| ANALES DEL INSTITUTO DE L
INVESTIGACIONES :ESS;iI[IC(?iBS e
e i TICAS iieanales@gmail.com
Instituto de Investigaciones Estéticas
México

Anales del Instituto de Investigaciones

Robin, Alena
El retablo de Xaltocan las Imagenes de Jerénimo Nadal y la monja de Agreda
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. XXVIII, nim. 88, primavera, 2006, pp. 53-70
Instituto de Investigaciones Estéticas
Distrito Federal, México

Disponible en: http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=36908802

Como citar el articulo &\ ' /" 9
Numero completo Sistema de Informacion Cientifica

Red de Revistas Cientificas de América Latina, el Caribe, Espafa y Portugal
Proyecto académico sin fines de lucro, desarrollado bajo la iniciativa de acceso abierto

Mas informacion del articulo

Pagina de la revista en redalyc.org


http://www.redalyc.org/revista.oa?id=369
http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=36908802
http://www.redalyc.org/comocitar.oa?id=36908802
http://www.redalyc.org/fasciculo.oa?id=369&numero=7539
http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=36908802
http://www.redalyc.org/revista.oa?id=369
http://www.redalyc.org

ALENA ROBIN

FACULTAD DE FILOSOFfA Y LETRAS, UNAM

El retablo de Xaltocdn

las Imégenes de Jerénimo Nadaly la monja de Agreda

0S GRABADOS EUROPEOS FUERON una fuente de inspiracién comin
para los pintores novohispanos a lo largo de la colonia.” Dentro de las
multiples posibilidades, el libro ilustrado del jesuita Jer6nimo Nadal
(1507-1580) encontré una gran resonancia en la Nueva Espana. Esta vez quisie-
ra llamar la atencién sobre un importante conjunto de pinturas que ilustran
diferentes momentos de la Pasién de Cristo provenientes de Nadal y proponer
una hipdtesis en cuanto a la circulacién de los grabados empleados como inspi-
racién. También quisiera analizar cémo el pintor anénimo del retablo lateral
de la parroquia de Nuestra Sefiora de los Dolores de Xaltocdn selecciond y
transformd los grabados consultados (fig. 1). Este retablo es el tnico caso cono-
cido hasta el momento que presenta un ciclo narrativo completo a partir de las
Imdgenes de Nadal; lo cual permite reflexionar sobre la creatividad del pintor a
partir de la consulta de unos modelos establecidos. El andlisis de este retablo de
la segunda mitad del siglo xvi11, en el contexto de otras pinturas novohispanas
que recurren al tomo ilustrado del jesuita, también de temdtica pasionaria, con-
firma la gran aceptacién e influencia duradera que tuvo la obra de Nadal en la
Nueva Espafa.
La primera edicién de las lmdgenes de la historia evangélica del jesuita mallor-
quin Jerénimo Nadal se publicé de manera péstuma en Amberes en 1593. El

1. Esta situacién no fue exclusiva de la Nueva Espana, como lo demuestra el estudio de Benito
Navarrete Prieto, La pintura andaluza del siglo Xvil y sus fientes grabadas, Madrid, Fundacién de
Apoyo a la Historia del Arte Hispdnico, 1998.

2. Marie Mauquoy-Hendrick, “Les Wierix illustrateurs de la Bible dite de Natalis”, Quaeren-
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1. Anénimo, retablo lateral, parroquia de Nuestra Sefiora de los Dolores de Xaltoc4n.
Foto: Cecilia Gutiérrez Arriola, 2003, Archivo Fotografico 1E-uNam.

libro estaba constituido por 153 estampas numeradas, la mayoria grabadas por
los hermanos Juan, Antonio y Jerénimo Wierix, activos entre 1570 y 1620.3 Poco
después, se publicé el libro de las Anotaciones y mediraciones de los evangelios,
que son los comentarios del padre Nadal a las ilustraciones, donde trata sucesi-
vamente de los textos biblicos de cada misa de domingo del afio, y otras fiestas
del calendario litdrgico.

Cada imagen de la obra de Nadal representa uno de los diversos aconteci-
mientos de la vida de Cristo, segin los evangelios. Ademds de las escenas prin-
cipales, hay otras secundarias, reducidas en tamafio, que vienen a completar la
narracién del acontecimiento evangélico. A su vez, cada escena lleva una letra
que remite a la explicacién en forma resumida en la misma foja, y un comenta-
rio mds extenso en el volumen de las Anotaciones. Este convenio compositivo y

do, nim. 1, vol. 6, 1976, pp. 28-63; ibid., Les estampes des Wierix, Bruselas, Bibliotheque Royale
Albert 1er, 1982, vol. 3, 1a. parte, pp. 491-496.

3. El mds reciente estudio de la amplia obra de los hermanos Wierix se encuentra en Hollstein
Dutch & Flemish Etchings, Engravings and Woodcuts, 1450-1700, Rotterdam, Sound & Vision
Publishers, 2004, vol. 69, pp. XIII-XLV.
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narrativo no era exclusivo de Nadal. Sin embargo, este recurso de las Imdgenes
se ha interpretado como una respuesta a la intencién de su autor deapegarse a
la honestidad histérica, por lo que cada escena evangélica debia circunscribirse
“lo més rigurosamente posible a la realidad histérica, geografica y topografica
pertinentes”.* Asi, los diferentes momentos temporales o espaciales que estdn
representados en una escena se subordinan a la principal, lo que tiene una fun-
cionalidad pedagdgica y meditativa, y de esta manera ayuda al devoto a recordar
la totalidad del acontecimiento.

Las muchas reediciones, traducciones y adaptaciones que conocié la obra
son testimonio de la gran recepcién que tuvo. Més alld del propésito de los jesui-
tas de edificar a los fieles a través de la contemplacién de imdgenes, se reconocid
en las estampas de Nadal una manera correcta de representar los hechos evangé-
licos, sustentada ademds en la autoridad teoldgica de la Compaiiia de Jests.

En el mundo espafiol, Francisco Pacheco encontré en las Imdgenes del padre
jesuita una fuente iconografica en la cual apoyar su discurso y lo cita varias veces
en su tratado £/ arte de la pintura (1649). Es de suponer que para los lectores
de Pacheco se trataba de una referencia bastante obvia y de un argumento de
mucho peso, pues sus advertencias no siempre son extensas. Por ejemplo,
en relacién con la Visitacién, s6lo dice “asi lo estampé el 2. Nadal” .5 Por lo tan-
to, no es de extrafiar que varios pintores espafioles hayan recurrido a la obra de
Nadal para algunos modelos pictéricos.

Una investigacion en los principales fondos antiguos de la ciudad de México
muestra que la obra de Jeré6nimo Nadal fue apreciada por numerosas 6rdenes
religiosas de la Nueva Espafia: franciscanos, agustinos, jesuitas y oratorianos.
Estos resultados no se pueden interpretar de una manera estricta, pues la expul-
sién de los jesuitas en 1767 obviamente implicé la pérdida y dispersién de sus
pertenencias, sin mencionar el extravio de libros provenientes de los fondos
conventuales de varias érdenes religiosas desde su exclaustracién, asi como el
natural desgaste que implicé el uso del libro. Sin embargo, estos testimonios

4. Alfonso Rodriguez G. de Ceballos, “Las ‘Tmégenes de la historia evangélica’ del P. Jerénimo
Nadal en el marco del jesuitismo y la contrarreforma”, en P. Jerénimo Nadal, /mdgenes de la histo-
ria evangélica, Barcelona, El Albir, 1975, p. 11.

5. Francisco Pacheco, E/ arte de la pintura, Bonaventura Bassegoda i Hugas (ed.), Madrid,
Citedra, 1990, p. 598. Véase también Feliciano Delgado, “El padre Jerénimo Nadal y la pintura
sevillana del siglo xvi1”, en Archivum Historicum Societatis Iesu, vol. XXVIII, 1959, pp. 354-363;
John E Moffitt, “Francisco Pacheco and Jerome Nadal: New Light on the Flemish Sources of the
Spanish ‘Picture-within-the-Picture’™”, The Art Bulletin, vol. LXXII, ndm. 4, 1990, pp. 631-638.
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2. Anénimo, Cristo ante Caifis, retablo lateral, 3. Dibujo de Bernardino Passeri, grabado de

detalle, parroquia de Nuestra Sefiora de los Jerénimo Wierix, Cristo ante Caifis, imagen
Dolores de Xaltocdn. Foto: Maribel Morales 114 en Jerénimo Nadal, Evangelicae Historiae
Rosales, 2003, Archivo Fotogréfico 11E-UNAM.  Imagines, Amberes, 1595. Reproduccién

autorizada por la Biblioteca Nacional de
Meéxico, Fondo Reservado.

confirman que la consulta del libro no fue exclusiva de la Compaiifa de Jests,
v, por lo tanto, los pintores que empleaban los grabados de Nadal no necesaria-
mente respondfan a un patrocinio jesuita.

En la actualidad, se me permitié documentar la circulacién de la obra del
padre jesuita en un solo caso. Se trata del sacerdote poblano, Alexandro Favidn,
quien sostenfa una relacién epistolar con Athanasius Kircher, jesuita aleman
residente en Italia. En 1663 le pedia que le enviara lo mds pronto posible la obra
del mallorquin.® No he podido corroborar si efectivamente se hizo el envio. Sin
embargo, en marzo de 1665 Alexandro Favidn escribia al Tribunal de la Inquisi-

6. Alexandro Favidn a Atanasio Kircher, Puebla, 9 de mayo de 1663, reproducido en Ignacio
Osorio Romero, La luz imaginaria. Epistolario de Atanasio Kircher con los novohispanos, México, Uni-
versidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Bibliograficas, 1993, p. 24.
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4. Anénimo, Coronacién de espinas, retablo
lateral, detalle, parroquia de Nuestra Sefiora
de los Dolores de Xaltocdn. Foto: Cecilia
Gutiérrez Arriola, 2003, Archivo
Fotografico 1E-UNAM.

cién de la ciudad de México para esclarecer una duda de naturaleza iconogréfica:
sse debia representar al Nazareno con una cadena o con una soga?7 La tinica fuen-
te citada en su misiva a la Inquisicién, para apoyar su argumento en favor de la
cadena, fue la obra de Nadal, lo que me permite inferir que en la época se trataba
de un fundamento de mucho peso. El ejemplo de Favidn establece un paralelo
con el tratadista espafiol Pacheco, que también usaba a Nadal como una autori-
dad en cuestiones iconogréficas. Sin embargo, es notorio que los comentarios a
los que recurri6 Favidn para defender su punto de vista no siempre son iguales
a las leyendas de las ldminas que citd en su misiva a la Inquisicién, aunque s a los
comentarios de las Anotaciones. Esto es muy importante porque demuestra que
Favidn no sélo vio y analizd las /mdgenes, sino que ley6 el texto de Nadal.

La influencia de la obra de Nadal, publicada a finales del siglo xv1, se habia
sefialado ya en obras pictdricas novohispanas del xviir, més alld del primer
momento de impacto en Europa.® Esta situacién se puede explicar porque su
utilidad y autoridad seguian vigentes. Muchos de los ejemplos identificados
hasta el momento constituyen series y estdn situados en un contexto pasiona-
rio. Los ejemplos mds conocidos son las pinturas murales de Miguel Antonio
Martinez de Pocasangre, en el Santuario de Jestis Nazareno de Atotonilco, en el
estado de Guanajuato, fundado por el sacerdote oratoriano Luis Felipe Neri de

7. Archivo General de la Nacién, Ramo Inquisicién, vol. 604 (1a. parte), exp. 33, ff 183r-191v,
reproducido en Alena Lucfa Robin, “Los Cristos del México virreinal: sufrimiento, desnudez y
sancién de im4genes”, tesis de maestrfa en historia del arte, Universidad Nacional Auténoma de
México-Facultad de Filosoffa y Letras, 2002, pp. 179-193; véase también pp. 64-77.

8. La misma situacién se presentd en América del Sur. Cf. Marfa Concepcién Garcia Sdiz, “Las
‘Imdgenes de la historia evangélica’ del P. Jerénimo Nadal y la pintura en Ayacucho (Perd)”, en
Cuadernos de Arte Colonial, ntim. 4, 1988, p. 44.
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Alfaro entre 1740 y 1776.° Cuatro de los lienzos anénimos, de finales del siglo
xv11, que adornan la capilla de la expiracién del Via Crucis de la ciudad de Pue-
bla se inspiran en la obra de Jerénimo Nadal.” Ocho de los nueve lienzos que
constituyen el retablo lateral, de la segunda mitad del siglo xvii1, de la iglesia de
Nuestra Sefiora de los Dolores de Xaltocin, derivan también de la obra ilustra-
da del jesuita mallorquin (fig. 1). Lo mismo se presenta en varios de los lienzos,
también de la segunda mitad de ese siglo, localizados en el claustro alto del ex
convento de Guadalupe, Zacatecas, obra del pintor Ignacio Berben.™

En algunos ciclos pictéricos, que pueden ser un retablo o una serie, se trata
de un solo lienzo dentro del conjunto, inspirado en Nadal. Por ejemplo, £/
Rey de Burlas, ca. 1646-1647, de la capilla de las Reliquias de la Catedral de la
ciudad de México, atribuido a José Judrez.”> También el cuadro de la Circunci-
sidn en el retablo de la Virgen de los Dolores, de las dltimas décadas del siglo
xv11, que proviene de la hacienda de Santa Lucia en las cercanias de la ciudad de
México.” Un grupo de la escena del Prendimiento de la serie de la Pasién fecha-
do en 1749 por Gabriel José de Ovalle es otro ejemplo.™ La misma situacién se
puede observar en algunos lienzos del retablo de la Virgen de los Dolores, del
tltimo tercio del siglo xvi11, del santuario de Mapethé, Hidalgo.™

9. José de Santiago Silva, Atotonilco, Guanajuato, La Rana, 1996.

10. Me he percatado de esta situacién al hacer trabajo de campo para mi tesis doctoral, “Devo-
cién y patrocinio: el Via Crucis en Nueva Espafia”, Universidad Nacional Auténoma de México-
Facultad de Filosofia y Letras (en proceso).

11. La atribucién de este ciclo de pinturas fue problemdtica por mucho tiempo, pero el descu-
brimiento de la firma de Ignacio Berben resolvié el problema. Cfr. Maricela Valverde Ramirez,
“Ignacio Berben, pintor en la Nueva Galicia®, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas,
nim. 79, 2001, pp. 171-178.

12. Nelly Sigaut, José Judrez. Recursos y discursos del arte de pintar, México, Museo Nacional de
Arte/Banamex/Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas/
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/Instituto Nacional de Bellas Artes, 2002, pp. 151-155.

13. Luisa Elena Alcald, “Las Imdgenes de Jerénimo Nadal y un retablo novohispano”, Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas, nim. 64,1993, pp. 47-55; Clara Bargellini, E/ retablo de la Vir-
gen de los Dolores, México, Centro Cultural Arte Contemporaneo/Fundacién Cultural Televisa,
1993, p. 103.

14. Clara Bargellini, “Amoroso horror’: arte y culto en la serie de la Pasién de Gabriel de Ovalle
de Guadalupe, Zacatecas”, en XVIIT Coloquio Internacional de Historia del Arte. Arte y violencia,
Arturo Pascual Soto (comp.), México, Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1995, pp. 504-505.

15. Ignacio Herndndez, “El santuario de Mapethé, Hidalgo. Un paradigma devocional”, tesis de
maestria en historia del arte, Universidad Nacional Auténoma de México-Facultad de Filosofia
y Letras (en proceso).
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Llama la atencién la cantidad de obras con temas pasionarios basados en
las Imdgenes del padre Nadal. Esta situacién viene a matizar la idea de Luisa
Elena Alcald, de que el grabado de la circuncisién de la obra del padre jesuita
“fue uno de los que se utilizé con mayor frecuencia como modelo de obras pic-
téricas”.’® Por una parte, es importante recalcar el interés general puesto en la
Pasién de Cristo en la Nueva Espafa en el siglo xvi11, que se puede explicar a
partir de numerosas variables. Por otra, las Imdgenes ilustran un ciclo narrativo
completo, apegado a los evangelios, que no necesariamente ofrecen otras fuen-
tes grabadas. Por ejemplo, las series de estampas de la Pasién de Alberto Durero
podrian haber sido otra fuente de inspiracién para los pintores novohispanos
en busca de un ciclo pasionario. Los grabados de la Lanzada y del Descendi-
miento realizados a partir de los lienzos de la catedral de Amberes de Pedro
Pablo Rubens también circularon en la Nueva Espafia y fueron aprovechados
por los pintores. Sin embargo, si nos detenemos a reflexionar en las evidencias
de la circulacién de Nadal en las bibliotecas conventuales y sus rastros en las
propias obras pictéricas, la obra del jesuita mallorquin era de ficil acceso para
los pintores novohispanos y sus patronos. Nadal no sélo combinaba escenas
altamente detalladas en su afdn narrativo con una explicacién més desarrollada
en el texto de las Anotaciones: tenia ademds una autoridad teoldégica que no
necesariamente ofrecfan las otras series de grabados pasionarios.

Al hablar de la influencia de las /mdgenes de Jerénimo Nadal en obras pictéri-
cas novohispanas, nunca se habfa puesto en duda que el pintor recurriese direc-
tamente a la obra del jesuita. Quisiera proponer otra posibilidad: en estos casos,
Nadal circulaba en la edicién de 1736 de la Mistica ciudad de Dios de sor Maria
deJestis de Agreda (1602-1665), publicada en Amberes por la viuda de Henri Ver-
dussen, e ilustrada con més de 60 grabados de las /mdgenes.”” El libro de la reli-
giosa franciscana fue publicado por primera vez en Madrid en 1670 de manera

16. Sin embargo, la autora manifiesta la necesidad de recopilar obras que recurren a Nadal como
fuente visual, para tener una mejor idea del grado de influencia que tuvo en la pintura colonial,
Luisa Elena Alcal4, op. cit., pp. 47, s1.

17. Mauquoy-Hendrick, “Les Wierix...”, op. cit., p. so. Las liminas utilizadas en la edicién cita-
da por Mauquoy-Hendrick son las siguientes: 1, 2, 4-15, 17, 34, 63, 78, 79, 85-87, 101-103, 107-136,
138, 141, 142, 147-153. La mayorfa de las liminas estdn incluidas en el segundo tomo de la obra de sor
Marfa de Jests; las ldminas 149-153 estdn en el tercer tomo. Agradezco esta informacién a Claude
Sorgeloos, de la Réserve Précieuse de la Bibliotheque Royale de Belgique, comunicacién del 23 de
septiembre de 2003. La investigacién en fondos antiguos de varias ciudades de México no ha dado
resultados. Si bien se conservan muchas ediciones de sor Marfa de Jests, incluso de la casa edito-
rial Verdussen, no he logrado ubicar un ejemplar del segundo o tercer tomo de la edicién de 1736.
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p6stumayy se dice que la monja lo escribié bajo la direccién de la propia Virgen.
El libro narra la historia de la vida de Marfa y es rico en detalles sobre la Pasién
de Cristo. La narracién escapa de los grandes discursos doctrinales y se centra
en los episodios internos e intimos de los diversos acontecimientos de la vida
de la Madre de Dios y era destinado a la ilustracién y edificacién piadosa.’® La
idea subyacente en toda la obra es que Marifa actia como intercesora nuestra y
por lo tanto es coadjutora de Cristo en la redencién de los hombres, por lo que
se establece una correlacién entre Madre e Hijo.”

En la Nueva Espaiia el libro de la religiosa franciscana circul$ en numerosas
ediciones e influyé en obras plasticas de temdtica pasionaria, sobre todo en el
siglo xv111, 2° por lo que no resultarfa sorprendente esta asociacién entre Nadal
y la madre Agreda. Kelly Donahue-Wallace ya habia formulado la posibilidad
de tal vinculo, sefialando un grabado de Nadal utilizado como fuente para una
pintura sobre piel animal, conservada en Nuevo México.* Sin embargo, el argu-
mento de Donahue-Wallace es a mi manera de ver un poco débil: como se crefa
que sor Marfa de Jesus se habia aparecido milagrosamente en Nuevo México,
dice la autora que era més probable que la imagen de Nadal haya circulado en
esta edicién de la monja franciscana y no directamente en la obra del jesuita. No
obstante, la influencia de la obra de la monja de Agreda va mucho més all de
una supuesta aparicion milagrosa en tierras de evangelizacién. La circulacién y
recepcién que conocid la figura de sor Maria se debe en gran parte a la estima
que los franciscanos le tenfan y a la promocién que le hacfan.?? Bien se podria
decir que la obra de la monja franciscana se convirtié en un libro fundamental
para la devocién novohispana.

18. Celestino Solaguren, “Introduccién”, en Maria de Jests de Agreda, La mistica ciudad de
Dios, México, Los Minimos Franciscanos, 1984, vol. 1, pp. XLII y ss.

19. Celestino Solaguren, gp. cit., pp. LVII y ss.

20. Francisco de la Maza, “Los Cristos de México y la monja de Agreda”, Boletin del Instituto
Nacional de Antropologia e Historia, México, nim. 30, 1967, p. 3; Clara Bargellini, “Amoroso
horror’, en op. cit., pp. 499-524.

21. Kelly Donahue-Wallace, “The Print Sources of New Mexican Colonial Hide Paintings”, Ana-
les del Instituto de Investigaciones Estéticas, nGim. 68,1996, pp. 58-59. Sin embargo, la autora menciona
ala edicién de 1722, citando a A.].]. Denle, Histoire de la gravure dans les anciens Pays-Bas et dans les
Provinces Belges des origines jusqu'x la fin du xvie siécle, Paris, F. de Nobele, t. 2, p. 155, 1969. No obs-
tante, investigaciones posteriores de Marie Mauquoy-Hendrick apuntan hacia la edicién de 1736.

22. Clara Bargellini, “Alegorias”, en Juana Gutiérrez Haces et al., Cristdbal de Villalpando, Méxi-
co, Fomento Cultural Banamex, 1997, pp. 317-318.
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En el caso del retablo de Xaltoc4n, todas las liminas que sirvieron de inspi-
racién para las pinturas son reproducidas en la edicién de 1736 de la obra de sor
Maria de Jests de Agreda, por lo que la hipétesis de la asociacién Nadal-Agreda
resulta muy sugerente. Ademds, la imagen venerada en el templo de Xaltocin
es una Virgen de los Dolores, figura que se inscribe en la filosofia de la religiosa
franciscana, pues, por cada afrenta sufrida por Cristo en su Pasién, la monja es-
tablecié un paralelo en Marfa. Esta correspondencia entre el sufrimiento de la
Madre y del Hijo en la Pasién se inserta en el papel de la Virgen como media-
dora en la redencién del hombre.” Claro, la monja de Agreda no es autora de
esta tradicién, sino que la recopila de sus fuentes de informacién, pero por la
gran circulacidn y aceptacién que alcanzé su obra, se puede decir que ella le dio
mayor difusidn a este concepto.*

Se sabe muy poco de la historia del barrio de Xaltocdn, en Xochimilco, y
no es el propésito de este estudio presentarla. A finales del siglo xvi1, Vetancurt
mencionaba dos ermitas del barrio de Xaltocdn: una bajo la advocacién del
Nombre de Jests y la otra de la Candelaria.® Desconozco si una de ellas cambié
de advocacién posteriormente para ser de los Dolores de Marfa, o si la iglesia
que alberga el retablo que nos interesa fue otra ermita. Sobre la fundacién del
templo de Nuestra Sefiora de los Dolores, la leyenda cuenta que, en la segunda
mitad del siglo xv111, vivia en un mesdén de Xaltocdn una anciana llamada Marfa
Juana Xochpan. La sefiora posefa una escultura de la Virgen de los Dolores que
habia sido tallada por artesanos indigenas en los talleres del convento de San
Bernardino de Siena. Un dia fue al mercado y antes de salir se dice que encerré a
su guajolota debajo de un cesto, encima del cual puso la escultura de la Dolorosa
para impedir que se escapara el animal. Al regresar al mesén, fue muy grande su
sorpresa al encontrar en su lugar una iglesia, “donde se encontraba la escultura

de la Virgen completamente remozada”.>

23. Celestino Solaguren, op. cit., pp. LXXVII y ss.

24. Véase una lista de las ediciones completas, abreviadas, extractos y traducciones en Celestino
Solaguren, op. cit., pp. CII-CIV.

25. Fray Agustin de Vetancurt, Chronica de la provincia del Santo Evangelio de México. Quarta
parte del teatro mexicano de los sucesos religiosos, México, Dofia Maria de Benavides, 1697, p. 57.

26. Santos Acevedo Lépez de la Cruz y Sergio Cordero Espinosa, Nuestra Sefiora de los Dolores de
Xaltocdn, México, Vargas Rea, 1963, pp. 5-6, citado en Araceli Peralta Flores y Jorge Rojas, Xochi-
milco y sus monumentos histéricos, México, Pértico de la Ciudad de México/Instituto Nacional de
Antropologfa e Historia, 1992, p. 67.
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5. Dibujo de Bernardino Passeri, grabado
de Jer6nimo Wierix, Coronacién de espinas,
imagen 122 en Jer6nimo Nadal, Fvangelicae
Historiae Imagines, Amberes, 1595.
Reproduccién autorizada por la Biblioteca
Nacional de México, Fondo Reservado.

Un exvoto conservado en la sacristia de la iglesia ya habfa llamado la aten-
cién dentro del campo de la historia del arte.?” Firmado por José de Pdez en 1751,
representa un milagro ocurrido por la intercesion de la Virgen de los Dolores
venerada en este templo. En el lienzo se representa al comerciante don Juan de
Truxillo en su cama, rodeado de mucha gente. Por un lado, se venia fechando
el retablo de Xaltocdn posterior a esta pintura, por el texto del exvoto:

El dia de 29 de junio de 1751 afios, enfermé gravemente don Juan Garcfa Truxillo,
vecino y del comercio de esta ciudad de México, y halldndose sin esperanza alguna
de vida, en lo humano, ocurrié a el amparo de Nuestra Sefiora de los Dolores de
Xaltocdn, y por su intercesion se restituy6 a perfecta sanidad, en cuya memoria
dedica a su majestad este retablo.

27. Gustavo Curiel y Antonio Rubial, “Los espejos de lo propio: ritos publicos y usos privados
en la pintura virreinal”, en Pintura y vida cotidiana en México, 1650-1950, México, Fomento Cul-
tural Banamex/Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1999, pp. 148-150.
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6. Anénimo, Flagelacién, retablo lateral,
detalle, parroquia de Nuestra Sefiora de los
Dolores de Xaltocin. Foto: Maribel Morales
Rosales, 2003, Archivo Fotogréfico 1e-unam.

Sin embargo, considero que se debe interpretar con cautela la palabra “reta-
blo” usada en el exvoto, pues en la época colonial también asi se identificaban
estos cuadros votivos. Por lo tanto, no se puede establecer una relacién tan direc-
ta entre la pintura de la sacristia y el retablo lateral de la iglesia. Por otro lado,
se pensaba que fuese originalmente el retablo mayor, y no el lateral, como se
encuentra en la actualidad, y la imagen central fuese la Virgen de los Dolores,
que ahora se encuentra en el altar mayor, de estilo neocldsico. Sin embargo, en
las pinturas del retablo, s6lo se representa dos de los sucesos tradicionalmente
conocidos como dolorosos para la Virgen: la crucifixién y el descendimiento.?®
Ademds, la Virgen aparece sélo en estas dos escenas, y no con el pufial con el
cual se suele representar esta advocacién. Entonces, de haber sido originalmente
el retablo mayor de la iglesia de Xaltocdn, hubiera sido un retablo atipico de la
Virgen dolorosa.

Como se ha mencionado anteriormente, la mayorfa de las composiciones
novohispanas inspiradas en las /mdgenes de Nadal forman parte de una serie. Sin
embargo, el retablo pasionario de Xaltocdn, probablemente de la segunda mitad
del siglo xv111,? es el dnico caso donde he encontrado, hasta el momento, un
ciclo narrativo completo a partir de Nadal. Aunque los lienzos son anénimos,

28. Sobre la iconografia de la Virgen de los Dolores, véase Gustavo Curiel, “Nuestra Sefiora de
los Dolores y Nuestra Sefiora de la Piedad”, en Elisa Vargaslugo ez al., Juan Correa, su vida y obra.
Repertorio pictérico, México, Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investiga-
ciones Estéticas, 1994, t. IV, 1a. parte, pp. 189-234.

29. Jorge Alberto Manrique lo fecha entre 1760 y 1770. Cf. Armando Ruiz (coord.), Los retablos
de la ciudad de México, siglos XVI al xX. Una guia, México, Asociacién del Patrimonio Artistico
Mexicano, 2005, p. 264.
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7. Grabado de Jerénimo Wierix,
Flagelacién, imagen 121 en Jerénimo
Nadal, Fvangelicae Historiae Imagines,
Amberes, 1595. Reproduccién autorizada
por la Biblioteca Nacional de México,
Fondo Reservado.

se ha considerado la posibilidad de que pertenezcan al circulo de José de Péez,
por la firma localizada en el exvoto de la sacristia.>°

El retablo ofrece una lectura zigzagueante y empieza en la predela del reta-
blo, del lado izquierdo, con la Oracidn en el huerto*" y termina en el remate del
lado derecho, con la escena del Descendimiento. La representacién del Santo
entierro, en la parte central del retablo, es la tinica escena desvinculada de Nadal,
aunque puede tener por fuente otro grabado, o incluso otra pintura, no identi-
ficada por el momento.

En los casos anteriormente mencionados, que recurrian a Nadal, si bien la
fuente consultada era la misma, el resultado diferfa mucho: en cada uno de estos

30. Catdlogo nacional. Monumentos histéricos, muebles. Xochimilco, México, Instituto Nacional
de Antropologfa e Historia, 1987, p. 9.

31. Durante la dltima intervencién realizada en el retablo por el Instituto Nacional de Antropo-
logfa e Historia entre marzo y agosto del afio 2001, se decidié consolidar este lienzo, pues presenta-
ba maltiples roturas, y no se levantaron las varias capas de 6leo que presentaba en algunas partes,
lo que impide saber cudl fue originalmente el aspecto del cuadro. Agradezco esta informacién al
restaurador Luis Huidobro.
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8. Dibujo de Bernardino Passeri, grabado de
Jerénimo Wierix, Burlas en la cdrcel de Caifis,
imagen 115 en Jerénimo Nadal, Evangelicae
Historiae Imagines, Amberes, 1595.
Reproduccidén autorizada por la Biblioteca
Nacional de México, Fondo Reservado.

lienzos los diferentes pintores aprovecharon de manera distinta los grabados con-
sultados. Como es de suponer, lo mismo acontecid en Xaltocdn. La apropiacién
de lo representado en el grabado por el pintor no siempre fue la misma, y en
el presente caso es particularmente interesante porque una constante formal y
estilistica permite suponer que un mismo pintor o su taller realizaron el ciclo de
pinturas del retablo. Por una parte, se adapté el formato vertical de los grabados
al de los lienzos, variando segtin su colocacién en el retablo. Los de la predela
son horizontales, mientras los del primer y segundo cuerpo son casi cuadrados,
y para los lienzos del remate hubo que adaptar la composicién al arco de la
béveda. Por otra parte, se ha respetado bastante el planteamiento formal de las
escenas, pero todas las pinturas se concentran en la escena principal del grabado,
dando por resultado la desaparicién de la mayoria de las escenas secundarias
desarrolladas en las estampas de Nadal.

En la mayoria de los lienzos, el pintor sélo se apropié de una parte del gra-
bado, las escenas principales, y a partir de alli construfa la composicién. Un
ejemplo de este tipo de apropiacién es Cristo ante Caifis, Gnico episodio en el
retablo del proceso politico y religioso de Cristo (fig. 2). Se encuentra en el pri-
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9. Anénimo, Traicidn de Judas, retablo lateral, detalle, parroquia de Nuestra Sefiora de los
Dolores de Xaltocdn. Foto: Maribel Morales Rosales, 2003, Archivo Fotografico 11e-unam.

mer cuerpo del retablo, del lado izquierdo, y tiene su paralelo en la imagen 114
de Nadal (fig. 3). El grupo de ancianos y sacerdotes que interrogan a Cristo ha
disminuido, asi como los soldados. Sobresale un gran cortinaje rojo, solamen-
te insinuado en la fuente grabada. Ocurre lo mismo con los motivos, un poco
ingenuos, del tapete que cubre la tarima donde estd parado el sumo sacerdote,
que no tienen paralelo en el grabado de Jerénimo Wierix. Esta construccién y
una columna que se vislumbra del lado izquierdo son los tinicos elementos que
quedaron del complejo ambiente arquitectdnico del grabado.

Otro ejemplo de este tipo de apropiacién es la Coronacion de espinas, en el
segundo cuerpo, del lado izquierdo, que proviene de la ldmina 122 de las /mdge-
nes, donde se ha simplificado el planteamiento del acontecimiento (figs. 4y 5).
El intenso color rojo del manto de Cristo atrae el ojo del espectador al asunto
central y se asemeja mucho a la fuente grabada. S6lo uno de los sayones ha desa-
parecido. Se conservaron los dos soldados del lado derecho, cuyo contrapunto
son las columnas del lado izquierdo, tinico elemento constructivo mantenido
del desarrollado ambiente arquitecténico del grabado. De este tipo de apropia-
cién también se pueden sefialar las siguientes escenas: Oracidn en el huerto, que
se encuentra del lado izquierdo de la predela, y tiene su fuente en la imagen
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10. Dibujo de Bernardino Passeri, grabado de
Jerénimo Wierix, Traicidn de Judas,

imagen 108 en Jerénimo Nadal, Evangelicae
Historiae Imagines, Amberes, 1595. Con la
autorizaciéon de la Biblioteca Nacional de ol
México, Fondo Reservado. o

107 de Nadal; Cristo cargando su cruz, en el segundo cuerpo, del lado derecho,
inspirado en laldmina 125, y Cristo clavado a la Cruz, en el remate izquierdo del
retablo, que proviene de la imagen 127.

En un caso se recurrid a varias estampas para construir una pintura, lo que
sucedié con la Flagelacion, en el primer cuerpo del retablo, del lado derecho
(fig. 6). De la imagen 121 se reconocen la columna a la cual estd atado Cristo, su
posturay la de los tres sayones (fig. 7). Sin embargo, ha cambiado totalmente el
tratamiento del fondo: la flagelacién no tiene lugar frente a una multitud de tes-
tigos, en un espacio abierto. Més bien Cristo estd dentro de un ambiente arqui-
tecténico cerrado, y la representacion estd enfocada al castigo. Sin embargo, este
planteamiento tampoco es fruto de la imaginacién del pintor novohispano, sino
de la fusién con otra estampa de Nadal. La imagen 115 ilustra las burlas hechas
a Cristo en la cdrcel de Caifés y justamente es este ambiente arquitecténico el
utilizado por el pintor anénimo (fig. 8). No obstante, no hay lugar a dudas
sobre lo acontecido en la pintura del retablo; Cristo no tiene los ojos vendados
y no estéd siendo ofendido, injuriado o abofeteado: es flagelado. Posiblemente
se haya hecho esta fusién de grabados para lograr una mayor claridad narrativa,
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11. Anénimo, Descendimiento, retablo lateral, ~ r12. Dibujo de Bernardino Passeri, grabado
detalle, parroquia de Nuestra Sefiora de los de Jerénimo Wierix, Descendimiento, imagen
Dolores de Xaltocdn. Foto: Cecilia Gutiérrez 132 en Jerénimo Nadal, Evangelicae Historiae
Arriola, 2003, Archivo Fotografico 1E-unam. Imagines, Amberes, 1595. Reproduccién

autorizada por la Biblioteca Nacional de
México, Fondo Reservado.

pues resultarfa més fécil para el devoto concentrar su atencién en la accién
desarrollada en un ambiente cerrado que en un espacio abierto. Ademds, en los
evangelios no se determina el entorno del acontecimiento. En una seleccién tan
cuidadosa de elementos por representar, llama la atencién la voluntad de incluir
la ventana. Aunque no se puede percibir, es posible la alusién a la presencia de la
Virgen en este doloroso momento de la Pasién de su Hijo, como se plantea en
ambas ldminas.

En algunos casos, se ha copiado casi integralmente la fuente visual, como
enel caso de la Traicidn de Judas que se encuentra del lado derecho de la prede-
la (fig. 9). La composicién de este lienzo proviene de la imagen 108 de la obra
ilustrada del jesuita mallorquin y representa a los soldados al caer de espaldas
después de haber interpelado a Cristo (fig. 10). A pesar de un cambio drastico en
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el formato de la estampa para adecuar el tema al formato de la predela, el pintor
no alteré mucho la composicién. El artista novohispano escogié el grupo del
primer plano, aunque simplificado, sobre un fondo arquitecténico muy vago.
Del lado derecho, se adivina una construccién masiva, tal vez el recuerdo de
la ciudad de Jerusalén que en el grabado se encuentra del lado izquierdo. En el
centro de la composicién estd Judas, aunque sin el diablillo que lo identifica en
el grabado. El grupo de Jests con sus discipulos ha cambiado muy poco. Cabe
destacar que el pintor supo representar muy bien al grupo de los soldados, el
movimiento y la sorpresa que el encuentro con Cristo les causé, simplificando
un poco el planteamiento. Quité sobre todo el grupo confuso de soldados y
caballo caidos del primer plano, pero conservd la linterna de este plano, quizds
para evitar la duda de que el evento acontecié de noche.

Otro caso donde el pintor aprovecha casi integramente la estampa es la esce-
na del Descendimiento. Ahi supo explotar al méximo el formato del lienzo, que
se encuentra en el remate del lado derecho, de manera que la composicién
quede balanceada, en relacion con la imagen 132 de la obra de Nadal (figs. 1x
y 12). Alos pies de la cruz se encuentran la corona de espinas, los clavos, no repre-
sentados en el grabado, y la cartelera del INR1, que en la estampa estd puestaen la
cima de la cruz. El detalle de la ciudad observada en la esquina inferior derecha,
aunque mds simplificada que la presentada en el grabado, demuestra un claro
intento de situar la escena. El emplazamiento de la Virgen y de san Juan ha sido
invertido y sus ademanes han cambiado: la Virgen hace un gesto de abnegacién
hacia su Hijo, mientras san Juan estd mds afligido.

Laapropiacién del grabado por parte del pintor del retablo de Xaltocdn no fue
integra y tampoco su aprovechamiento fue el mismo en cada pintura. En unos
pocos casos, imitd casi enteramente la fuente visual. En sélo un caso realizé un
collage de dos estampas para construir una pintura. Por lo general, se concentraba
en las escenas principales, dejando de lado las escenas secundarias de las Imdgenes.

Como se ha mencionado anteriormente, Jerénimo Nadal estaba imbuido
de una preocupacién por la honestidad histérica. De alli las varias escenas
secundarias que venfan en apoyo de la principal. Al excluir estos complemen-
tos histdricos en el momento de apropiarse de la fuente, el pintor novohispano
transformd sin dejar de lado la verdad de lo acaecido. El flujo narrativo no estd
interrumpido porque se complementa con las otras escenas del retablo. No debe
pensarse que la representacion parcial del paisaje, del entorno arquitecténico o
del grupo de personajes en que se sittian los acontecimientos, obedece a limita-
ciones técnicas del pintor ni a una mala interpretacién de la fuente empleada.
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Por el contrario, el hecho de que un solo pintor haya aprovechado de manera
diferente la misma fuente en un ciclo de pinturas demuestra su capacidad téc-
nica e interpretativa. Lo mds probable es que escogié deliberadamente enfocar
la accién en un fondo neutro para que el devoto centrara su atencién en los
protagonistas. El reunir en un solo retablo varias pinturas provenientes de las
Imdgenes, sus escenas secundarias, sus numerosos personajes y escenarios podria
distraer la piedad. Asi, la representacién se concentraba en los personajes princi-
pales, necesarios para el entendimiento del acontecimiento, lo que facilitaba la
lectura del conjunto.

Es dificil trabajar sobre esta necesidad de representacién pictérica sencilla
y directa apreciada en los lienzos del retablo de Xaltocdn. La falta de documen-
tacion y de estudios sobre la devocidn que se tenfa a la Virgen de los Dolores
de esta entidad dificulta las posibilidades de interpretacién. Tampoco se tiene
otro ejemplo novohispano que ayude a entender esta situacién. ;Quién decidié
simplificar las fuentes consultadas? ;El pintor y su taller? ;O el patrono, que
tampoco sabemos quién fue?

De haber circulado los grabados de Nadal empleados en el retablo de Xalto-
cdn en la edicién de 1736 de la Mistica ciudad de Dios de sor Maria de Jests de
Agreda, serfa importante recalcar que el pintor decidié no representar los cruen-
tos detalles de la Pasion como los relata la monja franciscana en los momentos
de la Flagelacién y la Crucifixidn, y opté por apegarse al planteamiento de los
grabados. El tipo de representacién corporal de Cristo empleado por el anéni-
mo pintor de Xaltocdn estd mds bien ligado a un tipo de ideal de belleza sagrada
que deja implicitos los tormentos sufridos por Cristo. &

N.B. Mis mds sinceros agradecimientos al profesor Walter S. Melion, de la Johns Hopkins Uni-
versity (Baltimore, Maryland), por la invaluable informacién acerca de Nadal que amablemente
compartié conmigo. Una versién preliminar de este trabajo fue presentada en el XI Congreso
Internacional sobre la Ilustracién en agosto de 2003 en Los Angeles, en una mesa dirigida por
Kelly Donahue-Wallace, sobre el grabado latinoamericano del siglo xvirr. Agradezco los comenta-
rios de los participantes y el apoyo econémico otorgado por la American Society for Eighteenth-
Century Studies que me permitié asistir a dicho congreso.



