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ELSA ARROYO,* MANUEL E. ESPINOSA,**
TATIANA FALCON*Y EUMELIA HERNANDEZ*
* INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, UNAM
** INSTITUTO NACIONAL DE INVESTIGACIONES NUCLEARES

Variaciones celestes
para pintar el manto de la Virgen

L ESTUDIO DE LA PINTURA NOVOHISPANA plantea de manera intrin-

seca una serie de dificultades relacionadas con problemas de autoria,

una escasa documentacion histdrica, la existencia de gran nimero de
obras anénimas o descontextualizadas que se han atribuido mediante esque-
mas de explicacion estilistica y abundancia de casos cuyo estado de conserva-
cién impide la apreciacién de la imagen original. Por ello, el estudio técnico
de los materiales y la técnica pictérica, desde una perspectiva comparativa,
establece relaciones apropiadas para explicar los contextos de creacién de la
pintura novohispana y permite responder preguntas acerca de la manera en
que procedieron los artistas a la hora de hacer su trabajo y el marco intencio-
nal desde el que produjeron las obras.

Aproximarse al objeto desde su materialidad se ubica, para nosotros, en un
nivel de importancia semejante al de las noticias que se han generado alrede-
dor de él. La conjuncién del estudio técnico y el andlisis histérico permite ras-
trear mayor informacion sobre el origen, el significado y la pertenencia de la
obra a un sistema en el que se involucraba la manera de hacer arte: la idea, los
recursos, la tecnologia y el deseo, es decir, la via por la cual una idea se con-
creté como obra.

Nos concentraremos en el andlisis y la interpretacién del color azul de los
mantos de la Virgen en ocho cuadros creados entre 1568 y el dltimo cuarto
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del siglo xv11, todos pintados al éleo.” Se trata de obras representativas de la
pldstica novohispana que, pese a constituir un corpus heterogéneo, permiten
exponer una visién temporal amplia y plantear cuestiones bdsicas sobre el
uso del color, los recursos materiales, los procedimientos del taller y el proce-
so de invenci6n de los artistas novohispanos, temas que han sido poco estu-
diados hasta ahora.>

Las ocho obras estudiadas en el presente articulo se seleccionaron por su
temdtica mariana. Se buscaron cuadros donde estuviera representada Maria
en cualquiera de sus advocaciones con el propésito de estudiar las maneras en
que los artifices en la Nueva Espafia resolvieron el problema de la representa-
cién del color en el manto de la Virgen, asociado con el simbolismo del tema
o cuadro de historia. Nuestro interés consiste en presentar las soluciones téc-
nicas, la seleccién de los materiales y la preparacién de las mezclas de pintura
que emplearon seis artistas de distintas épocas y escuelas para construir en el
mundo real la idea del manto divino.

En el conjunto de obras hay piezas con autoria definida y también atribu-
ciones, cuya relevancia histdrico-artistica no estd en duda. En orden cronolé-
gico son:

La Virgen del Perdén (1568) de Simén Pereyns (fig. 1).2
La Sagrada Familia con san Juan nino (ca. 1580-1590) atribuido a Andrés de
Concha (fig. 2).4

1. Estas obras se estudiaron en el Laboratorio de Diagndstico de Obras de Arte del Insti-
tuto de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Auténoma de México dentro de
diversos proyectos de investigacién durante los tltimos 1o afios.

2. Sobre el estado de la cuestién relativa al estudio del color en la Nueva Espana, véase Cla-
ra Bargellini, “Interrogantes sobre los colores del arte virreinal”, en Georges Roque (coord.),
El color en el arte mexicano, México, Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de
Investigaciones Estéticas, 2003, pp. 205-224.

3. Aunque no hay registro exacto de la fecha de creacién de esta pintura, se cree que se
realizé en 1568 como pago de la condena a que fue sometido Pereyns tras su juicio inquisi-
torial. Véase Elsa Arroyo, “Biografia de una ruina prematura: la Virgen del Perdén de Simén
Pereyns”, Goya. Revista de Arte, num. 327, abril-junio de 2009, pp. 104-105.

4. Sobre la procedencia de esta pintura sélo hay hipétesis que la relacionan con la produc-
cién del taller de Andrés de Concha en la Mixteca alta oaxaquefia. Véase Pablo Amador ez al.,
“‘Y hablaron de pintores famosos de Italia’. Estudio interdisciplinario de una nueva pintura
novohispana del siglo xv1”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. XXX, nim. 92,
primavera de 2008, pp. 50-5I.
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Muestras analizadas

1. Simén Pereyns, La Virgen del Perdon,
1568, 6leo sobre tabla, 274 x 220 cm,

Esta obra se consumié durante el incendio
de la Catedral de México el 17 de enero
de 1967. Foto: Félix Leonelli, 1965.

Los cinco sefiores (anterior a 1588) de Andrés de Concha (fig. 3)

Tota Pulchra (primer tercio del siglo xvi1) de Baltasar de Echave (fig. 4).

La Virgen entrega el Nirio a san Francisco (primera mitad del siglo xv11) de
José Judrez (fig. 5).°

La adoracion de los pastores (primera mitad del siglo xvi1) de José Judrez

(fig. 6)7

5. No hay fecha precisa de creacién de esta pintura, algunos registros documentales indi-
can que Andrés de Concha trabajé en dos momentos para la Catedral Metropolitana; en el
primero, en 1584, participé en la construccién del retablo mayor de la primitiva Catedral.
Véase Guillermo Tovar de Teresa, Pintura y escultura del renacimiento en México, México,
Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 1979, pp. 129-136. En el segundo, entre 1603
y 1610, trabajé como maestro mayor de la Catedral de México. Véase Martha Ferndndez, Ar-
quitectura y gobierno virreinal. Los maestros mayores de la ciudad de México, siglo xvir, México,
Universidad Nacional Auténoma de México, 1985, pp. 65-76.

6. Se desconoce la fecha de creacion de este cuadro, se cree que procede del convento de San
Francisco en la ciudad de México. Segtin Nelly Sigaut (José Judrez, recursos y discursos del arte
de pintar, México, Museo Nacional de Arte-Instituto Nacional de Bellas Artes, 2002), José
Judrez nacié en 1617 y murié hacia 1661-1662.

7. Esta obra forma parte del acervo del Museo Universitario de la Benemérita Universidad
Auténoma de Puebla y se desconoce su ubicacién original.
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Muestras analizadas

2. Andrés de Concha (atribuido), La Sagrada
Familia con san Juan nino, ca. 1580-1590,
6leo sobre tabla, 131.5 x 92.2 cm. México,

coleccién particular.

La Virgen y el Nifio (mediados del siglo xvi1) de Sebastidn Lépez de Artea-
ga (fig. 7).
La Virgen de los Dolores (Gltimo cuarto del siglo xv11) de Juan Correa (fig. 8).

Color y alteracion de la pintura novobispana

Antes de adentrarnos en la revisién del uso del color azul en los mantos de
la Virgen y sus implicaciones histérico-artisticas, queremos hablar de un
tema que nos interesa de modo especial: la degradacién de la pintura antigua
y las posibles alteraciones experimentadas por el color azul del manto de la
Virgen en la época novohispana. No contamos con suficientes testimonios

8. No se conoce la fecha de creacién de este cuadro, pero se sabe que Sebastidn Lépez de
Arteaga estuvo activo en la Nueva Espafa entre 1640 y 1652.

9. Esta pintura pertenece a la capilla del Tercer Orden del convento franciscano de Cuer-
navaca, Morelos; se encuentra firmada en la esquina inferior derecha. Desconocemos su fecha
de creacién, pero no que Juan Correa vivié entre 1646 y 1716 (véase Elisa Vargaslugo, “Juan
Correa”, en Consuelo Maquivar (coord.), E/ arte en tiempos de Juan Correa, México, Museo
Nacional del Virreinato/Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 1994, p. 173).
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Muestras analizadas

3. Andrés de Concha, Los cinco seriores,
anterior a 1588, 6leo sobre tabla,

250x 171 cm. México, Catedral de México.
Capilla de la Virgen de la Soledad.
Conaculta-1NaH.-Méx. “Reproduccion
autorizada por el Instituto Nacional

de Antropologia e Historia”.

que indiquen cémo se fue construyendo la fortuna artistica de la pintura
en la Nueva Espafa, pero informes como el que escribié Miguel Cabrera, a
proposito de la revisién exhaustiva del lienzo de la Virgen de Guadalupe,™®
resultan fundamentales para saber cémo se valoraba la obra que yacia en los
edificios eclesidsticos y civiles generando continuos cambios de estima entre
los espectadores. Hay que pensar que desde el momento de su creacién la
pintura comienza un proceso de envejecimiento y degradacién que aumen-
ta paulatinamente, y que el deterioro de una pelicula de aceite es el efecto
de la reaccién natural que experimentan los materiales constitutivos frente
a agentes ambientales dafinos, fluctuaciones de humedad y temperatura e
incidencia de luz, el cual se manifiesta como agrietamiento y alteracién del color
y el brillo y saturacién de la capa pictérica. En el texto de Cabrera, Mara-
villa americana, hay una parte relacionada con las alteraciones naturales de
la pintura: en ella, el pintor discute contra las impresiones de otros artistas

10. Miguel Cabrera, Maravilla americana y conjunto de raras maravillas, observadas con la
direccion de las reglas del arte de la pintura en la prodigiosa imagen de nuestra Sra. de Guadalupe de
Meéxico, México, Imprenta del Real y Mds Antiguo Colegio de San Ildefonso, 1754, p. 22. Véase
http://www.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/01593963102364951882257/index.htm
(consultado en noviembre de 2010).
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Muestras analizadas

4. Baltasar de Echave, Tota Pulchra
(Inmaculada Concepcidn), primer tercio del
siglo xv11, dleo sobre tela, 251.5 x 170.2 cm.
Puebla, Museo Universitario Casa de

los Mufecos, Benemérita Universidad
Auténoma de Puebla. Foto: Tatiana Falcén,
2001.

de su gremio quienes sostenian que, en su origen, el manto de la Virgen de
Guadalupe era azul y no azul verdoso, como se veia en tiempos de Cabre-
ra. Para ellos, la tilma de Juan Diego habfa sufrido un proceso de cambio de
color muy evidente, pero Cabrera no podia permitir que un fenémeno natu-
ral desvirtuara los valores de la imagen y por tanto se ocup6 en defender su
integridad haciendo alusién a una factura excelente y metafisica. Si fue pin-
tada asi 0 no, era lo de menos, las alteraciones de la obra se fundieron con
la imagen original en la descripcién del maestro.

Lejos de las tensiones a que estuvo sometido su testimonio, es muy pro-
bable que Cabrera no supiera en verdad cémo habia sido pintada la imagen.
Seguramente los secretos del origen matérico de la Virgen de Guadalupe le
eran ajenos, dadas su tradicién y su experiencia artisticas. Hoy sabemos que
los modos de pintar del siglo xv111 eran muy distintos a los del xv1. Los rece-
tarios, los secretos de alquimia y los conocimientos técnicos del obrador tra-
dicional que sustentaban la obra del primer siglo del virreinato se diluyeron
con el transcurrir de la historia.

De esta manera, sin saber con certeza como estaba pintado el lienzo gua-
dalupano, Cabrera se concentr6 en una defensa del color azul verdoso de la
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Muestras analizadas

5. José Judrez, La Virgen entrega el Nisio

a san Francisco, detalle, primera mitad

del siglo xv11, 6leo sobre tela, 264 x 287 cm.
México, Museo Nacional de Arte.
“Reproduccién autorizada por el Instituto
Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2012”.

Foto: Tatiana Falcén, 2002.

Virgen, al que consideraba color divino e incorruptible y, por ello, original.
Para justificar la veracidad de su testimonio acerca del color azul verdoso de la
Virgen de Guadalupe, defendi6 sus conocimientos con el hecho de haber sido
alumno de Juan Correa, renombrado artista, poseedor de la tinica copia fiel
del cuadro y, por ello, conocedor de los “verdaderos” colores del manto divino.

El testimonio de Cabrera es muy importante porque presenta algunas
inquietudes acerca del envejecimiento natural de los materiales constitutivos
de las pinturas, advierte una preocupacién histérica sobre la permanencia de
los testimonios culturales heredados del pasado y legitima su propia produc-
cién artistica al inscribirse en una larga tradicién de pintores.

Los artistas novohispanos eran bastante conscientes de su linaje artistico. El
mismo Cabrera menciona en la Maravilla americana que la tradicién artistica
novohispana empezé con la llegada de Alonso Vizquez a la Nueva Espana y
tuvo su desarrollo con la obra de artistas como Echave, Arteaga, Judrez y Bece-
rra. Pero éste no es el inico comentario de este tipo; recordemos el apartado
anadido por el traductor novohispano del tratado de Francisco Lana, Larte
maestra, donde, a propésito de la extendida costumbre de preparar mezclas de
color en paleta y servirse de ellas para dar colorido a los cuadros, menciona:

Algunos [pintores] hacen sobre la paleta varias templas acomodadas al uso que
ha de tener de ellas, en estos nuestros reinos de las Indias, duré muchos anos esta

destemplada necedad hasta que Juan Rodriguez Judrez, el Villalpando y Aguilera
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6. José Judrez, La adoracién de los pastores, primera mitad del siglo xv11, éleo sobre tela,

177 x 258 cm. Puebla, Museo Universitario Casa de los Mufiecos, Benemérita Universidad
Auténoma de Puebla. Foto: Tatiana Falcén, 2002.

famosisimos en sus pinturas despreciaron con dnimo verdaderamente heroico esta
cansada timidez introduciendo las mezclas de los colores de los pinceles al lienzo.**

La pertenencia a un linaje artistico debi ser refrendada dia a dia en la practica
de taller y confirmarse mediante la observacién directa de las piezas antiguas
conservadas en territorio novohispano. Es posible que durante su formacién
los artistas debieran hacer una visita obligada a las renombradas obras de sus
antecesores para aprender de ellas.

En la formacién de los artistas novohispanos debié desempenar un papel
destacado el conocimiento del repertorio visual conservado del pasado, cons-
tituido por todas las pinturas sobrevivientes, estimadas como importantes
referentes culturales. Nosotros proponemos que la observacion de las pintu-

11. Paula Mues Orts, El arte maestra: traduccion novohispana de un tratado pictérico no-
vohispano, México, Museo de la Basilica de Guadalupe (Estudios en Torno al Arte), 2006,
p. 102.
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Muestras analizadas

7. Sebastidn Lopez de Arteaga, La Virgen
y el Nifio, mediados del siglo xvi1,

64leo sobre tela, 92.5 x97.4 cm. México,
Museo Nacional de Arte. “Reproduccion
autorizada por el Instituto Nacional de
Bellas Artes y Literatura, 2012”.

Foto: Tatiana Falcén, 2002.

ras antiguas y sus soluciones pldsticas debieron inspirar o determinar el gus-
to y la manera de proceder de los artistas, y, si esto fue asi, ;hasta qué punto
se puede reconocer en el uso del color una tradicién artistica o la reproduc-
cién de férmulas exitosas de representacién? Y otra pregunta derivada de este
planteamiento: al conocer cémo se idearon, crearon y aplicaron los colores
de las obras novohispanas ;se pueden descubrir momentos de innovacién,
consolidacién y sintesis de una “técnica artistica tipicamente novohispana”?
Estas interrogantes sobrepasan lo que pretendemos abarcar con este estudio,
pero invitan asimismo a abordar de otra manera las aproximaciones a la pin-
tura novohispana como complejos sistemas donde la imagen se encuentra
soportada por un sustrato material lleno de significaciones.

El manto celeste

Los cédigos cromdticos que hoy permiten reconocer a los personajes den-
tro de una pintura con temdtica religiosa se consolidaron paulatinamente a
lo largo de los siglos. Sélo algunos casos presentan consistencia, desde ejem-
plos tempranos, como el manto blanco de Cristo en las representaciones de
La transfiguracién, o la combinacién de tdnica azul y manto amarillo del
ap6stol Pedro.”* En la mayoria de las ocasiones, el empleo de diferentes colo-

12. John Gage, “Color in History: Relative and Absolute”, Arz History, vol. 1, ndm. 1,
marzo de 1978, pp. 107-108.
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Muestra analizada

Marcas de gis delimitando dreas de limpieza
durante la restauracion

8. Juan Correa, La Virgen de los Dolores,
tltimo cuarto del siglo xv11, 6leo sobre
tela, 212 x 144 cm. Cuernavaca, capilla del
Tercer Orden de la catedral de Cuernavaca.
Conaculta-iNaAH-MEX. “Reproduccién
autorizada por el Instituto Nacional

de Antropologia e Historia”.

res respondié a la busqueda de simbolismos particulares, desde el conocido
uso de tonos luminosos para denotar divinidad, hasta los demonios vestidos
de azul oscuro, donde lo importante no era el color, sino la idea de ausen-
cia de luz y su cercania con el color negro. Respecto a la indumentaria de la
Virgen, el manto no siempre estuvo plasmado en color azul. Este cromatismo
responde a un fenémeno cultural ligado a las teorias del color imperantes en
cada época.’? El uso del color azul para los mantos de la Virgen —que hoy
reconocemos— se establecié en el siglo x111: los tonos purpura, verde oscuro,
negro, gris e incluso rojo que se usaban para cubrir a Maria fueron sustituidos
paulatinamente por matices azules en diferentes grados de luminosidad, aso-
ciados en ese momento a la aristocracia. La combinacién de matices azulados
y el modo de portar el manto (abierto, cruzado o como toca) se convirtieron
en un atributo de identificacién y reconocimiento de los diferentes pasajes de
la vida de la Virgen y sus advocaciones.™*

13. John Gage, Colour and Meaning. Art, Science, and Symbolism, Londres, Thames and
Hudson, 1999, pp. 13, 15 y 47. El autor menciona que antes de la Edad Media el manto de la
Virgen solia ser de color ptrpura y que posteriormente se torné azul.

14. Michel Pastoureau, Blue. The History of a Color, Princeton, Nueva Jersey, Princeton
University Press, 2001, pp. 51-53.
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Las indumentarias litdrgicas y el uso de los colores fueron sancionados por
los decretos de los papas Inocencio III y Pio V. El primero asigné los colores
que se usarfan en las indumentarias, apegado a la teoria de los tres colores de
la Antigiiedad y hasta los primeros siglos del cristianismo: blanco, negro y
rojo.” Por su parte, en el contexto del Concilio de Trento, Pio V avalé una
lista de los colores asociados a cada fiesta religiosa, donde el azul se reservaria
para las vestimentas de los dngeles y las fiestas asociadas con la Virgen Marfa.’®

La normalizacién del color no fue cosa menor, pues sentaba el c6digo para
entender, imaginar y dialogar con lo sagrado. Paulatinamente, el azul se empe-
z6 a usar mds en la indumentaria de la Virgen: vestido, velo, manto o incluso
toda su ropa. Los tonos de azul y parpura oscura se relacionaron con el dolor
de Maria por el sacrificio de su hijo, asi que los mantos usados por la Virgen
en las representaciones relativas a este ciclo particular de su vida usualmente
son mds oscuros que los empleados para vestirla en otras devociones o pasajes
de su vida. El azul mds brillante se encuentra en escenas alusivas a momen-
tos de gozo. Igualmente, el triunfo del culto mariano inmaculista aseguré el
éxito del azul con brillantes toques de luz. Al parecer, es la luminosidad del
color y no su valor tonal lo que aqui se estima.

La imagen de la Virgen Maria se consolidé paulatinamente con un cédigo
cromdtico distintivo hasta hacerse convencional en el siglo xv1: vestido rojo
o blanco segtn se trate de la advocacién especifica o la escena de vida en que
se inserte y, en todos los casos, manto azul.

Los pigmentos azules

¢Qué es el color azul? Es una sensacién percibida por el cerebro humano en
respuesta a la reaccién fisico-quimica que experimenta una sustancia someti-
da a la incidencia de la luz en una longitud de onda. El espectro electromag-
nético estd formado por distintas longitudes de onda y cada una permite

15. Inocencio Il en De sacro altaris mysterio libri VI (P.L., CCXVIL, 773-916), consultado
en Enciclopedia de la religion catdlica, Barcelona, Dalmau y Jover, 1950.

16. Uno de los resultados del Concilio de Trento fue la renovacion de la liturgia: con la
bula “Quo Primum Tempore”, los cambios fueron asentados en el Missale Romanum de Pio V
(julio de 1570). Una edicién contempordnea es la del beato Juan XXIII, Missale Romanum
ex Decreto Sacrosancti Concilii Tridentini restitutum Summorum Pontificum cura recognitum,
Vaticano, Editio typica, 1962.
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ver un color determinado. El ser humano percibe aquellas longitudes que se
encuentran dentro del rango de los 400 a los 700 nm y la que corresponde al
color azul se ubica entre los 430 y los 490 nm."”

La combinacién de nuestro sistema perceptual™ con las propiedades de la
luz crea los colores, es decir, dependiendo de la longitud de onda, los conos
de visi6én (rojo, azul y verde) son estimulados de manera particular haciendo
a la vista sensible a determinado color. El color es una sensacién y, por tanto,
es subjetivo.

Para el caso de la pintura, percibimos los colores como resultado de la inte-
raccién de la luz sobre una superficie seca compuesta por mezclas de pigmen-
tos, un medio o aglutinante y aditivos o cargas que modifican la consistencia
y textura de las capas pictoricas. De este modo, en un cuadro nunca vemos
colores “puros” o la refraccién de la luz sobre un pigmento aislado, sino la suma-
toria de ondas procedentes de la combinacién de materiales y la superposicién
de capas. Pero, sin duda, el responsable del color en una capa de pintura es
el pigmento o materia colorida. Varios son los pigmentos y las férmulas de
aplicacién a que recurrieron los artistas de la época novohispana al plasmar
el manto azul de la Virgen. A pesar de su fama, en este estudio no hablare-
mos del lapisldzuli (o “ultramarino verdadero”) porque hasta el momento no
ha sido identificado cientificamente en la pintura de la Nueva Espana. De
hecho, siempre fue un pigmento de empleo escaso debido a los altos costos
que alcanzaba al ser considerado un material semiprecioso.” En cambio, en
la paleta de los azules novohispanos, al igual que en las escuelas y centros pro-
ductores europeos, la protagonista indiscutible es la azurita.

En su estructura quimica, la azurita corresponde con un carbonato de
cobre bdsico.?° Se encuentra en estado natural y tras su extraccién en bru-

118

17. E.Bruce Goldstein, Sensacidn y percepcidn, México, International Thomson, 1999, p. 136.

18. Graham Saxby, The Science and Imaging. An Introduction, Filadelfia, Institute of Phys-
ics Publishing, 2002, p. 12.

19. El lapisldzuli frecuentemente se usaba como “bafio” o capa final aplicado sobre la azu-
rita, obteniendo asi el tan deseado color intenso y el pertinente rebaje de costos. Pacheco
comienza el apartado sobre el color azul de la siguiente manera: “El azul (de Santo Domingo
y no ultramarino que casi no se emplea en Espafia, ni a los pintores les alcanza su riqueza
para utilizarlo) es el color mds dificil”; véase Francisco Pacheco, E/ arte de la pintura, Madrid,
Cdtedra, 2001, lib. III, pp. 485-487 [primera ed. 1649].

20. Conservation and Art Materials Encyclopedia Online (cAMEO): Azurite, en www.cameo.
mfa.org; Rutherford J. Gettens y Elisabeth West Fitzhugh, “Azurite and Blue Verditer”, en
Ashok Roy (ed.), Artists’ Pigments, Oxford University Press, 1993, vol. 2, pp. 23-35.
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to se depuraba para aplicarla en el arte con un cuidadoso proceso de molido,
lavado y levigacién o decantacién. Dependiendo de su molienda, se obtenfan
diferentes grados de intensidad del color.>*

Si bien el empleo de la azurita se ha comprobado desde el antiguo Egipro,
para nuestro interés serd en la Edad Media, en las escuelas europeas, donde
alcanzard gran relevancia, ya sean Flandes, Italia, Espana o Alemania (este
tultimo, un destacado centro productor). En Espafia se conocen contratos tem-
pranos de 1380 en los que se pide que la obra se pinte con azul de Alema-
nia, que no es otra cosa que la azurita.”* Sin embargo, hay pocos ejemplos en
los que se especifique la procedencia del azul debido a que la propia Espafia
era importante productora del pigmento. La azurita fue el material azul mds
frecuente en la pintura espafiola de los siglos x1v, xv y xv1. Era tan conoci-
do su valor que desde las primeras expediciones a América se incluia entre los
productos que podrian rendir beneficio a la Corona, como consta en la real
cédula de 1503 dirigida a los comerciantes de la Casa de Contratacién para el
ensaye del azul.?> Sobre su explotacién y comercio en América, existen refe-
rencias documentales acerca del hallazgo de azurita en la isla La Espanola,
hoy Santo Domingo. Se conoce que a partir de 1550 este mineral se convir-
ti6 en un producto de comercio constante entre Indias y Sevilla.># La roca de
azurita se procesaba en Sevilla y ya preparada como pigmento emprendia el
viaje de regreso a América. Gracias a las listas de envios de mercaderias pro-
cedentes de Sevilla, sabemos que la azurita se agrupaba segtin distintas cali-
dades, denominada como azul, azul fino o azul de cenizas. Su costo podia
variar dependiendo de su calidad y pureza.”s

21. Una antigua y copiosa receta para la purificacién de la azurita se encuentra en Ambro-
gio di Ser Pietro da Siena, “Ricepte daffare piu colori”, anexado a un Confesionario, Siena,
ms. I, 11, 19, 1462, f. 101, citado por Cennino d’Andrea Cennini, The Craftsman’s Handbook
“ll Libro dell Arte”, Daniel V. Thompson, Jr. (trad.), Nueva York, Dover, 1960, pp. 35-36.

22. Rocio Bruquetas Galdn, “Azul fino de pintores: obtencidn, comercio y uso de la azurita
en la pintura espanola’, en In Sapientia Veritas. Homenaje a Alfonso E. Pérez Sdnchez, Madrid,
Museo del Prado, 2008, p. 3.

23. Rocio Bruquetas Galdn, “La obtencién de pigmentos azules para las obras de Felipe II:
comercio europeo y americano”, en Stefanos Kroustallis ez al. (eds.), Art Technology. Sources
and Methods. Proceedings of the Second Symposium of the Art Technological Source Research
Working Group, Londres, Archetype, 2008, p. 59.

24. Ibidem, p. 59.

25. José Marfa Sdnchez y Marfa Dolores Quifiones, “Materiales pictéricos enviados a Amé-
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Tras la azurita, serd el esmalte azul el pigmento mds utilizado por los artis-
tas novohispanos, llegando incluso a encontrarse mezclado con la azurita para
conseguir tonalidades grisdceas. El esmalte se obtiene de un vidrio de cobal-
t0.2¢ Al igual que ocurre con la azurita, su poder cubriente, saturacién e inten-
sidad dependen de la molienda, siendo los cristales de mayor tamafio los mds
deseados. En el Viejo Continente se practicaban dos procesos de produccion
del esmalte: uno, en el que el vidrio se prepara con plantas marinas —y que
por consiguiente presenta sodio en su composicién—, estd relacionado con
los talleres de produccién de vidrio en Italia, y el otro, donde en la obten-
cién del vidrio se utiliza la ceniza de drboles —siendo el potasio el elemento
caracteristico presente— y con el que se relacionan los talleres del norte de
Europa.?” Esta informacién es importante para comenzar a rastrear el origen
y la via de comercio del esmalte azul en la Nueva Espana.

Alos azules anteriores les sigue el verdigris;*® en la documentacién de archi-
vo y en tratados de pintura se le conoce también como cardenillo o verdete. Es
un pigmento que se ha usado desde la Antigiiedad cldsica y son varias las f6r-
mulas para su obtencién, pero bdsicamente se trata de un producto de corro-
sion del cobre. Este compuesto de acetato bésico de cobre tiene una tonalidad
que varfa en el rango de los verdes al azul turquesa. En pintura al éleo se le
encuentra en mezclas dentro de las capas pictdricas y debido a su bajo poder
cubriente se usaba también para dar “banos”, nombre con que se conocia a
las capas trasldcidas aplicadas en las fases finales de la pintura para modifi-
car el matiz y el brillo del color local.?

rica en el siglo xv1”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. XXXI, nim. 95, otofio
de 2009, p. 61.

26. Al respecto, véase Bruno Miihlethaler y Jean Thyssen, “Smalt”, en Roy (ed.), ap. cit.

27. Sobre la tradicién de obtener los vidrios y su composicién segtin la regién donde se pro-
ducen, véase Marika Spring, “Raphael’s Materials: Some New Discoveries and their Context
within Early Sixteenth-Century Painting”, en Ashok Royy Marika Spring (eds.), Raphael’s Pain-
ting Technique: Working Practices Before Rome, Florencia, Eu-aRTECH/Nardini, 2007, pp. 84-8s.

28. Este pigmento se obtiene por un proceso quimico que resulta de la corrosién de metal
de cobre sometido a vapores 4cidos. Véase Herman Kuhn, “Verdigris and Copper Resinate”,
en Roy (ed.), gp. cit.; y también verdigris en www.cameo.mfa.org (Conservation and Art Ma-
terials Encyclopedia Online).

29. Sobre las recetas de preparacién y los métodos de aplicacién del resinato de cobre, véase
Rocio Bruquetas, Técnicas y materiales de la pintura espariola en los Siglos de Oro, Madrid,
Fundacién de Apoyo a la Historia del Arte Hispdnico, 2002, pp. 176-177.
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Por su relacién con el pigmento anterior, mencionaremos el resinato de
cobre,’° el cual se prepara a partir de una mezcla de verdigris con un agluti-
nante que combina resina natural y aceite secante. En diversos recetarios se ha
sefalado su empleo principalmente para aplicar capas translicidas y veladuras.

Finalmente, hablaremos del indigo o afil, un colorante natural de ori-
gen orgdnico. Este pigmento fue el mds usado en la pintura del virreinato del
Perti;?* a pesar de su mencién en maltiples obras europeas y americanas, en
el conjunto de obras analizadas lo encontramos de manera muy escasa en el
manto de la Virgen de Los cinco seriores de Andrés de Concha y en las tona-
lidades oscuras de La Virgen y el Niio de Sebastidn Lopez de Arteaga. No es
el material que confiere el color general a la capa, en ambos casos se usé sola-
mente para matizar las sombras.

Los mantos de la Virgen bajo el microscopio

La obra mds temprana de nuestro corpus es La Virgen del Perdon del pintor fla-
menco Simén Pereyns. Se trata de una pintura sobre tabla que fue hecha para
la Catedral de México alrededor de 1568 y durante la época novohispana se le
reubicé en diferentes altares hasta su emplazamiento definitivo en la calle central
del altar del Perdén. La obra se quemé durante el incendio de 1967 ocurrido en
el coro de la Catedral de México y sélo se conservan fragmentos de su compo-
sicién original a partir de los cuales fue posible conducir su andlisis cientifico.3>

30. Kuhn, gp. cit.; Leopold Kockaert, “Note on the Green and Brown Glazes of Old Paint-
ings”, Studies in Conservation, vol. 24, nim. 2, 1979, pp. 69-74.

31. Alicia M. Seldes ez al., “Blue Pigments in South American Painting (1610-1780)”, Jour-
nal of the American Institute for Conservation, vol. 38, nim. 2, primavera de 1999, pp. 100-123.
De acuerdo con el articulo, se analizaron 106 pinturas de la regién de los Andes, datadas
entre 1610 y 1780. De esas pinturas, sélo cinco presentaron azurita como inico pigmento
azul. En cambio, el uso del anil se encontrd en 64 pinturas, todas, menos una, provenientes
de la regién de Cuzco. El esmalte fue mds comin de lo que tenemos reportado para el caso
novohispano; se registran 20 pinturas que utilizan dicho pigmento en la regién andina. Sin
embargo, el aiil y, a partir del dltimo cuarto del siglo xv11, el azul de Prusia serd el azul de
mayor uso en el virreinato del Pert.

32. Arroyo, “Biografia de una ruina...”, gp. cit.; Elsa Arroyo ez al., “Efectos del fuego en la
estructura material de la Virgen del Perddn, tabla novohispana del siglo xv1”, GE-conservacién,
revista electrénica del Grupo Espafiol del International Institute for Conservation, nim. 1,
2009, pp. 1-17 (Www.ge-iic.com).
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Simén Pereyns se caracteriza por buscar una alta luminosidad en la repre-
sentacién de las telas. A través del andlisis de muestras de la obra, encontra-
mos una compleja construccién de la pintura a partir de la sobreposicién de
muchas capas de colores distintos, pero siempre translicidos, que al sumar
sus valores tonales logran un efecto metélico y de alta reflectancia gracias a
la claridad original de las capas. Nadie podria imaginar que debajo del azul
metdlico del manto de La Virgen del Perdon (color azul brillante en superficie,
compuesto de azurita y albayalde) hay una capa de rojo intenso de tierra roja
y azurita® y, antes que ésta, una de azul grisiceo de esmalte mezclado con
albayalde enriquecida de aglutinante. En micras, el tamafio del estrato azul
superficial es tres veces mayor que la capa roja y similar al del fondo de esmal-
te (100 micras en promedio). La profundidad e intensidad del color se
logra por la suma de las capas y la tonalidad célida de toda la obra, conferida
por la imprimatura naranja (fig. 9).

El tipo de azurita que emple6 Pereyns en el manto azul es de tamano de
particula fina, mide desde 6.5 hasta 25 micras. Su irregular morfologfa es
de bordes rectos y con textura superficial 34 Por su parte, el esmalte también
tiene una particula obtenida mediante molido fino que va de las 10 a las 30
micras y sus bordes presentan una fractura subconcoidal propia de los frag-
mentos de vidrio. 5 El color del esmalte en la obra de Pereyns es azul grisdceo
y se atenda segun disminuye el tamano de particula.

Vale la pena sefialar que ésta es la tGinica obra en la que encontramos el
uso de una primera capa translicida que sirve como el fondo de un espejo,
donde el esmalte azul grisiceo funciona como el recubrimiento de plata.
Después de Pereyns, habrd que esperar hasta finales del siglo xv11 en nuestro
corpus para volver a encontrar el esmalte como parte integral de los mantos

de Maria.

33. La capa de azurita brillante sobre el rojo recuerda las recomendaciones de Cennino
Cennini para pintar el pafo de Maria. Véase Cennini, The Craftsman’..., op. cit., pp. 54-55.

34. La composicién quimica de la azurita, que se caracterizé mediante MEB-EDS, es: oxige-
no, 50 por ciento; carbén, 25 por ciento; cobre, 22 por ciento; plomo, 2 por ciento e impurezas
de silicio y calcio al 0.5 por ciento.

35. Mediante el andlisis de MEB-EDs identificamos la composicién quimica del esmalte;
el porcentaje de los elementos analizados es: carbdn, 23 por ciento, oxigeno, so por ciento;
silicio, 17 por ciento; potasio, 4 por ciento; cobalto, 1 por ciento; y detectamos la presencia de
impurezas de arsénico, 4 por ciento, y hierro, 1 por ciento. Es sabido que la composicién del
esmalte influye en la pureza del color del pigmento. Miihlethaler y Thyssen, op. cit., p. 115.
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9. Sobreposicién de tres capas pictdricas: la inferior se compone de esmalte

y albayalde, la media de tierra roja y azurita y la superior de azurita y
albayalde. Los matices azul intenso, violeta y gris azulado de los estratos
de la obra se perciben en el detalle de las dreas de sombra y tonos
medios de los pliegues del manto.

Las obras de Andrés de Concha que integramos en este estudio son Los cin-
co seriores de la Catedral de México y La Sagrada Familia con san Juan nifio de
coleccién particular. La primera se localiza en la capilla de la Virgen de la Sole-
dad y fue pintada antes de 15883 Entre los especialistas del tema, es sabido
que debajo de esta imagen hay otra representacién.’” Mediante el andlisis de

36. Creemos que la fecha de creacién de esta pintura debid ser anterior al levantamiento del
inventario de los bienes catedralicios de 1588 donde se menciona un cuadro de santa Ana: “En
el altar de santa Ana estd un retablo de talla dorado y estofado y la imagen e historia de santa
Ana de pincel”. Inventario de la iglesia catedral de la ciudad de México, México, 13 de diciem-
bre de 1588, publicado en Carmen Sotos y Pedro Angeles, Cuerpo de documentos y bibliografia
para el estudio de la pintura en la Nueva Espana, 1543-1623, México, Universidad Nacional
Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2007, p. 102.

37. Clara Bargellini, “The Holy Family”, en Painting a New World. Mexican Art and Life
1521-1821, Denver Art Museum, 2004, ficha 6, pp. 118-120.
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esta obra con luz visible y reflectografia infrarroja, detectamos una composi-
cién completa y terminada que yace debajo de la familia de Cristo.3® Se trata
de una imagen donde aparece la Virgen Inmaculada y a sus pies estd un dragén
de fauces abiertas, por lo que la advocacién es la de una Virgen apocaliprica,
mientras que en las esquinas superiores hay un pequefo sol resplandecien-
te y una luna en el extremo opuesto. La presencia del sol y la luna da la clave
para considerar que la composicién subyacente corresponde también con una
Virgen Tota Pulchra’?® La imagen de la Virgen Inmaculada rodeada de sus
atributos es un tema que se desarrollé alrededor de 1500, como ha demostra-
do Suzanne Stratton.#° Las primeras representaciones conocidas en Espana y
Francia corresponden con fuentes grabadas y se ubican en los primeros afos
del siglo xv1. En pintura y dentro del dmbito espafiol, los cuadros de Juan de
Juanes pintados a mediados del siglo xv1 tuvieron gran repercusién, como lo
indican las multiples imdgenes que se produjeron posteriormente. Las com-
posiciones que funden el tema inmaculista con el de la Virgen apocaliptica
fueron ampliamente difundidas a través de estampas durante el tltimo tercio
del siglo xvI.

La imagen subyacente de Los cinco sefiores de la Catedral de México podria
ser una de las obras mds tempranas con esa temdtica en la Nueva Espana. Se
conocen varios ejemplos en pintura mural ubicada en conventos fundados en
el siglo xv1, como los de Huejotzingo y Epazoyucan, pero su fecha de crea-
cién es incierta. Respecto a la pintura de caballete, se conservan dos pinturas
sobre tabla datadas en el primer tercio del siglo xvir.4'

38. El estudio de Los cinco seriores de la Catedral de México fue conducido por el Laborato-
rio de Diagnéstico de Obras de Arte del Instituto de Investigaciones Estéticas, con especialis-
tas del Instituto de Fisica y el Instituto del Patrimonio Histérico Espafiol. Los resultados del
andlisis técnico integral se encuentran en proceso de publicacion.

39. De acuerdo con el Cantar de los Cantares, que es la fuente literaria que da origen al
tema, el sol y la luna estdn incluidos porque Maria es electa ut sol y pulchra ut luna, frases
que aluden a la pureza de la Virgen. La primera explicacién sobre esta iconografia se debe a
Johannes Molanus y fue publicada en su libro De historia SS imaginum et picturarum [1568],
apud Suzanne Stratton, La Inmaculada Concepcion en el arte espaiiol, Madrid, Fundacién
Universitaria Espafiola, 1989, p. 34.

40. El primer ejemplo conocido se encuentra impreso en un libro de horas publicado en
1505. Emile Male, L’ Art religieux de la fin du Moyen Age en France, apud Stratton, op. cit.,
p- 35

41. Rogelio Ruiz Gomar, “Ficha de catdlogo Inmaculada Concepcion de Baltasar de Echave
Ibia”, en Catdlogo comentado del acervo del Museo Nacional de Arte, t. II. Nueva Espana, Méxi-
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Tanto Los cinco seriores como La Sagrada Familia con san Juan nifio son
ejemplos que analizados de manera comparativa ponen en evidencia que su
autor Andrés de Concha es un artista ficilmente reconocible a partir de sus
materiales. Sus bases de preparacion son siempre de yeso y emplea imprimatu-
ras de tonalidad grisdcea clara. Sobre éstas, el color se nutre sobreponiendo un
mdximo de dos capas. Regularmente mezcla los pigmentos puros con albayal-
de para darles cuerpo, procurando que el pigmento azul sea el valor tonal mds
oscuro. Hasta el momento, la azurita es el pigmento principal identificado en
los colores azules de la obra de De Concha. Este pintor seleccioné azurita de
primera calidad, admirable por el azul profundo de sus particulas, asi como
por el gran tamano de sus cristales. Tal caracteristica ha llamado la atencién
de historiadores del arte de diferentes generaciones, pues el espesor y la visco-
sidad de los azules son tan altos que las cerdas de la brocha quedan impresas
en la superficie de las pinturas.

En La Sagrada Familia con san Juan nifio vemos una estructura con dos
mezclas de azul para la construcciéon del manto: la oscura tiene una enorme
e inusual particula de azurita que alcanza las 80 micras, mientras que en la
de tono claro la azurita se amalgama en paleta con el albayalde en una pro-
porcién 1 a 1 de cada color y el tamano de las particulas es mds regular, osci-
lando entre 7 y 20 micras (fig. 10).

La técnica de De Concha es tan particular, que en el caso de Los cinco
senores, donde existe una sobreposicién de obras del mismo artista (la 7ota
Pulchra subyace en la pintura de Los cinco seriores), los mantos fueron hechos
de manera idéntica. La azurita de ambas capas es de la misma calidad; en
microscopia electrénica los cristales presentan superficies texturizadas y su
molido no rebasa las 5o micras (fig. 11). En ellos reconocemos la 16gica de
pintura que menciona Cennino d’Andrea Cennini sobre el arte del Rena-
cimiento respecto al uso de una tinta media, una clara y otra oscura a partir
de albayalde y azul de azurita.#* Pese a que entre obra y obra habrian pasado 10
anos, el artista continué pintando conforme a su escuela y tradicién.

co, Instituto Nacional de Bellas Artes/Universidad Nacional Auténoma de México, 2004,
pp. 205-206.

42. Cennino d’Andrea Cennini, “Del colorar en tabla y en muro”, en E/ libro del arte,
Buenos Aires, Argos, 1947, p. 139. Véase también el andlisis sobre el sistema de aplicaciéon
del color planteado por Cennini en Marcia Hall, Color and Meaning. Practice and Theory in
Renaissance Painting, Nueva York, Cambridge University Press, 1992, pp. 16-18.
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10. En la Virgen de La Sagrada Familia el color azul de las luces del
manto posee un solo valor tonal. En el corte transversal se puede ver
la combinacién de azurita y albayalde como mezcla tnica para lograr
el tono mds claro correspondiente a la incidencia de luz sobre la tela.
Debajo de esta capa se observa la imprimatura grisdcea clara que
contribuye a la temperatura del color de toda la composicion.

En los mantos pintados por Andrés de Concha, las sombras mds acentua-
das coinciden con el interior de los pliegues y el color se hizo agregando tierras
pardas, negro y ocasionalmente indigo a la mezcla en partes minimas, mien-
tras que las luces son producto de una mezcla de albayalde y azurita a 50 por
ciento, con escaso amarillo de plomo estafio. La Virgen de Los cinco serores
posee una caracteristica especial: el color azul brillante que vemos en super-
ficie tiene debajo una capa violdcea para la cual De Concha hizo una mez-
cla de albayalde tefiido con laca roja y enriquecida con azurita. Vale la pena
decir que en obras europeas de la escuela conformada por los discipulos de
Rafael vemos esta misma légica de representacion del manto celeste. La mez-
cla de azurita sobre laca roja se ha identificado en la Madonna de los Rosas+

43. Ashok Roy, “The Re-emergence of Raphael’s Madonna of the Pinks”, en Roy y Spring
(eds.), op. cit., pp. 87-92 y 93-99.
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11. Izquierda: seccion transversal del color oscuro del manto de la Virgen en Los

cinco sesiores: arriba campo oscuro, abajo ultravioleta. Se aprecian los tres tonos
de azul con que Andrés de Concha plasmé el manto: claro, medio y oscuro, de
abajo arriba. El cuarto estrato estd conformado por azul de cobalto y se trata
de un repinte, probablemente del siglo x1x. Derecha: arriba, seccién transversal
con luz polarizada; abajo, una imagen tomada con el microscopio electrénico
de barrido de una muestra donde se observan los estratos correspondientes a la
pintura subyacente y a la que vemos en superficie. El azul en ambas pinturas
estd mezclado siguiendo la misma légica y materiales: azurita y albayalde.

de Rafael; la superposicion de azul de lapisldzuli sobre una capa gruesa de azu-
rita y ésta encima de una capa de laca roja se ubica en el paisaje celeste de la
Santa Cecilia del mismo autor.+4

Dentro del corpus de obra que aqui abordamos, el lienzo de la 7ot Pulchra
de Baltasar de Echave puede considerarse un parteaguas en la tecnologia de
aplicacion del color: su base de preparacién estd a la mitad de camino entre
las bases blancas de yeso de las tablas producidas hacia finales del siglo xv1 y

44. llaria Borgia et al., “Raphael’s Saint Cecilia in Bologna: New Data About its Genesis
and Materials”, en Roy y Spring (eds.), op. cit., pp. 93-99.
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el material rojizo —compuesto bdsicamente de pigmentos rojos de hierro—
que imperé durante los siglos xv1I y xvir.

Aunque estd firmada, no es posible saber con certeza si su autoria se debe
a Echave Orio o a Echave Ibia.# La paternidad de la pieza sobrepasa los limi-
tes de este trabajo; sin embargo, resulta importante puntualizar que, por su
tecnologia en la base de preparacion y la manera de mezclar los pigmentos y
aglutinantes para crear el colorido, esta pintura todavia reproduce soluciones
pldsticas de los tltimos anos del siglo xv1.

En este cuadro vemos un fondo de paisaje construido a través de multi-
ples tonos de azul, entremezclados mediante pinceladas suaves y la ayuda de
contrastes azules conseguidos al agregar blanco y negro. El paisaje y el cielo
alrededor de la Virgen constituyen un enorme espacio azul que resulta muy
interesante por el amplio manejo de gradaciones del color. Por esta cualidad,
Manuel Toussaint construyd la idea de su autor como un artista inclinado a
plasmar con gran arte los coloridos celestes, incluso le llamé “el Echave de los
azules”.#° En definitiva, en esta obra es sorprendente el colorido para la repre-
sentacion de los matices azules, en particular los del manto de Marfa, mucho
mds profundos y con una consistencia mds empastada que los matices celestes.

Al estudiar las muestras del manto de la Inmaculada de Echave, llama la
atencion el distinto valor cromdtico del azul entre los tonos claros y los oscu-
ros. El artista quiso pintar una tela real, mas luminosa en la superficie donde
incide la luz y de color profundo donde permanece en sombra. Habria sido
sencillo conseguir este efecto agregando blanco a una mezcla de azul medio y

45. La mencién mds reciente sobre el problema de atribucién de la 7oza Pulchra se encuen-
tra en Rogelio Ruiz Gomar, “Nuevo enfoque y nuevas noticias en torno a los Echave”, en
Cecilia Gutiérrez Arriola y Consuelo Maquivar (eds.), De arquitectura, pintura y otras artes.
Homenaje a Elisa Vargaslugo, México, Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto
de Investigaciones Estéticas, 2004, pp. 192-195.

46. Manuel Toussaint, Pintura colonial en México, Universidad Nacional Auténoma de
México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1965, p. 96. Al parecer, la pintura ostentaba la
firma y la fecha de 1620, dato que registré Abelardo Carrillo y Gariel en su libro Autdgrafos
de pintores coloniales, México, Imprenta Universitaria, 1953. Debido a esta fecha, Manuel
Toussaint la atribuyé a Echave Ibfa. Desafortunadamente, estas inscripciones desaparecie-
ron durante una restauracién acontecida después de la publicacién del libro de Carrillo y
Gariel. Hoy sélo vemos los restos de algunas letras de la firma y, lo que es muy notorio, el
severo desgaste de la superficie de la pintura por efectos de anos de deterioro y una limpieza
descuidada de restauracién. De los restos de la firma, lo Ginico que se advierte es que decia
Baltasar de Echave.
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negro a las sombras pero, en lugar de ello, el artista preparé dos tipos de mez-
cla azul con distinto valor tonal: azurita-albayalde y azurita-pardo y, previa-
mente, aplicé de manera selectiva, por zonas, un tono subyacente gris violdceo
para las luces y un matiz pardo rojizo para las sombras. Podemos afirmar que
Echave estaba muy consciente del papel que desempena el fondo para la
construccién del color y su preocupacién era mantener los efectos de contras-
te. La tela que debia pintar era azul, pero las dreas de luces y sombras debian
estar claramente separadas desde el color del fondo.

Con el estudio de las muestras de esta obra, pudimos identificar que otra
variable fundamental para entender la cromaticidad del azul en la obra de
Echave es la calidad del pigmento empleado. Este artista tenfa a su disposi-
cién dos calidades distintas de azurita, detectadas gracias al andlisis mediante
microscopia dptica y electrénica. En el microscopio 6ptico vemos una azurita
de color mds brillante, compacta y lisa. Por sus contenidos elementales estudia-
dos bajo microscopio electrénico de barrido, identificamos que se trata de un
material mds puro con 26 por ciento de cobre, 45 por ciento de oxigeno, y 29
por ciento de carbén en promedio. Por el contrario, la azurita de tono pélido
corresponde con particulas texturizadas y fracturadas; las de color més tenue
presentan: 32 por ciento de carbén, 45 por ciento de oxigeno, 21.8 por ciento de
cobre, e impurezas de silicio y magnesio al 0.7 y 0.5 por ciento, respectivamente.

En las sombras del manto —color mds saturado y profundo—, el artista
utilizé la azurita mds pura que tiene un tamano de particula de 7 a 57 micras
y una morfologia trapezoidal. En contraste, en la mezcla que corresponde al
azul medio se detect6 el empleo de ambos tipos de azurita: la mds pura, lisa y
compacta, y la texturizada y fracturada, cuyo tamano de particula varifa entre
10 y 70 micras. Durante la preparacion del color azul medio, Echave debié
confiar en la capacidad del albayalde para formar un tono celeste y brillan-
te al amalgamarse con la azurita y por ello usé las dos calidades de pigmento
mezcladas en la misma capa (fig. 12).

Otro factor que contribuye a la belleza del color azul en la obra de Echave
es el uso prolifico de materiales orgdnicos en las capas. En el tono oscuro del
manto, la capa de color es gruesa y espesa, de mds de 100 micras; se consi-
guié mediante la adicién de resinato de cobre a la mezcla de azurita, laca roja,
tierras ocres y rojas y abundante negro de humo. El papel del resinato de cobre,
por ser un material translicido y brillante, es crear un tono azul verdoso de
alta saturacién e intensidad. Ademds, es un pigmento que desde su preparacién
tiene una consistencia viscosa, muy apto para la creacién de texturas y empastes.



108 ARROYO, ESPINOSA, FALCON Y HERNANDEZ

12. En esta muestra de la obra de Baltasar

de Echave vemos que el artista preparé una
mezcla oscura con una azurita de alta calidad,
observada en el tamano de particula, la
morfologia y el contenido quimico elemental.
En la obra aplicé la capa de color azul sobre
una mezcla de lacas parda y roja, que bajo

luz ultravioleta se distingue por su tonalidad
blanquecina-rosada y con el microscopio
electrénico de barrido se ve un estrato

craquelado y amorfo.

Dentro del corpus de obra que presentamos en este trabajo, es en la pin-
tura de Echave donde se observé como innovacién el empleo conspicuo de
medios verdosos y pardos rojizos usados para producir contrastes cromd-
ticos mds marcados y tonos mds saturados. La 7ota Pulchra de Echave com-
parte con los cuadros de José Judrez la adicién de un color verde intenso de
resinato de cobre en las mezclas de azurita para la creacién del manto de la
Virgen. Si pensamos que Echave Orio fue maestro de Luis Judrez y éste a
su vez de José Judrez, su hijo, ;podriamos estar frente a una solucién plasti-
ca repetida segtin la ensefianza dentro del taller novohispano? Seguramente
si, pero es poco lo que sabemos sobre las férmulas de creacién del colorido
en la obra novohispana y sobre el color como postura artistica, ademds de
que la evidencia todavia es escasa debido a la falta de estudios sobre la tec-
nologia artistica. Son, pues, temas abiertos en espera de desarrollo. Por
ahora, baste afirmar que en las obras de la primera mitad del siglo xvir el
manejo del color es extremadamente complejo y las variables con que juga-
ba el artista para lograr variaciones de tono eran: fondos de color selectivo,
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13. En esta muestra de José Judrez destaca

la capa intermedia de color verde intenso
compuesta de resinato de cobre en dos
aplicaciones: la primera es muy oscura
debido a que el artista agregd negro de
humo a la mezcla y la segunda es de resinato
de cobre puro, por ello se aprecia un color
verde translicido. El verde encima de la base
de preparacion roja confiri6 al manto un
matiz oscuro y contribuyd al valor tonal

de las sombras de la tela.

distintas calidades de material y adicién de medios orgdnicos translicidos y
coloreados con colorantes, lacas y resinas.

En La Virgen entrega el Nifio a san Francisco, obra firmada por José Judrez,
la representacién del manto tiene un color intencionalmente oscuro que sir-
ve como fondo sobre el que resalta la figura del nifio. El azul es un punto de
contraste luminico y contrapunto de la marcada sombra que posee el hdbito
de san Francisco. Este tono saturado y profundo, aunado al amplio mane-
jo de las sombras, contribuye a crear la sensacién de gran variedad de color
que tiene este cuadro.*” Se puede decir que los personajes confirman el lugar
simbolico que ocupan en el espacio gracias al color: mientras que las vestimen-
tas de los dngeles en colores puros y complementarios de alto valor luminico
van sucediéndose a la mitad de la escena (verde-rosa, azul-rojo, azul-naranja,
amarillo-rosa), vemos un matiz azul tan oscuro y una sombra tan marcada

47. Nelly Sigaut considera este cuadro, peculiar por su “audacia cromdtica”, una de las
obras mds coloridas dentro de la produccién de José Judrez. Véase Sigaut, op. cit., p. 127.
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que operan en perfecta oposicién al colorido marcando el punto focal de la
narrativa. Este manejo de los colores en la obra de José Judrez permite plan-
tear la posibilidad de que detrds de este ejemplo exista una propuesta tedrica
acerca del sistema del color en pintura. De ser asi, habria una serie de colores
complementarios bien definidos y las alteraciones del color frente a la inci-
dencia de la luz remitirfan a un cédigo establecido para su representacion en
pintura. Pero todavia falta estudiar mds cuadros para reconocer un sistema de
uso del color propio de los artistas novohispanos.

En la muestra del manto azul de La Virgen entrega el Nino a san Francisco,
la zona de luces tiene un estrato subyacente de resinato de cobre en dos apli-
caciones: la primera capa es muy oscura, fabricada con resinato y negro de
humo, mientras que la segunda es mds clara, de resinato puro de calidad trans-
lacida. Encima de esto, el artista aplicé la mezcla de azul y blanco de plomo
que vemos en superficie. Asimismo, en la construccién de las sombras fina-
les del manto identificamos una veladura espesa de resinato para matizar el
volumen (fig. 13). A partir de lo anterior, se puede afirmar que los mantos
azules de las virgenes de José Judrez tienen una tonalidad verdosa construida
intencionalmente al utilizar este pigmento tanto en capas subyacentes como
en superficie, a manera de veladuras verdes oscuras.

En La adoracion de los pastores, José Judrez plasmo los tonos claros con una
mezcla de azurita y albayalde aplicada sobre un tono mds oscuro de azurita
y albayalde, conferido por la matriz orgdnica de resinato de cobre (fig. 14).

En las secciones transversales de las capas azules de esta obra, identifi-
camos la adicién de cargas de silice, posiblemente cuarzo segtin la morfolo-
gia, y la razén de porcentaje en peso del contenido de silicio y oxigeno. La
utilizacién de este material en una mezcla de pintura al éleo contribuye
a la brillantez del color y cambia la consistencia de la pintura. Al silice se le
ha identificado en obras europeas de los siglos xv, xv1 y xv11 y, en particu-
lar, se han encontrado cargas grandes, como las que tiene la obra de Judrez,
en pinturas de Rembrandt y su taller.#® En obras novohispanas, la pintura

48. El cuarzo ha sido detectado mediante andlisis cientificos de caracterizacién material en
la Virgen con Nifio del maestro de la Madonna Benediktbeuren del primer cuarto del siglo xv,
en el cuadro de Santa Catalina de Lorenzo Lotto firmado en 1522 y en el retrato de la electriz
Hedwig de Brandenburgo pintura anénima del siglo xv1. Véase Karin Lutzenberger ez al.,
“A note on Glass and Silica in Oil Paintings from the 15th to the 17th Century”, Journal of
Cultural Heritage, 2010, doi: 10.1016/j.culher.2010.04.003. Sobre la utilizacién del cuarzo en
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14. El color del manto de Marfa en La
adoracidn de los pastores de José Judrez estd
construido con una capa verdosa intermedia
compuesta por resinato de cobre, albayalde y
azurita y sobre ésta vemos una capa de azurita
y albayalde que corresponde a las luces del
manto. En la seccién transversal es evidente la
aplicacién del color por etapas dejando secar el
de base antes de modelar los tonos de luces y

sombras que vemos en la superficie del cuadro.

de Andrés de Concha, Los cinco seriores, presenta también las cargas de silice
agregadas en las capas azules.

Segtin lo anterior, las obras de José Judrez sefialan un cambio en el color de
los mantos de la Virgen, perceptible por el uso amplio e intencional de un mate-
rial verde compuesto por resinato de cobre que fue anadido a las mezclas de azul
o aplicado como tono de fondo para aumentar la saturacién del color y dotar-
lo de un matiz especifico. La capa verde sirve de color de base para modelar el
manto de la Virgen, pero también se le usa a modo de bafno o veladura transli-
cida debido a su bajo poder cubriente para matizar y enriquecer el matiz local.

Hemos pensado en la posibilidad de que el repertorio visual de la obra novo-
hispana anterior a la época de Judrez lo hubiera inspirado como modelo en
materia de colorido. Los azules de azurita en las virgenes de De Concha y
Pereyns, por ejemplo, habrian cumplido ya 50 afios y tendrian una capa de

obras de Rembrandt, véase Ernst van de Wetering, Rembrands: The Painter ar Work, Amster-
dam University Press, 1997, pp. 17-20.
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barniz envejecido muy gruesa y amarillenta que seguramente condicionaria
la correcta apreciacién del color, torndndolos verdosos. Esto obliga a pen-
sar como influyeron las obras tempranas en la construccién del gusto y de la
identidad en materia de color de los artistas novohispanos o cémo las propias
obras instaladas en importantes recintos religiosos y civiles se fueron convir-
tiendo paulatinamente en fuentes de inspiracién en materia de colorido.

Por otra parte, la obra de Sebastidn Lépez de Arteaga, La Virgen y el Nifio,
de la mitad del siglo xv11, es una pintura atipica en el contexto novohispano
por su composicion de retrato y de “cuadro dentro del cuadro”, asi como por
su colorido. El sistema de aplicacién del color también se distancia del resto
de las otras pinturas. El artista extendié capas de color sobre las que fue tra-
bajando las formas como si vistiera a la figura. Asi, debajo del azul vemos el
rosado del vestido. En esta obra, el artista no defendié la integridad del color
local, sino que vinculé las zonas mediante la tonalidad del fondo. También se
diferencia de José Judrez respecto al color del manto, ya que no usa las capas
intermedias y los bafios de resinato de cobre y sus mezclas son mds heterogé-
neas: el matiz claro tiene azurita, albayalde y un poco de tierra roja, mientras
que en el oscuro el aglutinante estd tenido con un material orgdnico pardo
oscuro y la azurita, mezclada con tierra roja y laca carmin.

El tipo de azurita que us6 Arteaga es equivalente al de la obra de Echa-
ve: un pigmento de dos calidades, una de color muy brillante, lisa y compac-
ta, de mayor pureza mineral desde su origen, y otra de color variable que a la
vista del MEB revela textura y en cuya composicién detectamos la presencia
de magnesio, silicio y aluminio en menos de 1 por ciento en peso. En cuanto
al tamano, las particulas mds gruesas miden entre 20 y 87 micras, mientras
que las pequenas estdn en un rango de 7 a 22.

Otra diferencia importante de la obra de Arteaga respecto a las pinturas de
Judrez es el valor tonal de la base de preparacién. Arteaga usé un color mds
saturado que el de las preparaciones de Judrez. Se trata de una capa gruesa de
color rojo oscuro, compuesta bdsicamente por tierra roja de 6xidos de hierro,
escaso albayalde y negro de carbén e impurezas de compuestos con silicio y
aluminio (fig. 15). Este tipo de preparacién lo encontramos en obras sevilla-
nas, como la de Francisco Herrera el Viejo.#?

49. Adelina Illdn Gutiérrez ez al., “Caracteristicas de las preparaciones sevillanas en pintura
de caballete entre 1600 y 1700: implicaciones en el campo de la restauracién y de la histo-
ria del arte”, en Memorias del I Congreso del Grupo Espariol del International Institute of Con-
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15. En la obra de Arteaga vemos una compleja
sobreposicién de capas: sobre la base de preparacién
roja hay una imprimatura violeta que fue cubierta
atn con mordiente por una delgada capa de azurita,
albayalde, un poco de tierra roja y laca roja. El tercer
estrato, mds grueso, es una mezcla de albayalde con
azurita de diversa morfologfa y tamano de particula.
Su volumen corresponde a las pinceladas empastadas
que vemos en la textura del manto. Es notable entre
las dos capas de azul una franja de separacién bien

marcada que indica dos campanas pictdricas.

La dltima obra que presentaremos aqui es La Virgen de los Dolores de Juan
Correa, ubicada en la capilla del Tercer Orden de la catedral de Cuernavaca.
El tema de la Dolorosa fue muy demandado al taller de Correa; se conocen
al menos tres versiones muy similares a ésta y definitivamente, como lo ha
hecho notar Gustavo Curiel, la mayoria son piezas de calidades distintas.®
En esta pintura, el Gnico pigmento azul empleado para la representacién del
manto divino fue el esmalte. Ignoramos si Correa preferia este pigmento o si
tenfa reservada la azurita para temas especiales; para averiguarlo, necesitaria-

servation, Barcelona, Museo Nacional de Arte de Catalufia/Grupo Espafol del International
Institute for Conservation, 2005, pp. 197-205.

s0. Gustavo Curiel, “Nuestra Sefiora de los Dolores y Nuestra Sefiora de la Piedad”, en Eli-
sa Vargaslugo y José Guadalupe Victoria, Juan Correa. Su vida y su obra, México, Universidad
Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1994, t. IV, primera

parte, pp. 189-234.
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mos estudiar mds obra de él. No obstante, sabemos que el esmalte era un pig-
mento mds barato que la azurita y quizd en este cuadro lo usé por motivos de
economfa. Nos preguntamos qué ocurre en obras de las que se reconoce su
comitente y su fecha de produccidén; quizd en encargos mejor pagados el arti-
fice usarfa otro tipo de materiales. La paleta general de esta pintura es abun-
dante en tierras rojas, ocres y pardas; los verdes fueron realizados con resinato
de cobre y el rojo més brillante con bermellén. Se trata, pues, de una pintu-
ra lograda mediante el uso de pigmentos comunes y de bajo costo, una pieza
manufacturada en serie con ayuda del taller.

En las secciones transversales de La Virgen de los Dolores, observamos una
construccién muy sencilla en la que el artista extendié directamente una sola
capa de color sobre la preparacion roja. En las dreas oscuras del azul hay un
estrato homogéneo de esmalte puro, embebido en el aceite con una ligera
entonacion de laca roja, tierra y negro de humo. Por otra parte, las zonas cla-
ras tienen la misma mezcla, pero enriquecida con albayalde. Es decir, Correa
preparaba la tonalidad deseada en la paleta y una vez logrado el tono lo apli-
caba directamente sobre la base de preparacién roja en una sola acometida de
pincel (fig. 16).

Al observar detenidamente este cuadro, resulta inquietante el color que
vemos en las sombras del manto de la Virgen: son de una tonalidad clara de
gris azulado que no se ajusta al matiz que regularmente tiene el azul de esmalte.
Al conducir el andlisis quimico elemental de las particulas de esmalte, detec-
tamos un fenémeno de degradacién del material ciertamente interesante, que
condiciona la percepcidn de la obra: se trata de la pérdida de color producida
por efecto de una reaccién quimica entre el vidrio y los dcidos carboxilicos del
aceite secante, en la que ocurre una migracion del contenido de potasio de
las particulas de esmalte que se descompone formando jabones de potasio.
Este fenémeno es comin a muchos ejemplos de los siglos xvr1 al xvi11, como
se ha estudiado en las obras La conversion de Magdalena de Pedro de Cam-
pafa, John Plampin de Thomas Gainsborough y Los hijos de Boreas picando a
la harpia de Paolo Fiammingo.S* En estos ejemplos lo que debi6 ser un matiz
azul se aprecia grisdceo cenizo. Aunque no tenemos claridad respecto al tiem-
po que tarda en alterarse el esmalte dentro de una pelicula al 6leo, segura-
mente este cambio visual repercuti6 en la valoracién posterior de la obra.

s1. Marika Spring ez al., “Investigation of Pigment-Medium Interaction Processes in Oil
PaintContaining Degraded Smalt”, National Gallery Technical Bulletin,vol. 26,2005, pp. 56-70.



VARIACIONES CELESTES PARA EL MANTO DE LA VIRGEN 11§

16. Esta imagen corresponde a las pinceladas de las luces del manto de la Virgen

en la obra de Juan Correa, La Virgen de los Dolores. El color pardo en el drea azul
dentro del pliegue se debe a la descomposicién del esmalte de cobalto y no a un
efecto intencional del pintor. Arriba a la derecha vemos la seccién transversal de una
muestra de las sombras del manto con el pigmento de cobalto descompuesto y abajo,
una muestra de las luces, con el cobalto sin alteracién. Nétese que la mezcla de matiz
claro donde abunda el albayalde conserva el color azul de los cristales de cobalto,
mientras que en la capa oscura, donde el esmalte flota en una matriz de aceite, las
particulas han virado su color hacia el pardo.

Conclusiones

A partir del estudio comparativo de un amplio grupo de muestras de ocho
pinturas de distintas épocas y artistas, podemos hacer interpretaciones don-
de se conjugan los aspectos técnicos y materiales con lo artistico. Este trabajo
hace evidente la relacién entre la voluntad creadora, el lenguaje pléstico y las
soluciones técnicas elegidas por los artistas.

Alo largo de esta investigacién, descubrimos diferencias en el uso del color
azul, indicativas de gustos especificos que pueden interpretarse como posturas
frente al quehacer artistico. Por ejemplo, durante el altimo tercio del siglo xv1
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se tendia hacia los colores mds luminosos, de manera que al pigmento puro se le
valoraba como el tono mds oscuro y los medios tonos y luces se hacfan combi-
nando el pigmento azul (azurita) con cantidades variables de blanco (albayalde).
La combinacién de materiales en un estrato pictdrico era menos complicada
e integraba menor cantidad de pigmentos que en épocas posteriores. El color
azul que se percibe en la superficie de los mantos estd compuesto bdsicamen-
te por azurita y su tamano de particula es grande y homogéneo. Los artistas
confiaban en la modulacién del tono a partir de la aplicacién de capas sub-
yacentes de matices cdlidos con pigmentos rojos, o bien, frios con materiales
azules grisdceos. La construccion de las luces correspondia a un manejo ele-
mental de las tintas: con mds blanco para las dreas luminosas y con negro o
sombras pardas para las oscuras. La manera de pintar los mantos en los tres
ejemplos del primer periodo (La Virgen del Perdén, La Sagrada Familia con
san Juan nifio 'y Los cinco senores) procura dar a la tela cualidades de pesadez
y cobijo a partir de formas rectas y lineas alargadas, que recuerdan un tercio-
pelo grueso o una capa de lana. La solucién formal subraya la representa-
cién de un estereotipo fisico de la Virgen Maria como una mujer corpulenta.

Un cambio de colorido y materiales se verifica durante la primera mitad
del siglo xvi1. La preferencia por las tonalidades verdosas es caracteristica de
las obras de Echave, Arteaga y Judrez. En ellas se detecté el uso selectivo de dos
calidades de azurita, una de tamano de particula grande y otra de particula
fina. Las dos calidades corresponden con lo que dice la tratadistica respecto al
proceso de purificacién de este mineral, aunque también podria responder a
un uso selectivo para disminuir el costo de los materiales. Hemos comprobado
que entre mds grande es el tamafio promedio del cristal, su tono resulta mds
brillante e intenso; este tipo de particula se utilizé principalmente para pin-
tar los tonos mds intensos y saturados del manto. Por su parte, la azurita de
particula pequena (mds molida) constituye las capas claras y se usé mezclada
con otros pigmentos para modelar los tonos en las sombras de las telas.

Las telas de los mantos de las virgenes del siglo xviI se representan
con mayor cantidad de matices y capas de color mds delgadas, tratando
de emular telas finas como los damascos de seda. Las cualidades pldsticas
(logradas mediante la textura de la pintura) y cromdticas de estas obras
contribuyen a la creacién de un modelo de Virgen mucho mds etéreo y a
la vez mds humano.

Finalmente, la obra de Juan Correa de finales del siglo xv11, con sus capas
delgadas de esmalte, reproduce esquemas efectivos de representacion de un
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modelo de Virgen estandarizado. La composicion y las formas que vemos en
La Virgen de los Dolores se repiten en varias series. Sobre el uso del color azul
en el manto de la Virgen, consideramos que la tela no intenta reproducir o
copiar una prenda verdadera. La misma Maria es una figura esquemdtica
y convencional, muy alejada del mundo real. %

N.B. La primera versién de este trabajo se presenté en el Seminario-Homenaje a Elisa Var-
gaslugo que tuvo lugar en Morelia, Michoacdn, en diciembre de 2010. Agradecemos a Pablo
Amador, investigador del Instituto de Investigaciones Estéticas, el habernos invitado a di-
cho evento, asi como sus comentarios sobre el tema. Por otra parte, el andlisis técnico y de
materiales de las pinturas, objeto de estudio del presente articulo, fue realizado por el Labo-
ratorio de Diagnéstico de Obras de Arte del Instituto de Investigaciones Estéticas de la unam
dentro de diversos proyectos a lo largo de los tltimos 10 afios. Para este trabajo se analizaron
nuevamente las secciones transversales de muestras con pigmentos azules. El montaje y pulido
de muestras en laboratorio fue obra de Victor Santos. El andlisis de las muestras de pintura
por medio de microscopia dptica con luz visible y ultravioleta lo realizaron Elsa Arroyo y
Tatiana Falcén. Manuel E. Espinosa, del Instituto Nacional de Investigaciones Nucleares,
llevé a cabo la caracterizacién morfolégica de pigmentos inorgdnicos y materiales presentes
en la base de preparacién con un microscopio electrénico de alto y bajo vacio yjsm6610Ly,
acoplado con una microsonda Eps iNcA-x-AcT. Toda la fotografia con luz visible, ultraviole-
ta e infrarroja, as{ como la catalogacién y el manejo digital de imdgenes, estuvo a cargo de
Eumelia Herndndez.

Agradecemos a Ménica Marisol Zavala Cabello, estudiante de la licenciatura en Historia de
la UNAM, tesista y becaria de investigacién dentro del Laboratorio de Diagnéstico de Obras
de Arte del Instituto de Investigaciones Estéticas de la uNam, su apoyo en la sintesis de refe-
rencias bibliograficas y de tratados de arte acerca de los pigmentos azules.



