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PABLO AMADOR, PEDRO ANGELES, ELSA ARROYO,
TATIANA FALCON Y EUMELIA HERNANDEZ

INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, UNAM

“Y hablaron de pintores famosos
de Italia”

Estudio interdisciplinario de una nueva pintura
novohispana del siglo xvI

NA DE LAS PERSONALIDADES mds destacadas y discutidas por la histo-
riografia del arte novohispano, en lo que se refiere al siglo xv1, es la del
polifacético Andrés de Concha.” Su trayectoria de vida y su produc-
cién artistica han dado lugar a mds de medio centenar de articulos, amén de
conferencias y seminarios que, a lo largo del tiempo, han configurado la visién
actual de este artifice espafiol, quien supo ver en las nuevas tierras el lugar y las
condiciones ideales para desarrollar su arte.? En lo que respecta a su obra, hemos
de ser cautos, pues aunque compartimos gran parte de las apreciaciones vertidas
sobre su actividad como pintor, ha de tenerse en cuenta que précticamente todo

1. Labiografia de este artista y su actividad como pintor y contratista de retablos e, incluso, de
obras arquitecténicas ha sido una interrogante a la que se ha tratado de responder en la literatura
existente. Su propio nombre ha sido motivo de discrepancia en el medio académico. Aqui nos
referiremos a él como Andrés de Concha, tal como aparece en los tratados y documentos de
archivo publicados hasta la fecha.

2. La investigadora Carmen Sotos, de la Universidad Complutense de Madrid, ha dado a
conocer las noticias mds recientes sobre Andrés de Concha en diversos articulos y conferencias;
véase Carmen Sotos Serrano, “Luces y sombras en torno a Andrés y Pedro de Concha”, Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas, México, Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto
de Investigaciones Estéticas, vol. XXV, niim. 83, otono de 2003, pp. 123-152.
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1. Anénimo, La Sagrada Familia con san Juan
nifio, 131.5x92.2 cm, siglo xvi, dleo sobre
tabla, México. Coleccién particular. Foto:

Eumelia Herndndez, 2007.

el corpus pictérico se ha configurado a raiz de distintas atribuciones basadas, en
su mayoria, en andlisis formales y estilisticos.

Con las mismas reservas que nos provocan otras piezas asignadas a Andrés
de Conchay ala espera de futuros estudios, damos a conocer ahora la tabla de
La Sagrada Familia con san Juan nifio, cuya filiacién a los pinceles de aquél
—dentro del mismo dmbito particular en que se encuentra la obra— ya habia
intuido la investigadora del Centro Nacional de Investigacién, Documentacién
e Informacién de Artes Pldsticas (Cenidiap) Teresa Sudrez. Sin que pretenda-
mos autorizar su catalogacién, proponemos estudiarla desde una perspectiva
interdisciplinaria: una visién poliédrica que considere la historia, el arte, la tec-
nologia y los materiales. Este acercamiento, contrastado, tanto desde el punto de
vista estilistico como técnico, con el arte de la época, pone de manifiesto que nos
encontramos ante una nueva y notable obra del primer siglo virreinal (fig. 1).

La pieza objeto de estudio, La Sagrada Familia con san Juan ninio, segin su
actual propietaria, parece proceder de alguna zona de Oaxaca, antigua Ante-
quera. A esta misma regién se trasladé Andrés de Concha desde su Sevilla natal
en respuesta al encargo que en 1568 se le hizo de crear el retablo de Yanhuitldn,
lugar donde laboré las siguientes décadas, aunque su trabajo abarcé también
otros conjuntos retablisticos: Tamazulapan, Achiutla, Teposcolula y, princi-
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palmente, la Catedral de Oaxaca, donde ejecuté varias obras. Examinaremos
desde distintos puntos de vista las tres pinturas asignadas al maestro espafiol
hoy conservadas en el Museo Nacional de Arte (Munal), para poder establecer
ciertas concomitancias que, como veremos, inciden en la factura quinientista
de esta nueva obra. Se trata de E/ martirio de san Lorenzo (6leo sobre tabla,
223.5 x 165.9 cm, num. de inventario 3062), La Sagrada Familia con san Juan
(6leo sobre tabla, 132 x 118 cm, nim. de inventario 3063) y Santa Cecilia (6leo
sobre tabla, 291 x 193.5 ¢cm, ndm. de inventario 3064), aunque respecto a los
dos ultimos casos las referencias —como posteriormente se constatard— serdn
menores debido a las fuertes intervenciones de que han sido objeto.

Andlisis artistico

Por el esmerado cuidado de la composicién, el dibujo y el color de las obras,
un primer acercamiento a ellas nos remite inequivocamente a los modelos tar-
dorrenacentistas novohispanos o manieristas y, por ende, aunque de manera
tangencial a la pintura sevillana de la segunda mitad del siglo xv1. Respecto a los
primeros, resultan innegables las mds que evidentes similitudes con la manera
de concebir la obra, el empleo de fuentes grabadas a modo de referencia, el
gusto por el entorno arquitectdnico, el tipo de composicién, el modo de abor-
dar el dibujo —aunque, en este caso, el color prevalece sobre el trazo—, etc.
Y, en relacién con todo ello, los débitos con la pldstica hispalense, que, como
han senalado diferentes autores, es fundamental para entender a su coetdnea
mexicana.

Sin pretender alargarnos en este punto, creemos vélido extender los razona-
mientos relativos a una parte de la pintura sevillana del momento, a las piezas
antes indicadas del Munal. No en vano, segtin lo hacen constar las argumen-
taciones primeras de Toussaint? y Angulo,* junto a las puntualizaciones poste-
riores de Tovar de Teresa,’ son indudables las semejanzas y dependencias que

3. Manuel Toussaint, Pintura colonial en México, México, Universidad Nacional Auténoma de
México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1965, pp. 67-70, y “Pintura colonial. Notas sobre
Andrés de Concha”, Revista Mexicana de Estudios Histdricos, vol. I, nim. 1, 1927, pp. 26-39.

4. Diego Angulo fﬁiguez, Historia del arte hispanoamericano, Barcelona, Salvat, 1950, t. II,
p- 384.

5. Guillermo Tovar de Teresa, Renacimiento en México. Artistas y retablos, México, Secretaria
de Asentamientos Humanos y Obras Pablicas, 1982, p. 290, y “Andrés de Concha”, en Pintura
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se establecen entre las tablas referidas de la pinacoteca nacional y muestras de la
pintura hispalense, como se consigna en las fichas correspondientes a aquéllas
en un catdlogo comentado.®

Andlisis iconogrdfico e iconoldgico

Aunque el tema que nos ocupa no es nuevo en el siglo xv1, son sin duda los
maestros del Renacimiento italiano quienes alcanzaron las mds altas cotas de
calidad en su realizacién, convirtiéndose en punto de partida para un sinfin
de interpretaciones en otras escuelas artisticas posteriores, como en este caso.
Miguel Angel” y Rafael,® y posteriormente el Correggio,? son sélo algunos
creadores que trabajaron el asunto. Esta influencia, rdpidamente difundida,
también llegd a Sevilla; un buen ejemplo de ello lo constituye la tabla ejecutada
por De Villegas Marmolejo hacia 1546 y hoy desaparecida, pues, como luego
apuntaremos, se adaptaba perfectamente a los conceptos pldsticos que se debfan
mantener en un discurso sagrado.’ A la hora de abordar la iconografia de La
Sagrada Familia con san Juan nino, su artifice recurrié a los modelos italianos
derivados posiblemente de diferentes estampas, que integra perfectamente, sin
descartar el uso de alguna estampa no localizada. No debe olvidarse que este
recurso, “producto cultural en serie”,"" es responsable directo de la difusién de

y escultura en la Nueva Esparia (1557-1640), México, Azabache (Coleccién Arte Novohispano,
4), pp- 83-99.

6. Son tres las obras pertenecientes al acervo del Munal. Nos referimos a las fichas escritas
por Nelly Sigaut sobre E/ martirio de san Lorenzo y a dos de Maria Teresa Sudrez, una sobre La
Sagrada Familia y san Juan'y otra sobre la pintura de Santa Cecilia; véase Catdlogo comentado del
acervo del Museo Nacional de Arte, Nueva Esparia, México, Museo Nacional de Arte/Universidad
Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2004, t. II, pp. 158-177,
168-163 y 174-180, respectivamente.

7. La Sagrada Familia con san_Juan Bautista infante (Tondo Doni), ca. 1506, Florencia, Galeria
de los Uffizi.

8. La Sagrada Familia del Roble, La Sagrada Familia llamada La Perla, y La Virgen de la Rosa,
todas realizadas en torno a 1518, Madrid, Museo del Prado.

9. La Sagrada Familia, Orledns, Museo de Bellas Artes.

10. Juan Manuel Serrera, Pedro de Villegas Marmolejo, Sevilla, Diputacién Provincial de Sevilla,
1991, p. 14.

11. Evelina Borea, “Stampa figurativa e pubblico dalle origini all’'affermazione del Cinque-
cento’, en Storia dell’Arte Italiana, Torino, Einaudi, 1979, t. I, pp. 323 y 335. Citado por Ana
Avila, “Influencia de Rafael en la pintura espafiola del siglo xv1 a través de los grabados”, en



“Y HABLARON DE PINTORES FAMOSOS DE ITALIA” 53

las formas y contenidos de los temas en boga en los principales centros creadores
que, como recuerda Benito Navarrete, fueron entonces alemanes, flamencos
e italianos.”* Estas fuentes, tan demandadas en Espana, pasaron igualmente a
tierras americanas via el comercio directo, ilustraciones de libros y los propios
cuadernos de los artistas, al ser una herramienta fundamental en su trabajo.”

Aunque revestido por la impronta ibérica, lo italiano fue conocido y adop-
tado por los artifices asentados en la Nueva Espafia en ese momento, como dan
fe de ello las palabras recogidas en el proceso inquisitorial abierto contra Simén
Pereyns, aludido en el titulo de este trabajo y sin duda plasmado en esta obra,™
que nos brinda una idea del bagaje cultural propio de los pintores y una expli-
cacién de muchas de las piezas de este tiempo.

La representacién de La Sagrada Familia con san Juan nirio, iniciada desde el
siglo x1i1 en Italia, parece tener su origen en textos bizantinos del obispo Sera-
pién, quien por primera vez narra el encuentro de Jests y Juan. Otras fuentes
que nutren esta escena son, por supuesto, los evangelios apécrifos, en especial
el de Santiago, al que se anaden distintas leyendas trasladadas a Occidente y
fijadas dentro de la tradicién italiana en las Meditaciones Vitae Christi del pseu-
do Buenaventura. Este relata que, después del pasaje de la huida a Egipto, la
familia se detuvo en casa de Isabel: “Los dos nifios jugaban juntos y el pequefio
san Juan, como si ya hubiera comprendido, demostraba respeto a Jests.”™ Sin
embargo, el trabajo que da forma a la “biografia” del Bautista y que nutre el

Manuela Mena Marqués, Rafael en Esparia, Madrid, Museo del Prado, 1985, p. 45 (catdlogo de
la exposicidn).

12. Benito Navarrete Prieto, La pintura andaluza en el siglo xvi1 y sus fuentes grabadas, Madrid,
Fundacién de Apoyo al Arte Hispénico, 1998, p. 77.

13. Entre la multitud de ejemplos que se podrian citar destacamos por su directa relacién con
la plastica renacentista italiana la parte correspondiente al infierno de la tabla del Juicio final,
en el retablo mayor de Santo Domingo en Yanhuitldn, Oaxaca, deudora de su homénima de
la Capilla Sixtina. Tovar de Teresa, Pintura y escultura..., op. cit., p. 98. Asimismo, de Rafael
se conserva una réplica en dibujo para estarcir de su cuadro E/ pasmo de Sicilia, que formaba parte
de los materiales constituyentes del desaparecido Cristo de Mexicaltzingo y que como todo hace
suponer, fue despreciada en la segunda mitad del siglo xv1. Abelardo Carrillo y Gariel, £/ Cristo
de Mexicaltzingo. Técnicas de la escultura en caria, México, Instituto Nacional de Antropologia e
Historia-Direccién de Monumentos Nacionales, 1949, pp. 21-29.

14. Manuel Toussaint (introd.), Procesos y denuncias contra Simén Pereyns en la Inquisicion de
México, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas (suplemento), México, Universidad Nacional
Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1938, num. 2, p. 38.

15. Louis Réau, lconografia del arte cristiano, iconografia de la Biblia, Nuevo Testamento, Bar-
celona, Del Serbal, 1996, t.1, vol. 2, p. 157.
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ambiente florentino es el del dominico Cavalca, que influy6 directamente en
Girolamo Savonarola.*®

No obstante, queremos sugerir que estas fuentes literarias e iconograficas
s6lo ayudan parcialmente a leer la obra novohispana; la escena representada va
mis alld de la anécdota y se relaciona con los sermones del dominico Savonaro-
la, destacada personalidad que no sélo influyé en la esfera religiosa sino también
en las obras de muchos pintores, en especial renacentistas. Savonarola aseverd,
aun antes del Concilio de Trento, que el arte constituia un medio eficaz para
transmitir metéforas y conceptos religiosos complicados, y probablemente esta
idea traspasé el dmbito italiano, si no directamente por la via de los textos, si
por medio de la difusién de modelos por ellos inspirados. A la vez, debemos
recordar aqui lo indicado en cuanto a Pedro de Villegas Marmolejo, ya que una
obra suya de 1550 —y por lo tanto posiblemente conocida por De Concha—,
con la iconografia aqui referida, fue mencionada por el influyente humanista
Benito Arias Montano, quien, como indica Juan Miguel Serrera, “al tratar la
retdrica sagrada y comentar las pausas y divisiones que debia tener un discurso
sagrado [...] pone como ejemplo plastico la composicién que adoptaban las
distintas figuras de un cuadro pintado por Villegas”."

Gracias a lo dictado por Savonarola, encontramos en esta nueva obra una
continua explicacién de los diferentes elementos y conceptos que se establecie-
ron en su composicién. Desde una primera perspectiva general comprobamos
coémo se adapta a las criticas del dominico, quien predicaba en contra del exceso
de ornatos y elementos de distraccién en las pinturas religiosas, y afirmaba que

16. “La vida de San Giovanni Battista” se escribi6 entre 1320 y 1342. El trabajo del padre
Cavalca consistié en reunir las leyendas apécrifas sobre la infancia de Cristo y trasladar algunos
eventos, como el encuentro durante el retorno de Egipto, como parte esencial y simbélica de la
vida de Juan Bautista y no como un pasaje dentro de la infancia de Jests. Su texto se convirtié en
la fuente de todo el desarrollo de la iconografia de san Juan Bautista nifio en Occidente. Marilyn
Aronberg Lavin, “Giovannino Battista: a Study in Renaissance Religious Symbolism”, The Art
Bulletin, vol. 37, nm. 2, jun. 1955.

17. Dicha alusién se encuentra en el libro tercero de Rbetoricorum, escrito por Arias Montano
en 1550, tras su estancia de formacién en Sevilla, donde conocié a De Villegas y trabé con él una
amistad que se mantuvo hasta la muerte de este tltimo. Serrera, op. cit., p. 14. Un ejemplo que
vendria a ilustrar el arte de De Villegas de igual iconograffa, donde se advierte el importante apego
a ella, es el que realizé el pintor sevillano sobre mdrmol en 1585 para que presidiera el retablo
en la cabecera de su tumba en la parroquia de San Lorenzo. Sobre la importante figura de Arias
Montano como exponente de la mentalidad del momento en Sevilla, véase Sylvaine Hénsel, Benito
Arias Montano. Humanismo y arte en Espana, Huelva, Universidad de Huelva, 1999.
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el cielo es mds un estado que un lugar y que observar una composicién armonio-
sa promueve el acercamiento a Dios.™ En cuanto a la representacién concreta
de La Sagrada Familia con san Juan ninio, puede ser interpretada como la con-
juncién de dos conceptos presentes en los sermones del dominico: Juan como
simbolo de la profecia, la penitencia y el precursor, y su relacién con la Sagrada
Familia como cierre del ciclo de la historia de la salvacién, por lo que en defi-
nitiva estarfamos hablando de una sintesis de la redencién.

Concretando, encontramos, por una parte, la tarea redentora de Cristo,
pues todos los personajes confluyen en ella —san Juan como mensajero de la
salvacién, Marfa como posibilidad de la encarnacién del Hijo de Dios y san José
como protector de la vida terrenal de ambos—, y, por otra, el papel protagénico
de la penitencia basado en la presencia de algunos elementos que sobrepasan
el terreno formal para situarse dentro de lo simbdlico.™ Asi, resulta sugerente
concentrar el significado mds importante de la pintura en la aparicién de san
Juan Bautista nifio, quien recibe la bendicién divina y marca asi de forma signi-
ficativa la lectura del conjunto. De esta manera, la figura del Bautista contiene,
como ya indicamos, diversos mensajes y simbolos que pueden interpretarse de
distintos modos. El primero pone énfasis en uno de los valores més reivindi-
cados por Savonarola: el don de la profecia, ya que es uno de los mds impor-
tantes dados por Dios e implica necesariamente la predicacién.*® No olvidemos
que, como registra Malaquias, el Bautista es enviado por el Padre para preparar
el camino;?* ademds, es el dltimo profeta y el Gnico que conocié a Cristo, por
lo que queda indicado el presagio. A ello se anade la penitencia, actitud impres-

18. Timothy Verdon, “Girolamo Savonarola e il conservatorismo dell’arte fiorentina della
fin de siécle”, en Giovanna Uzzani (ed.), Girolamo Savonarola. Storia, fede, arte, Florencia, Le
Lettere, 1999, pp. 9-19.

19. En su tratado 1/ trionfo Della Croce, Savonarola plasma algunas de sus tesis mds importan-
tes en cuanto al poder de la imagen, no sélo como recordatorio de las cosas divinas sino como
una manera de dar a entender conceptos complicados; asi, una imagen puede ser percibida en
diferentes niveles. Stephanie Lee Tadlock, “Fra Bartolommeo and the Vision of Saint Bernard:
an Examination of Savonarola’s Influence”, tesis de maestria en Artes, Faculty of the Graduate
School of the University of Maryland, College Park, Maryland, 2005.

20. Al respecto, constltense Marcia Hall, “Savonarola’s Preaching and the Patronage of
Art”, en Christianity and the Renaissance: Image and Religious Imagination in the Quattrocento,
Syracuse University Press, 1990, y M. Levi D’Ancona, “The Doni Madonna by Michelangelo:
An Iconographic Study”, The Art Bulletin, vol. L, nm. 1, marzo de 1968.

21. “He aqui que les envio a mi mensajero para preparar mi camino, el dngel de la Alianza
que desedis”, Mt. 3, 1-2.
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cindible para prepararse ante la llegada de Jests, redimir con ella los pecados
de la naturaleza humana y prevenirse para uno de los hechos fundamentales en
la vida del primo del Mestas: el bautizo ejemplificador de Cristo, “que quita el
pecado del mundo”.

Ademds de ser punto referente por el gesto de Jesus, san Juan se hace pre-
sente al estar situado dentro de un eje que forzosamente nos lleva a mirarlo,
pues se halla delante de un fondo mads claro (el paisaje) en que su figura se
recorta con mayor efectismo y fue pintado de un tamafio mayor que el que
le corresponderia por su edad en relacién con la de Cristo. Estos dos aspectos
no son circunstanciales del mismo modo que no es incidental que el paisaje
aparezca de esta manera y rompa la arquitectura donde la Virgen se entroniza.
La montafia, segin leyendas apdcrifas, es el lugar a donde Juan se retira a hacer
penitencia después de su encuentro con Jests nifio; la lejania indica asimismo
que la redencién llegard por la purificacion del bautizo (san Juan) y el sacrifico
de Cristo (prefigurado en la cruz que porta y enfatizado por el cordero). Aqui
podemos indicar igualmente otra lectura, ya que el Bautista, frente a represen-
taciones mds lddicas, aunque llenas del simbolismo que encontramos en otras
pinturas, recibe la bendicién divina, por lo cual se arrodilla y abraza al cordero y
ala cruz, que serdn una constante en su vida futura en funcién de lo encomen-
dado por Dios padre. San Juan es, como también veremos al tratar a la Virgen,
el trono sobre el que descansa el que mansamente aceptard su sacrificio, cordero
y cruz, el mismo que lo bendice y le sefiala el camino, la puerta y el paisaje, que
predicard y preparard ese camino: el precursor.

En este caso, el anacronismo de las edades se hace necesario para explicar
la funcién de un san Juan nifo ermitano, vestido de piel de camello; aunque
el tamafio considerable podria ser sélo un elemento formal que nos obligue a
mirarlo, bien puede tener relacién con la idea de que es el mayor hombre nacido
de mujer después de Cristo.**

Sianalizamos la otra obra del mismo tema conservada en el Munal, veremos
cémo, ademds de las similitudes formales, parte de las mismas interpretacio-
nes anteriormente formuladas son igualmente vdlidas respecto a ella. Juan, de
rodillas, mira y sefala a Cristo, como si indicara que Jesus es el cordero del
sacrificio, mientras éste, con un suave gesto, lo aproxima a su primo como
aceptacién: “He aqui el Cordero de Dios que quita el pecado del mundo”. Con

22. “En verdad os digo que entre los nacidos de mujer no ha aparecido uno mds grande que
Juan el Bautista”, Mt. 11:11.
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2. Andrés de Concha (atribuida), La Sagrada
Familia con san Juan, 132 x 118 cm, siglo xvI,
6leo sobre tabla, México, Museo Nacional de
Arte. Reproduccion autorizada por el Institu-
to Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2008.
Foto: Pedro Angeles, Archivo Fotografico

Manuel Toussaint, IIE-UNAM.

el otro brazo vuelve a bendecir, en este caso la cruz y los frutos, que pueden ser
entendidos como elementos de la penitencia que cumplird el Bautista durante
su vida anacoreta, o como simbolo del resultado de la sincera conversién que
reclamaba a quienes predicaba (fig. 2).>

En cuanto a la Virgen, ademds del contenido simbélico aludido, refuerza la
idea de “trono” que tantas veces ha sido referida en la historiografia artistica.>*
Por su parte, el modelo puede relacionarse con numerosas representaciones de
la época, pero es quizd con las de Rafael con las que apreciamos mayores conco-
mitancias. Asi, una obra que ha de tenerse en cuenta es la Virgen de los Remedios
que pintd Pedro Villegas para la iglesia hispalense de San Vicente, cuyo ante-
cedente se relaciona con un grabado de Marcantonio Raimondi (fig. 3).>> Del
mismo grabador hemos encontrado otras fuentes que tal vez inspiraron la com-
posicién aqui analizada. Asi, por ejemplo, la figura de san José es notoriamente
la misma del grabado de la La Sagrada Familia inspirada en una homénima
de Rafael, y la postura y disposicién, tanto como la ubicacién y la actitud, del
san Juan nifo se relacionan ahora con la estampa La Virgen, santa Isabel, san
Juan y el Nino, de la Galeria Nacional de Capodimonte. Estos vinculos llevan a
otras reflexiones sobre la dependencia de la pintura novohispana de la segunda

23. Esta tltima referencia queda recogida en Mt. 3, 8,y Lc. 3, 8-9.

24. Daniel Benito y Nuria Blaya, “La Madonna: concepto y fortuna historiografica’, en Madonas
y virgenes, ss. xrv-xvI, Valencia, Museo de San Pio, 1993 (catdlogo de la exposicion).

25. Véase, por ejemplo, Mena Marqués, ap. cit., p. 65.
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mitad del quinientos respecto a otros centros —en este caso Sevilla—, lo cual
deja entrever que dichos lazos deben considerarse, mds que como dependencia,
como paralelismo con los modelos vigentes, que igualmente se reflejardn en los
aspectos técnicos de las obras.

De vuelta al andlisis de la Virgen y su comparacién con las obras mencio-
nadas, queda clara la repeticién de la postura; Maria se encuentra sentada de
frente, sosteniendo sobre la rodilla izquierda al Divino Infante, al que rodea
con su brazo. Al contrario, la diestra soporta con un suave gesto el pie del nino,
mientras que en las obras referidas lo hace descansar sobre el trono. En cuanto
al rostro, rompe con la frontalidad de la figura y se muestra de tres cuartos,
bajando la mirada de la misma forma que en la pintura de Villegas y el grabado
de Raimondi. Esto mismo ocurre en la tabla que de igual tema realizé el pintor
andaluz y que actualmente se conserva en la Iglesia de San Lorenzo de su ciudad
natal. Respecto a su relacién con otras piezas novohispanas del momento, no
podemos eludir las mds que patentes similitudes que en este punto encontra-
mos, como por ejemplo con la tabla mencionada del Munal y, por ende, otras
representaciones en retablos de la mixteca.>®

También las manos, tanto por su diseio como por su postura, corresponden
a una convencién formal de la pldstica de este momento, aunque no por ello
dejamos de apreciar algunos puntos de encuentro con tablas como La Sagrada
Familiay Santa Cecilia del Munal o Los cinco sefiores de la Catedral, donde estos
elementos se resuelven de forma muy similar. Aunado a esto sobresale el modo
de trabajar el color y la pincelada, que se abordarin mds adelante.

Las vestimentas de los personajes son las tipicas de las representaciones del
momento en cuanto a prendas y colores: tocado, velo, traje rosa y manto azul en
tonos lisos. Ademds, su trazado, que cubre parte de la cabeza, el brazo izquierdo
y ambas piernas —dejando entrever parte de la falda— es idéntico en la Virgen
de los Remedios sevillana.?” Al respecto, es pertinente recordar a Savonarola, ya
que la influencia que ejercié no sélo puede rastrearse en elementos iconogréfi-
cos y simbologia de la escena, sino en el aspecto contenido e incluso sobrio de
Maria. Para el dominico, la vestimenta ostentosa de la Virgen es casi una ofensa,
pues no solo distrae la devocién: “[;]crees ti que la Virgen Marfa andaba vestida

26. Al respecto, Cﬁ. Tovar de Teresa, Renacimiento en México, ..., op. cit., pp. 114-127.

27. En cuanto al apartado del cromatismo y disefio de las vestimentas en las piezas sevillanas,
hemos de tener cierta cautela, ya que la mayoria de las pinturas de esta época presentan sucesivas
intervenciones de restauracion. Serrera, 0p. cit., pp. 116y 120.
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a)

3. a) Marcantonio Raimondi, La Virgen y el Nisio, grabado tomado de Walter L. Strauss (ed.),
The Illustrated Bartch 26, Nueva York, Abaris Books, 1978, vol. 14, primera parte, p. 66; b) Pedro
de Villegas Marmolejo, Virgen de los Remedios, 188 x 129 cm, siglo xv1, 6leo sobre tela, Parroquia
de San Lorenzo, Sevilla. Foto: cortesia de Rafael Ramos Sosa.

del modo en que ta la pintas[?], yo te digo que vestia como una pobrecilla,
cubierta por un velo como Santa Elizabeth, que vestia sencillamente”, dicta en
su sermén de la cuaresma de 1496 en Florencia.?® Asi, Savonarola legitima la
austeridad en las representaciones religiosas porque reflejan de manera mds fiel
los caracteristicos ideales fundamentales de la vida cristiana, ademds de servir
como medio did4ctico para los ninos y ser ejemplo de sencillez.>® Con ello se
afiade un contraste respecto a la tradicién nérdica, donde ricas telas brocadas

28. “Credete voi che la Vergine Marfa andasse vestita a questo modo como voi la dipingete?
Io vi dico che ella andava vestita come una poverella, semplicemente e coperta che appena se gli
vedeva il viso. Cosi Sant’Elisabetta andava vestita semplicemente...”, en Mario Ferrara, “Prediche e
scritti di Girolamo Savonarola” (Mildn, 1930, p. 387), cit. por Timothy Verdon, op. cit., p. 11.

29. Idem.
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de impronta gética engalanaban a los personajes, en especial la Virgen, que ya
algunos autores del momento habian desterrado de sus pinturas.

Frente a otras representaciones de Jests en el regazo de su madre, donde se
nos muestra contenido e intimamente relacionado con ella—como aparece en
otras tablas novohispanas del momento—, vemos aqui cémo el pintor optd
por conferirle un movimiento mds arrebatado. Quizd se valié de otra limina,
como quizé las que, de acuerdo con Goltzius, grabé el anénimo artista del Child
and Skull,3° con las cuales ciertamente encontramos analogfas. Otra obra con
esquema similar y préxima en el tiempo es La Virgen del valle o del pozo santo,
atribuida a Alonso Vizquez y actualmente resguardada en la Catedral de Sevi-
lla. Este recurso ayuda dentro de la composicién a destacar atin mds la figura
del infante y, a la vez, como ya hemos indicado, a establecer una relacién entre
ambos ninos y el significado que ella implica.

Finalmente, la aparicién de san José, situado en un plano mds alejado pero a
su vez mds alto, es la habitual en estas representaciones, pues asi la encontramos
en multitud de piezas italianas y espafiolas, tanto de pintura como de grabado.
Su presencia se justifica por su cardcter protector y su ejemplo de virtud, ademis
de coincidir con el auge, en el siglo xv1 de la figura patriarcal como uno de los
pilares fundamentales de la familia. Aunque el modelo gréfico lo podemos vincu-
lar con otras obras, traemos a colacién la tabla de E/ martirio de san Lorenzo
por que en el segundo plano encontramos una figura similar que influye en el
cardcter de recomposicion que hemos establecido para la obra (fig. 4).

La técnica del artista: andlisis comparativo

Pasamos ahora a examinar la tabla en cuestién desde la perspectiva de su reali-
zacién técnica, que abarca los modos, maneras y materiales empleados y, parale-
lamente, senalaremos relaciones directas con otras piezas y textos histéricos que
ayuden a desentranar la manufactura quinientista de la pieza. En este apartado
seguimos el proceso natural de ejecucién, que arranca en los trabajos del soporte
y concluye con la aplicacién del color, y destacamos los elementos singulares. La
construccién del panel se realizé con tres tablones de pino' en corte tangencial,

30. Walter L. Strauss (ed.), The Illustrated Bartsch (Hendrik Goltzius) 3 (Commentary), Nueva
York, Abaris Book, 1981, pp. 158 y 160.
31. Cabe destacar que también se identificé como pino el panel de £/ martirio de san Lorenzo.
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a) b)

4. Similitud formal entre el san José de a) Anénimo, La Sagrada Familia con san Juan nino,
I31.5 x 92.2 cm, siglo xvI, éleo sobre tabla, México. Coleccién particular; y el de b) Andrés
de Concha (atribuida), £/ martirio de san Lorenzo, 223.5 x 165.9 cm, dleo sobre tabla, México,
Museo Nacional de Arte. Reproduccién autorizada por el Instituto Nacional de Bellas Artes y
Literatura, 2008. Fotos: Eumelia Herndndez, 2007.

dispuestos longitudinalmente?* y unidos a arista viva o a hueso —sin descartar
el uso de pernos. Como refuerzos, en la parte posterior hay dos travesanos con
ensamble mévil de media cola de milano.?? También en el reverso se puede

32. Como ocurre en la mayorfa de las tablas de la época, el ancho de los tablones que conforman
el panel es irregular, pues miden 36.9, 17y 38.5 cm respectivamente, y su grosor es de 2.7 cm.

33. Este tipo de ensambles méviles lo encontramos con relativa frecuencia en las escuelas
europeas coetdneas. Algunos ejemplos son los tableros de los retablos de Colmenar el Viejo y el
Espinar, ambos en Castilla, Espafia. Rocio Bruquetas, 7écnicas y materiales de la pintura espariola
en los Siglos de Oro, Madrid, Fundacién de Apoyo a la Historia del Arte Hispdnico, 2002, p. 233.
Por otra parte, de la escuela italiana traemos a colacion el panel de £/ entierro de Cristo, de Mi-
guel Angel Buonarroti, ca. 1500, conservado en la National Gallery de Londres; Jill Dunkerton
et al., Diirer to Veronese. Sixteenth-Century Painting in The National Gallery, Londres, 2000,
pp- 216-217. Sobre este tema véase también: Kathleen Dardes (ed.), The Structural Conservation
of Panel Painting, Los Angeles, The Getty Conservation Institute, 1995. Asimismo, en obras de
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apreciar cémo se realizé el primer trabajo de la madera, antes de unirla, pues
hay huellas oblicuas del desbastado con diferentes azuelas. Aunque en esta parte
persisten algunos nudos, se comprueba el cuidado que el autor puso al eliminar
en el frontal dos fallas del soporte; la mds evidente de ellas se localiza a la altura
del paisaje, solucionada con la cuidada incursién de un injerto rectangular,
posiblemente del mismo tipo de madera. Tanto por el corte del perimetro y la
aparicién de restos de aparejo en los cantos, como por los rebajes laterales de
las esquinas, creemos que la obra mantiene sus dimensiones originales y que se
concibié tal vez para colocarse en algin tipo de retablo de pequeno formato u
oratorio (fig. 5).

Con el fin de evitar el reflejo del movimiento de la madera sobre los estra-
tos policromos y los consiguientes deterioros, se aplicaron en las juntas de
unién posteriores unas bandas de lino donde la huella del encolado se identi-
fic6 mediante iluminacién ultravioleta. Por el anverso, el tejido cubre toda la
superficie: se trata de un lienzo de tafetdn simple.?+ Estas férmulas de trabajo
son similares a la tabla de E/ martirio de san Lorenzo, cuyo pormenorizado
estudio ya habiamos realizado,’ aunque las intervenciones que ésta presenta
han eliminado parte de las huellas antes referidas.

Un ejemplo documental de trabajos similares lo encontramos en el contrato
del antiguo retablo de la Concepcién de la ciudad de México, donde se especifica
que se “ha[n] de enlienzar con lienzo nuevo todas las juntas y més lo que convie-
ne a el provecho de la obra y por las espaldas de la[s] dichal[s] juntas si lo hubiere

Rafael encontramos estas construcciones, como lo demuestran, por ejemplo, las conservadas en
el Museo del Prado, que atin conservan sus soportes originales. Es el caso de La Sagrada Familia
conocida como La Perla o La Sagrada Familia del Roble. En unas y otras se observa que fueron
pintadas sobre soportes que responden a un mismo sistema constructivo. “Tres paneles (tablas)
colocados verticalmente, unidos a haces en forma de cola de golondrina, dos en la primera obra
y tres en la segunda, ligeramente mds estrechos por un lado que por el otro y colocados de forma
contrapuesta...”, en Marfa del Carmen Garrido, “Consideraciones técnicas sobre las pinturas de
Rafael en el Museo del Prado”, en Mena Marqués, op. cit., p. 89.

34. Este tipo de soluciones lo encontramos ya en obras tempranas de Rafael como Los despo-
sorios de la Virgen (1504), conservada en la Pinacoteca Brera de Mildn; quienes la han estudiado
sefialan que el recurso de la colocacién del tejido es un elemento tardio usado para “reforzar los
ochos tablones horizontales del panel”. Roy Ashok ez al., “Raphael’s Early Work in the National
Gallery: Paintings before Rome”, National Gallery Technical Bulletin, vol. 25, 2004, pp. 6-7.

35. La tabla de £l martirio de san Lorenzo perteneciente al acervo del Munal fue estudiada de
manera interdisciplinaria por el Laboratorio de Diagnéstico de Obras de Arte del Instituto
de Investigaciones Estéticas en 2005.
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Unién viva.

Travesafio

con ensamble mévil
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de cola de milano.

5. Esquema de unién de los

tablones del panel median- [] | [:]

te arista viva. Dibujo: Citlali
Coronel. ‘ [ ‘

menester se ha de encibar”.3¢ Ya desde este primer momento de la ejecucién del
panel resulta evidente su afinidad con los procesos europeos, y en concreto los
espafioles, lo cual es légico porque nos encontramos ante una obra cuyo artifi-
ce sin duda debié aprender en la Peninsula o, en su defecto, bajo la direccién
de un maestro formado en el Viejo Continente. Todo ello nos hace suponer
que este tipo de estructuras debieron ser relativamente comunes en la Nueva
Espana durante el primer siglo de la Colonia, y que luego las remplazé la pin-
tura sobre lienzo, que paulatinamente dominaria en las centurias siguientes.

36. Tovar de Teresa, Renacimiento en México..., op. cit., pp. 220-221. El término encibar se
refiere a la colocacion de tendones de animales para amortiguar los movimientos del soporte.
Una prueba documental espafiola de las especificaciones del encargo de paneles similares la
constituye lo suscrito el 27 de mayo de 1553 por el pintor de origen flamenco Hernando de Es-
turmio y el candnigo y obispo de Marruecos Sebastidn de Obregdn, a propésito del retablo de la
seo sevillana de los evangelistas: “los tableros deben ser enervados y enliencado de lienco nuevo
[...] Todos los seis tableros han de ser de madera de borne seca y han de tener el grosor de tres
tablas de borne seca, todos los tableros han de ser muy bien ensamblados y pegadas las juntas
con engrudo de Flandes. Cada tablero ha de tener cada uno cinco o seis barrotes de madera de
borne muy bien seca y bien labrada a su filo y metido a cola de milano que no tenga los tableros
clavo ninguno...”, Rocio Magdaleno Granja ¢z al., “Retablo de los Evangelistas de la Catedral
de Sevilla. Investigacion e intervencion”, Boletin del Instituto Andaluz del Patrimonio Historico,
nam. 53, abril 2005, p. 8s.
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Una vez concluido el soporte ligneo, se sellé la madera, como senala Pache-
co, al aplicar una capa general de cola con ajos,?” con el fin de tapar el poro de
las fibras a modo de “impermeabilizacién” y prevenir contra las variaciones
de humedad que acarrean las capas de aparejo. En seguida se coloc6 una tela de
lino, tipo tafetdn, de grosor medio, para cubrir toda la superficie; esa tela se
observa en los bordes del panel. Por otra parte, en E/ martirio de san Lorenzo
encontramos una tecnologia constructiva idéntica, en este caso con formato
rectangular con cinco tablones longitudinales, igualmente unidos a arista viva
y con dos travesafios méviles. En lo que respecta al tejido, quizd debido a las
mayores dimensiones de la obra, su aplicacién en la parte frontal Gnicamente
se localiza en las uniones de los tableros en forma de bandas.®

Respecto a este tipo de armados es necesario aclarar que corresponde a los
tradicionales de las escuelas europeas del momento, frente a otras anteriores
nérdicas, donde se usan pernos o marcos como parte de la estructura, sin que
por ello se desestimase algin tipo de embarrotado. Lo que si estd claro es que es-
te tipo de soportes es una constante en la pintura del siglo xv1 y adn en la del
xviL. En el caso de la Nueva Espana, se observa en obras como las ejecutadas
por Baltasar de Echave Orio o Luis Judrez, entre otros.

Una vez acondicionado el soporte, en la técnica de manufactura de La Sagra-
da Familia con san_Juan nifio se procedi6 a aplicar una capa de preparacién muy
porosa y de color amarillento compuesta quimicamente por yeso —sulfato de
calcio anhidro— aglutinado con cola.?® Al comparar los resultados del estudio
de esta tabla con la informacién obtenida en E/ martirio de san Lorenzo del
Munal, se confirmé que ambas pinturas tienen s6lo un estrato preparatorio.
En las imdgenes de microscopia electrénica de barrido (MEB), se aprecié la mor-

37. Pacheco refiere: “Las tablas en que se suele pintar al olio, de borne o cedro, después de
ennervadas, o encafiamadas por detrds las juntas, se les da una giscola de guantes con sus ajos, no
muy fuerte...”, en Francisco Pacheco, E/ arte de la pintura, Madrid, Catedra, 2001, p. 480.

38. Las medidas de los listones, al igual que en La Sagrada Familia, varian de 11 a 44 cm, con
un grosor medio de 3 cm.

39. Esta informacién se defini6 al confrontar los resultados de andlisis realizados mediante
distintas técnicas cientificas: la microscopia electrénica de barrido con microsonda de andlisis
quimico elemental (MEB-EDX) que revelé como resultado del andlisis semicuantitativo un porcen-
taje promedio de 39.55 por ciento de C, 27.86 por ciento de O, 13.9 por ciento de Sy 18.4 por
ciento de Ca; la microscopia ptica con luz ultravioleta, que identific en la base una fluorescencia
blanca intensa correspondiente a la cola, y cristales de sulfato de calcio; el Micro Raman, que, bajo
la excitacién de la muestra a 785 nm, dio como resultado sulfato de calcio anhidro. Asimismo,
mediante micro FTIR, se aprecid el espectro de reflexion de la proteina.
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6. Morfologia del yeso de una muestra de La Sagrada Familia con san Juan nifio a través del
microscopio electrénico de barrido y microscopio éptico con luz ultravioleta. a) Imagen MEB
140%, b) imagen MEB 750x y ¢) imagen MO 50x.

fologia del yeso —sulfato de calcio anhidro— y la distribucién de tal estrato
aplicado en una sola capa (fig. 6).4°

Con esta base de preparacién en la pintura sobre tabla se pretendia crear
una superficie suave y homogénea que recibiria los estratos pictéricos. Llama
la atencién que en las dos tablas novohispanas estudiadas sélo haya, como ya
indicamos, una capa preparatoria, si en los tratados de pintura se describe un
sistema mds complejo para aplicar la base. La presencia de yeso como material
constitutivo fue muy comun en la pintura italiana, pues ya en el Libro dell
Arte de Cenino Cennini, del siglo x1v, se menciona el gesso como materia para
preparar el panel. Cennini puntualiza que se deben aplicar dos capas para la pre-
paracién: primero el gesso grosso, que es el sulfato de calcio anhidro, y, sobre

40. Igual recurso encontramos en obras como algunas de las de Rafael conservadas en el Museo
del Prado. Garrido, op. cit., p. 127. Estos recursos podrian haber sido adoptados por discipulos
de Rafael, quienes a su vez los transmitirfan a los propios. No debemos olvidar que la influencia
italiana en la pintura sevillana de la mitad del quinientos debe ciertas cualidades plasticas a las
escuelas posteriores a Rafael donde se formé Luis de Vargas.
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éste, el gesso sottile, capa mds suave de sulfato de calcio hidratado, lograda al
sumergir el yeso en agua durante un periodo prolongado y conseguir asi una
cristalizacion paulatina del mineral. También Pacheco, en su tratado E/ arte de
la pintura, de 1649, insiste en que se deben aplicar dos capas, una de yeso grueso
y la segunda de yeso mate.

Es posible que la sugerencia de un extremo cuidado en la aplicacién de
dos fases preparatorias haya tenido su origen en la necesidad de lograr planos
suaves para recibir grandes dreas de hoja de oro, pero estas exigencias en la pin-
tura del medioevo y el Renacimiento seguramente ya no eran imprescindibles
avanzado el siglo xv1. Como senal6 Alberti, habia que alejarse de la aplicacién
del dorado porque una de las principales destrezas del pintor era el manejo de
los colores* y porque, si bien en la pintura italiana del siglo xv1 nunca des-
apareci6 por completo la aplicacién del oro, ésta se redujo a pequenos toques
en telas, aureolas o fondos, y el material era principalmente oro de concha a
pincel** que, como luego veremos, también encontramos en torno a la cabeza
del Divino Infante (fig. 7).

Pese a lo indicado por los tratadistas mencionados, el estudio del mate-
rial y de la técnica pictérica de las tablas europeas conservadas en la National
Gallery de Londres ha demostrado que en el siglo xv1 se sintetizé el proceso de
aplicacién de las bases de gesso. Algunas obras de Venecia y del norte de Italia
presentan solamente una capa de sulfato de calcio hidratado. Asimismo, se ha
identificado cierto descuido en la aplicacién de las bases en obras como La Vir-
gen con el Nino, san_Juan y los dngeles (La Madonna de Manchester), de Miguel
Angel, pues en la superficie de ellas hay una serie de créteres y abrasiones muy
marcados que indican que ya no era tan importante lograr una superficie per-
fectamente lisa.#? Es posible que los saberes de la tradicion se hayan flexibilizado
frente a las posibilidades del éleo como medio pictérico en la pintura sobre
tabla. En lo que concierne a la base de preparacidn, las dos pinturas sobre tabla
novohispanas que comparamos son ejemplo de la sintesis de la tradicidn, del
préctico y probado efecto que el éleo era capaz de producir y, por supuesto, de
la imprimatura, otro elemento que contribuyé a la economia en las bases.

41. Ledn Battista Alberti, De la pintura (trad. de Rocio de la Villa de la versién latina presentada
por Cecil Grayson en 1972), Madrid, Tecnos, 1999, p. 111.

42. Dunkerton, op. cit., p. 220.

43. Ibidem, p. 218.
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7. Aplicaciones de oro de concha; detalle de La
Sagrada Familia con san Juan nino (anénimo),
I31.5x92.2 cm, siglo Xv1, éleo sobre tabla,
México. Coleccién particular. Foto: Eumelia

Herndndez, 2007.

Como era sabido en la época, sobre la preparacién debia aplicarse la
imprimatura, capa de pigmentos aglutinados al 6leo que tiene dos funciones
primordiales: por un lado, sellar la base para evitar que se absorba en demasia
el aceite de la capa pictérica y, por otro, conferir un color a la superficie picté-
rica que se refleja en el efecto final del cuadro. Entre otros, Pacheco describe
el proceso de preparacién de la tabla para pintar al dleo y, respecto a la impri-
matura, menciona esto: “con albayalde y sombra de Italia, se hace un color no
muy oscuro y, con harto aceite de linaza, molida y templada la emprimacién;
con una brocha grande, cortada y blanda se da todo el tablero de una mano
igualmente y después de seco, paséndole un papel, se debuxa e pinta”.+4

La obra en estudio tiene en todo el plano una imprimatura general, de color
gris claro con medio oleoso, compuesta de blanco de plomo con algunos pig-
mentos que le dan el suave tono grisiceo: azurita, laca orgdnica roja, tierra ocre y
un poco de negro de humo (fig. 8). Los efectos cromdticos de este estrato forman
parte del color observado en las suaves tonalidades de azul y verde del paisaje, ya
que en la huella dejada por el pincel quedaron lineas sin cubrir donde vibra el gris
de la capa subyacente. Lo mismo ocurre con el pelo del cordero, donde el blanco
espeso se complementa con las lineas grises que se perciben entre las pinceladas.

También respecto a la imprimatura hay similitudes entre La Sagrada Familia
con san Juan nino'y El martirio de san Lorenzo. En la segunda se identificé una
capa de color gris claro con mayor cantidad de aceite y una mayor variedad de

44. Pacheco, op. cit., pp. 481.
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8. Seccidn transversal de la imprimatura obser-
vada mediante microscopia electrénica de
barrido y microscopio ptico: a) 1000 x MEB y
b) 50 x M0 campo oscuro.

pigmentos mezclados con el blanco de plomo: azurita, almagre, bermellén,
negro de humo vy tierra ocre. Este tipo de imprimatura, ubicada en la gama
del gris, era usual en las obras italianas desde el siglo x1v y hasta el xv1, como
lo senalan los tratadistas Cennini, Vasari y Armenini, y recientes estudios de
técnicas y materiales realizados en obras como las tablas de Ugolino di Nerio
creadas para el Retablo de santa Croce en Florencia, pintado entre 1320y 1330,%
y hasta cuadros como La Virgen con el Niro, san Juan y los dngeles de 1497 (La
Madonna de Manchester), de Miguel Angel,46 y La batalla de san Romano
(1435-1460) de Paolo Uccello.#”

Al examinar La Sagrada Familia con san Juan nino mediante reflectografia
infrarroja (RIR) para encontrar el dibujo preparatorio, no pudimos detectar
trazos concretos que pudieran interpretarse como un plan general de compo-

4s. David Bomford ez al., La pintura italiana hasta 1400. Materiales, técnicas y procedimientos,
Barcelona, Ediciones del Serbal, 1995, pp. 112-123.

46. Dunkerton, op. cit., p. 224.

47. Ashok Roy y Dillian Gordon, “Uccello’s Battle of San Romano”, en National Gallery
Technical Bulletin, ndm. 22, 2001, pp. 4-17.
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9. Fotografia digital infrarroja de £/ martirio de

san Lorenzo. Foto: Eumelia Herndndez, 2006.

sicidn; sin embargo, en algunos contornos, como en el cuello de san Juan y
en el brazo de Jests, al acercarnos con el microscopio estereoscépico pudimos
ver un delineado a modo de trazo suelto aplicado con una pintura color café
muy diluida. Por lo tanto, aunque la obra carece de un dibujo preparatorio
realizado con carbén, es muy posible que la traza general se haya generado con
una tinta de color o pintura al 6leo muy diluida que, por poseer propiedades
fisico-quimicas iguales a las de la capa pictdrica resulta imposible detectar con
reflectografia infrarroja. Lo mismo ocurre con El martirio de san Lorenzo, donde
algunos trazos del contorno se perciben entre los perfiles de las figuras al obser-
var la obra con infrarrojo (fig. 9).

Es probable que en la composicién del cuadro se hayan utilizado bocetos o
cartones y versiones interpretadas a partir de grabados, que se armaron cual si
fueran piezas de un rompecabezas al que ya aludimos cuando tratamos el tema
de la composicién e iconograffa. En las pinturas italianas del Renacimiento*®
eran usuales los cartones. Constituian un catilogo de imdgenes que se seleccio-

48. Basta mencionar dos casos bien conocidos del uso de cartones: el de Miguel Angel con
el tema de La Sagrada Familia —obra conservada en el Museo Britdnico (véase Gombrich, “El
carton de Miguel Angel en el Museo Britdnico”, en Nuevas visiones de viejos maestros. Estudios sobre
el arte del Renacimiento, Madrid, Debate, 2000, vol. 4, pp. 171-178) y el de dos obras distintas de
Andrea del Sarto —Larry Keith, “Andrea del Sarto’s The Virgin and Child with Saint Elizabeth
and Saint John the Baptist: Technique and Ciritical Reputation”, National Gallery Technical Bul-
letin, ndm. 22, 2001, pp. 43-53.
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naban para hacer las “historias de pincel”. Algunos de ellos se utilizaban como
plantillas y otros servian como bocetos que después se agrandaban o reducian
seguin el formato del cuadro que se querfa pintar. Habia cartones con compo-
siciones completas y otros con elementos individuales. En cualquier caso, s6lo
importaba determinar con ellos los contornos de las figuras.# El tratado de
Armenini de 1586 describe la importancia del cartén como verdadera muestra
del ingenio y la capacidad de invencién del artista.5°

En ese sentido, la tabla de La Sagrada Familia con san Juan nino se caracte-
riza por ubicar las figuras de un modo esquemdtico, donde cada 4rea tiene un
color y un limite establecidos. No se improvisé al aplicar las capas de pinturay
sin embargo, hay un error de composicién y de perspectiva que apenas se pudo
corregir en la fase final de ejecucién de la escena. En el conjunto central que
conforma la Virgen Maria con el nino, se detecté una importante enmienda
gracias a la reflectografia infrarroja. El artista alter6 la linea de perspectiva del
manto de la Virgen mediante adiciones a los contornos de la tela en el drea de
los hombros, los antebrazos y las rodillas. Por medio de ese estudio se descu-
brié que, inicialmente, el manto sélo cubria la cabeza de la Virgen, cafa sobre
la espalda, rodeaba el antebrazo izquierdo y se extendia sobre las piernas hasta
el suelo. La manga del vestido en el brazo derecho era mds ancha y la pierna
derecha estaba mds abajo (fig. 10). Luego de la correccién, el manto rebasa el
nivel de los hombros y, en el lado derecho, sirve como fondo para resaltar la
luminosa cara de Jests. Al repintar esta drea, se oculté de modo parcial el cabello
de Jests y, por consiguiente, el resplandor dorado. Las zonas cubiertas fueron
los rizos de la nuca y de la frente. Actualmente, el cuadro ha sido restaurado y
asi se elimind en parte la correccién del autor, por lo que de nuevo quedaron a
la vista algunos rayos dorados y una parte de los rizos. El contorno de la cabeza
de Jests es ahora un conjunto confuso.

Para el espiritu de un maestro formado de la época, la proporcién era una
de las partes mds importantes de una obra: “es el procedimiento al pintar por
el que las partes se ponen juntas en una pintura [...] de la composicién de las

49. En el estudio cientifico de La Virgen de las Rocas, de Leonardo da Vinci, se ha identificado el
uso de cartones de elementos individuales. Véase Luke Syson, A Technical Study of Leonardo’s Virgin
of the Rocks and Associated Leonardesque Paintings, MoLAB-User Report, en www.eu-artech.org.

50. Sefala: “la manera perfecta en que uno puede expresar la totalidad de su poder a través
del artificio del diseno”, en Giovanni Battista Armenini, De’ veri precetti della pittura, impreso en
Ravenna en 1586, citado por Keith, op. cit., p. 45.
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10. Sobreposicién de detalles bajo reflecto-
grafia infrarroja sobre imagen con luz visible.

Foto: Eumelia Herndndez, 2007.

superficies surge esa elegante armonia [concinnitas] y gracia en los cuerpos que
llaman belleza”.5*

En la Nueva Espana, las “historias de pincel” para los retablos dorados cons-
truidos en las dos dltimas décadas del siglo xv1 se encargaban especificamente
como pinturas al 6leo, como consta en los contratos de Andrés de Concha para
que produjera los retablos de Teposcolula, Tamazulapan y Achiutla. Por ejem-
plo, el de 1587, relativo a la construccién de un retablo para la capilla mayor
de la iglesia de Tamazulapan, refiere esto: “deberd ser pintado al olio [sic] con
colores finos de castilla y con oro fino”.5*

La Sagrada Familia con san Juan nino es una pintura fundamentalmente
al 6leo. Al observar los cortes estratigraficos con luz ultravioleta en el micros-
copio 6ptico se advierte la presencia del medio oleoso caracteristico por su
fluorescencia amarillenta; ademds, mediante espectroscopia infrarroja de trans-
formacién de Fourier, se identificaron las bandas caracteristicas del aceite, pre-
sente en la capa pictérica, y las de yeso y proteinas? (fig. 11).

s1. Alberti, op. cit., pp. 97y 98.

s2. Romero Frizzi, Mds ha de tener este retablo. .., México, Instituto Nacional de Antropologia
e Historia-Centro Regional de Oaxaca, 1978, pp. 13, 17y 23.

53. Andlisis de FTIR realizado por Concepcién Domingo, Madrid, Centro Superior de Inves-
tigaciones Cientificas-Laboratorio de Estructura de la Materia.
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11. Bandas caracteristicas del aceite (1720 cm-1), yeso (2130 y 2235 cm-1) y proteinas (1650,
1550 y 1450 cm-I) obtenidas mediante espectroscopia infrarroja de transformacién de Fourier
(FTIR).

En la época aqui considerada, los dos aceites mds usados por sus propiedades
secativas’* eran el de linaza y el de nueces. Pacheco es muy especifico al reco-
mendar el tipo de aceite que habia de usarse para cada color; asi, por ejemplo,
para el oropimente y el cardenillo se debe emplear el aceite de linaza cocido y, en
cambio, para preparar azurita conviene el de nueces.’ Los estudios de pintura
italiana y flamenca de los siglos xv y xv1 mencionan estos dos tipos de aceite,
aunque en las obras italianas hay una tendencia mayor a usar el de nueces.s¢ Por
otra parte, en la pintura flamenca predomina el de linaza, aunque en algunas
obras se ha identificado un uso selectivo del aceite de nueces asociado con las
zonas claras, debido a que oscurece menos que el de linaza.’”

54. Las propiedades secativas del aceite se relacionan con su capacidad y forman una pelicula
por medio de la polimerizacién.

55. Pacheco, op. cit., pp. 484-48s.

56. Dunkerton, op. cit., pp. 241.

57. Lorne Campbell, The Fifteenth Century Netherlandish Paintings, Londres, National Gallery
Company, 1998, p. 30.
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Para modificar la consistencia del 6leo, variar sus tiempos de secado, volverlo
mds maleable o adecuarlo para formar superficies planas, se le agregaban dilu-
yentes o secativos. Resulta dificil determinar mediante los estudios cientificos,
los que se empleaban junto con el 6leo, pero gracias a las fuentes se conoce que
se utilizaban aceites esenciales como el de espliego y la esencia de trementina o
aguarrds. Pacheco declara esto: “Y no tengo por malo mojar el pincel en el de
espliego cuando se va pintando porque ayuda a rebeberse”.s® Como secativos, los
mds frecuentemente aprovechados eran el litargirio, el azarcén y el vidrio moli-
do, que se mezclaban con la pintura.’® Por su textura y propiedades cubrientes,
en La Sagrada Familia parece haberse empleado una pintura espesa para plasmar
dreas como el manto de la Virgen; los fondos se aplicaron en un solo momento,
pues la huella del pincel quedé marcada sobre la superficie del cuadro.

En la obra hay dos colores producidos por la mezcla de un aceite secante y
una resina: el rojo de laca orgdnica y el resinato de cobre que, como senalan las
recetas, debfan mezclarse con una resina natural para lograr con ellas brillo y
transparencia y conservarse como material pictorico. Encontramos laca orgdnica
roja6° aplicada como veladura en el vestido de la Virgen; un tono mds oscuro,
mezcla de laca roja, tierra ocre y bermellén en el drea de sombras y un tono mds
claro, con los mismos pigmentos, aunque mezclados con el blanco de plomo,
en las luces.

El resinato de cobre es el material presente en el cortinaje de terciopelo que
cierra la composicién. Se trata de una mezcla de resinato® con algunas particu-
las de blanco de plomo y amarillo de plomo estano usada para pintar las luces,
mientras que en las sombras se agregd un poco de azurita y negro de carbén.
Aunque no se ha determinado la composicién quimica de la resina presente,

58. Pacheco, op. cit., pp. 487.

59. Bruquetas, op. cit., pp. 354-355.

60. Hasta ahora no se ha caracterizado la laca orgdnica presente en el cuadro. Durante los
siglos Xv1 y XvII eran usuales lacas como el “carmin de Florencia”, obtenido del kermes (kermes
vermilio Planch); los preparados con palos de Brasil (Caesalpinia spp.) o rubia (Rubia tinctorum
L). Ademds de la grana cochinilla cuyo cultivo se producia extensamente desde esa época en la
Nueva Espana. Ibidem, pp. 179-18s.

61. El resinato de cobre es un pigmento obtenido de la mezcla de acetato dibésico de cobre
(Cu(CH3COO0O):. 2Cu (OH)2), pdtina que se deposita en la superficie del cobre cuando éste se
somete a los vapores del 4cido acético, mds un aceite secante y una resina diterpénica. Véase Margarita
Sdnchez Moya et al., “Caracteristicas colorimétricas del verdigtis. Relacién con su composicién y
el tipo de aglutinante utilizado”, en Actas del XV Congreso de Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales, Murcia, Consejerfa de Educacién y Cultura, 2004, pp. 547-558.
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inferimos su presencia por el comportamiento de la capa pictérica vista en corte
transversal con luz ultravioleta bajo microscopia éptica y electrénica (fig. 12).
Las resinas mds usadas en la pintura espafola del siglo xv1 eran las de colofonia,
sanddraca y almdciga, aunque la mds comun para barnizar los cuadros era una
solucién de sanddraca con aceite de linaza.* No podemos afirmar que en el
dmbito novohispano se usara siempre una determinada resina, ya que, como
senala Antonio Herrera, cronista mayor de Indias en 1601, habia muchos tipos
de drboles locales de los que se obtenfan variadas resinas.®? La naturaleza y
presencia de este material en la pintura sobre tabla novohispana del siglo xv1 es
una de las interrogantes que todavia no se han podido despejar.

Al observar cuidadosamente bajo el microscopio la superficie pictérica de La
Sagrada Familia con san Juan nino es posible ver las distintas formas en que se
aplicé el color, determinar la consistencia de la pintura en el momento en que
el pincel pasaba sobre el cuadro y estimar la sucesién de pinceladas aplicadas
durante el proceso de construccién. La escena se trabajé por dreas de acuerdo
con el plan compositivo inicial; ellas corresponden justamente al espacio que
ocupan los personajes representados o los elementos contextuales y se pintaron
siguiendo este orden: san Juan, la Virgen con el Nifio, san José, el cortinaje, la
arquitectura, el paisaje y el suelo. A cada uno de estos elementos corresponde
una relacién especifica entre los recursos plasticos elegidos y la importancia
iconografica.

Para crear las encarnaciones, el artista realizé primeramente un manchado
general con pincel plano; asi esbozé y delimité las formas. El color que empleé
era una mezcla neutra, pues serviria de base para el modelado de luces y som-
bras. Se identificé una combinacién de gran cantidad de blanco de plomo con
algunas particulas de laca orgédnica roja, tierras ocre, roja y café, cinabrio o
bermellén, azurita e incluso un poco de negro de humo. Entre el manchado
quedaron zonas sin color como los ojos, orejas y labios, detalles que requerirfan
un trabajo cuidadoso. Los volimenes de las fisonomias expuestas se lograron al
yuxtaponer pintura fresca y sobreponer ligeras veladuras. El color de las sombras
de la encarnacién es una mezcla conseguida con los mismos pigmentos sefala-
dos para el manchado general, pero con una mayor cantidad de aglutinante, laca

62. Bruquetas, op. cit., pp. 357-358.
63. Citado por Gabriela Siracusano, £/ poder de los colores. De lo material a lo simbélico en las
pricticas culturales andinas, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica de Argentina, 2005,

PPp- 73-74-
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12. Seccién transversal donde se observa una
capa de resinato de cobre debajo del color ama-
rillo que corresponde a la flama de la vela en £/
martirio de san Lorenzo a) Imagen MEB 1500x

y b) imagen Mo sox.

orgdnica roja y tierras. Por otra parte, en las dreas mds claras abunda el blanco
de plomo, disminuye considerablemente el azul y desaparece el negro de humo.
Identificar y semicuantificar los pigmentos encontrados en las encarnaciones
resulta interesante, ya que permite ver las diferencias en que Pacheco insistia
al explicar a los pintores lo relativo a las “carnes hermosas”, més claras y con
veladuras de carmin —como la de Jests en este caso—, y las “carnes menos
hermosas”, con almagre y ocre —en el corte transversal de una muestra tomada
del viejo san José se ve la abundancia de tierras.

Al comparar el cuadro con los resultados del estudio de E/ martirio de san
Lorenzo, se observé que, en la muestra tomada del cuerpo del mdrtir, la capa se
compone bdsicamente de blanco de plomo con cinabrio o bermellén y algunas
particulas de azurita. La diferencia principal la constituyen no sélo una menor
cantidad de pigmentos y el uso exclusivo del cinabrio para entonar de rojo la
capa, sino la muy bien diferenciada superposicién de veladuras sobre la que
se modeld la figura: tras cada capa de encarnacién va otra gruesa de barniz
coloreado con laca orgdnica roja, y asi sucesivamente, hasta formarse cuatro

capas (fig. 13).
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13. Comparacién de las carnaciones de san
Lorenzo y san José. a) Imagen Mo sox, El mar-
tirio de san Lorenzo, 2006y b) imagen Mo 50x,

La Sagrada Familia con san Juan niso.

La solucién pldstica del cordero en el regazo de san Juan resulta bésicamente
igual al procedimiento descrito en cuanto a las encarnaciones. Después del
manchado general trabajado con pinceladas irregulares sobre el tono grisdceo
de la base de preparacién, se aplicaron paralelamente los empastes de luz y las
veladuras de la sombra, produciéndose esfumados y transiciones cromdticas
muy sutiles. Al final, se plasmaron los detalles con un pincel fino y se comple-
taron los espacios que habian sido dejados sin color, como eran los ojos y orejas,
donde se aprecia una pincelada minuciosa (fig. 14).

El azul presente en la tabla de La Sagrada Familia es azurita: hidroxicar-
bonato de cobre. Como ya se menciond, lo encontramos de entonante en la
base de preparacién y las encarnaciones, mientras que en el manto de Maria
es el pigmento principal. La construccién pldstica de este elemento consiste
en una base de azurita mezclada con blanco de plomo a la que, atn fresca, se
le afadieron las zonas oscuras —con ocre y un poco de negro de humo—y
las dreas de luz, con mds albayalde. La textura del azul es mucho mds rugosa
que la de los otros colores debido al tamafo de las particulas de azurita. En £/
martirio de san Lorenzo también se identificé azurita. El uso de este material
como principal pigmento azul en la pintura novohispana continué hasta el
siglo xvIr.
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14. Pinceladas y empastes en el cordero; detalle de La Sagrada Familia con san Juan nijio (and-
nimo), 131.5 x 92.2 cm, siglo xv1, 6leo sobre tabla, México. Coleccién particular. Foto: Eumelia

Herndndez, 2007.

Pacheco afirma que la azurita es el mejor pigmento azul para la pintura al
6leo, por su mayor accesibilidad comercial y menor precio respecto al lapis-
lézuli o ultramarino, del cual afirma que “ni se usa en Espana, ni tienen los
pintores della caudal para usarlo”; sin embargo, también advierte que este
mineral requiere un proceso cuidadoso de molienda y que con el tiempo llega
a oscurecerse.®+ Las referencias al proceso de degradacién de la azurita son muy
frecuentes, y se le considera causa de que muchas tablas géticas espanolas hayan
llegado repintadas a nuestros dias.® Vale la pena traer a la memoria las tablas
del retablo mayor de Yanhuitldn, donde el color del manto de la Virgen parece
haber sufrido un proceso de deterioro ocasionado por las alteraciones tipicas
de la azurita.

Uno de los efectos mds contundentes del procedimiento intencional seguido
al aplicar el color de La Sagrada Familia es la sensaciéon de suavidad, rigidez,
peso y grosor en los panos representados. Conviven y se superponen asi telas de
aparente seda con otras que parecen ser terciopelos gruesos o algodones rigidos.

:Cémo lograr que unas pinceladas de color verde oscuro, que un pincel
cargado con una mezcla en paleta, se transformen en un cortinaje de terciopelo

64. Pacheco, op. cit., p. 485.
65. Bruquetas, op. cit,, p. 172.
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fino? El artista utilizé tres mezclas distintas. La base es un resinato de cobre casi
puro, con algunas particulas de blanco de plomo embebidas en el medio. Las
sombras afiaden al verde algunas particulas gruesas de azurita y, en las luces,
el blanco de plomo se complementa con amarillo de plomo estano y ocre para
producir tonalidades brillantes. Una vez mds, detectamos la sucesion conti-
nua de luces y sombras con la pintura fresca, extendida con pincel plano en
trazos lineales paralelos que se entremezclan por el arrastre en superficie. Para
lograr el suave acabado, los tonos se integraron con una veladura de resinato
de cobre diluido que suaviza la huella del pincel. Finalmente, se trazaron una
linea de contorno verde oscuro de s mm de ancho y los flequillos del cortinaje,
generados con detalle mediante un pincel delgado de punta redonda y trazos
intencionalmente ondulantes.

Se identificaron dos materias pictdricas de naturaleza distinta como respon-
sables del tono dorado en los flecos del cortinaje: una laca orgdnica amarilla y el
amarillo de plomo estafo. La primera tifie la matriz de aglutinante en la que
estdn suspendidos los pigmentos.®® El material inorgénico es el pigmento deno-
minado amarillo de plomo estafo tipo II, que contiene silicio como componen-
te esencial.” El uso de este pigmento en tablas italianas de los siglos xrv-xvi,
plantea el problema de que en una misma serie de obras pintadas por el mismo
autor en la misma época se hayan detectado los dos tipos que hay de él; quizd
nuevas investigaciones sobre la distribucién y el comercio de materiales picté-
ricos aporten mds datos al respecto.

Al estudiar una muestra de la vela que porta uno de los personajes en E/
martirio de san Lorenzo, se ha identificado también la presencia de amarillo de
plomo estafio, pero es posible que se trate del tipo I, ya que no hay silicio.®
Asimismo, en esta tabla, a diferencia de La Sagrada Familia, se encontré otro

66. Este colorante amarillo no ha sido caracterizado quimicamente. Puede tratarse de la ancorca,
producida a partir de la gualda (Reseda luteola L. sp.), aunque no se descarta la posibilidad del
uso de un colorante local.

67. La férmula quimica del amarillo de plomo estano tipo II es (Pb (Sn,Si) O3). Se le diferencia
del amarillo de tipo I, cuya férmula es Pb2SnOy. A través del andlisis semicuantitativo realizado
en la muestra del cortinaje mediante SEM-EDX, se estimé el contenido elemental del compuesto.
Los porcentajes de los elementos presentes son éstos: 51.77 por ciento de C, 10.73 por ciento de
O, 0.45 por ciento de Si, 1.42 por ciento de Sny 36.62 por ciento de Pb. Véase Ashok Roy (ed.),
Artists’ Pigments. A Handbook of their History and Characteristics, Nueva York, National Gallery
of Art, 1993, vol. 2, pp. 83-112.

68. Al estudiar las muestras mediante MEB-EDX, se obtuvieron los siguientes porcentajes: 54.42
por ciento de C, 8.88 por ciento de O, 4.95 por ciento de Sn, 31.73 por ciento de Pb.
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15. Manejo del color en los pafios de un ver-
dugo en El martirio de san Lorenzo (atribuido
a Andrés de Concha), 223.5 x 165.9 cm, 6leo
sobre tabla, México, Museo Nacional de Arte.
Reproduccién autorizada por el Instituto
Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2008.

Foto: Eumelia Herndndez, 2006.

pigmento amarillo, el oropimente. Se trata de un trisulfuro de arsénico que
entona el color naranja tornasolado de la capa del verdugo de san Lorenzo
(fig. 15). Este material se usaba rara vez en las pinturas espanolas de los siglos
XVI y XVII; sin embargo, si era comun en las obras venecianas, donde, de hecho,
era el amarillo m4s usado.®?

Otro aspecto sobresaliente en la construccién de los panos es el efecto que
imita la calidad tornasolada de la seda, denominado efecto cangiante. El vestido
de Marfa se pint a partir de un tono base rosa matizado con ligerisimas capas de
laca orgdnica roja que, al mezclarse con amarillo, bermellén o inclusive, azurita,

69. Bomford, op. cit., p. 38.
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provocan el efecto tornasol. Por otro lado, en £/ martirio de san Lorenzo también
observamos una tonalidad cangiante en el faldellin del verdugo, donde el color
verde de la falda mezcla de blanco, azurita y negro se ilumina con pinceladas de
un dleo rosa formado de blanco de plomo, bermellén y un poco de negro.

El recurso del llamado cangiamento fue muy utilizado en la pintura italiana
del Renacimiento.”® Este efecto se logra al superponer pintura de colores com-
plementarios, diferenciada la sombra de la luz, con semitonos que gradualmente
pasan de un color a otro.

Una vez terminados los personajes y las vestimentas de La Sagrada Familia
con san Juan nino, se procedié a plasmar los fondos y los detalles finos como
el velo transparente de Maria, la pequefa cruz de madera que apenas sostiene
san Juan y, por supuesto, el resplandor dorado alrededor de la cabeza de Jests.
Este altimo fue pintado rayo por rayo mediante la aplicacién a pincel de oro
en polvo suspendido en el aglutinante, técnica que, como indicamos, ya se
encontraba en declive durante la segunda mitad del siglo xv1 (fig. 16).

La dltima etapa en la construccién coloristica de la obra consisti6 en deli-
mitar los contornos; habia que diferenciar bien las figuras y enfatizar el lugar
que ocupaban en el plano de la representacion, ya que al crear los fondos se
cerraria la atmésfera de la escena. Hay dos tipos de delineado: en algunas zonas,
como la cortina y el manto, una linea del mismo color que el elemento repre-
sentado cifie la forma y, en otros casos, las encarnaciones —por ejemplo una
delgada linea café aplicada con pintura diluida— ayudan a proyectar el cuerpo
hacia la superficie del cuadro.

Conclusiones

El estudio aqui presentado demuestra las distintas relaciones, tanto estéticas e
iconograficas como materiales, entre La Sagrada Familia con san Juany El mar-
tirio de san Lorenzo, obra atribuida a Andrés de Concha. Se establecen vinculos
directos entre los temas y las formas en que se disend lo representado en ambas

70. En la tabla de La Anunciacién pintada por Duccio para el altar mayor de la Catedral de
Siena en 1311, el vestido de la Virgen tiene tonos rosdceos y luces muy luminosas logradas gracias
a capas de blanco de plomo matizadas con laca orgdnica roja. En los colores verdes también era
comun representar la seda tornasolada, como se ve en la obra San Juan Bautista con san Juan
Evangelista de Nardo di Cione, de 1365, pues en el pafio verde de san Juan son azules las sombras
y amarillas las luces. Véase Bomford, op. cit., pp. 126-139.
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16. Sutileza de las pinceladas en los detalles,

en La Sagrada Familia con san Juan nisio (ané-
nimo), 131.5x92.2 cm, siglo xv1, leo sobre
tabla, México. Coleccién particular. Foto:
Eumelia Herndndez, 2007.

tablas, un innegable vinculo material entre ellas y su relacién principalmente
con la pintura sevillana de Villegas Marmolejo en la segunda mitad del siglo xv1,
as{ como, en consecuencia, con la impronta renacentista italiana que marco ese
momento de la pldstica hispalense, haciendo hincapié en los textos y alegatos
del dominico italiano Savonarola.

A pesar de que la pieza estd descontextualizada, por sus materiales y caracte-
risticas histdrico-artisticas, podemos asociarla al ltimo tercio del siglo xv1. En
cuanto a la tecnologia observada, la caracterizacion de los pigmentos presentes
en las dos pinturas revela una gama de colores coincidente con la paleta tipica
de ese momento, aunque es mds rica la variedad presente en E/ martirio de san
Lorenzo. La siguiente tabla esquematiza los resultados obtenidos.
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Color La Sagrada Familia con san Juan nino El martirio de san Lorenzo
Azul Azurita Azurita
Verde Resinato de cobre Resinato de cobre
Rojo Laca orgdnica roja Laca orgdnica roja
Bermellén Bermellén
Minio
Tierras Ocre Ocre
Rojo Rojo
Sombra tostada Sombra tostada
Tierra verde
Blanco Albayalde o blanco de plomo Albayalde o blanco de plomo
Amarillo | Amarillo de plomo estano tipo II Amarillo de plomo estano tipo I
Laca orgédnica amarilla Oropimente
Negro Negro de humo Negro de humo
Dorado Oro

Lo que interesa senalar a partir de la enumeracién de los colores es el uso
comun de ciertos pigmentos, pero mds relevante atin resulta apreciar la légica
de la construccién cromdtica donde esos tonos coinciden en una misma base de
preparacién e imprimatura gris; los similares criterios de aplicacién del color
en figuras y volimenes a partir de un tono neutro que se oscurece o aclara;
el parecido manejo de texturas, tonos medios con empastes y oscuros con trans-
parencias que van trabajando las formas; las idénticas encarnaciones esfumadas
que contrastan con la corporeidad de los objetos, la arquitectura y los fondos,
donde los colores se aplican con trazos mds largos, pinceladas mds gruesas y
contornos marcados, asf como la realizacién de detalles con pintura empastada.
En estas obras, se reconocen parentescos en la fisonomia de los personajes, como
en el caso de san José y el lenador que figura en El martirio de san Lorenzo.

Alo largo del presente texto se han planteado las relaciones de las caracteris-
ticas técnicas y los materiales presentes en las dos tablas novohispanas sometidas
a andlisis cientificos con obras y tratados de arte europeos. Esto plantea una
convergencia de los saberes de la tradicién pictérica europea, particularmente
de métodos y soluciones tecnolégicas mds préximos a la pintura italiana, sin
que ello implique que las tablas novohispanas sean la derivacién directa del
conocimiento de un artifice formado en esa tradicion.
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El puente cultural y comercial que significé Sevilla entre América y Europa
en el siglo Xv1 permitié reunir ahi las ideas procedentes tanto de Flandes como
de Italia.”* En el ambiente de los pintores de la época’ se fusionaron paula-
tinamente las diferentes lineas artisticas y los pintores que de ahi pasaron a la
Nueva Espafia ya participaban de lo que podriamos llamar la “experiencia sevi-
llana”. El estudio de los materiales y de las formas de aplicarlos, asociado con
la explicacién histérica de la pintura del siglo xv1, permite establecer las esferas
de relacién entre los artifices, manifestas en sus procedimientos y soluciones
plésticas, y observar quizd cémo se construyeron nuevas tradiciones con base
en la permanencia de pricticas locales.

En este tipo de andlisis, la parte fundamental no es la calidad o cantidad
de los materiales utilizados, sino la asociacién o disociacién de las pinturas a
partir de sus métodos técnicos, de los procedimientos mediante los cuales un
pufiado de materia se convierte en una imagen con capacidades expresivas. %

71. Sobre la nocidn de tradicidn y los contactos culturales entre la pintura de la Peninsula y
la Nueva Espana, véase Nelly Sigaut, José Judrez. Recursos y discursos del arte de pintar, México,
Museo Nacional de Arte, 2002, p. 74.

72. Sobre la nocién de ambiente de la época, donde se condensan convenciones representativas

y modelos de inferencia que se reflejan en el proceder del artista, véase Michael Baxandall, “El
ojo de la época”, en Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento, Barcelona, Gustavo Gili, 2000,
pp. 45-137.
N.B. El presente articulo es resultado del trabajo interdisciplinario de un equipo de especialistas
enfocados al estudio de las pinturas desde la perspectiva de la historia del arte, la conservacién, el
andlisis y la caracterizacién de materiales. Los autores son miembros del equipo de investigacién
del proyecto Universidad Nacional Auténoma de México PAPIIT-IN402007, “Estudio cientifico
de patrones de referencia de materiales y técnicas de ejecucién de la pintura novohispana del siglo
xv1”. El andlisis de microscopia éptica y ultravioleta fue realizado por el Laboratorio de Diagnés-
tico de Obras de Arte; los andlisis de fluorescencia de rayos X los realizé José Luis Ruvalcaba, del
Instituto de Fisica de la Universidad Nacional Auténoma de México; el estudio de microscopia
electrénica se debe a Manuel Espinosa, del Instituto de Investigaciones Nucleares, y a Sandra
Zetina, del Laboratorio de Diagnéstico de Obras de Arte; la identificacién de maderas corri6
por cuenta de Alejandra Quintanar, de la Universidad Autdnoma Metropolitana; el examen de
microquimica es obra de Victor Santos, del Laboratorio de Diagndstico de Obras de Arte, y el
andlisis mediante Espectroscopia Raman y Espectrometria Infrarroja Transformada de Fourier
(Micro FrIR) lo llevé a cabo Concepcién Domingo, del Centro Superior de Investigaciones
Cientificas de Espana.



