente importadas de otros territorios, especialmente de Flandes, aunque desde el siglo xvii y sobre todo en la centuria siguiente, la técnica fue ampliamente utilizada por diferentes artistas entre los que destacaron aquellos relacionados con la Maravilla americana de Miguel Cabrera (ca. 1715-1768). La superficie bien alineada del cobre dejó a los pintores novohispanos ejecutar obras de gran fineza en su dibujo y acabado, siendo ésta de san José un elegante ejemplo.


    
      
        661Concilios provinciales mexicanos. Época colonial, Pilar Martínez López-Cano coord., 2004. Disponible en: www.historicas.unam.mx/publicaciones/publicadigital/libros/concilios/concilios_index.html.
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    San Bruno y sus compañeros


    Norma Andrea Sánchez


    I. Ficha técnica


    1. Autor: Ramón Torres (act. 1778-1789)
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    2. Título de la obra: San Bruno y sus compañeros (Núm. de Inventario: 10-291600)


    3. Técnica pictórica: Óleo sobre lámina de cobre


    4. Medidas: 48 × 62.4 cm


    5. Transcripción y calca de la firma: Ramón de Torres f[eci]t.


    6. Fecha en la que fue realizada la obra: Finales del siglo xviii


    7. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: San Bruno fundador de la religión de la Cartuja, rodeado de monjes de su orden en votos de adoración en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931)


    8. Procedencia: Desconocida


    Ii. Descripción formal


    Se trata de una pintura de formato rectangular, en posición horizontal, que representa a san Bruno (1056-1101) y los seis monjes que le acompañaron en el desierto. En primer plano, se encuentra el fundador de la Cartuja, quien viste el hábito blanco de la orden, túnica y escapulario con capucha. Se le representa imberbe, aunque de aspecto maduro, de rostro afilado y con tonsura. Está arrodillado con las manos extendidas hacia los costados y con la mirada dirigida hacia arriba en actitud de contemplación. Su figura se superpone a un montículo que replica en cierto modo la forma piramidal de su postura. Por su parte, en el ángulo superior izquierdo se representa a la Virgen y al Niño, rodeados de ángeles y nubes, quienes son el objeto de la visión del santo. Debajo de ellos se encuentra emplazada una cruz en el terreno y un ciervo que la contempla. Estos elementos no sólo median entre el santo y las figuras celestiales, sino también refuerzan la diagonal que divide a la composición en dos partes de modo oblicuo.


    En otras áreas del cuadro aparecen los compañeros de san Bruno en distintas actividades propias del retiro. Por ejemplo, en el ángulo inferior izquierdo, un monje aparece de perfil, hincado y con las manos en el pecho, adorando un crucifijo iluminado por una tea. En lo alto del montículo, se observa a otro con la espalda descubierta y lastimada justo en el acto de la flagelación. Del otro lado del río, se muestra a otro eremita encapuchado, sentado y con los pies sumergidos en el agua mientras porta un ánfora. En un plano posterior, se observa a otro miembro de la orden a la entrada de una cueva, luciendo una aureola de santidad, mientras de bruces besa una cruz dibujada en el suelo. Finalmente, en el paisaje del fondo, hay una representación arquitectónica que podría tratarse de la sede de Reims, a la que renunció san Bruno para marcharse a la Cartuja. En el camino rocoso y escarpado hay dos personajes ataviados de negro con sombreros aproximándose y dos figuras de espaldas con el hábito de los cartujos que los miran a la distancia. Esta zona está pintada en tonalidades azules con el fin de simular la perspectiva atmosférica propia de la lontananza.


    Como complemento de la parte visual, la pintura incorpora un soneto, ubicado debajo de la cruz, justo a la altura del rostro de san Bruno:


    SONETO

    Guiado a ser de Paramos Monarca

    Seis o Glorioso Bruno, te siguieron,

    ál Yermo de Granoble celebrado,

    Con que Luceros siete aparecieron

    No solo al orbe obscuro, al Estrellado,

    Que antes que tus plantas adornado,

    Se Vio de tus afectos portentosos:

    Se vio de tus consortes prodigiosos;

    Que mucho fue, si hiciste cielo, aparte

    De la sierra en fuiste a retirarte

    El en ella (a tu causa) se dibuja,

    Que es población de Estrellas la Cartuja.


    Por último, en la cartela ubicada en la parte inferior del cuadro se lee: “San Bruno Natural de la Colonia, Electoral que fue en Alemania Maestr Escuela de Rems: fundó la religión de la Cartuja el año de 1056, murió el de 1101. Lo canonizó León X Pontífice Máximo el año de 1514”.


    Iii. Comentario


    Con el propósito de comprender mejor la representación antes descrita es necesario conocer parte de la vida de san Bruno. Existen dos biografías principales del santo, aunque la versión más censurada pertenece a la contrarreforma. En ella se menciona que san Bruno nació en Colonia, Alemania, hacia 1056; vivió en Francia y murió en Italia, en el interior de la Calabria.662 Marchó a Reims cuando tenía 14 años para cursar estudios superiores. Sus progresos hicieron que el arzobispo Gervasio lo nombrara canónigo y regente del centro escolar de la catedral.663 Sin embargo, a la muerte del arzobispo, el cargo de la sede lo ganó Manasés mediante pecado de simonía. La vida escandalosa y licenciosa del nuevo arzobispo atrajo las críticas de su entorno hasta que por fin fue excomulgado y depuesto de su cargo. En consecuencia, le ofrecieron a san Bruno ocupar la sede vacante, pero él la rechazó a favor de una vida solitaria y la fundación de su orden en la Cartuja.664 De acuerdo con esta versión, el motivo del retiro de san Bruno fue la aversión por la vida licenciosa del arzobispo anterior, no obstante, existe otra versión en la que se menciona un milagro apócrifo ocurrido durante los funerales de Raymond Diocrés, pero el episodio fue retirado del Breviario romano por orden del papa Urbano VIII.665 A pesar de ello, la intensidad del episodio seguía atrayendo la imaginación de artistas, por lo que encabezó la mayoría de las series dedicadas al santo. El padre Juan Interián de Ayala volvió a advertir a los pintores que “en adelante, no ejerzan la industria de su noble arte en representar un caso tan espantoso”.666


    Jean Croiset, en su difundido Año Christiano, reivindica y relata el episodio como causa más probable del retiro de san Bruno, “pues una resolución tan generosa y tan repentina había de tener principio de más estruendo”.667 El episodio en cuestión narra que san Bruno se encontraba en París cuando murió el doctor Diocrés; al asistir a sus funerales, vio cómo se levantaba del féretro exclamando “por justo juicio de Dios soy acusado”. Aplazado el funeral para el día siguiente, el muerto repitió “Por justo juicio de Dios soy acusado” y al tercer día volvió a levantarse para exclamar “No tengo necesidad de oraciones; por juicio justo de Dios soy condenado al fuego sempiterno”.668 Así pues, tras esta experiencia, el santo decidió retirarse del mundo y junto con otros seis compañeros abandonó la ciudad. El grupo se dirigió a Grenoble para pedirle a su obispo, san Hugo, que les concediese un terreno donde vivir en soledad. El santo obispo reconoció en la comitiva a las siete estrellas que vio en un sueño durante la noche anterior y que le condujeron hasta el desierto de la Cartuja, en donde Dios se construía una mansión. Llevados hasta ahí por san Hugo, se instalaron en el desierto de la Cartuja el 24 de junio de 1084, festividad de san Juan Bautista, tenido desde entonces por el santo protector de la orden fundada.669


    Sin embargo, en 1089 Urbano II reclamó a san Bruno como consejero en Roma, donde permaneció tres años rogando constantemente al papa que lo dejase volver a su retiro. Urbano II llegó a ofrecerle la silla arzobispal de Reggio, pero san Bruno también la rechazó. Durante ese tiempo los monjes de la Cartuja, desamparados, comenzaron a relajar la vida de penitencia que mantenían y un día, hablando sobre el particular, se les apareció san Pedro diciéndoles que “la Virgen los tomaría a todos debajo de su especial protección, con tal de que todos fuesen muy exactos en rezar cada día las siete horas canónicas de su oficio”; y a partir de ese día la Virgen María se convirtió en protectora de la orden.670 Cuando por fin obtuvo san Bruno licencia del papa para marcharse, decidió no volver a la Cartuja y fundar otro monasterio en un paraje solitario de Calabria, en el obispado de Squilache, el monasterio de Santa María de la Torre, donde permaneció hasta el día de su muerte, el 6 de octubre de 1101. San Bruno fue beatificado en 1514 por León X y canonizado por Gregorio XV en 1623, años en los que se desarrolló su iconografía.


    Como fundador de una orden, san Bruno es usualmente retratado con el libro de la regla, la mitra y el báculo a los pies, los cuales aluden a los obispados rechazados. En otras ocasiones se le ve pisando la bola del mundo simbolizando su desprecio por las cosas mundanas; y en recuerdo de la visión de san Hugo, lleva un nimbo de siete estrellas, situando la séptima sobre su pecho. También se le suele representar con una calavera frente a la que medita. Una de las pinturas más representativas del tema es la de Francisco Ribalta (1565-1628) que se encuentra en el Museo de Valencia.671 Acerca de episodios hagiográficos más desarrollados y relevantes se encuentra la serie de Vicente Carducho (ca. 1576-1638) que consta de 52 obras narrativas. En esta serie se incluye el episodio de los funerales de Raymond Diocrés.672 Entre otras obras importantes, están las esculturas de José de Mora (1642-1724) en el Sagrario de la Cartuja de Granada; la de Manuel Pereira (1588-1683) en la Academia de Bellas Artes de San Fernando y la de Juan Martínez Montañés (1568-1649) en el Museo de Bellas Artes de Sevilla.673


    Acerca del artista Ramón Torres (act. 1778-1789) se conocen escasos datos y pocas obras. Sin embargo, la mayor parte de su producción se aboca al género del retrato, a conjuntos de pinturas de castas y en menor medida a imágenes devocionales.674 De acuerdo con Manuel Toussaint, Torres perteneció a la generación de pintores secundarios del último tercio del siglo xviii. Dicho autor menciona entre sus obras, “un Retrato de Carlos III que se exhibe en los salones del Museo Nacional, ostenta su firma, es pintura regular menos mal que muchas de la época”.675 Además de este retrato real, realizó en 1778 el retrato de aparato de Juan Ignacio de la Rocha, el cual encargó la Real Universidad para celebrar la consagración de uno de sus catedráticos como obispo de Michoacán.676 En 1782 hizo el retrato del oficial real, caballero y militar Esteban de la Carrera y Prado, actualmente en el Museo de Arte de Denver.677 También ejerció la práctica de la copia, pues existe un retrato del virrey Antonio de Mendoza en el Museo de América, datado en 1786, que copia el retrato más antiguo de la galería de virreyes que estuvo en el Real Palacio de la Ciudad de México.678 Por último, en 1789 ejecutó, para la sala abacial de la Colegiata, el retrato doble del arzobispo-virrey Alonso Núñez de Haro y Peralta y del abad José Félix Colorado bajo protección de la Virgen de Guadalupe.679


    Si bien, es necesario mencionar que no existieron ordenes monásticas como los cartujos en el virreinato, pues sólo había ordenes mendicantes, es probable que la pintura del Museo Regional de Guadalajara haya sido un encargo particular. Esta hipótesis no sólo se sustenta por la temática sino también por las dimensiones de la pintura, las cuales también están relacionadas con su soporte metálico. Actualmente, se desconoce la procedencia de la obra o la circulación previa a su incorporación a las colecciones del recinto.


    Iv. Estudio material e historial de intervenciones


    El soporte de lámina de cobre de la pintura está cubierto por una tabla de contrachapado y el marco que presenta es similar al de otras obras de la colección, lo que sugiere que ambos elementos se le colocaron durante la reestructuración de 1973-1976. Lo anterior implica que el contrachapado no tiene injerencia en el soporte de lámina y sólo tiene la función de sostener el marco. La lámina no tiene deformaciones, pero se alcanza a distinguir un orifico en el centro probablemente para ser colgado.


    A simple vista, no se aprecia base de preparación, pero por el buen estado de conservación, se asume la existencia de alguna capa delgada sobre la cual se adhiere adecuadamente la pintura. Las figuras se van modelando por capas y predomina el uso de veladuras para dar los matices de luces y sombras. Para lograr la sensación de profundidad en los planos de composición, el fondo se trabaja con pintura diluida y poco detalle, a diferencia de los primeros planos, donde se localizan los personajes muy bien definidos. Las vestimentas de éstos se notan un poco más empastadas y se logran apreciar algunas huellas del pincel. Pese a que se trata de una representación en pequeño formato, destaca la minuciosidad con la que se detallan los rostros y pequeñas escenas secundarias.


    Acerca de la paleta cromática, se puede observar claramente que corresponde al siglo xviii, la cual consiste en tonos tierras, ocres, blancos y encarnaciones. Los ocres más apagados se encuentran en el tratamiento de colores luminosos, incluso se muestra la transición de luces y sombras en el manejo de los rostros y la indumentaria. En la esquina inferior derecha, al lado de la firma, se puede apreciar una zona reintegrada con tratteggios modulados. Esto demuestra que la pintura fue intervenida en los años setenta por el Departamento de Restauración del Patrimonio Cultural (inah). Actualmente el barniz de la pintura está oxidado por lo que impide apreciar los colores auténticos, sobre todo el paisaje central en tonos azules.


    
      
        662 Louis Réau, Iconografía del arte cristiano. Iconografía de los santos, t. 2, vol. 3, 1997, p. 247.

      


      
        663 Juan Carmona Muela, Iconografía cristiana, 2000, pp. 57 - 58.

      


      
        664 Idem.

      


      
        665 Idem.

      


      
        666 Idem.

      


      
        667 Jean Croisset (1656 - 1738) fue un clérigo y escritor francés, de la Compañía de Jesús. Mantuvo una estrecha relación con santa Margarita María de Alacoque. Su obra más difundida es una exposición del calendario romano general, que incluye un extenso santoral con anécdotas hagiográficas, denominado Año cristiano. Juan Carmona Muela menciona que el milagro de Diocrés fue eludido en dicha publicación.

      


      
        668 Carmona Muela, Iconografía cristiana, pp. 57 - 58.
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        670 Carmona Muela, Iconografía cristiana, pp. 57 - 58.

      


      
        671 Idem.

      


      
        672 Estas obras formaban parte de las colecciones del Museo del Prado y fueron restituidas a su emplazamiento original en el monasterio del Paular, ubicado en Rascafría, en la vertiente madrileña de la sierra de Guadarrama. www.museodelprado.es/actualidad/noticia/los-cartujos-de-carducho-regresan-a-el-paular.

      


      
        673 Carmona Muela, Iconografía cristiana, pp. 57 - 58.

      


      
        674 Ilona Katzew, La pintura de castas. Representaciones raciales en el México del siglo xviii, 2004, pp. 120 - 121.

      


      
        675 Manuel Toussaint, Pintura colonial en México, 1990, p. 179. La pintura está ilustrada en María Esther Ciancas y Bárbara Meyer, La pintura de retrato colonial (siglos xvii-xviii). Catálogo de la colección del Museo Nacional de Historia, 1994, p. 37.

      


      
        676 Pintura novohispana. Museo Nacional del Virreinato, t. III, 1996, p. 215.

      


      
        677 Rogelio Ruiz Gomar, “Portrait of Don Esteban de la Carrera y Prado” en Painting a New World: Mexican Art and Life, 1521 - 1821, 2004, pp. 240-242.

      


      
        678 María Concepción García Sáiz, La pintura colonial en el Museo de América (I): la escuela mexicana, 1980, pp. 116 - 117. También se puede consultar una fotografía en la Red Digital de Colecciones de Museos de España: http://ceres.mcu.es

      


      
        679 Jaime Cuadriello, Maravilla americana. Variantes de la iconografía guadalupana, siglos xvii-xix, 1989, pp. 19 - 23.
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    Retrato del obispo fray Antonio Alcalde


    Tomás de Híjar


    I. Ficha técnica


    1.Autor: Autor desconocido


    2.Título de la obra: Retrato del obispo fray Antonio Alcalde (Núm. de Inventario: 10-291639)


    3.Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4.Medidas: 212 × 126 cm


    5.Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6.Fecha en la que fue realizada la obra: ca. 1771-1792


    7.Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Fray Antonio Alcalde en el inventario de Ángel Carrillo (1993) y Retrato de fray Antonio Alcalde, O.P. obispo de Guadalajara en el inventario del museo (1996)


    8.Procedencia: Seminario Conciliar de Guadalajara


    ii. descripción formal


    De pie y al centro de un aposento, del que se alcanza a ver el enlosado, un muro y un pesado cortinaje oscuro y plegado, se encuentra un varón de edad madura, con atuendos episcopales y religiosos, que ve al espectador con una expresión más doliente que severa. Su diestra se alza en señal de bendecir mientras la siniestra se hunde en el interior de una birreta. Lo más notable de la obra es la faz ovalada del personaje retratado, cuya vista nos interpela y se nos clava. Desde el Renacimiento europeo la expresividad del retrato descansó en eso que ahora se denomina mirada fija ubicua, regla de composición básica que consiste en producir en el espectador la ilusión óptica de que los ojos de la figura representada le miran mientras él se aleja del centro y de la parte frontal de la pintura.


    “Mirar” al espectador y seguirlo con la mirada es un efecto que se alcanza usando tanto la perspectiva, las sombras, la luz y la dirección de los ojos del personaje pintándolo con una mirada frontal, es decir, con las pupilas justo en el centro del iris, mirando hacia adelante, lo cual produce la ilusión óptica de que la “mirada” del cuadro atrapa la del espectador. Éste puede moverse de un lado u otro sin que cambien los puntos cercanos y lejanos de la imagen, que es estática, pues sus puntos visibles siempre permanecen iguales. A lo dicho añadamos que tal efecto se acentúa –y es nuestro caso–, contrastando al modelo con fondos oscuros.


    Su pelo es entrecano y recortado, la frente, rectangular y amplia, las cejas espesas, los ojos claros, la nariz de tabique descubierto, la oreja de lóbulo grande, la boca proporcionada, aunque el delgado labio superior contrasta con el inferior, grueso; la barbilla es pequeña, tiene papada y cuello corto. Todo ello revela que el pintor tuvo ante sí a su modelo y lo estudió detenidamente, dejándonos de él una versión en la que distinguimos conocimiento del oficio, esmero en la ejecución y claridad en el planteamiento.


    Sólo por los atributos y elementos perpetuados en su obra, el retratista nos ofrece la representación de un fraile dominico, maestro en teología, investido de la dignidad episcopal y que ha gobernado hasta el tiempo de su retrato dos diócesis.


    Lo uno lo sabemos por el hábito de la orden de los predicadores, del que se advierten la túnica y el escapulario; lo otro, por la capa magna encarnada sobre el roquete de lino, el anillo en el dedo meñique de la mano derecha y la cruz pectoral metálica y con pedrería; lo tercero, por la mota blanca de la birreta y, lo último, por las mitras preciosas (el adjetivo era oficial, tratándose de las usadas en las misas pontificales y especialmente adornadas con bordaduras).


    El esquema compositivo triangular facilita la inmediata intención de esta obra: ofrecernos a golpe de vista un personaje muy relevante para quien pidió la elaboración de este retrato. Su autor, que conoce el oficio, pero no a nivel magistral, prefirió ocultarnos su identidad. Su manejo de la perspectiva es deficiente, según se echa de ver, por ejemplo, en las líneas del piso; su dibujo, desaliñado en las manos y la base de las mitras. Domina, en cambio, la descripción de los pliegues de la cortina fúnebre con la que resaltó la fisonomía del prelado inspirándose en las reglas del claroscuro.


    En la parte inferior se observa una cartela con datos identificativos:


    El ilustrísimo y reverendísimo señor maestro don fray Antonio Alcalde, natural de la villa de Zigales, obispado de Valladolid, en Castilla la Vieja, tomó el hábito de Santo Domingo en el convento de San Pablo de dicha ciudad; fue lector de artes, maestro de estudiantes y lector en Sagrada Teología por espacio de 26 años. Se graduó de maestro el año de 1751. Prior de dos conventos y electo para el de Segovia, adonde no fue porque lo presentó su Majestad para el obispado de Yucatán, en el que tomó posesión en 1º de agosto de 1763. Padre del Cuarto Concilio Mexicano, de donde vino para este de Guadalajara y entró el día 14 de diciembre, el año de 1771. Ha sido especial protector de este Colegio, le hizo donativo de 10500 pesos para que redimiera una pensión que dicho Colegio tenía.


    iii. comentario


    Se trata de un cuadro que forma parte del acervo del inmueble que hoy sirve de sede al Museo Regional de Guadalajara y que se edificó a mediados del siglo xviii para uso del Seminario Conciliar o Colegio Tridentino de Señor San José. Éste fue creado en 1696 en una sede primitiva que estuvo en la manzana poniente del edificio construido para acoger a los estudiantes de gramática, artes y ciencias sagradas que en él se formaron. Muy relevante es el retrato del benefactor fray Antonio Alcalde, pues se trata de una de las pocas piezas que han acompañado el acervo artístico e histórico del edificio.680 El obispo Alcalde correspondió al Colegio, como informa la cartela inserta en él, en redimir un adeudo gracias al cual sus finanzas se desahogaron y, en consecuencia, facilitar la educación a los estudiantes deseosos de cursar en sus aulas el bachillerato, luego de la supresión arbitraria y violenta, en 1767, del Colegio de Santo Tomás, al consumarse el extrañamiento de los religiosos de la Compañía de Jesús, que lo atendieron desde finales del siglo xvi.


    Podemos inferir que el retrato de nuestro interés tiene estas virtudes: lo hizo un artista local, venciendo cierta reticencia que pudo ofrecerle el retratado, a petición del rector del Seminario Conciliar en ese momento. Si nos atenemos al obraje de pintura más añoso y socorrido de la ciudad, una opción muy acercada sería el obrador de los Cuentas, que, desde finales del siglo xvii, con Diego de Cuentas y Alencaster, sentó sus reales en esta plaza, dejando a sus hijos, nietos y colaboradores, un oficio que mantendrán vivo todo el siglo siguiente.


    Del poco interés que pudo tener el obispo Alcalde en su retrato, podemos inferirlo por las muchas descripciones que aún en vida de él tenemos a propósito de su repudio pleno al fasto del siglo, así fuera bajo el especioso título de la investidura que recibió en plena madurez de la vida y de la forma más insospechada, siendo prior del convento de Jesús María de Valverde, en las cercanías de Madrid, que era de estricta observancia. Dicha disciplina la mantuvo al grado que uno de sus colaboradores más cercanos, el canónigo Agustín José Mariano del Río de Loza, pudo escribir de él, aún vivo, en 1789, que “su conducta privada es tan admirable y ejemplar que, sin hipérbole, pueden venir los monjes y anacoretas a aprender de su ilustrísima la abstracción total del siglo en los bullicios del mundo, la más profunda humildad en medio de los inciensos y la suma pobreza y desnudez entre las abundancias de un palacio”.681


    Añadamos la curiosa circunstancia de ser fray Antonio Alcalde el obispo de Guadalajara del que más retratos se han hecho y del que poseemos, incluso, su mascarilla mortuoria, actividad plástica que ha ido en aumento en los últimos años debido al interés que la vida y la obra del personaje va suscitando en la capital de Jalisco, que recién le ha dedicado el paseo más importante de su zona metropolitana.


    Del rector del Seminario, patrono de este cuadro, creemos que sólo pudo serlo el canónigo prebendado Juan Ignacio de Moya, abogado que fue de la Real Audiencia de la Nueva Galicia, quien tenía a su cargo la institución al tiempo que la redimió de sus deudas el prelado y le dio al inmueble el rango monumental que no ha perdido. Así lo asegura un testimonio coetáneo, la Gazeta de México del 21 de agosto de 1792, donde leemos que “Díganlo este Real Colegio Seminario de Señor San Joseph, que a expensas de su señoría ilustrísima se amplió hermosa y considerablemente en lo material y en lo formal, erogando crecidas sumas para el aumento de su librería y dotación de sus cátedras”.682


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    Aunque el estado general del retrato es bueno y su valor histórico y aun artístico muy relevante, el cuadro está en espera de una restauración profesional y meticulosa. En el frente son evidentes las intervenciones desafortunadas, aunque se consuela uno advirtiendo que se trata de daños leves y hasta reversibles, efectos, casi todos, del descuido y la incuria, pero que no borraron la impericia de manos torpes, como las que eran moneda corriente antes de que especialistas en la materia usaran procedimientos hoy del todo desterrados. Las veladuras y muestras de esmero del cuadro original se echan de ver en detalles tan finos como son el encaje de los puños y el fleco del roquete y las pinceladas que acentúan la luz, que es como decir, el volumen, en el rostro y los plisados de los textiles figurados.


    
      
        680Estas obras tendrían que formar parte de un ámbito del Museo donde se diera a conocer la forma en la que este plantel vio nacer, en el siglo ilustrado, la cultura en lo que hoy es el estado de Jalisco.

      


      
        681Cfr. Agustín José Mariano del Río de Loza, “Práctica idea de un prelado de la América Septentrional, verdaderamente humilde, pobre y benéfico, el ilustrísimo y reverendísimo señor don fray Antonio Alcalde y Barriga, obispo de Guadalajara, Nuevo Reino de Galicia”, Boletín Eclesiástico de la Arquidiócesis de Guadalajara XI, núm. 8 (2017), pp. 528 - 541.

      


      
        682Gazeta de México, t. V, núm. 16 (1792), pp. 143 - 144.

      

    

  


  
    Doctores de la Iglesia


    Daniela Gutiérrez Cruz
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    I. Ficha técnica


    1a. Autor: José de Alzíbar (1726-1803)


    [image: ]


    2a. Título de la obra: San Agustín (Núm. de Inventario: 10-298023)


    3a. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4a. Medidas: 195 × 117.8 cm


    5a. Transcripción y calca de la firma: Josephus ab Alzibar pinxit Mexici, a.o 1796


    6a. Fecha en la que fue realizada la obra: 1796


    7a. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Doctor de la Iglesia en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931)


    8a. Procedencia: Templo de Santa Teresa; Hospicio Cabañas de Guadalajara
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    1b. Autor: José de Alzíbar (1726-1803)
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    2b. Título de la obra: Santo Tomás (Núm. de Inventario: 10-298023)


    3b. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4b. Medidas: 195 × 117.8 cm


    5b. Transcripción y calca de la firma: Josephus ab Alzibar pinx.t Mexici, a.o 1796


    6b. Fecha en la que fue realizada la obra: 1796


    7b. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Doctor de la Iglesia en el inventario de Abelardo Carrillo y Gariel (1931)


    8b. Procedencia: Templo de Santa Teresa; Hospicio Cabañas de Guadalajara


    ii. descripción formal


    San Agustín


    La pintura está dividida en tres planos. En el primero está la figura del santo obispo de Hipona, a quien se le reconoce por su habitual atributo: un corazón inflamado atravesado por una flecha. Alrededor de su cabeza, dispuesta en tres cuartos de perfil y ligeramente inclinada, se distingue el resplandor de una aureola. Viste capa pluvial roja con elementos fitomorfos bordados con hilos de oro y forrada con una tela azul grisácea en el reverso. Debajo trae un alba blanca con labores de encaje en ruedo y puños. San Agustín está en su estudio en posición sedente sobre un sillón de madera con rocallas, cuyo respaldo aparenta ser de piel oscura. Apoya su codo izquierdo sobre un escritorio igualmente ornamentado, en el cual se encuentra un libro abierto con un fragmento de De Trinitate. Mientras una de sus manos empuña una pluma, la otra se eleva con la palma abierta. Además del libro, en el escritorio hay un tintero con plumas y una mitra, la cual tiene decoraciones bordadas, así como una línea vertical al centro con 16 perlas. En segundo plano, en la parte superior derecha, se ve a la Santísima Trinidad representada por un triángulo con el ojo de la Divina Providencia, que se manifiesta en un rompimiento de gloria. Al fondo, ocupando el tercer y último plano, se distinguen varios volúmenes con las principales obras escritas por san Agustín. Están organizados en un librero de madera, aparentan estar forrados con pergamino y tienen los títulos en latín sobre el lomo: Ciudad de Dios (De Civitate Dei), Sobre la Trinidad (De Trinitate), El Matrimonio (De Nuptiis), Réplica a Juliano (Contra Juliani), Salmos (In Salmos), La Corrección y la Gracia (De Correptione et Gracia).


    Santo Tomás


    La composición también se articula en tres planos. En el primero y al centro está el Aquinate, a quien se le reconoce por uno de sus principales atributos: un pequeño sol que pende de su pecho. El santo está vestido con el hábito dominico, que consiste en una túnica blanca, capa negra y gorrete o camauro. Está sentado sobre un banco de madera y con la cabeza mirando hacia la parte superior izquierda. En su diestra porta una pluma blanca y con la otra detiene un libro abierto en el cual se distingue un fragmento de Lauda Sion. Uno de sus brazos está apoyado ligeramente sobre un escritorio recubierto con mantel rojizo, y sobre éste, un tintero con dos plumas en posición vertical. En segundo plano, se encuentra la exaltación de la eucaristía en un rompimiento de gloria, representada por un ángel vestido con túnica amarilla, faldón azul y manto rosado al hombro. El ser alado toma con delicadeza el cáliz y la hostia como alegoría sacramental del cuerpo y la sangre de Cristo. Al fondo se distingue un estante de libros forrados con pergamino, cuyos títulos grabados sobre el lomo recogen las principales obras escritas por santo Tomás: Comentario Bíblico sobre Isaías (Commentaria Biblica Super Isaiam), Las cartas de San Pauli (In Epistolas S. Pauli), Suma contra los gentiles (Summa contra Gentiles), Cadena de oro (Catena aurea), Suma teológica (Summa Theologiae), En los libros de oraciones (In libros sententiarum), Cuestiones cuodlibetales (Quolibet) y Opúscula (Opuscula).


    iii. comentario


    Existen pocos datos biográficos sobre José de Alzíbar (1726-1803), no obstante, se sabe que fue uno de los pintores más representativos de la Ciudad de México en la segunda mitad del siglo xviii. Su legado artístico circuló por toda la Nueva España, a través de obras con temas católicos para diversos espacios religiosos, o bien, retratos de personajes prominentes de la sociedad mexicana.683 Alzíbar, nacido en Texcoco, formó parte de la generación de pintores que participaron en la inspección del lienzo de la Virgen de Guadalupe, cuyo dictamen quedó registrado en la obra de Miguel Cabrera (ca. 1715-1768) titulada Maravilla americana y conjunto de raras maravillas (1756).684 Al final del libro, en los “Pareceres de los profesores del nobilísimo arte de la pintura”, Alzíbar refirió que el 15 de abril de 1752 ayudó a Cabrera a pintar varias copias del portento tocadas de la original: una para el papa Benedicto XIV; otra para el arzobispo de México, Manuel Joseph Rubio y Salinas (1703-1765); y la última, para el mismo Cabrera, con la finalidad de que sirviera como modelo para copias posteriores. Finalmente, luego de revisar el texto de Cabrera, así como el antiguo lienzo de la Virgen de Guadalupe, apoyó las conclusiones del profesor.685


    Alzíbar fue un actor clave en la fundación de la Real Academia de las Tres Nobles Artes de San Carlos (1784). Como “profesor del nobilísimo arte de pintura”, formado en la tradición novohispana, participó activamente en los cambios neoclásicos que la Academia introdujo en la Ciudad de México. Algunos autores consideran que cerró “el catálogo de los antiguos pintores mexicanos”, pues trabajó hasta los inicios del siglo xix.686 Cabe mencionar, además, que se cuenta con noticias sobre su taller particular hacia 1760, organizado según la tradición gremial, el cual llevó a la par de su ejercicio dentro de la Academia.687 En ese espacio se le contrató para realizar reta­­blos, como el colateral de San Juan de Dios o el de la capilla de San Nicolás Tolentino del Hospital Real de Indios, ambos en la Ciudad de México.688


    El Museo Regional de Guadalajara cuenta con algunas pinturas de Alzíbar: una serie de los apóstoles y dos pinturas de los doctores de la Iglesia, santo Tomás y san Agustín.689 Si bien aún no se cuenta con un contrato de estas dos últimas obras ni se ha detectado su procedencia, por su carácter vocacional y dogmático fundamental para el culto católico, así como por la compleja circulación de bienes eclesiásticos durante la segunda mitad del siglo xix, pudieron haber llegado de cualquiera de los conventos suprimidos de Guadalajara a partir de 1858. Ese año el gobierno liberal decretó incautar los bienes artísticos y documentales de estos conjuntos religiosos, con la finalidad de que pasaran a formar parte de los nuevos espacios educativos. En 1869, el gobernador del estado Emeterio Robles Gil, ordenó que se recogieran varios lotes de pinturas conservados en dichos recintos para que formaran parte de la “Galería de cuadros antiguos”.690 La galería se ubicaba en la capilla y salón adjunto del recién reabierto Liceo de Varones.691


    Cabe destacar que entre las pinturas que Agustín Fernández Villa registró en su obra Breves apuntes sobre la antigua escuela de pintura en México (1884), están los dos lienzos de Alzíbar que, como el resto de las pinturas, se encontraban en muy mal estado, según refieren algunos documentos de finales del siglo xix.692 Ante esa situación, hacia 1902, fray Luis del Refugio Palacio y Alberto Santoscoy gestionaron el traslado de la colección pictórica a la capilla del Hospicio Cabañas con la finalidad de mejorar su conservación.693 Fue entre 1917 y 1918, cuando Juan Ixca Farías, subinspector local de monumentos artísticos, confirmó la existencia de un lote de 63 pinturas localizadas en el Hospicio, espacio que aprovechó para resguardar los bienes artísticos que recolectó de los conventos e iglesias de Guadalajara, Sayula, Zapopan y Lagos de Moreno.694 No obstante, según refiere Arturo Camacho, el lote de pinturas que estaba en el Hospicio junto con las 12 pinturas que llevó Ixca Farías, provenían del convento de Santa Teresa.695 Entre ellas estaban las telas de San Agustín y Santo Tomás,696 las cuales pasarían a formar parte después del Museo de Bellas Artes, Etnografía y Enseñanzas Artísticas, fundado el 10 de noviembre de 1918.697


    Está documentado que las pinturas de Alzíbar formaron parte de la Exposición de arte religioso en la primera gran feria de Jalisco que se realizó en Guadalajara en 1953.698 Asimismo, en la Exposición de arte de Jalisco. De los tiempos prehispánicos a nuestros días, abierta en 1963 en el Museo Nacional de Arte Moderno de la Ciudad de México.699 Ambas piezas se guardaron en las bodegas del recinto hasta 2017, cuando se integraron a la exposición temporal El lenguaje del pincel. Pintura novohispana del siglo xviii.


    Se plantea a manera de hipótesis que las imágenes de los doctores de la Iglesia de Alzíbar pertenecieron a un espacio religioso con vocación educativa. Con la revisión de los escritos dogmáticos de san Agustín y santo Tomás, como pilares de la Iglesia, se podía ejemplificar el estudio, el saber místico y la comprensión de los misterios del Corpus Christi y la Santísima Trinidad, ambos representados en las pinturas y vinculados simbólicamente. Por ello, los retratos de los santos pudieron haber funcionado como estímulo espiritual para los educandos al ver a los doctores en su estudio, rodeados de libros a manera de recordatorio de la disciplina necesaria para adquirir el conocimiento y la sabiduría, así como del ejercicio de la escritura sobre estos dogmas de fe.700 Incluso, por las características formales y compositivas de este par de cuadros, podría tratarse de una serie que incluía a los otros padres de la Iglesia latina –san Ambrosio, san Gregorio y san Jerónimo–, pues era común pintarlos juntos.701


    El título de padre o doctor de la Iglesia se otorgó a los escritores eclesiásticos de los siglos i al viii que, mediante sus textos y predicaciones, ayudaron a la consolidación de la doctrina e institución católica. Bajo esta premisa, la Iglesia romana declaró a san Ambrosio, san Jerónimo, san Gregorio y san Agustín “como testigos de la verdadera doctrina que ella profesa”.702 Las cualidades que la Iglesia consideró para otorgar este título glorioso fueron la marcada erudición, la doctrina católica insigne, la santidad de vida y la antigüedad notable. No obstante, aquellos pensadores que por su eminencia y claridad reunieron estas cualidades extemporáneamente, también merecieron el título de doctor, como santo Tomás, quien obtuvo el nombramiento en el siglo xvi, pues fue uno de los que “prestaron a la ciencia eclesiástica servicios eminentes y distinguidos contra los herejes y los impíos y contra toda clase de errores”.703 Por este motivo, su figura se incorpora al grupo de los otros cuatro padres de la Iglesia latina.


    San Agustín


    Agustín de Hipona nació el 13 de noviembre de 345 en Tagaste, al norte de África, actual Argelia. Estudió retórica en Cartago y en Roma. Es considerado uno de los pensadores más importantes del cristianismo, a quien se le reconoce por su profunda elocuencia para entender y explicar con racionalidad los misterios de la fe por medio de sus escritos filosóficos, dogmáticos, morales y exegéticos. En sus Confesiones relató los extravíos de su juventud hereje al lado de los maniqueos. Luego de adentrarse en varias religiones y corrientes filosóficas, por influencia de su madre, santa Mónica y las instrucciones de san Ambrosio, se convirtió al catolicismo en Milán en el año 387. Volvió a su patria, donde fue consagrado obispo en 395. Murió en Hipona el 28 de agosto de 430, después de haber escrito sus obras cumbre: La Trinidad (416), La ciudad de Dios (426) y Confesiones (354-360). No se tiene registro de la fecha de su canonización, pero sí sobre su proclamación como padre de la Iglesia o doctor de la Gracia, realizada por el papa Bonifacio VIII el 20 de septiembre de 1298.


    Desde la época medieval se pintaba a san Agustín como obispo, con la mitra y el báculo como atributos, o bien, como monje con su hábito negro y cinturón de cuero. Antes del siglo xvi era representado joven e imberbe, pero posteriormente se representó maduro y barbado.704 Por ser padre de la Iglesia lleva consigo un libro o una maqueta de una edificación religiosa, no obstante, su principal atributo es el corazón inflamado atravesado por una o varias flechas, el cual puede llevar en la mano o en el pecho, de ahí que se le considere un santo cardióforo, según una cita del libro IX de sus Confesiones: “Tú habías asaeteado nuestro corazón con tu caridad y llevábamos tus palabras clavadas en nuestras entrañas”.705


    Varios de los pasajes más representados de la vida de san Agustín trataron sobre el misterio de la Santísima Trinidad. Uno de ellos cuenta que un día, san Agustín estaba caminando sobre la playa mientras meditaba acerca del misterio trinitario, cuando se encontró a un niño –a veces representado por el Niño Jesús o por un angelito–, quien con una conchita se aferraba a vaciar el mar en un pequeño pozo que había hecho en la arena. San Agustín lo confrontó diciéndole que tal empresa era insensata, a lo que el niño le respondió que más insensato era intentar explicar el misterio de la Trinidad. Este relato, según Louis Réau, apareció en el siglo xiii gracias a los Exempla de Cesario de Heisterbach, pero se popularizó hasta el siglo xv, luego de que el dominico francés Thomas de Cantimpré atribuyera el relato a san Agustín por su magno tratado dogmático De Trinitate.706


    Las profundas reflexiones filosóficas de san Agustín acerca del misterio de la Santísima Trinidad fueron producto de las múltiples discusiones sobre el dogma más importante del catolicismo. Los concilios ecuménicos buscaron a toda costa defender este dogma frente a los herejes y, con ello, buscar la correcta representación: “un solo Dios en tres personas: Padre, Hijo y Espíritu Santo, que no se distinguen entre sí más que como hipóstasis, y no por su esencia”.707 Por esta razón, en la pintura de San Agustín se representa al santo escribiendo un fragmento del libro V de De Trinitate,708 el cual está abreviado por cuestiones compositivas: Quemadmodum enim D. Pater Deus Est, et Filius Deus est, et Spiritus Sanctus Deus est, quod secundum substantiam dici nemo dubitat, non tamen tres deos sed unum Deum dicimus eamdem ipsam q. praestantissimam Trinitatem[Así decimos que el Padre es Dios, el Hijo es Dios y el Espíritu Santo es Dios, y nadie duda que Dios sea substancia; sin embargo, no hay tres dioses, sino un solo Dios, que es la Trinidad excelsa].709


    El vínculo entre la palabra escrita y la presencia de la Trinidad refuerzan la figuración del misterio tratado por san Agustín.710 Según Consuelo Maquívar, las imágenes trinitarias se remontan a la tradición iconográfica de las miniaturas de los salterios y Biblias medievales, que alcanzaron su auge entre los siglos xii y xiii, y en España hacia los siglos xiv y xv. La representación de la Trinidad clásica se intensificó después del Concilio de Trento (1545-1563) por medio de la divulgación de los tratados de Francisco Pacheco (1564-1644) y Antonio Palomino (1655-1726). Esta representación consistía en el retrato de Dios Padre como anciano, Dios Hijo a la edad de 33 años y el Espíritu Santo como una paloma al centro de las dos figuras, todos acompañados de sus atributos: sol, cordero y paloma. En la Nueva España gozó de mucha popularidad la representación de la Trinidad antropomorfa en la que las tres divinas personas aparecen con el rostro de Cristo, y en menor medida la Trinidad trifacial, prohibida por la Iglesia por la relación que le encontraban con los cultos paganos.711 A pesar de la gran variedad de imágenes trinitarias en la Nueva España hasta bien entrado el siglo xviii, y particularmente en relación con el éxtasis trinitario de san Agustín, Alzíbar realizó una síntesis visual del misterio que le fue revelado al doctor de la Gracia por la Divina Providencia, figurado mediante el símbolo del ojo único dentro de un triángulo equilátero, el símbolo de la Trinidad, de la Divina Esencia, la armonía y la proporción divina.712 En muchas representaciones podemos reconocerlo como un halo o nimbo triangular sobre las tres divinas personas, en una composición triangulada, o bien, de manera aislada como en esa pintura.


    Santo Tomás


    Tomás de Aquino nació en 1225 en Roccasecca, una localidad de la provincia de Frosinone, Italia. Fue oblato en el monasterio de Montecasino; continuó sus estudios en Nápoles y, en 1243, contra la voluntad de su familia ingresó en la orden de predicadores. Desde joven se destacó en sus reflexiones sobre filosofía y teología, dejando como obra cumbre la Suma Teológica. Murió en 1274 en la abadía cisterciense de Fossanova, mientras se dirigía al Concilio de Lyon. Fue canonizado el 18 de julio de 1323 por el papa Juan XXII y desde entonces ha sido considerado como el gran filósofo y teólogo de la doctrina católica.


    Las principales referencias iconográficas medievales de santo Tomás simbolizan “la victoria de su doctrina frente a la heterodoxia, doctrina considerada de clara inspiración divina”.713 En ellas se retrata con el hábito dominico, alto, robusto, imberbe, con amplia tonsura, sentado al centro y de frente, con un sol que brilla como un carbúnculo, el cual pende sobre su pecho mediante una cadena áurea, como símbolo de su doctrina iluminando a la Iglesia;714 con un libro abierto, que representa sus obras escritas; encima de los heréticos Averroes, Arrio y Sabelio; rodeado de los filósofos Aristóteles y Platón, los cuatro padres de la Iglesia latina y los evangelistas.715 Las imágenes tomistas bajo esta tradición iconográfica continuaron con algunas variantes hasta la Reforma, periodo en el que las obras cumbre de santo Tomás, Suma Teológica y Suma contra los gentiles, fueron utilizadas para defender el dogma católico frente al luteranismo y el calvinismo. De hecho, el culto tomista adquirió fuerza gracias a su nombramiento como doctor de la Iglesia, concedido en 1567 por el papa dominico Pío V.716


    En un contexto tan vulnerable para la Iglesia, las pinturas de santo Tomás se vieron influenciadas por el título de doctor, ya que a su tradicional representación se agregó la pluma, en alusión a la luz de la sabiduría y la verdad que irradian sus obras.717 También se incorporó la paloma del Espíritu Santo que le habla al oído, como referencia a la revelación divina en su pensamiento; una maqueta de la iglesia, por su nombramiento; incluso, un par de alas para alegorizarlo como doctor angélico.718 Igualmente llegó a representarse como doctor eucarístico, acompañado de objetos como el ostensorio o la custodia del Santísimo Sacramento, o bien, con el cordero de Dios.719 Por su sabiduría y lucidez, se le considera patrono de las universidades. De hecho, Santiago de la Vorágine refiere que cuando se encontraba en su estudio tratando un problema religioso se le aparecían san Pedro y san Pablo para ayudarlo.720


    En la obra de Alzíbar se identifica a santo Tomás escribiendo el fragmento XXIV de la secuencia Lauda Sion.721 Se trata de un himno eucarístico cuya composición “tiene un carácter eminentemente dogmático: en ella se compendia el tratado de la Eucaristía, en que el entusiasmo de la fe y la elevación lírica se hallan unidos a la ortodoxia más rigurosa […] un modelo de poesía religiosa de la Edad Media”.722 El fragmento dice así: Bone pastor pannis vere, Jesu nostri miserére: tu nos pasce, nos tuére: tu nos bona fac vidére in terra vivéntium [¡Oh Buen Pastor, Pan verdadero, oh Jesús nuestro, ten misericordia de nosotros!: ¡Apaciéntanos y cuídanos; y haznos contemplar los bienes verdaderos en la tierra de los vivientes!].723 El papa Urbano IV encargó a santo Tomás componer este himno en 1264, con motivo del establecimiento de la solemnidad del Corpus Christi.724 Luego de varios concilios ecuménicos en los que se discutió el tema, dicha solemnidad se estableció para toda la Iglesia el jueves después del domingo de la Santísima Trinidad.725


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    La pintura de San Agustín tiene una base de preparación rojiza, visible en algunas secciones de la capa pictórica que están más cercanas al marco. Se distinguen lagunas reintegradas sin resane en la capa pluvial. Hay una marcada reintegración, un repinte o un arrepentimiento del pintor al centro de la composición, en la pluma, en la parte inferior del libro y en la manga izquierda. Aún conserva su marco original dorado, ligeramente abrasionado, el cual tiene elementos decorativos fitomorfos en los cabezales y los largueros. La paleta cromática es cálida, aunque resaltan los colores ocres y grises, que en algunos puntos dan sombra, profundidad y movimiento a la vestimenta del santo.


    El pintor mezcló la pintura tanto en la paleta como en la superficie del lienzo para lograr ciertos matices, particularmente en las encarnaciones. Para el rostro y las manos, el pintor siguió la línea del dibujo para resaltar las cualidades anatómicas, mientras que los matices del sombreado y la iluminación de las encarnaciones en tonos tierra, le dan profundidad y naturalidad a la expresión mística del rostro. El pintor utilizó empastes para resaltar los detalles y texturas de la madera de la mesa y el sillón, así como para los de las flores de la capa y el encaje del alba. Resaltan también algunas veladuras en el rompimiento de gloria, en los detalles de las plumas, así como en el resplandor del corazón inflamado y el encaje. Las pinceladas de la pintura son largas para las telas y ligeramente curveadas y vaporosas para las nubes.


    Por su parte, la pintura de Santo Tomás también cuenta con una base de preparación rojiza que se alcanza a distinguir en algunas secciones. El marco, similar al del otro cuadro, está dorado y ligeramente abrasionado, y cuenta con elementos fitomorfos en su decoración. La calidez de la paleta cromática resalta los colores ocres, grises y negros que dan sombra, profundidad y movimiento a la vestimenta. El pintor aplicó algunos empastes para resaltar los detalles y texturas de la madera del librero y el banco, así como para los adornos del mantel rojizo que cubre la mesa. El rostro sigue la línea del dibujo, no obstante, los matices de la encarnación en tonos rosados no permiten darle profundidad y naturalismo a la fisonomía. Las pinceladas son largas para las telas y ligeramente curveadas en las nubes; recurre a las veladuras para darle suavidad y volumen al rompimiento de gloria, así como a los detalles de las plumas. La composición de la pintura es equilibrada, sin embargo, la solución pictórica, así como la perspectiva del libro y del banco no están del todo bien logradas.726


    Ambos cuadros fueron intervenidos durante la reestructuración del Museo Regional de Guadalajara (1973-1976). Al momento de la intervención se identificó que los bastidores tenían ataque mínimo de insectos, la capa pictórica presentaba faltantes y su cohesión no era la adecuada, así como una capa de barniz oxidado y opaco. Respecto a los procesos de restauración que se llevaron a cabo se registró: 1) Los bastidores originales fueron sustituidos por nuevos de cedro con ensambles movibles, bisel y travesaño lateral. 2) El soporte textil se reenteló a la cera-resina y con lino de menor grosor. 3) La reintegración cromática fue nutrida en abrasiones con colores templados en la paleta y barniz semimate.727
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    I. Ficha técnica


    1a. Autor: Autor desconocido


    2a. Título de la obra: Natividad de la Virgen (Núm. de Inventario: 10-291979)


    3a. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4a. Medidas: 99 × 51 cm


    5a. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6a. Fecha en la que fue realizada la obra: ca. 1674-1851


    7a. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Natividad de la Virgen María atribuida a Luca Giordano en el inventario del museo (1996)


    8a. Procedencia: Galería de fray Manuel de San Juan Crisóstomo Nájera, expropiación del antiguo convento carmelita de Guadalajara
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    1b. Autor: Autor desconocido


    2b. Título de la obra: Presentación de la Virgen (Núm. de Inventario: 10-291978)


    3b. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4b. Medidas: 99 × 51 cm


    5b. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6b. Fecha en la que fue realizada la obra: ca. 1674-1851


    7b. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Presentación de la Virgen María atribuida a Luca Giordano en el inventario del museo (1996)


    8b. Procedencia: Galería de fray Manuel de San Juan Crisóstomo Nájera, expropiación del antiguo convento carmelita de Guadalajara
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    1c. Autor: Autor desconocido


    2c. Título de la obra: Asunción de la Virgen (Núm. de Inventario: 10-291977)


    3c. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4c. Medidas: 99 × 51 cm


    5c. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6c. Fecha en la que fue realizada la obra: ca. 1674-1851


    7c. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: Asunción de la Virgen María atribuida a Luca Giordano en el inventario del museo (1996)


    8c. Procedencia: Galería de fray Manuel de San Juan Crisóstomo Nájera, expropiación del antiguo convento carmelita de Guadalajara


    ii. descripción formal


    Natividad de la Virgen


    La escena representa el momento inmediato al nacimiento de la Virgen María y transcurre en el interior de una habitación con una ventana al fondo a través de la cual se observa un paisaje. En primer plano, un grupo de cinco mujeres jóvenes y una vieja atienden a la recién nacida, quien reposa en el regazo de una de ellas; todas se aprestan a acercar paños blancos para cubrir a la infanta cuya cabeza está rodeada por un resplandor. Detrás de las comadronas y sirvientas, santa Ana reposa en una cama mientras san Joaquín –representado como un anciano calvo y de barba blanca– se apoya en un bastón con actitud solícita hacia su esposa. Detrás del lecho, se asoma por una puerta o entre cortinas otra mujer quien parece dispuesta a asistir a santa Ana, quien se lleva una mano al pecho y eleva su rostro hacia la gloria en la parte superior de la escena. En este rompimiento están el Espíritu Santo en forma de paloma y Dios Padre, representado como anciano de los días y vestido con túnica verde y manto celeste, apoyado sobre un orbe y sosteniendo un cetro mientras contempla la escena entre nubes y angelitos.


    Presentación de la Virgen


    Al centro de la composición María Niña, de rubios cabellos rizados y vestida con túnica blanca y manto azul, sube por una escalera en actitud piadosa mientras santa Ana y san Joaquín, ancianos, la contemplan conmovidos desde los primeros peldaños. En lo alto de la escalera y tras una balaustrada, acompañado de varios personajes, el sumo sacerdote –ataviado con mitra y pectoral– le tiende los brazos abiertos a María. En primer plano, un hombre envuelto en un manto rojo observa cómo dos mujeres señalan hacia la Virgen Niña como si la pusieran de ejemplo a las tres niñas que las acompañan. Al fondo de la escena se ve una terraza o pórtico de columnas de fuste liso y capitel corintio que sostienen un entablamento de arquitrabe, friso y cornisa. En lo alto, en un rompimiento de gloria y acompañados de angelitos, tres ángeles contemplan la escena y agitan un incensario sobre ella.


    Asunción de la Virgen


    La composición de la escena está dividida en dos partes bien diferenciadas. En la mitad superior ocurre el milagro que da título a la pintura: la Virgen María es llevada a los cielos entre nubes por un grupo de angelitos. Está representada con el cabello rubio y la cabeza circundada por un resplandor y 12 estrellas, viste túnica rosa de la que sobresalen unas mangas blancas y lleva ceñido al cuello un gran manto azul que la rodea, flota y le cae sobre las piernas. En la parte inferior de la composición 11 de los apóstoles actúan como testigos, sorprendidos de la asunción en torno a lo que parece ser una cripta abierta. La mayoría mira con asombro hacia María, uno inclina la cabeza y junta las manos en actitud orante y otro se postra casi por completo acercando su rostro al suelo. Ninguno lleva atributos que permitan identificarlos, no obstante, el rostro imberbe en el borde derecho de la pintura podría corresponder a san Juan.


    iii. comentario


    Una de las primeras noticias que se tiene de esta serie pictórica que formó parte de la colección con la que se inauguró el Museo de Bellas Artes, Etnografía y Enseñanzas Artísticas, hoy Museo Regional de Guadalajara, proviene de cuando pertenecía a la llamada “Galería de cuadros antiguos” del Liceo de Varones. Agustín Fernández Villa, tras su visita al recinto, dejó el testimonio en 1884 de que entre las pinturas resguardadas en la capilla del Liceo existían “Tres cuadros de la vida de la Virgen, ejecutados por Lúcas Jordan [sic]”.728 Es mención más antigua de la atribución de la serie a Luca Giordano (1634-1705), además de la noticia de su procedencia inmediata anterior: la galería del “Padre Nájera”.


    Fray Manuel de San Juan Crisóstomo Nájera (1803-1853) perteneció a la orden de los carmelitas descalzos de la Provincia de San Alberto de México y estuvo exiliado en Estados Unidos entre 1832 y 1834 debido a su apoyo al Plan de Jalapa en 1829. En el mes de octubre del año de su regreso a México fue nombrado prior del convento de Guadalajara, cargo que ocupó hasta 1851.729 Considerado el primer lingüista y filólogo mexicano, orador célebre y protagonista en las políticas de educación y enseñanza pública de Jalisco, el padre Nájera fue un personaje referencial para la sociedad tapatía del siglo xix.730 Tanto en la corona fúnebre de Lucas Alamán y Francisco Lerdo de Tejada como en la ya referida publicación de Fernández Villa se destaca la erudición de Nájera y su repercusión en el convento de Guadalajara, “cuyas paredes interiores y galería de cuadros, presentan tantos objetos que admirar”.731


    La palabra “galería” hace mayor referencia al concepto de colección que al de un ciclo iconográfico dispuesto para la devoción o meditación de los temas sacros, por lo que me inclino a pensar que no se habla de las pinturas del templo y convento propiamente dicho sino de un corpus de carácter más bien privado y que corresponde a lo que Fernández Villa describe como: “una galería de cuadros originales y copias de maestros célebres, nacionales y extranjeros”.732 El testimonio de Fernández Villa puede considerarse de primera mano, ya que fue alumno del propio Nájera.733 Asimismo, que refiera que estaba compuesta por originales y copias de grandes maestros, resulta de gran relevancia en términos de analizar la atribución de la serie.


    Además de esta creencia histórica en la autoría de Luca Giordano hay noticias en publicaciones, que señalan que Nájera encargó a Europa y la Ciudad de México muchas de las pinturas de su galería –entre ellas las tres que nos ocupan–, sin que exista mayor evidencia para comprobarlo.734 Más allá de lo anterior, la relación con el maestro napolitano es indiscutible si se toma en cuenta que la serie es una versión a escala menor de aquella que éste pintó para la iglesia de Santa María de la Salud en Venecia,735 con independencia de conocer el derrotero que las pudo llevar a Guadalajara casi un siglo y medio después de la muerte del artista. Sin pretender confirmar o refutar la atribución, abundo en la reflexión sobre esto y la aparente relación de “copia” entre la serie de Guadalajara y la de Venecia.736


    Los tres episodios de la vida de María que componen la serie no aparecen en ninguno de los evangelios canónicos. La Natividad y la Presentación al templo tienen su fuente en los evangelios apócrifos, de donde pasaron a las representaciones iconográficas. La Natividad de la Virgen María de Santa María de la Salud, y por tanto la del Museo Regional, se apegan a la fórmula tradicional para su representación, misma que se mantuvo más o menos estandarizada en el transcurso de los siglos: santa Ana recostada o sentada en una cama, grupos de mujeres que la asisten a ella y se hacen cargo de la Niña, además de san Joaquín.737 Cabe mencionar que el grupo de tres mujeres en la parte central del cuadro y que se ocupa directamente de la pequeña María, por sus actitudes y la presencia de un aguamanil y una jofaina, pareciera que se disponen a bañarla o que justo acaban de hacerlo. La inclusión del baño dentro de las escenas de la Natividad es de origen bizantino738 y siguiendo a Héctor Schenone tendría relación con el “papel del agua como elemento purificador y símbolo de la virginidad”.739


    El pasaje de la vida de María conocido como la Presentación de la Virgen al templo está relatada en dos de los evangelios apócrifos: el Protoevangelio de Santiago y el del Pseudo Mateo, y adquirió popularidad y difusión en la Edad Media gracias a La Leyenda Dorada.740 Según las fuentes, a la edad de 3 años María Niña fue llevada al templo por sus padres para consagrarla a Dios, de ahí que el momento que se representa iconográficamente es el que vemos en la pintura: María subiendo por sí misma la escalera para llegar al altar de los holocaustos ante la mirada de sus padres, donde la espera el sacerdote. Sobre los detalles de la representación de este tema, Francisco Pacheco (1564-1644) critica un grabado de Cornelis Cort (1533-1578) a partir de una obra de Taddeo Zuccaro (1529-1566) por su falta de decoro y apego a los textos. Entre las razones expuestas menciona que la Virgen María parece tener 15 o 16 años en lugar de tres, que tanto ella como santa Ana no poseen atributos que las distingan jerárquicamente del resto de las mujeres, la presencia de personajes con el torso desnudo y que los escalones que sube María no sean 15 sino “tres gradas grandes y dos pequeñas”.741 En la versión de Giordano sobre el tema tampoco se cumple este número, ya que son ocho los peldaños de la escalera; la importancia de que sean 15 radica en su simbolismo al hacer referencia a los 15 “salmos ‘graduales’ o Canciones de las Subidas que van desde el 120 hasta el 134, cantados por el pueblo de Israel en su ascenso peregrinante a Jerusalén”.742


    La Asunción de la Virgen tiene origen en una leyenda del siglo vi que toma como referente el Arrebatamiento del profeta Elías y la Ascención de Cristo.743 De acuerdo con el dogma, proclamado por Pío XII en 1950, mientras Jesucristo ascendió, María fue asunta. No obstante, en las interpretaciones del pasaje y en representaciones iconográficas a lo largo de la historia, previas a la proclamación del dogma, el límite entre ascensión y asunción no siempre es claro, salvo cuando aparecen los ángeles ayudando a la Virgen mientras se dirige a los cielos, algo que Pacheco no consideraba decoroso.744 La presencia de los apóstoles como testigos sorprendidos refuerza el carácter milagroso y triunfalista de la escena y, que en el arte occidental aparezca con frecuencia el sepulcro, refiere a algunas tradiciones populares en las que se da cuenta de una resurrección.745


    Una vez expuesta la temática de los tres cuadros en términos iconográficos, resulta inevitable hacer un breve recuento en torno al ciclo de Venecia ya que, como ha quedado asentado, la serie de Guadalajara es una versión a escala menor. Luca Giordano pintó el cuadro con el tema de la Asunción de la Virgen María para uno de los altares de Santa María de la Salud de Venecia en 1667, cuando aún residía en Nápoles. La pintura fue una “donación” de Giordano, ya que el encargo lo debía completar originalmente Baldassare Franceschini Il Volterrano (1611-1689), quien al pasar de los años no completó la obra.746 La Natividad de la Virgen y La Presentación al templo fueron pintadas algunos años después, entre 1672 y 1674 (figura 42).747


    En síntesis, el ciclo pictórico de Santa María de la Salud no fue concebido originalmente como una serie, de ahí que las pinturas del Museo Regional de Guadalajara más que bocetos, el término que considero adecuado asignarles sería el de ricordo –recuerdo en italiano–, que hace referencia a una copia a escala menor de un cuadro de mayor formato y “que se realizaba después de terminado para recordar la composición”. El boceto es un ensayo previo y a menudo espontáneo, “mientras que el ricordo es posterior y reproduce la obra sin inventar nada”.748
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      Figura 42

    


    Plantear una hipótesis sólida en torno a si la serie de la Vida de la Virgen del Museo Regional de Guadalajara es autoría de Giordano, una obra de taller o una copia posterior realizada en algún momento entre la muerte del maestro napolitano (1705) y la salida del padre Nájera del convento del Carmen de Guadalajara (1851), es una tarea por el momento complicada. Incluso, de llegar a comprobarse o descartarse la autoría, el término ricordo –ricordi, en plural– continuaría siendo correcto.


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    Como ya se había señalado, la composición y paleta cromática es similar –por no decir igual– que la de la serie monumental de Santa María de la Salud, no obstante, los cuadros del museo tienen un matiz más cálido en el que los colores claros y zonas de luz tienden hacia el amarillo. En el caso de la serie de Venecia, el contexto arquitectónico enmarca cada pintura en un arco de medio punto; en la serie de Guadalajara, cada pintura tiene un formato rectangular vertical, sin embargo, en las esquinas superiores se ha esbozado el medio punto mediante una veladura apenas más oscura, la cual sólo es realmente perceptible al observar los cuadros de cerca.


    La técnica pictórica y características plásticas son compartidas por los tres cuadros que conforman la serie. Las figuras están logradas a partir de veladuras aplicadas con pinceladas sueltas y rápidas, lo que hace que los volúmenes y algunos colores se formen por superposición de capas delgadas y a veces traslúcidas; los contornos y detalles son más definidos en los primeros planos, característica que se va perdiendo hacia las partes más lejanas de la composición. En general, la anatomía de los personajes está lograda con corrección.


    Por el reverso se puede constatar que las tres obras están reenteladas a la cera-resina, mientras por el anverso, al acercar la mirada, se pueden detectar áreas de reintegración cromática con rigattino, principalmente en los bordes inferior y superior. Los marcos son similares y de factura reciente, seguramente colocados tras la restauración ya que, si atendemos lo que dicen los inventarios conservados en el Archivo Histórico del Museo, Abelardo Carrillo y Gariel menciona –en el inventario de 1931– que cada uno de los cuadros contaba con vidrio y marco, éste último de madera moldurado y dorado. En el inventario de la reestructuración (1973-1976) el estado de conservación de la Natividad y la Presentación se reporta como regular, y ya para 1993 se registra como bueno por lo que la restauración y el cambio de los marcos debió ocurrir durante ese intervalo.
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    I. Ficha técnica


    1a. Autor: Autor desconocido


    2a. Título de la obra: Adoración de los pastores (Núm. de Inventario: 10-298210)


    3a. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4a. Medidas: 201.5 × 251.5 cm


    5a. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6a. Fecha en la que fue realizada la obra: Siglo xix


    7a. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: La Adoración de los Pastores atribuida a David Teniers el Joven en el inventario del museo (1996)


    8a. Procedencia: Escuela Nacional de Bellas Artes
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    1b. Autor: Autor desconocido


    2b. Título de la obra: Adoración de los reyes (Núm. de Inventario: 10-298211)


    3b. Técnica pictórica: Óleo sobre tela


    4b. Medidas: 207.5 × 256.5 cm


    5b. Transcripción y calca de la firma: Sin firma


    6b. Fecha en la que fue realizada la obra: Siglo xix


    7b. Otros títulos acuñados por tradición o en inventarios anteriores: La Adoración de los Reyes atribuida a David Teniers el Joven en el inventario del museo (1996)


    8b. Procedencia: Escuela Nacional de Bellas Artes


    ii. descripción formal


    Adoración de los pastores


    La escena principal se desarrolla en la oscuridad de la noche. A la derecha en un primer plano, destaca un resplandor acompañado de querubines que se abre paso entre la vaporosa niebla que ilumina a María. La Virgen se dirige a los pastores en actitud maternal y con su mano derecha levanta una tela que envuelve al Niño Jesús mientras con la otra sostiene su cabeza. A su izquierda se aproxima san José, quien se dirige a los pastores mostrándoles al Niño Jesús. En contrapunto, una pastora se arrodilla ante el pesebre del recién nacido en señal de adoración; lleva sus manos al pecho con recogimiento y presenta como regalos una canasta de huevos blancos y dos gallinas vivas amarradas. A un lado, sobresale una joven y rubia pastora que sostiene un ánfora sobre su cabeza. Atrás se pueden observar dos pastores hincados que hacen reverencia; uno de ellos se descubre en signo de adoración. Por último, otro viejo pastor, con bastón y sombrero en mano, se acerca impaciente a ver al Niño Jesús. El asno y el buey observan más distantes la escena, así como un galgo con collar que sigue al anciano. La escena se sitúa en el exterior debido a que en un segundo plano se observa un sugerido establo con paca de heno y elementos arquitectónicos en madera, como una columna y un medio arco con su muro en piedra. En el horizonte se observa el paisaje y el poblado de Belén.


    El efecto tenebrista está marcado por el contraste intenso de la luz proveniente del fulgor, que centra al Niño Jesús y se refleja en las telas de vivaces colores junto con los rostros de los personajes. Asimismo, los volúmenes se visibilizan por efecto de la luz y un eficaz estudio anatómico. Cabe señalar que la joven del ánfora y el pastor que llega son elementos de tensión que marcan considerable movimiento por medio de líneas direccionales que se dirigen hacia un punto estático, que es el Niño Jesús; también el ánfora es el elemento aguzado que existe en la pintura.


    Los personajes agrupados al centro reflejan una nivelada y equilibrada estructura compositiva, caracterizada por una exacta retícula de líneas verticales, en las que se acentúan particularmente dos, las del muro y la columna de madera. También se denota una línea central que equivale al horizonte, que es la que establece la profundidad. Además, una serie de diagonales se adentran en el plano, por ejemplo, la conformada por las posturas del asno y el buey, por el resplandor luminoso y que se conduce por el grupo de la sagrada familia. Equilibran las diagonales diversas líneas que hacen discretos contrapuntos, como el conformado por las gallinas, los brazos de la pastora en reverencia, la pastora con el ánfora y que escapa por la penumbra.


    El cuadro está orlado por una frondosa y elaborada guirnalda sostenida en las esquinas por argollas. La conforman la representación delicada, veraz y detallada de diversas variedades de flores y frutos con sus respectivas hojas, como amapolas rojas y amarillas, tulipanes de las variedades Bizarre y Monsella, jaras blancas, hiervas velludas o botones de oro, flores de thalictrum, duraznos o melocotones, limones reales, clemátides, jazmines amarillos, clementinas, rosas de distintos colores, racimos de uvas blancas tipo Silvaner y tinta Merlot, granadas, peras, higos, anémonas amarillas, una flor de iris florentina o lirio de Florencia, dos evólvulos y dos impatiens. Las flores aquí reproducidas tienen cierto movimiento, profundidad y sirven de enlace a manera de ventana entre el espectador y el acontecimiento porque intentan invadir tanto al público como al primer plano de la composición.


    Adoración de los reyes


    La escena representada se desarrolla con luz matinal. En un primer plano, ligeramente a la derecha, destaca María de pie, con nimbo en la cabeza y una actitud cortés. Sostiene con sus manos al resplandeciente Niño Jesús, al que apoya sobre una rústica mesa de madera con una de paca de paja anudada sobre sus tableros mientras lo muestra a los reyes y su séquito. A su izquierda llega rápidamente José, que enérgicamente se dirige a la comitiva. Frente a la Virgen, está Melchor, quien ofrenda monedas de oro dentro de una concha de orfebrería y adora al Niño mediante el gesto de la genuflexión y el beso en el pie derecho del infante. Por su parte, Jesús toca con su mano diestra la calva del viejo rey mago en signo de bendición. Melchor viste túnica carmesí con manto real en brocado dorado, forrado de armiño y con cordones en joyería. A su costado izquierdo se observa un joven paje rubio de tez blanca. A la derecha y atrás de Melchor se observa a Gaspar con túnica verde, turbante, manto de raso carmesí con vistosa pasamanería dorada, forro y capucha de pelaje. Llega a la escena con actitud sorpresiva al ver al Niño Jesús. La cauda es sostenida y alzada por un paje rubio. A la izquierda otro paje de tez oscura camina descalzo junto al rey Gaspar quien sostiene una copa ornamentada de oro con mirra.


    A la izquierda del espectador y atrás del paje caudatario, se observa de pie al rey Baltasar que observa el suceso de modo sereno, con porte y postura airosa. Viste turbante blanco, caftán en raso verde ceñido a la cintura y manteo en raso rojo con cordones en joyería. A la derecha, un niño paje de piel oscura carga y abre un incensario humeante de oro. Atrás, un estibador con turbante carga un cofre ornamentado de oro con mirra. El resto del séquito se encuentra a espaldas de los reyes, a la izquierda se distinguen dos caballos con riendas, uno de crin y capa blanca y el otro de crin negra con capa castaña o zaina. A un lado, cuatro personajes masculinos de pie con asombro y admiración intentan ver al Niño Jesús. Delante de ellos y atrás del rey Gaspar se abren paso dos soldados. El primero de ellos mira a los hombres a su espalda y porta armadura con hombreras, guardabrazos, brazales, guantelete y celada de cresta con ala caída mientras sostiene una lanza con borla en colores blanco y rojo. El segundo, advierte el suceso y sobrelleva armadura de peto doble y celada con visera y cresta guarnecida con penacho de crin roja mientras sostiene con su antebrazo izquierdo un escudo. Por último, otro grupo de cuatro figuras están al pie de la mesa. Dos de ellos observan con admiración al Niño Jesús tocando la calvicie del rey Melchor y otro con sombrero en mano se conduce a san José.


    La escena se sitúa dentro de un espacio interior, debido a que en un segundo plano se observa la estructura de un establo construido con ladrillo y madera que a su vez se encuentra en el interior de una cueva. Dentro del establo, se pueden apreciar almacenados una escalera, un arado y un canasto. A la izquierda de la pintura, en un tercer plano, está la entrada a la cueva, donde se advierten rocas, ramas de arbustos y maleza con vistas al horizonte. En contrapunto a la zona luminosa del ingreso de la cueva, se perciben en penumbra unos tablones que ocultan parcialmente al asno y el buey. El asno se alimenta de paja proveniente de una estructura de madera mientras el sereno buey observa de manera distante. Finalmente, en la parte extrema inferior derecha, un galgo embravecido ladra a la comitiva.


    Es de interés el efecto tenebrista marcado por el contraste intenso de la luz proveniente de la entrada de la cueva. Esta obra presenta al Niño Jesús con nimbo, que también juega como otra fuente de luz que alumbra diversos rostros. Cabe señalar que el rey Gaspar y José, son los elementos de tensión que marcan el movimiento por medio de líneas direccionales que se dirigen hacia un punto estático, el Niño Jesús. Asimismo, el armiño y la canasta son los elementos aguzados que existen en la pintura por presentar una ligera tensión.


    Todos los personajes está agrupados al centro y ligeramente hacia la izquierda, reflejan una nivelada y equilibrada estructura compositiva caracterizada por una exacta retícula de líneas. Dentro de las verticales, se acentúa particularmente una, que corresponde al centro de la pintura y equivale a los ladrillos del perfil extremo del muro y que pasa por el Niño Jesús y el rey Melchor. También se advierte una línea central que equivale al horizonte, es la que establece la profundidad. Existen además una serie de diagonales que se adentran en el plano, entre ellas resalta la conformada por la postura de Melchor, el Niño Jesús, el rostro de María y se escapa por la estructura de madera. Equilibran las diagonales otras líneas que hacen discretos contrapuntos, como la que atraviesa el hombro de Gaspar, el brazo y el turbante de Baltasar, que remarca una lanza y escapa por la claridad de la mañana; la opuesta, que es menos evidente y surge de la tierra, traspasa a María y José y culmina con la oscuridad de la cueva.


    Al igual que la otra pintura, la composición está orlada por una frondosa y elaborada guirnalda sostenida en las esquinas por argollas. Presenta de forma detallada diversas flores con sus respectivas hojas, como jazmines blancos y amarillos, jara roja, tulipanes, clavel, hiervas velludas o botones de oro, rosa centifoliada rosa, flor de azahar, lirio del tigre, malva moschata, zinnia elegans “Rosa Mística”, hidrangeas, corona imperial, narciso blanco, rosa alba blanca, rosa roja damascena, flor de árnica, margarita, caléndula, clemátidas, anémona, anémona coronaria, azucena blanca y una flor de iris, entre otras. Las flores aquí reproducidas tienen cierto movimiento y sirven de enlace entre el espectador y el acontecimiento representado.


    III. COMENTARIO


    Las pinturas Adoración de los pastores y Adoración de los reyes se atribuyeron históricamente al flamenco David Teniers el Joven (1610-1690).749 Las obras llegaron a formar parte de la colección del Museo Regional de Guadalajara debido a la adquisición de un grupo de lienzos que pertenecieron a la Escuela Nacional de Bellas Artes, antes llamada Real Academia de San Carlos de México, cuyo acervo estaba conformado por las piezas que los alumnos de la institución producían cada año y cuadros novohispanos procedentes de los conventos suprimidos, entre otros.750


    Tanto la atribución como la procedencia las consigna Abelardo Carrillo y Gariel en su inventario de 1931, realizado a petición de Jorge Enciso, como inspector de Monumentos Artísticos de la Nación.751 La información acerca de la gestión para adquirir dicho lote de pinturas varía considerablemente. La primera de las opciones es que el ingeniero Manuel López Linares realizó el trámite ante la Universidad Nacional de México en 1918, sin embargo, en el acta de inauguración del recinto se anota que fue el pintor Jorge Enciso el que negoció su adquisición. Otra opción es que haya sido Juan “Ixca” Farías el que trató la colección en la Ciudad de México y seleccionó lienzos con ayuda de Gerardo Murillo, Dr. Atl. Por último, el gobernador de Jalisco, José Guadalupe Zuno, aseveró que fue el mismo Dr. Atl, en calidad de director de la Escuela Nacional de Bellas Artes, el que le entregó diversas pinturas novohispanas y piezas europeas para aumentar el acervo del museo.752 Las obras fueron trasladadas a Guadalajara en un furgón de ferrocarril facilitado por el general Rafael Buelna.753


    Desde 1903, Antonio Rivas Mercado, director de la Escuela Nacional, con el fin de resolver la saturación que había en los almacenes, logró desvincular una parte de la colección por medio de la venta de obras cuando Justo Sierra fungía como secretario de Instrucción Pública. La comisión para evaluar estuvo conformada por el propio Antonio Rivas Mercado, Salomé Pina, Antonio Fabrés, Germán Gedovius y Jesús Galindo y Villa, quienes seleccionaron un grupo de obras para distribuirlo entre distintos estados de la República. A pesar de sus esfuerzos, dicho lote de obras no se desvinculó por completo quedando aún en el almacén.754


    Los ánimos se reavivaron en 1908 y se comisionó a Gerardo Murillo para elaborar un dictamen para 246 piezas, en el que declaró el escaso mérito de las mismas.755 No se conoce exactamente si dichas obras se distribuyeron por completo en los diferentes estados, pero también es posible que años después el Dr. Atl viera una coyuntura favorable con la apertura de un museo en Guadalajara para entregar parte de las obras y enriquecer la nueva institución.756 Enciso solicitó al diputado Jorge Villaseñor que hiciera todo lo posible para llevar a cabo la debida instalación de las pinturas que, al parecer, ingresaron entre abril y octubre de 1918.757 Sea como fuere, el Museo de Bellas Artes, Etnografía y Enseñanzas Artísticas, dependiente de la Inspección General de Monumentos Artísticos, fue definitivamente inaugurado el 10 de noviembre de 1918, en el edificio donde estuvo el antiguo establecimiento del Liceo de Varones. Contó con la presencia de las autoridades del gobierno del estado de Jalisco y el recién nombrado director Juan Ixca Farías.758


    Por último, en 1923 a instancias de Farías y Enciso, el recinto cambió de nombre a Museo de Guadalajara, también conocido como Museo del Estado y pasó a formar parte del Instituto Nacional de Antropología e Historia en 1939 con la denominación de Museo Regional de Guadalajara. Desde que ingresaron a la colección, las dos obras atribuidas a Teniers estuvieron expuestas en sala hasta el comienzo de la segunda mitad del siglo xx y queda como testimonio una fotografía donde se alcanza a ver la Adoración de los reyes (figura 43).


    Las pinturas del ciclo de Navidad


    Un tema característico de los flamencos del siglo xvii es la pintura de género, cuya famase debe a Pieter Brueghel el Viejo (1525/1530-1569), a su hijo mayor Pieter Brueghel el Joven (1564-1637/38) y Adriaen Brouwer (1605/6-1638).759 David Teniers el Joven, fue hijo de padre pintor, David Teniers el Viejo (1582-1649), ambos seguidores también de la pintura costumbrista en formato pequeño con escenas de la vida popular en interiores oscuros y humildes, personajes minúsculos, desgarbados y pintorescos con un efecto de impropiedad en iglesias, plazas y mercados. Sólo se conoce una pintura de gran formato (400 × 250 cm) de David Teniers el Viejo que representa el mercado de Impruneta. Se sabe que este pintor tuvo breve contacto con Pieter Paul Rubens (1577-1640) aunque no se conoce si fue su alumno, ya que no se observa influencia en su obra.760 Sobre su vida personal, se sabe que contrajo matrimonio en 1608 y obtuvo títulos de nobleza. Su hijo David nació en 1610; Jualiaen, en 1616; Theodoor en 1619 y Abraham en 1629.761
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      Figura 43

    


    David Teniers el Joven fue un pintor que también ejecutó el grabado en cobre. Dejó casi de lado la pintura religiosa y cultivó el género de “Monerías”, donde se muestran animales haciendo actividades humanas. Fue el principal discípulo de Brouwer en Amberes, donde se formó como pintor. En sus paisajes se observa la influencia de Joos de Momper (1564-1635) y Paul Brill (1554-1626). Ingresó al gremio de pintores de San Lucas de Amberes en 1633, del que llegó a ser decano. Se casó en 1637 con Anna Brueghel, nieta del afamado pintor. Al nacer el primogénito de la pareja en 1638, la madrina de bautizo fue Elena Fourment, la segunda esposa de Rubens. Leopoldo Guillermo de Habsburgo, archiduque de Austria (1614-1662) fue su patrono y Teniers su consejero para seleccionar adquisiciones artísticas, por lo que en esta época pintó varias escenas de gabinete con espacios ficticios mostrando las mejores obras del archiduque. Esta relación laboral lo obligó a dejar Amberes para mudarse a Bruselas. Publicó en 1660 el álbum-catálogo Theatrum Pictorium con grabados de obras de artistas italianos de la colección del archiduque Leopoldo, quien lo recomendó con Juan de Austria al dejar su cargo.762 Su hermano Abraham Teniers (1629-1670/1672) se formó con él e ingresó al gremio de San Lucas de pintores de Amberes en 1646. Continuó con grabado y pintura de género de pequeño formato, así como cartones para tapices. La diferencia entre él y su hermano recae en el uso de un colorido más metálico sin las ricas graduaciones de color. Se le acusó de no alcanzar la eficacia de David, pero al parecer tuvo la suficiente calidad como para que el archiduque lo nombrara su pintor.763


    En definitiva, al ver la obra de los Teniers se percibe la influencia de Bosch, Brueghel y los pintores italianos que en su momento ya habían entrado al tenebrismo y al costumbrismo de colores oscuros y terrosos.764 En las dos obras que pertenecen al Museo Regional de Guadalajara, se percibe mucho talento por las cualidades de las pinturas, el amplio formato, el tema religioso representado, así como la vinculación de los diseños con obras originales de Rubens, que son contrarias a las características de la producción de la dinastía Teniers, por lo que se desecha la hipótesis de que sean de su autoría. Ahora bien, ¿cómo llegaron a la Academia de San Carlos de México? El cuestionamiento se puede responder por medio de varias hipótesis.


    Antes que nada, las obras se vinculan con la escuela flamenca del siglo xvii, sin embargo, por la calidez de las guirnaldas de flores y el excesivo geometrismo de la composición, las delata como una interpretación romántica e idealizada del siglo xix, así como la rigidez que les brinda un matiz academicista. Al presentarse como dos pinturas muy decorativas a juego con sus guirnaldas, hace pensar que tuvieron una misión contemplativa y de divulgación de temas bíblicos. Esto no es necesariamente casual, porque fueron precisamente los Nazarenos, iniciados por Friedrich Overbeck (1789-1869), los que encabezaron una cruzada para la regeneración moral a través del arte con la adopción de una estética purista. Con una actitud romántica, vestidos con túnica y sandalias en alusión al Nazareno, de donde surge su nombre, confiaron la redención del mundo con la creación de un arte que invitara a la contemplación serena, rescatando los modos de representación de aristas flamencos, italianos y alemanes previos al Renacimiento. Dieron preferencia a los relatos bíblicos y a mostrar pasajes claros de las Escrituras para contribuir a la regeneración moral. Mantuvieron interés por el dibujo impecable, formas sencillas, composición depurada y colores equilibrados. Los Nazarenos desde su actividad en la Academia de San Lucas de Roma internacionalizaron su propuesta de religión, arte e historia.765


    Por lo anterior, la primera opción del origen de las pinturas aquí tratadas es que son ejercicios didácticos hechos en la Academia de San Carlos por alumnos en la última fase o quinto año del plan de estudios del ramo de pintura y que era cuando copiaban obras maestras como parte importante del sistema de enseñanza.766 Cabe añadir que ya se han identificado dentro del acervo del Museo Regional de Guadalajara algunas otras obras elaboradas por alumnos de la Academia y que está inspiradas en obras de Rubens como Juno y Júpiter presentan el retrato de María de Medicis a Enrique IV y María de Medicis presentada a las divinidades del Olimpo.767


    La segunda opción es que fueron hechas en Europa por un becario. Las becas otorgadas por la Academia tenían por objetivo premiar a los alumnos más destacados y se les pagaba una estancia de seis años en la Academia de San Lucas. Ahí conocían nuevas técnicas, generaban contacto con otros estudiantes, las tendencias y artistas europeos del momento. De esta forma, los becarios mejoraban la calidad de su trabajo y producían obras que tenían que enviar a México como testigo de sus avances y su estancia. Un ejemplo de este sistema fue Santiago Rebull (1829-1902), quien en 1851 participó con la obra La muerte de Abel, por la que fue premiado al año siguiente con la pensión para continuar con sus estudios.768 La última opción que podría explicar el origen de estas obras, es que fueron manufacturadas por un artista europeo y adquiridas como parte de las políticas de adquisición para ampliar el acervo de la institución con obras de los principales artistas occidentales.769


    Las guirnaldas con flores y frutos


    Las orladuras de guirnaldas que enmarcan los cuadros son parte fundamental de la composición. Las flores y los frutos pintados de apariencia naturalista se basaron tanto en modelos reales como en obras literarias circulantes con grabados que mostraban lo ya conocido y los descubrimientos más recientes en botánica. En ambas telas aparecen flores que se conocieron hasta el siglo xix como la zinnia y las impatients, lo que refuerza la hipótesis de que las obras tardías copiaron la composición rubeniana por medio de grabados, uno de ellos elaborado por Abraham Teniers como parte de publicaciones impresas. Debido a la diferencia formal y de temática entre las guirnaldas, es probable que los grabados de origen no incluyan las mismas y éstas sean un diseño de los artistas que colaboraron en la creación de las pinturas.


    Entre las publicaciones que pudieron influenciar de una u otra forma en la elaboración de las pinturas, se encuentra el florilegio de Basilius Besler (1561-1629) en dos volúmenes, publicado en Núremberg bajo el título de Hortus Eystettensis (1613), que registró en 367 grabados en cobre las plantas que el príncipe arzobispo de Eichstatt Johann Conrad von Gemmingen (1593/95-1612) tenía en sus jardines en Willibaldsburg.770 Otras ilustraciones científicas de gran influjo fueron los florilegios con huecograbados a puntos en color de Pierre-Joseph Redouté (1759-1840), como Les Liliacées que tuvo 79 entregas hasta 1816. También el Jardin de la Malmaison o Description des plantes rares cultivées à Malmaison et à Navarre de 20 entregas entre 1803 y 1805. La descripción de las plantas en esta obra corrió a cargo de Aimé Bonpland (1773-1859), que acompañó a Heinrich Alexander Freirherr von Humboldt (1769-1859) por América y que, tras 29 entregas, editó en 1824 Les Roses, volviéndose a publicar en 1826 y 1829.771


    Las expediciones científicas al continente americano tuvieron un papel importante en la difusión de especímenes locales, por ejemplo, la incursión botánica a la Nueva España entre 1787 y 1803 organizada por la Corona española, que tuvo como director al médico Martín de Sessé (1751-1808), el naturalista José Mariano Mociño (1757-1820), el botánico Juan del Castillo, el naturalista Juan Longinos Martínez y el farmacéutico Jaime Senseve. El proyecto incluyó un inventario florístico del territorio con el nombre de Plantae Novae Hispaniae, ilustrado por Francisco Hernández con participación de algunos estudiantes seleccionados de la Academia de San Carlos.772 También por parte de la Academia, José Gutiérrez (1772-1835) participó por una temporada como asistente y dibujante en 1791 en la Real Expedición Botánica del marino italiano Alejandro Malaspina (1754-1810), en la que llevó a cabo dibujos de la flora junto con José Guido, Tomás de Suría, Francisco Lindo y el naturalista Antonio Pineda y Ramírez (1753-1792).773


    También se sabe que el egresado de la Academia, Atanasio Echeverría y Godoy (1771-1803), participó en la expedición y en la edición de Flora Mexicana.774 Por último, es importante recordar los resultados botánicos de la expedición que Humboldt y Bonpland llevaron a cabo entre 1799 y 1804. La travesía comprendió Burdeos, Cuba, Nueva España, Nueva Granada, el virreinato del Perú, la capitanía general de Venezuela y una estadía corta en la costa este de Estados Unidos, para después retornar nuevamente a Burdeos. Los resultados se publicaron entre 1804 y 1827 en 30 volúmenes bajo el título de Le voyage aux régions equinoxiales du Nouveau Continent y para las ilustraciones colaboraron diversos ilustradores, entre ellos, Pierre Jean François Turpin (1775-1840).775


    Pese a que las obras a tratar no están firmadas, son relevantes para la colección del Museo Regional de Guadalajara debido a que son una aportación visual de las obras emblemáticas realizadas por Rubens, uno de los artistas europeos más importantes. Como imágenes enmarcan al resto de las obras novohispanas tratadas en este catálogo y, al mismo tiempo, hacen que el acervo tenga un repertorio amplio y variado, integrado por obras valiosas y significativas tanto de pintores mexicanos como representantes de maestros europeos. Por otro lado, las guirnaldas son reflejo de los avances científicos y el punto en el que se encontraban los conocimientos en botánica y taxonomía, que, dicho sea de paso, son las obras que vinculan a la colección del recinto de manera fundamental con distintos artistas flamencos que pintaban las flores conocidas en su tiempo.


    Adoración de los pastores


    La pintura interpreta con ligeras variantes el óleo sobre tabla (68 × 101.5 cm) que Rubens realizó entre 1617 y 1619 para la iglesia de San Juan de Malinas (Mechelen), actualmente conservada en el Museo de las Bellas Artes de Marsella, en el Palacio de Longchamp.776 Fue elaborada cuando Rubens estaba casado con Isabela Brant y residía nuevamente en Amberes. Se conserva en el Museo del Louvre el estudio previo a la ejecución de la pintura original.777 Por su parte, en la Galería Nacional de Escocia se encuentra otra pintura del mismo tema con algunas variantes.778 El mismo Rubens hizo referencia en esta obra a otras de su producción: por ejemplo, en la pastora que carga el ánfora que recuerda La Granja de Laken, elaborada entre 1617 y 1618, conservada en la colección real británica del Palacio de Buckingham;779 en la pintura del mismo tema del Museo de las Bellas Artes de Rouen, elaborada alrededor de 1615;780 en el dibujo que realizó entre 1613 y 1614 conservado en el Getty Museum781 y en el tríptico del Descendimiento de Cristo de la catedral de Amberes (1612-1614). La obra pronto se dio a conocer por medio de grabados, como los que realizaron Claes Jansz Visscher (1586-1652) y el impresor Lucas Emil Vorsterman el Viejo (1575-1675), con la diferencia de que el grabado reproduce la composición de la pintura, pero de manera invertida.782 Diversos artistas copiaron la obra a partir del siglo xvii, una muestra de ello es el lienzo flamenco que existe en el Museo de Cádiz,783 o la pequeña lámina que existe en el altar mayor de la capilla del Ochavo de la catedral de Puebla. Esto se debe a la influencia que tuvo Rubens en todos sus discípulos y con los colaboradores de la escuela flamenca.


    En la versión inicial, Rubens reunió en una sola imagen el relato evangélico de la anunciación a los pastores y la Natividad (Lucas 2, 1-21); el sentir de san Jerónimo, quien indicó que la Virgen María tuvo el privilegio de dar a luz sin dolor y sin ayuda alguna; así como la visión del Niño Jesús emanando luz según las Revelaciones de santa Brígida de Suecia (1303-1373).784 La imagen fusiona, además, la tradición persistente que proviene del evangelio apócrifo de Pseudo Mateo (cap. XIV) y que nutrió la costumbre alrededor del nacimiento de Cristo, como la presencia del buey, el asno y los dos personajes femeninos que recuerdan muy sutilmente a las dos parteras que atestiguan la virginidad de María, identificadas con el nombre de Salomé y Zelomí.785 Con el paso del tiempo el acontecimiento bíblico evolucionó con la presencia de dos pastoras acompañantes, que en Francia tomaron el nombre de Alison y Mahot, provenientes de los autos sacramentales del teatro de los misterios y que dan regalos al Niño Jesús como aves, huevos y leche. Este detalle temático fue precisamente popularizado por Rubens, debido a que una vez que se estabilizó el dogma con el Concilio de Trento, hubo mucha más libertad y los artistas pudieron pintar y organizar la representación.786


    En un primer golpe de vista, pareciera que Rubens en su pintura agrupó a la variedad de figuras sin disponerlas con un eje, pero al observar la obra se descubre que hubo un plan constructivo y que hay un eje diagonal que atraviesa de derecha a izquierda en un tipo de composición muy utilizada en el siglo xvii.787 La pintura de Guadalajara se revela como una amplificación considerablemente más grande que la original, lo que le permitió al pintor extender el ejercicio geométrico de la composición y desarrollar algunos detalles, ya que afinó el galgo, acentuó la gloria, aumentó la penumbra de la escena mediante el paisaje nocturno e introdujo el poblado en la línea de horizonte. De manera general, el colorido de la obra es distinto al de Rubens y la composición está invertida, esto probablemente se deba a que el artista se basó en un grabado, como el de Vorsterman, y no estuvo en contacto directo con la pintura de Rubens. Cabe señalar que la guirnalda vincula la obra directamente con la escuela flamenca que tiene como mayores representantes para este tipo de obras al mismo Rubens y a Andrés Danielsz (ca. 1575-1640), Jan Philip Van Thielen (1618-1667), Erasmus Quellinus II (1607-1678), Gaspar Pedro Verbruggen I (1635-1687) e hijo (1664-1730).788 Las guirnaldas son un motivo ornamental que se remonta a la antigüedad grecolatina, se componen por un haz de flores, frutos y hojas entrelazadas que servían de decoración en los templos. Posteriormente se representaron en las artes aplicadas y fue un recurso muy utilizado a lo largo del Renacimiento.789 En particular, se destaca la presencia de un único lirio blanco de Florencia, que no debe ser casualidad, ya que dicha flor es un atributo de la inocencia y virginidad de María, proveniente de distintos textos bíblicos que hacen referencia a la flor (Cant. 2, 1-2; Sb. 4, 2).790


    Las flores representadas en dicha guirnalda eran bien conocidas en la Europa del siglo xvii con excepción de las dos flores impatients que pueden pertenecer a las variedades walleriana o hawkeri, que son originarias del este de África y Oceanía, respectivamente, y que se conocieron hasta el siglo xix. Impatiens walleriana se descubrió por primera vez durante las expediciones por el río Zambeze de David Livingstone (1813-1873), quien viajó con John Kirk (1832-1922) y Horace Waller (1833-1896) entre 1858 y 1864. Los especímenes recogidos en la expedición se enviaron posteriormente al doctor Joseph Dalton Hooker (1817-1911), en ese entonces director del Jardín Botánico Real de Kew.791 En particular, la Impatiens hawkeri fue descubierta y recolectada por Lt. Hawker RN en el recién formado protectorado británico de Papúa en 1884.792 Ambas especies son conocidas como “belenes”. El estudio y la clasificación de las flores se desarrolló desde el siglo xvii con John Ray (1627-1705), pero su mayor representante fue el naturalista sueco Carlos Linneo (1707-1778), quien propuso y aplicó la actual taxonomía de las plantas en 1753.793 La variedad de Impatiens hawkeri fue estudiada por William Bull (1828-1902) hasta 1886 y la Impatiens walleriana por Hooker en 1868.


    Adoración de los reyes


    Esta pintura complementa la Adoración de los pastores, lo que hace pensar que fueron diseñadas para exhibirlas juntas o una frente a la otra. Al examinarlas, salta a la vista que en la guirnalda de esta obra sólo fueron representadas flores, a diferencia de su obra hermana que también contiene frutas, además es muy notorio que hay mayor cantidad, por lo que su distribución es más compacta y no se guarda por completo una correcta proporción entre los elementos, ya que se pierde la relación de tamaños. Asimismo, muchas de las flores son menos apegadas a la realidad. Lo anterior hace pensar en la posible participación de un colaborador en la ejecución de las pinturas. Se recalca que esta obra ha conservado mejor su formato de origen ya que la guirnalda no está acortada por las orillas y en la parte inferior aún existe el margen donde se insertaban los créditos de la obra, de los cuales sólo se conserva impreso parte del central que indica: A[braham]. teniers. excvdit.


    Al igual que la otra pintura, interpreta con algunas variantes la obra sobre lienzo de Rubens (251 × 328 cm), datada entre 1617 y 1618.794 Es probable que éste haya sido un pedido particular, actualmente se conserva en el Museo de las Bellas Artes de Lyon, Francia.795 Al igual que la pintura de la Adoración de los pastores, fue elaborada cuando Rubens residía en Amberes.796 Dicha obra se dio a conocer por medio de grabados, como el del impresor flamenco Lucas Emil Vorsterman el Viejo (1575-1675) con la diferencia de que el impreso reproduce la composición de manera invertida, así como por la estampa de Claes Jansz Visscher (1586-1652) y Nicolaes Visscher I (1618-1709) en Historiae Sacrae Veteris et Novi Testamenti, que reproduce la composición en su sentido original.797 Diversos artistas copiaron la obra, probablemente a partir de los grabados, como la pintura del siglo xvii que existe en el Museo de las Bellas Artes de Sevilla798 y el lienzo novohispano del mismo siglo que existe en el Museo Nacional del Virreinato.799 Es pertinente recalcar que la misma pintura es la que indica de manera muy puntual que la imagen fue obtenida de una publicación circulante que contenía un grabado elaborado por Abraham Teniers y que la pintura está reproduciendo el formato de impresión de la estampa que procura los créditos en el margen inferior. Abelardo Carrillo y Gariel, cuando elaboró el inventario, debió haber observado las letras parciales A. teniers. excvdit que probablemente involucró como firma y de ahí su atribución a David Teniers por ser el que alcanzó mayor renombre como pintor. Si comparamos esta pintura con la de Rubens, se revela como una adaptación con una tendencia más horizontal, extendida y seguramente más acorde con la estampa de Abraham Teniers, que reproduce la dirección original de la composición. De lo anterior se rescata que el colorido sea distinto, ya que no se observó directamente la pintura original de Rubens.


    La adoración de los reyes se menciona solamente en el evangelio canónico de san Mateo (2, 1-12) y en los evangelios apócrifos como el Protoevangelio de Santiago (cap. XXI), el de Pseudo Mateo (cap. XVI) y en el evangelio árabe de la Infancia (cap. VII).800 Según Louis Réau, en ninguna de las versiones se les llama reyes, ya que en un inicio los magos solamente fueron astrólogos persas, pero la palabra “mago” con el tiempo adquirió un sentido de “brujo”, por lo que se dignificaron y fueron transformados en reyes con atavíos reales en lugar del traje con los gorros frigios y los anaxyrides persas de los sacerdotes de Mithra. Con el entusiasmo orientalista del siglo xvii, Rubens reemplazó las coronas por turbantes de bajá. En un inicio el número de magos fue impreciso, pero san Mateo mencionó las tres clases de regalos que fueron presentados –oro, incienso y mirra–, por lo que del número de ofrendas se determinó la cantidad de reyes. Del mismo modo, el número tres se prestó mejor por su simbolismo, ya que representó a la Santísima Trinidad, las tres edades de la vida, los continentes Asiam, Africam y Europam, en donde residían las tres razas de la humanidad que fueron a rendir homenaje al Salvador, como los descendientes de Sem, Cam y Jafet. En el Liber Pontificalis (845) de Ravena aparecieron los nombres de Melchor, Gaspar y Baltasar. El culto a los reyes magos está fundado en sus reliquias que, enterrados en Saba, fueron encontrados por la emperatriz Helena y fueron trasladados a Constantinopla. En el siglo xi, el obispo Eustorgio de Milán se llevó consigo las reliquias a su ciudad y en 1164, el arzobispo Reinaldo Dassel de Colonia aprovechó el saqueo de dicha ciudad para llevarse las osamentas a la catedral de los Tres Reyes.801


    Nuevamente, la guirnalda vincula la obra con la escuela flamenca. En dicha representación se observa la presencia de zinnia o “rosa mística”, de ciertas variedades de rosas y se destaca la presencia de un solo lirio violeta de Florencia. En particular, la zinnia es originaria de lo que hoy es México y algunas variedades fueron vistas por los españoles que llevaron algunos ejemplares a Europa. Para el siglo xvii se cultivó muy poco la flor, ya que no resultó atractiva debido a su pequeño tamaño con pocos pétalos en varios tonos en amarillo y naranja. Algunas otras variedades se introdujeron en Europa a principios del siglo xviii, pero su introducción formal se dio en 1753 a través de Brasil, ya que Carlos Linneo la conoció debido a que se etiquetó como caléndula brasileña. Fue Johann Gottfried Zinn (1727-1759), de la Universidad de Gotinga en Alemania, el que describió por primera vez una Zinnia peruviana en 1757, pero se refirió a ella como una flor de la variedad Rudbeckia. Lineo observó la omisión en 1759, pero nombró al nuevo género como zinnia precisamente en honor a su maestro de botánica Gottfried Zinn. Por su parte, la Zinnia elegans fue recolectada por primera vez en 1789 en Tixtla, Guerrero, en la incursión botánica por la Nueva España de Martín de Sessé. Fue descrita formalmente con el nombre de Zinnia violacea en 1791 por Antonio José de Cavanilles (1745-1804), pero al año siguiente, Nikolaus Joseph von Jacquin (1727-1817) la describió nuevamente y retomó el nombre de Zinnia elegans que usó Sessé en Plantae Novae Hispaniae.802 A finales del siglo xviii se desarrolló la planta para producir flores más grandes hasta llegar a la zinnia moderna. La flor se popularizó debido a que en 1856 se desarrolló en Francia la zinnia doble y para 1864 se comercializaron de manera definitiva en Estados Unidos.803


    iv. estudio material e historial de intervenciones


    No es posible observar el soporte textil original de la Adoración de los pastores, ya que la obra fue sometida a un reentelado. La capa pictórica es de grosor medio, está ejecutada con pintura al óleo, aplicada principalmente por medio de delgadas pinceladas ágiles que dejan mucha huella en relieve y la pintura con consistencia de empaste. Con la sobreposición de varias capas de este recurso, el pintor logró colores firmes, perfiles de hojas y pétalos, luces y centros de flores entre otras formas. Para los elementos más importantes de la composición, como los personajes, el artista usó una pincelada discreta y paciente con consistencia de veladura, con lo que logró un acabado esfumado en encarnaciones y ropajes. También empleó veladuras con pinceladas rápidas en otros elementos como la gloria y la vegetación que pende del muro de piedra.


    Por su parte, el reverso del lienzo de la Adoración de los reyes tampoco se observa debido a que también fue sometida a un reentelado. La capa pictórica es de grosor medio, pero presenta un severo patrón de craqueladuras que le confiere textura. Está ejecutada con pinceladas ágiles y a diferencia de su obra hermana, el pintor utilizó vastedad de pintura al óleo con consistencia de veladura. Justo por medio de la sobreposición de varias capas de este recurso, logró colores firmes, perfiles de hojas, pétalos, ropajes y las nubes entre otros elementos.


    Probablemente las pinturas fueron intervenidas en lo que fue el Departamento de Restauración del Museo Regional de Guadalajara durante la restructuración y reforma suscitada entre 1973 y 1976, cuando José Guadalupe Zuno estuvo a cargo del recinto.804 El bastidor de cedro móvil de cuñas que tienen ambas en la actualidad data de dicha intervención y las obras fueron impregnadas con cera-resina por medio de reentelado. Es muy probable que los deterioros perimetrales que existieron en la Adoración de los pastores antes de dicha intervención provocaran que la obra se tuviera que escuadrar con un formato ligeramente menor, ya que la orladura de flores está mutilada en las orillas. Por fortuna la Adoración de los reyes conserva su formato. Las dos presentan faltantes de estratos que están resanados y tienen reintegraciones cromáticas con la técnica de rigattino, por lo que se interpreta que tuvieron mucha inestabilidad por roturas en su soporte textil.
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    39. José de Ibarra. Aparición de la Virgen a santo Domingo de Guzmán. ca. 1739-1743. Óleo sobre tela. 274.4 × 535 cm. Museo Regional de Guadalajara. Fotografía: Gerardo Hernández
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    50. Antonio Enríquez. Escena del Viacrucis. Segunda caída de Jesús. Siglo xviii. Óleo sobre tela. 240.3 × 185.7 cm. Museo Regional de Guadalajara. Fotografía: Gerardo Hernández


    51. Antonio Enríquez. Escena del Viacrucis. Las mujeres de Jerusalén lloran a Jesús. Siglo xviii. Óleo sobre tela. 243.5 × 186.5 cm. Museo Regional de Guadalajara. Fotografía: Gerardo Hernández


    52. Antonio Enríquez. Escena del Viacrucis. Tercera caída de Jesús. Siglo xviii. Óleo sobre tela. 240.7 × 186 cm. Museo Regional de Guadalajara. Fotografía: Gerardo Hernández


    53. Antonio Enríquez. Escena del Viacrucis. Jesús despojado de sus vestiduras. Siglo xviii. Óleo sobre tela. 241.4 × 186 cm. Museo Regional de Guadalajara. Fotografía: Gerardo Hernández
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    68. Miguel Cabrera, atribución. La presentación en el templo. Siglo xviii. Óleo sobre tela. 213.4 × 193.2 cm. Museo Regional de Guadalajara. Fotografía: Gerardo Hernández
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    75. Francisco Antonio Vallejo. Virgen de las Angustias. ca. 1760-1785. Óleo sobre lámina de cobre. 56 x 44 cm; 78 × 58.5 cm con marco. Museo Regional de Guadalajara. Fotografía: Gerardo Hernández


    76. Francisco Antonio Vallejo, atribución. San José de Gracia. ca. 1760-1785. Óleo sobre lámina de cobre. 62 × 47 cm. Museo Regional de Guadalajara. Fotografía: Gerardo Hernández


    77. Ramón Torres. San Bruno y sus compañeros. Finales del siglo xviii. Óleo sobre lámina de cobre. 48 x 62.4 cm. Museo Regional de Guadalajara. Fotografía: Gerardo Hernández
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    81. Autor desconocido. Natividad de la Virgen. ca. 1674-1851. Óleo sobre tela. 99 × 50.2 cm. Museo Regional de Guadalajara. Fotografía: Gerardo Hernández
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    84. Autor desconocido. Adoración de los pastores. Siglo xix. Óleo sobre tela. 251.5 × 201.5 cm. Museo Regional de Guadalajara. Fotografía: Gerardo Hernández
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