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PRESENTACION

El Instituto de Investigaciones Estéticas conciente de la voluntad universitaria de impul-

sar sus actividades sustantivas de investigacién, docencia y difusién mediante el aprove-

chamiento de las nuevas herramientas que hoy ofrece la era de la informacién, encuentra en

los formatos digitales un medio idéneo para hacer llegar a la comunidad académica el trabajo
de sus investigadores.

Con el nacimiento de esta revista digital se crea un nuevo foro para el encuentro, debate y
difusién del conocimiento que genera el estudio interdisciplinario en el particular campo
de la escultura, una de las expresiones del arte que mayores posibilidades de andlisis
ofrece. Asi, este documento aportard nuevas lineas y herramientas de investigaciéon
para la Historia del Arte.

Nos congratulamos de que sea este Instituto de la Universidad en el que
convergen tradicién y vanguardia, quien hoy convoque a especialistas e
interesados en la materia a acceder al conocimiento al que sin duda se
da un nuevo y necesario impulso y a participar con renovado interés en
este campo de la mayor trascendencia para el conocimiento, difusiéon
y defensa del patrimonio.

Dr. Arturo Pascual Soto
Director del Instituto de Investigaciones Estéticas. UNAM.
“POR MI RAZA HABLARA EL ESPIRITU”
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Como parte del seminario de escultura que recientemente se ha iniciado en el Instituto de
Investigaciones Estéticas, y el especial impetu de algunos de sus investigadores, nos satisface
hoy que vea la luz -nunca mejor dicho por el cardcter digital de la misma-, la primera revista
cientifica dentro del dmbito de la Historia del Arte, centrada especificamente en el tema de la
escultura. Bajo el titulo de Encrucijada, el mismo del I Congreso Internacional sobre Escultura
Virreinal, a cuyo amparo se presenta esta nueva publicacién, procuramos sea un punto de refer-
encia para todos aquellos investigadores del tema.

Desde ahora, Encrucijada, fiel a su nombre, se convierte en el cruce ideal de caminos para dar salida
ya no sélo a las investigaciones que copardn sus pdginas, sino que pretende ser un portal para el debate,
el andlisis y sobre todo, el rigor del trabajo académico. El amplio espectro al que va dirigido, conlleva
que tengan cabida los mds dispares articulos, promoviendo el cardcter interdisciplinario por el que
abogamos. Asi, nuestro deseo es platear una visién poliédrica -como en su momento describiera
el doctor Jesus Pérez Morera-, al enfrentarnos a un rico y generoso campo de las artes que viene
demandando mayores atenciones.

Su soporte digital, a la par de los tiempos y necesidades de los usuarios, favorece no sélo
su difusién global, sino que abre multiples posibilidades en cuanto a la manera y tiem-
pos de mostrar los tltimos estudios. Sin duda, a partir de que se pasen las siguientes
pdginas, se verd como desde ya se convierte en ineludible referencia para otros tra-
bajos en curso, lo cual, estamos seguros, se incrementard en préximos niimeros.
Para concluir, queremos hacer un llamado a la participacién,

Patricia Diaz Cayeros
Pablo F. Amador Marrero

Seminario de Investigacién en Escultura
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ENCRUCIJADA

Doctora Elisa Vargaalugo « Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM.

La celebracién de este Coloquio Internacional sobre escultura de los siglos XVI, XVII y XVIII es uno de los
grandes acontecimientos académicos para quienes nos dedicamos a los estudios del arte del México Virreinal.
Por primera vez, se ha conseguido organizar un nutrido programa especializado, con la participacién de dis-
tinguidos investigadores de varios paises.

Me parece oportuno y conveniente, precisamente con motivo de esta importante ocasién, registrar —aunque
sea de manera concisa- los trabajos que iniciaron en México los estudios sobre escultura novohispana y c6mo
ese acervo se fue enriqueciendo. Creo que vale la pena dejar un registro a partir de los primeros estudiosos que
iniciaron el camino, y de quienes lo continuaron abriéndolo y amplidndolo, con el objeto de proporcionar a
los asistentes a esta reunién un documento de consulta que contenga informacién clara y precisa del nivel en
que se encuentran nuestros conocimientos sobre la escultura de la Nueva Espafia, hasta el dia de hoy, en que
nos encontramos reunidos en esta famosa ciudad de Oaxaca, para valorar y aprender mds y mejor sobre tan
bellas obras de arte.

No se trata de presentar una revisién bibliogréfica y critica en este momento, sino s6lo de hacer una relacién
de los titulos de los estudios y de sus fechas de aparicién, con el objeto de ofrecer un documento bdsico, de
mucha utilidad para futuras investigaciones y futuros enfoques.
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NOTICIAS SOBRE LOS PRIMEROS ES-
TUDIOS DEDICADOS AL ARTE DE LA
NUEVA ESPANA

Corresponde a Manuel G. Revilla el papel de pri-
mer historiador del arte de la Nueva Espana, por que
publicé en 1893 El arte en México en la época anti-
gua y durante el gobierno virreinal. Otros autores que
continuaron cultivando esta materia son los siguien-
tes: Antonio Pefafiel quien public6 en 1908 su libro
sobre Ciudades coloniales y capitales de la Repiiblica;
Federico Mariscal, que en 1915 dio a la imprenta La
patria y la arquitectura nacional. También debe men-
cionarse el primer estudio de Manuel Toussaint so-
bre la Catedral y el Sagrario de México, obra de 1917.
Entre 1924 y 1927 se publicé en seis volimenes la
obra mds importante de este periodo, encabezada por
el Dr.Ad, titulada Iglesias de México. Este grupo de
autores de diferentes profesiones, convertidos en his-
toriadores del arte, fue el que trabajé las primicias del
arte colonial en México.

Tal como quedé dicho por el ilustre don Diego An-
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gulo Ifiguez, pasado un tiempo, después de haberse
iniciado en México los estudios formales sobre arte
novohispano se hizo evidente que el arte escultdrico
no habia recibido por parte de los investigadores, la
misma atencién que la arquitectura y la pintura. Yo
considero que las razones que hubieron para esto fue-
ron las siguientes:

En primer lugar debe tomarse en cuenta el reducido
namero de investigadores que existia en aquel enton-
ces. Pues a pesar de que, como ha quedado dicho, se
habian hecho ya varios estudios sobre arte colonial
desde finales del siglo XIX, la institucionalizacién de
los estudios de esta rama del arte, tuvo lugar en 1935,
con la fundacién del Instituto de Investigaciones Es-
téticas de la UNAM que inici6 sus labores con un
muy reducido presupuesto y solamente cuatro acadé-
micos pioneros: Manuel Toussaint, Manuel Romero
de Terreros, Rafael Garcia Granados y Luis McGre-
gor. Todavia habria de tardar algunos afos la forma-
cién de vocaciones egresadas de los cursos de Arte
Colonial, cdtedra que se fundé en 1934. A mi juicio,
esa escasez de investigadores fue determinante y por
eso s6lo se registran cuatro estudios sobre escultura
entre 1930 y 1942, como adelante se verd.

En segundo lugar quedd patente -como se registrd
en el pdrrafo inmediatamente anterior- la primacia
concedida a los estudios de la arquitectura virreinal,
lo cual parece explicable dado el nimero y la cali-
dad de la gran arquitectura religiosa, la cual con su
monumental y extraordinaria y rica presencia, tuvo
que haber llamado poderosamente la atencién de los
historiadores e investigadores, antes que las pinturas
y esculturas contenidas dentro de sus naves. Como

4 (Pagina anterior) Pila Bautismal, s.XVI. Aca-
tzingo, Puebla. Fpto Pedro Angeles. Archivo Fo-
tografico Manuel Toussaint IIEs.

4 Santiago Apostol, s. XVI. Iglesia Santiago Tla-
telolco D.F. Foto Pedro Cuevas. Archivo Fotogra-
fico Manuel Toussaint IIEs.

» Capilla y retablo de los Angeles, s. XVIII. Cate-
dral Metropélitana, D.F. Foto Eumelia Hernan-
dez, Gerardo Vazquez. Archivo Fotografico Ma-
nuel Toussaint ITEs.
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dato revelador de esta preferencia por la arquitectura
virreinal, consta que entre 1901 y 1948 se publicaron
cerca de veinte libros sobre este género de edificios,
actividad que, como quedé claro lineas arriba, se ini-
cié aun antes de la fundacién del Instituto de Inves-
tigaciones Estéticas y en la que tomaron parte aca-
démicos tanto de la UNAM, como otros de fuera de
ella y algunos extranjeros notables. Por supuesto en
algunos de estos estudios aparecen partes o capitulos
que hablan de retablos y de esculturas, que propor-
cionan atisbos interesantes, originales y otros datos
valiosos, pero poco se hizo de manera especialmente
dedicada a la escultura, puesto que entre 1923y 1950
se registran s6lo 6 obras de primera importancia so-
bre escultura en novohispana en particular.

Por la informacién que he recabado y sin dejar de
advertir que posiblemente existan algunas omisiones,
aunque no intencionales, creo que, de manera provi-
sional, pueden sefalarse tres etapas cronoldgicas —por
cierto muy irregulares en sus tiempos- dentro de las
que quedan registrados los mds importantes estudios
sobre escultura virreinal.

La primera etapa quedaria comprendida entre 1930
y 1960. Fue don Manuel Romero de Terreros quien,
como ya ha quedado reconocido, inicié los estudios
en la materia al publicar Breves apuntes sobre la es-
cultura colonial de los siglos XVII y XVIII. En 1941
Manuel Toussaint y Manuel Rodriguez Lozano pu-
blicaron Escultura colonial en México. Imagineria
colonial y Rafael Garcia Granados, con ilustraciones
del notable fotégrafo Alvarez Bravo, aporté el estudio
de La Silleria del coro de San Agustin. El ano de 1942
se enriquecieron notablemente los conocimientos
sobre la materia con la publicacién de dos obras La
escultura colonial mexicana de José Moreno Villa y el
Arte Colonial de México de Manuel Toussaint. Cuatro
obras aparecieron el afo de 1950, siendo las de ma-
yor trascendencia la Escultura mexicana de Elizabeth
Wilder Weismann y por supuesto la gran obra diri-
gida por don Diego Angulo Ihiguez, Historia del arte
Hispanoamericano, la cual por su amplia dimensién
en tiempo y en espacio, iluminé nuevos campos de la
creacién escultdrica. Otras aportaciones que se publi-
caron ese afio fueron: La imagineria popular mexica-

na, de Abelardo Carrillo Gariel y Los retablos dorados
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de la Nueva Espana de Francisco de la Maza quien
present6 por primera vez el andlisis iconolégico de un
retablo. En 1951 aparecieron dos trabajos mds sobre
retablos, el de Justino Ferndndez sobre E/ retablo de
los Reyes y el de Enrique Berlin sobre El retablo de
Cuaubtinchan; ambos con importantes aportaciones
sobre iconologia, oficio e informacién documental.
Esta etapa se cierra con el libro de George Kubler y
Martin Soria Art and Architecture in Spain and Portu-
gal and their american dominions.

La segunda etapa queda comprendida dentro de los
23 anos que transcurrieron entre 1967 y 1990. Se
inicia con el libro de Pdl Kélemen Baroque and Ro-
coco in Latin America. En 1969 Pedro Rojas publicé
Historia General del arte mexicano y Xavier Moyssen
escribié México Angustia de sus Cristos. En 1974 Elisa
Vargaslugo publicé La Iglesia de santa Prisca de Tax-
co. Andrés Estrada Jasso publicé por primera vez, un
trabajo sobre Imagineria en Cana en 1975. En 1978
apareci6 el novedoso libro de Constantino Reyes Va-
lerio titulado Arte indo-cristiano y en ese mismo afio
el estudio sobre Estofados en la Nueva Espana, de Xa-
vier Moyssen. En 1979 Nuria Salazar investigé sobre
Juan José Rodriguez pintor y dorador y Joagquin Beni-
tez maestro ensamblador. La década de los afios 80 se
abri6 con el libro de Guillermo Tovar de Teresa Méxi-
co Barroco, publicado en 1981.Consuelo Maquivar
avanz6 en sus estudios sobre esta materia publicando
dos articulos: Escultura y Retablos, Siglo XVI-XVII en
1982y Notas sobre escultura novohispana del siglo XVI
en 1983. En 1984 aparecieron EL Paradigma de la
escultura barroca de Elisa Vargaslugo y un importante
Catdlogo del Museo Franz Mayer sobre La Escultura
en México. Siglos XVI al XIX. En 1985 Guillermo To-
var de Teresa publicé documentos relativos al Rezablo
de los Reyes de la Catedral de México y Efrain Castro
dio a conocer la obra de Manuel de Nava, un escultor
y ensamblador mexicano de los siglos XVII-XVIII.
Clara Bargellini escribié sobre Escultura y Retablos del
siglo XVIII, en 1986. Se publicaron dos aportaciones
mds de Consuelo Maquivar: Estofados novohispanos
del Museo Franz Mayer, en 1988 y La Coleccion de
escultura del Museo Nacional del Virreinato en 1990.
En este mismo afio, aparecié el estudio de Guiller-
mo Tovar de Teresa titulado Los escultores mestizos del
barroco mexicano: Tomds Judrez y Tomds de Ocampo.



En estos afos se celebré por primera vez, un Semina-
rio Internacional sobre escultura virreinal, coordina-
do por Gustavo Curiel con el apoyo del Instituto de
Investigaciones Estéticas. Las sesiones tuvieron lugar
en el Museo Nacional del Virreinato y la Memoria
se publicé en 1990. En 1994 Consuelo Maquivar
escribié sobre Escultura devocional, en 1995 publico
Corpus aureum. Escultura religiosa 'y en ese mismo ano
comenz? a circular su libro titulado £/ Imaginero no-
vohispano y en 1997 su aportacién a La Silleria del
Generalito. Ese mismo afio Elisa Vargaslugo escribié
En torno al léxico de los maestros retableros, articulo
que se publicé en 1999.

La tercera etapa tuvo principio en el afio 2001 con dos
textos de Consuelo Maquivar: La escultura religiosa en
la Nueva Espana 'y Los adornadores del credo divino:
imagineros barrocos novohispanos. Pablo Amador pu-
blicé en el ano 2004 Traza espanola ropaje indiano. El
Cristo de Telde y la imagineria en cana de maiz. El afio
pasado, de 2007, los mds recientes estudios sobre es-
cultura aparecieron impresos lujosamente en el gran
Catdlogo de Escultura del Museo Nacional del Virreina-
to, libro que contiene firmas de varios especialistas,
quienes comunican novedosas e importantes infor-
maciones sobre las tallas escultdricas y las técnicas de
elaboracién, asi como abundante informacién sobre
los gremios. La coordinacién de esta obra estuvo, des-
de luego, -dados sus conocimientos sobre escultura
virreinal y su larga relacién profesional con dicho
Museo- en manos de la doctora Consuelo Maquivar
quien, ademds, colaboré con el capitulo bdsico sobre
escultura novohispana.

Como noticia de tltima hora hay que informar que
acaba de elaborarse una importante investigacién in-
terdisciplinaria, encabezada por la maestra en Restau-
racién Gabriela Garcia Lascurdin, que se dedicé al es-
tudio de dos grupos de esculturas: unas del siglo XVI
pertenecientes al templo de Coixtlahuaca y otro del
siglo XVII, que se encuentra en la iglesia de Yanhuit-
lan; ambos sitios en el Edo. de Oaxaca. Los trabajos
se emprendieron sobre andlisis formales, iconoldgicos
y sobre técnicas pictéricas en las esculturas. En el pro-
yecto, patrocinado por el Instituto Nacional de Antro-
pologia e Historia participaron especialistas espafioles
y mexicanos. Se espera su préxima publicacién.

4 Santa Rosa de Lima. s. XVIL. Escultura en made-

ra policromada y estofada. Capilla de San Felipe.
Catedral Metropolitana, DF. Foto Eumelia Hernan-
dez. Archivo Fotogréafico Manuel Toussaint I1Es.

INVESTIGACIONES EN PROCESO

Desde el ano 2004 Elisa Vargaslugo coordina un
proyecto sobre Pintores y Escultores del siglo XVII en
Oaxaca, apoyado por el Instituto de Investigacio-
nes Estéticas y por la Direccién General de Apoyo
al Personal Académico, de la UNAM. El trabajo de
investigacién documental se realiza en archivos de las
ciudades de México y de Oaxaca y se complementa
con la digitalizacién del material fotografico que se va
obteniendo, la cual es otra de las enriquecedoras acti-
vidades bésicas de este proyecto. La maestra Gabriela
Garcia Lascurdin es la persona que dedica tiempo
completo para el debido cumplimiento y éptimos re-
sultados de este proyecto.
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Después de pricticamente 75 afos, el conjunto de
aportaciones a los estudios sobre escultura virreinal,
aqui registradas, demuestra el creciente interés que
fue surgiendo por el arte de los entalladores. En la
actualidad se cuenta con avances importantes sobre
los estilos, el lenguaje formal, la intencién expresiva,
las técnicas y los materiales, todo lo cual ha ido con-
tribuyendo y conduciendo, a reconocer las caracteris-
ticas propias, de la escultura barroca novohispana.

Todas las investigaciones, articulos y libros que han
quedado registrados en estos pdrrafos son estudios
meritorios en el mds alto sentido académico. Sin me-
noscabo de ninguno de ellos quiero destacar algunos
trabajos que -en mi opinién- fueron en su momento
parte-aguas en el largo proceso especulativo sobre la
materia. Estos son:

La escultura colonial mexicana, de José Moreno Villa,
quien llamé la atencién sobre el cardcter diferente de
las tallas en piedra del siglo XVI mexicano, expresion
que denomind como arte Tequitqui.

Los retablos dorados de la Nueva Espana, de Francisco
de la Maza , quien demostré la importancia de los
andlisis iconoldgicos.

Imagineria en cana, de Andrés Estrada Jasso, quien
integrd a los estudios de escultura novohispana este
género de técnica de origen prehispdnico.

Arte indocristiano, de Constantino Reyes Valerio por
acrecentar la participacién del espiritu indigena en el
arte virreinal.

Una mencidén especial merece la obra de la doctora
Consuelo Maquivar por la dedicacién constante que
ha puesto en los estudios sobre escultura virreinal.
Ademds de la gran actividad que desplegé para el es-

4 Detalle de Maria Magdalena. Escultura en ma-
dera policromada y estofada. Calvario, s.XVIIL.
Parroquia de Regina Coelli, D.F. Fotografia Eume-
lia Hernandez. Archivo Fotografico Manuel Tous-
saint IIEs.



tudio y conservacién de las esculturas de la coleccién
del Museo Nacional de Virreinato, de donde fuera
Directora muchos anos, en su bibliografia cuenta, si
no me equivoco, con once trabajos sobre estos temas,
entre los que sobresale su libro sobre £/ Imaginero no-
vohispano y su obra.

La feliz celebracién de este Congreso Internacional
sobre escultura virreinal es el resultado, ante todo, del
interés y esfuerzo de un académico canario, miembro
ahora del Instituto de Investigaciones Estéticas, quien
supo despertar el interés de un grupo distinguido de
especialistas, asi como el de las instituciones que han
apoyado este importante acontecimiento cultural.
Pablo Amador Marrero, historiador del arte y restau-
rador muy experimentado, merece por lo tanto que
conste aqui un reconocimiento especial por su inicia-
tiva y su labor.

INSTITUCIQNES QUE APOYARON LA
REALIZACION DEL CONGRESO.

UNAM, Coordinacién de Humanidades, IIE Facul-
tad de Filosofia y Letras DGAPA, CONACULTA,
Fomento Cultural Banamex Coordinacién General
de Desarrollo Municipal, Direccién de Difusién y
Promocién de las Ciencias y las Artes Centro Cul-
tural Santo Domingo, Oaxaca, Gobierno Municipal
2008-2010, Oaxaca Fundacién Alfredo Harp Held,
Oaxaca Honorable Ayuntamiento, Oaxaca de Judrez
Aeroméxico Biblioteca Francisco Burgoa, Oaxaca.
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EL “MONTE":

Alena Robine Université de Montréal (Canad4)

Entre 1684 y 1706, se levant6 un Via Crucis de capillas en la parte poniente de la ciudad de México. La ruta
procesional iniciaba en la iglesia de San Francisco, donde se situaba la primera estacién, habia dos capillas
en el atrio de dicho templo, y luego ocho capillas seguian en linea recta hacia el poniente, para terminar en
la capilla del Calvario, un poco més adelante del convento de San Diego. Participaron en la construccién y
ornamentacién de las capillas arquitectos, pintores y retableros destacados de la capital del virreinato, los mis-
mos que aportaron su quehacer a la catedral, parroquias y conventos de monjas que se consolidaban en este
momento. Atraidos seguramente por el aporte econémico de los mecenas, principalmente comerciantes de
origen espafol, muchos artistas trabajaban a la par en otras obras de la tercera orden de San Francisco, la cual
estaba a cargo del mantenimiento del Via Crucis como de la celebracién piblica del ejercicio. La construc-
cién de la capilla del Calvario, tltimo monumento del conjunto donde se reunian las tres tltimas estaciones,
se hizo en la dltima década del siglo XVII. El conjunto de capillas fue destruido, por distintas razones, en
diferentes momentos del siglo XIX. Por mucho tiempo se ha sabido de ellas por diversas vistas de la Alameda,
donde perfilan a los lejos las ermitas tltimamente se ha recreado su historia constructiva, su mecenazgo, asi
como su funcionamiento." En esta ocasién quisiera dar a conocer unas noticias documentales relacionadas
con la ornamentacién interior de la capilla del Calvario.

Un inventario de los bienes pertenecientes a la capilla del Calvario fue levantado entre 1728 y 1732.% A través
de él, se ofrece una visién del espacio interior de la capilla y de su riqueza ornamental. Lo empezd a hacer
Francisco Garcfa, hermano terciario y cuidador del Calvario, quien vivia en la casa anexa, y lo terminé An-
tonio Pérez Purcheno, notario de la curia eclesidstica del arzobispo y secretario de la tercera orden, por estar
enfermo en cama el primero. Se especificé que la mayoria de estos bienes fue conseguida a solicitud y cuidado
de unas personas devotas, ddndose como limosnas. El inventario presenta las siguientes divisiones: altar ma-
yor, altar del Descendimiento, altar del Santo Sepulcro, sacristia, plata labrada de la sacristia, ornamentos, y
bienes de la casa. Sin revisarlo detenidamente, quiero llamar la atencién sobre unos conjuntos escultéricos
que se describen en el inventario.

El altar mayor de la capilla del Calvario contaba, entre muchos ornamentos més, una imagen de bulto de un
“santo Cristo”, de dos varas, “con su corona y potencias de plata y las cabezas de los clavos de plata y su INRI
de plata, su cendal y cabellera”. Lo acompanaban una imagen de bulto de Nuestra Sefora de los Dolores,
también de dos varas de alto, con su resplandor de plata y “su panito perfilado”, una imagen de san Juan evan-
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de dos varas de alto, con su diadema de plata
y en la mano su “pafo con encaje”, tres imdgenes,
de Maria Magdalena, Maria Cleofas y Marfa Salomé,
con sus panos, mds “un monte de madera con los dos
ladrones san Dimas y el mal ladrén, de dos varas, en
sus cruces”. Con este grupo escultérico probablemen-
te se conformaba el conjunto del Calvario, titular de
la capilla: Cristo en la cruz, acompanado de los dos
ladrones, y a sus pies, su Madre acompafada de san
Juan y las tres Marifas. Esta descripcién es muy rica,
pues atestigua la presencia de un conjunto escultérico
alrededor del tema del “monte”, es decir no se trata de
la tradicional estructura de los retablos dorados novo-
hispanos, con sus calles y cuerpos, sino de una estruc-
tura que busca simular la forma del Monte Calvario.
El inventario de 1728-32 corrobora que ésta era la
forma adecuada para recordar los momentos alrede-
dor de la muerte de Ciristo, pues es la disposicién a la

que se recurre en varias ocasiones. Ademds, como se
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verd mds adelante, en 1745 un rayo dané a la capilla
del Calvario y se volvié a contratar un monumen-
to parecido. Lamentablemente, ya no se cuenta con
las evidencias pldsticas de la capilla del Calvario de la
ciudad de México. No obstante, la descripcién sugie-
re una estructura parecida a la que se conserva ain en
la capilla de San Rafael, en la parroquia de San Mi-
guel Arcingel, en la ciudad de San Miguel Allende,
en el estado de Guanajuato. En él se puede apreciar
justamente lo que describe el inventario de la capilla
del Calvario: Ciristo en la cruz con los dos ladrones, a
los pies su Madre con san Juan y la Magdalena. La di-
ferencia serfa que en este caso estdn ausentes las otras
Marias, pero se incluyé a la Verénica. De la misma
manera, en la capilla del Santo Sepulcro del santua-
rio de Jests Nazareno en Atotonilco, hay tres grupos
escultéricos que se relacionan con la estructura de los
montes: Cristo siendo clavado a la cruz, el Calvario,
y el Descendimiento de la cruz. Segiin Francisco de




4 (pagina 15) Calvario. Santa Cueva. Cadiz. Foto
Lorenzo Alonso de la Sierra Fernandez.

4 (pagina anterior) Anénimo, De alvina y espariol
produce negro torna atrds, 46 X 55 cm, 6leo sobre
lamina, c. 1775, Coleccién Fomento Cultural Ba-
namex.

) Detalle de las capillas. Foto anterior. Coleccién
Fomento Cultural Banamex.

la Maza, estos grupos escultéricos son los conjuntos
mds ambiciosos y monumentales del periodo virrei-
nal.? Sin querer menospreciar la opinién del gran eru-
dito de la pldstica novohispana, creo que se trata de
una estructura escultérica que no se ha estudiado con
el necesario detenimiento. En el caso de la capilla de
San Rafael, el grupo escultérico presenta en el fondo
una pintura ambientando el momento de la muerte
de Ciristo. Tal vez éste era el propdsito de un lienzo,
registrado en el inventario de la capilla del Calvario
de la capital del virreinato, ilustrando a la ciudad de
Jerusalén. Esta mencién es importante puesto que la
idea del Via Crucis era justamente recrear los tltimos
pasos de Cristo en su Pasién en la ciudad de Jerusalén,
sin tener que recurrir fisicamente a los lugares origi-
nales, fenémeno que se conocié como peregrinaje de
sustitucion. En este sentido, la forma escogida para el
monumento del Calvario y su conjunto escultérico
titular, el monte, junto con la pintura de la ciudad de
Jerusalén, vienen a sustituir el “original”.

El altar mayor ademds contaba con “un évalo grande
dorado”, en cuyo interior se encontraba un “sagra-
rio grande de la custodia”, dorado, con dos espejos
azogados, y en su puerta, una santa Verénica “con su
vidriera”, y “un sagrario abajo”, y en su puerta a san-
ta Gertrudis, “con su vidriera”. También habfa una
imagen estofada de bulto, de una vara de alto, de la
Limpia Concepcién, “con su corona y luna de plata,
su cabellera y su peana dorada, su altar portdtil con
su ara y su frontal dorado”. La mencién de un altar
portétil para dicha imagen confirma que se sacaba en
procesién. De la misma manera, la inclusién de una
ara en dicho altar portdtil parece sugerir que se oficia-
ba misa con él.

En el altar del Descendimiento habia otro “monte

con un nicho” de madera con una imagen de dos va-

ras de alto, de la Virgen de los Dolores maltratada,
“de vestir”, “con su aureola de plata y dos vestidos de
raso, uno negro con su manto y su cingulo de tela,
el otro rosado con su cingulo y manto azul, su rosa-
rio, su toca y cabellera, su altar portdtil con su frontal
tallado y su ara y su tarima’. Nuevamente, se cuen-
ta con la presencia de una imagen escultérica en un
monte, no un retablo, aunque en este caso no se trata
de un grupo escultdrico. También se menciona a un
altar portdtil, lo que permite pensar que esta imagen
salfa en procesion.

El altar del Santo Sepulcro parece haber sido el més
dotado. A los lados de una ventana, se habian coloca-
do dos pinturas de dngeles, con sus marcos dorados,
y vidriera. “En la ventana”, supongo que debajo de
la misma, estaba la imagen de un Santo Entierro, de
escultura, “con su sudario, cabellera, cuatro almoha-
das de Campeche, tres sdbanas, una llanita, una con
encaje, y otra de Campeche, su colcha encarnada de
China, con su fleco, su monte con dieciséis arandelas
de fierro.” También contaba con su altar portdtil, su
ara, frontal tallado y su tarima. La mencién de las
arandelas en el monte, un tipo de candelabro, agrega
un elemento mds de teatralismo a las funciones reli-
giosas: la presencia de las velas. En este mismo altar
también habia una imagen de bulto, de dos varas de
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alto, del “Senor del aposentillo”, “con su cabellera,
tunica blanca interior, tinica morada de seda, su soga
con sus pomas de seda amarilla, su cadena de fierro,
sus parihuelas de cedro pintadas de pena, en cotense
sus goteras’. Esta imagen, por la mencién de su “pa-
rihuela”, es decir un mueble para transportarla, tam-
bién se debié de sacar en procesién. Este mueble de
cedro era pintado a manera de “penia’, es decir como
piedra sin labrar, por lo que nuevamente nos encon-
tramos con la estructura de un monte simulado.

Ademds, el altar del Santo Sepulcro contaba con un
colateral dorado de dos cuerpos con nueve lienzos.
staba constituido de una imagen de bulto estotada,
Estab tituido d gen de bulto estofad
de dos varas de alto, de san Bruno, “con su Ciristo,
palma y diadema de madera dorada”, y “un medio
punto grande con su marco dorado del trdnsito de
san Bruno”. En el segundo nicho de arriba, una ima-
g
gen de bulto de san José con el Nifo, con su “vara'y
diadema de plata”, y del mismo material las potencias
y el Nifo, un “san Cristébal de tres cuartas de bul-
to con su peana dorada”, un “san Francisco de bulto
de media vara”, una “santa Teresa de bulto de media
» <« ’ .
vara”, una “santa Bdrbara de tres cuartas de vestir de
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bulto”, con su vestido rayado y azul, su capa encarna-
da de tafetdn, y su peluca blanca. También habia una
imagen de bulto de una vara de un “Cristo del cdliz
de la amargura”, con su céliz de cristal, “su cendal de
cambray con encaje, su cabellera y corona de flores”.
Otra imagen de bulto era de san Miguel, de una cuar-
ta de vara de alto, con su diadema de plata, su altar
portdtil, ara, tarima y frontal.

El altar del Santo Sepulcro contaba también con un
pulpito de cedro tallado con su escala. También ha-
bia veintidés lienzos, “de dos varas en cuadro”, ilus-
trando a los Profetas, “con sus molduras doradas”, y
nueve lienzos y medios puntos de la Pasién, grandes,
con sus molduras doradas, que adornaban la iglesia.
También se menciona a un Nifo Jests de bulto, de
una cuarta vara de alto, del Nacimiento, m4s unas
imdgenes que lo acompafan, de media vara, nuevas y
estofadas, de la Virgen y de san José. Habia otro Nino
de media vara, con “sus tdnicas blancas”.

También habia un Cristo de marfil, “chiquito”, con
una cruz de ébano, “con sus cantoneras de plata de

una sesma, con indulgencia”, que se ponia sobre un




sagrario dorado, de tres cuartas, “con su cortina, em-
butido de espejos azogados y cristal”. Y en la puerta
del sagrario, habfa “un Sefior de la Cena” pintado,
con “vidriera y llave dorada y arriba una cera de Ag-
nus de San Pio Quinto con su guardapolvo dorado,
que se pone en el monumento”. Contaba con otro
sagrario dorado, de tres cuartas, con sus guardapolvos
tallados, su cortina de terciopelo y un Salvador pin-
tado en la puerta, “que sirve para dar la comunién en
el jubileo, con llave”.

En la tribuna del presbiterio se encontraba una reja de
hierro de dos varas y media de alto, y dos de ancho,
con celosfas pintadas de verde. También habia un con-
fesionario y doce bancas de cedro de a cuatro varas.

Por las descripciones de los altares mencionados an-
teriormente, se trata de amplios escenarios, por los
cuales no se tiene autoria registrada, que buscaban
despertar la conmocién del espectador al hacer mas
verosimil la representacién iconogrifica y ambientar
la escenificacién de los tltimos momentos de la Pa-
sién de Cristo. Es posible que este tipo de ornamen-

tacién de la capilla del Calvario se deba a la eleccién

del comerciante de origen espafiol don Domingo Fe-
rral, el comitente mds importante del Via Crucis de
la ciudad de México, pues en uno de los documentos
relacionados con su mecenazgo, se hacia presente su
deseo de “vestir toda la iglesia principal [del Via Cru-
cis] de todos los misterios”.* También el asunto de
las velas es algo que Domingo Ferral incluia en una
memoria testamentaria: con lo que sobrase de sus do-
nativos, se debia “vestir de luces los tres montes” de
la capilla del Calvario.” El pulpito, confesionario y
bancas de la capilla podrian haber sido costeados por
el mismo personaje, pues hace mencién de ellos en
SUS escritos.

El mencionado inventario confirma que la capilla del
Calvario estaba ricamente adornada. Lo mds proba-
ble es que todo se haya perdido con la destruccién
de dicha capilla en la segunda mitad del siglo XIX,
ademds del natural desgaste por el uso frecuente de
los bienes. Pero mds que desgaste natural, en ciertas
ocasiones hubo necesidad de renovar unas obras por
fuerzas mayores.

Efectivamente, entre el 1° de junio de 1745 y el 21

4 (pagina anterior izquierda) Anénimo, La
Crucifixion (conjunto escultérico escénico),
Talla en madera policromada en el poniente
del crucero de la capilla del Calvario. Atoto-
nilco, Guanajuato. José de Santiago Silva,
Atotonilco. Ed. La Rana-Instituto Estatal de
la Cultura de Guanajuato, 1996, pag. 281.

4 (péagina anterior derecha) Anénimo, EIl
Calvario (conjunto escultérico escénico),
Talla en madera policromada en el abside
de la capilla del Calvario. Atotonilco, Gua-
najuato. José de Santiago Silva, México.
Ed. La Rana-Instituto Estatal de la Cultura
de Guanajuato, 2004, . 282.

4 Anoénimo, El Descendimiento (conjunto
escultérico escénico), Talla en madera poli-
cromada en el oriente del crucero de la ca-
pilla del Calvario. Atotonilco, créditos idem
p- 283.
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de febrero del siguiente afio, hubo obras importan-
tes en la capilla del Calvario que parecen haber sido
motivadas por un rayo caido en la capilla. En fecha
del 16 de julio del libro de cuentas de la tercera or-
den de dicho afio, aparece la siguiente anotacién: 12
pesos con 7 reales “que ha costado el remiendo en la
pentltima capilla del Calvario de la ruina que hizo
el rayo”.® En esta ocasion parecen haber sido obras
menores, pero tal vez a raiz de este fenémeno natural
que dand la estructura de la ermita, se aprovechd para
hacer mds composturas. Indudablemente, las obras
continuaron, ya muy entrado el ano de 1746, pues el
9 de septiembre se registraba un gasto de 350 pesos
a favor del maestro Juan Garcia de Castafeda, “por
la fébrica del sagrario y monte de la capilla del Santo
Calvario en blanco y estatuas que afadié”. Este pago
realizado al maestro Garcia de Castaneda se tiene
que interpretar segin una obligacién que pasé ante
el escribano Juan José de la Cruz y Aguilera, el 2 de
marzo de 1746, documento que se reproduce a conti-
nuacién.” En ella, dicho maestro carpintero, aparecia
como apoderado del teniente capitin don Felipe de
Urefia, “profesor de dicho arte”, segtin un poder que
se habia otorgado ante el mismo escribano, el 24 de
diciembre de 1742. Don Joseph Rodriguez de Mau-
rifio, como apoderado general y tesorero de la tercera
orden de San Francisco, pedia que se fabricase “un
monte, con las estatuas y demds que se dird’, para
la capilla “grande del Humilladero y Santo Calvario
que se halla en los extramuros de esta corte”.® Para tal
efecto, Juan Garcia, yerno de Felipe de Urena, realizé
el “disefio 0 mapa” que fue manifestado al tesorero,
quien lo rubricd, el cual, lamentablemente no se ha
podido localizar. La descripcién del monte realizado
segun el contrato de 1746 nos remite a las construc-
ciones mencionadas en el inventario de 1728-32. La
obra debia ser de la siguiente manera:

4 Detalle. Anénimo, La Crucifixién (conjunto
escultérico escénico), Talla en madera policro-
mada en el poniente del crucero de la capilla del
Calvario. Atotonilco, Guanajuato. José de Santia-
go Silva, Atotonilco. Ed. La Rana-Instituto Esta-
tal de la Cultura de Guanajuato, 1996, pag. 281.



Primeramente es condicién que dicho monte se ha de
fabricar de maderas bien acondicionadas, segun di-
cho mapa, y ha de contener en si un sagrario con dos
nichos y depésito; una efigie del patriarca santisimo
sefor san Joseph que acomparie a la que estd formada
de la Purisima Concepcién de Nuestra Sehora que
son las que se han de colocar en el primer nicho. Y
en el segundo, otra del gloriosisimo arcdngel senor
san Miguel. Y otra en el dicho Monte Calvario, para
que acompafie a las que tiene formadas el actual, y
manifiesta el expresado disefio, o mapa.

Si bien esta descripcién resulta muy interesante, es,
como muchos documentos de la época por los cua-
les ya no se cuentan con las obras, un poco confu-
sa. Sugiere que el conjunto estuviese constituido de
tres secciones horizontales.” En la seccién inferior del
mueble, se encontrarfa “el depésito”, es decir el si-
tio en donde se sitta la reserva eucaristica, en el que
se guardaban las hostias consagradas en un copén.
La seccién siguiente estarfa dividida en tres partes: el
centro estarfa dedicado a la exposicién del Santisimo
Sacramento. A los lados, estarfan los nichos mencio-
nados, ocupados de un lado por las imdgenes de la In-
maculada y san José, y del otro, la imagen del arcingel
san Miguel. En el cuerpo superior, estaria el conjunto
escultérico del Calvario, titular de la capilla. Segin el
inventario de 1728-32, estas imdgenes ya se encon-
traban en la capilla del Calvario: la talla de la Limpia
Concepcién estaba en el altar mayor del Calvario, san
José y san Miguel estaban en el altar del Santo Sepul-
cro. Aqui estarfamos frente a un caso de reutilizacién
y reubicacién de esculturas antiguas, lo que explicaria
a la par el poco monto en que se concerté el mon-
te con el maestro Juan Garcia de Castaneda. En esta
ocasién se podria tratar de establecer un programa
pasionario que empezaria desde la propia concepcién
de Jests, con la presencia de la Virgen, san José y el
arcdngel san Miguel, custodiando el cuerpo de Cristo
presente en el Santisimo Sacramento. Es decir, el pre-
consabido sufrimiento que serfa necesario para cum-
plir su misién redentora, estableciendo un paralelo
entre la Sagrada Familia del cuerpo central, con el
Calvario, en la seccién superior.

También es importante la referencia a un sagrario en
la estructura contratada con el taller de Felipe de Ure-

fia. El término sagrario se usaba para referirse tanto al
sitio en que se guardaba la Eucaristia como al espacio
en que estaba expuesta; a veces, la palabra se emplea-
ba para referirse al mueble que contenia ambos espa-
cios. Asi se confirma que los “montes” cumplian con
la funcién eucaristica que ostentaban los tradiciona-
les retablos novohispanos. Es importante mencionar
que la capilla del Calvario era la tnica, de todas las
capillas del Via Crucis de la ciudad de México, en la
cual se celebraba misa, segtin los registros revisados.
Desde el citado inventario de 1728-32 se nota la pre-
sencia de sagrarios en la descripcién de los montes.
Aqui es necesario subrayar que en la capilla del Calva-
rio se celebraba el “Jubileo Circular”, nombre que se
daba en Nueva Espana a la devocién de las Cuarenta
Horas.!® Durante este lapso de tiempo se exponia el
Santisimo Sacramento y en Nueva Espana, el total de
las horas de exposicién se distribufa en tres dias. En el
caso de esta celebracién en la capilla del Calvario, la
hostia se exponia en el dia y se guardaba antes de que
anocheciera. La misma hostia se volvia a exponer el
dia siguiente. En cuanto al “depésito”, en el caso de la
capilla del Calvario, no quiere decir que siempre estu-
viera guardado en él el Santisimo. Lo mds probable es
que el “depédsito” solamente debié usarse para guar-
dar la hostia consagrada durante la celebracién del
Jubileo Circular y la temporada de cuaresma, perio-
dos en que se concentran las celebraciones y los gas-
tos del Calvario en los libros de cuentas de la tercera
orden.! Puesto que estaba ubicada en la jurisdiccién
de la parroquia de la Santa Veracruz, se pagaba a un
sacerdote proveniente de dicha iglesia para oficiar las
misas celebradas en la capilla del Calvario.

El maestro tenia, segin el documento del concierto
del nuevo monte de 1746, hasta el 17 de abril para
entregar la obra concertada en 350 pesos, de los cua-
les se le entregaron 100, para la compra de materiales.
Resulta entonces extrana, bajo esta perspectiva, la en-
trega del pago registrada en el libro de cuentas de la
tercera orden de San Francisco el 9 de septiembre de
1746 por 350 pesos, pues solo se le debian 250. En
el libro de cuentas no aparece ningtin gasto en abril
relacionado con Juan Garcia de Castaneda o Felipe
de Urena. ;El maestro se tardé mds en realizar la obra
concertada? ;Costé mds de lo previsto? ;La tercera or-
den le habra encargado entre tanto otros proyectos?
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La otra pregunta es en cuanto a la participacién con-
creta de Felipe de Urefia en la realizacién del monte
Calvario. Posiblemente originario de Toluca y prove-
niente de una familia vinculada con el oficio, Felipe
de Urena (1697-1777) fue un maestro escultor muy
prolifico en la primera mitad del siglo XVIII, gracias
a un importante taller que dirigfa.'? Se le atribuye
el logro de haber participado de manera muy activa
en la divulgacién de la pilastra estipite, tanto por la
abundante cantidad de obras de las cuales se tienen
noticias documentales, como por la amplitud de la
zona geogréfica que cubrié. A través del mencionado
poder otorgado en 1742, Juan Garcia de Castaneda se
convertia en el representante legal de Felipe de Urenia,
su suegro. Este poder fue otorgado a consecuencia de
un viaje del maestro a Veracruz. En éste, el maestro
concedia a su yerno amplias facultades para la admi-
nistracién y gobierno del taller. Entre otras cosas, se
le autorizaba la conclusién de obras pendientes y el
concierto de nuevas. Asf se cree que a través de este
poder las obras emprendidas por Castafieda pasaban
a ser de Felipe de Urefa y su taller, aunque resulta di-
ficil saber qué tanto puso la mano a la obra el maestro
Urefa."

En esta misma temporada de trabajo en el Calvario,
el 3 de diciembre de 1746 se entregaron 335 pesos al
maestro Martinez, por el dorado del sagrario y pintura
“del monte”; muy probablemente se trate del Monte
Calvario mencionado en el contrato con Juan Garcia
de Castafieda.'" También 39 pesos se utilizaron para

unas piezas de bronce para dicho altar.
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No es la tnica vez que Felipe Urena fue contratado
por la tercera orden de San Francisco para realizar
unas obras escultéricas. En una previa ocasién se le
habia encargado un colateral que fue costeado por los
gallegos residentes en la ciudad de México, dedicado
al Apéstol Santiago.” En el contrato del 5 de abril de
1740, se hace mencién que dicho colateral debia ser
semejante a otro que estaba realizando en la misma
capilla; también se menciona la fibrica de un frontal.
Entre diciembre de 1742 y abril del siguiente afio,
nuevamente la orden de penitencia de San francisco
contraté con el maestro Urefia unos ornamentos para
el coro bajo de su capilla: dos colaterales dedicados
a la Pasién de Cristo y a la Virgen de los Dolores,
frontales de talla, atriles y candeleros.'® Tampoco es
la Gnica vez que se asocian en una obra escultdrica
Felipe de Urefa y Francisco Martinez. Se sabe por lo
menos de dos obras més: el retablo mayor de la pa-
rroquia de Santa Catarina Mdrtir en 1741, asi como
uno de los colaterales de la capilla de la tercera orden
franciscana.”

No se conoce por el momento, en la obra documen-
tada de Felipe de Urena, otra estructura escultdrica
que simulara el monte Calvario. Como lo comprue-
ba el inventario de 1728-32, es un conjunto que ya
existia en una forma similar en la capilla del Calvario
de la ciudad de México anteriormente al contrato de
1746, por lo que no podemos atribuir su concepcién
al gran maestro escultor del siglo XVIII. M4s bien
parece ser una disposicién propuesta por los comi-
tentes. Los otros ejemplos novohispanos citados aqui
apuntan a un ambiente pasionario para este tipo de
construcciones. En Espafa también se conoce una si-
tuacién simular. No hay duda que es una estructura
escultérica a la cual hay que dedicarle mds atencidn.

4 El descendimiento. Conjunto escultérico en
madera policromada, en el costado oriente del
transepto. Capilla del calvario. José de Santiago
Silva, Atotonilco. Alfaro y Pocasangre, México.
Ed. La Rana-Instituto Estatal de la Cultura de
Guanajuato, 2004, pag. 489.



APENDICE DOCUMENTAL

Archivo General de Notarias, Juan José de la
Cruz y Aguilera, nim. 133, 2 de marzo de
1746, vol. 838, sin foliacién.

[al margen izquierdo: obligacién]

“En la ciudad de México a dos de marzo de mil setecien-
tos cuarenta y seis arnos, ante mi el escribano ) testigos,
parecieron: de la una parte don Juan Garcia de Casta-
neda, vecino de esta dicha ciudad, y maestro de carpin-
tero, y ensamblador en ella, por si, y como apoderado
del teniente de capitdan don Felipe de Urena, profesor de
dicho arte, en virtud del poder que le otorgd, que pasé en
esta referida ciudad, a los veinticuatro de diciembre del
ano pasado de mil setecientos cuarenta y dos, por ante
mi el presente escribano, el cual es adornado de distin-
tas cldusulas, y entre ellas, la de que administre, vise, y
gobierne todo lo conducente a su casa y trato, ajuste las
obras que se le ofrezcan, y le obligue, en toda forma de
derecho. Y de la otra, don Joseph Rodriguez Maurinio,
vecino y del comercio de esta misma ciudad, como apo-
derado general y tesorero del venerable orden tercero de
penitencia de Nuestro Padre San Francisco. Y dijeron
que por cuanto en la capilla grande del Humilladero
y Santo Calvario que se halla en los extramuros de esta
corte perteneciente a dicho venerable orden tercero, se
necesita de fabricar un monte, con las estatuas y demds
que se dird, para lo cual se le propuso al dicho don Juan
Garcia, quien hecho cargo de lo que en si ha de conte-
ner, formd un disefio, 0 mapa, y lo manifesté al dicho
don Joseph Rodriguez de Maurinio en cuyo poder se halla
rubricado, de ambos otorgantes, y de mi el infrascrito
escribano, en cuya conformidad se han convenido y ajus-
tado, en la fabrica de dicho monte, por el tiempo, precio
y demds condiciones de que se hard mencion, y para que
tenga debido cumplimiento, y que en todo tiempo conste
lo reducen a instrumento piiblico, que es el presente, por
el cual, y su tenor y en la mejor via y forma que por di-
cho lugar haya mds firme y valedero sea: otorga el dicho
don Juan Garcia de Castanieda, que como tal profesor
del referido arte, por si, y usando del referido poder, se
obliga a fabricar el expresado monte, para dicha capilla
y humilladero, con reglamento a dicho diseno, o mapa,

desde hoy dia de la fecha, en mes y medio que terminard
[tachado] el dia diecisiete de abril, y por precio de tres
cientos y cincuenta pesos de oro comiin en reales, bajo de
las condiciones siguientes:

[margen izquierdo: 1a]

Primeramente es condicion que dicho monte se ha de
Jfabricar de maderas bien acondicionada, segiin dicho
mapa, y ha de contener en si un sagrario con dos nichos
y depdsito; una efigie del patriarca santisimo senior San
Joseph que acompare a la que estd formada de la Puri-
sima Concepcion de Nuestra Seriora que son las que se
han de colocar en el primer nicho. Y en el segundo, otra
del gloriosisimo arcdngel seqior San Miguel. Y otra en
el dicho Monte Calvario, para que acompare a las que
tiene formadas el actual, y manifiesta el expresado dise-
70, 0 mapa. Todo ello, reglado a él, que ha de entregar
en blanco, y armado en dicha capilla, segiin su arte, con
toda perfeccion, maderas bien acondicionadas y secas, y
de modo que no padezca dicha fibrica, ningin defecto,
porque de haberlo, calificado que sea, por personas pe-
ritas de su mismo arte, ha de reparar el tal defecto que
hubiere, a su costa y pension, sin que dicho venerable or-
den tercero, ni el referido su apoderado y tesorero, quede,
como no queda, en obligacion de satisfacerle, ni compen-
sarle al otorgante otra ninguna cantidad, por pequena
que sea, sino tan solo los dichos tres cientos y cincuenta
pesos, porque estd ajustada dicha fdbrica, ni tampoco ha
de ser obligado, como no lo es, el dicho Juan Garcia, a
mds fabricar que la que va clausulada, y de que se com-

pone, dicho diserio y mapa.
[margen izquierdo: 2da]

Que el referido dia diecisiete de abril, ha de entregar
perfectamente acabado y armado dicho monte y demds
efigies que se llevan clausuladas, sin otro plazo, ni demo-
ra alguna. Y respecto de que de presente se le adelantan
por dicho tesorero, para la compra de maderas y demds
avios cien pesos de oro comiin en reales, no ha de perci-
bir, ni se le han de entregar, los dos cientos y cincuenta
restantes hasta el nominado dia que termina dicho pla-
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z0, que es a lo que tinicamente queda obligado dicho
venerable orden tercero de penitencia, y en su nombre,
el expresado don Joseph Rodriguez Maurinio, como tal
su apoderado y tesorero. Y a la observancia, guarda y
cumplimiento de esta escritura, cada una de las partes
por lo que les toca, obligan el dicho don Juan Garcia de
Castaneda, su persona y bienes, y en virtud del citado
poder, la del dicho teniente de capitan don Felipe de
Urena, y los suyos, habidos y por haber. Y el dicho don
Joseph Rodriguez de Maurifio, los de dicho venerable or-
den tercero, presentes y futuros, en virtud asimismo del
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que lo confirieron, las personas que compusieron y com-
ponen la venerable mesa, y con ellos se someten al fuero
y jurisdiccion de los jueces y prelados que de cada una de
las partes puedan y deban conocer conforme a derecho,
corte y Real Audiencia de esta Nueva Espana, renuncian
el suyo propio domicilio y vecindad...”

Juan Garcia de Castaneda [firma y rtbrica]

Joseph Rodrigez de Maurino [firma y ribrica]

Ante mi, Juan Joseph de la Cruz y Aguilera, escribano
real [firma y rdbrica]



1Alena Robin, Devocidn y patrocinio: el Via Crucis en Nueva Espana, Tesis de doctorado en historia del arte, Facultad de Filosoffa y
Letras, Universidad Nacional Auténoma de México, 2007.

2 Archivo General de la Nacién (en adelante, AGN), Zémplos y Conventos, vol. 292, exp. 3. Noticia tomada de: José Luis S. Lépez
Reyes, Catdlogos de documentos de arte 17. Archivo General de la nacién, México. Ramo: templos y conventos, segunda parte, volumen
IV, México, UNAM/ IIE, 1993, p. 39. No se trata, como se establece en la ficha, del Calvario “ubicado en el atrio del convento de
San Francisco”, sino de la tltima capilla del Via Crucis. Localizacién y version paleografica mia. Ver el documento 17 del apéndice
documental en: Alena Robin, Devocidn y patrocinio, pp. 501-507.

3 Citado por Rogelio Ruiz Gomar, “Descendimiento de la cruz”, en Estado de Guanajuato. Cuatro monumentos del patrimonio cul-
tural. Vol. II, catdlogo. México, Secretarfa de Desarrollo Urbano y Ecologia/ Subsecretarfa de Desarrollo Urbano/ Direccién General
de Sitios y Monumentos del Patrimonio Cultural, 1985, p. 95.

4 AGN, Bienes Nacionales, vol. 501, exp. 2, f. 10v. Para mds informacién acerca de este personaje, consultar: Alena Robin, Devocidn
y patrocinio, pp. 149-173.

5 AGN, Bienes Nacionales, vol. 501, exp. 2, sin foliacién.

6 AGN, Templos y Conventos, vol. 194, exp. 1, f. 1v (papeles sueltos). El subrayado es mio.

7 Archivo General de Notarfas, Juan José de la Cruz y Aguilera, nim. 133, vol. 838, sin foliacién. El documento estd citado en:
José Vergara Vergara, “El taller de Felipe de Urena”, en Boletin de monumentos histéricos, nim. 5, 1985, pp. 41-42. Agradezco a
Guillermo Arce la noticia de este articulo y del mencionado documento.

8 Es importante notar que, para mediados del siglo XVIII, segufa vigente el nombre de “Humilladero” que se ha encontrado en
documentos de principios del siglo XVII, cuando obviamente el Calvario no tenia ya ni la forma ni la funcién de un humilladero.
Por otro lado, es de sefalar que, para estas fechas, el Calvario segufa siendo “extramuros” de la ciudad.

9 Agradezco a Guillermo Arce las reflexiones intercambiadas en torno a la composicién estructural de la obra contratada con Felipe
de Urenia, asi como sus comentarios sobre el sagrario y el depdsito, los cuales son tema de su investigacion: La presencia euca-
ristica en los retablos novohispanos, Tesis de maestria en historia del arte, Facultad de Filosoffa y Letras, Universidad Nacional
Auténoma de México, en proceso.

10 Alena Robin, Devocién y patrocinio, pp. 213-215.

11 Alena Robin, Devocidn y patrocinio, pp. 211-212.

12 Guillermo Tovar de Teresa, Bibliografia novobispana de arte. Segunda parte. Impresos mexicanos relativos al arte del siglo XVIII,
México, Fondo de Cultura Econémica, 1988, pp. 149-156; Guillermo Tovar de Teresa, “Nuevas investigaciones sobre el barroco
estipite”, Boletin de monumentos histéricos, nim 10, 1990, pp. 11-20; José Vergara Vergara, “El taller de Felipe de Urena”, op. cir.
13 José Vergara Vergara, “El taller de Felipe de Urena”, pp. 40-41.

14 AGN, Templos y Conventos, vol. 194, exp. 1, f. 1v (papeles sueltos). La figura de este maestro es el tema de investigacion de Ligia
Ferndndez, “El pintor y dorador Francisco Martinez, ca. 1692-1758”, Tesis de doctorado en historia del arte, Facultad de Filosofia
y Letras, Universidad Nacional Auténoma de México, en proceso.

15 José Vergara Vergara, “El taller de Felipe de Urefa”, p. 38.

16 José Vergara Vergara, “El taller de Felipe de Urefia”, p. 40.

17 José Vergara Vergara, “El taller de Felipe de Urefa”, pp. 38-39.
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UN ENCARGO ESCULTORICO DE MALOGRADA
FORTUNA:

José Carlos Pérez Morales « Doctorando Universidad de Sevilla

Desde el establecimiento en Sevilla de la Casa de la Contratacién de Indias por Real Decreto en 1503, con el
fin de regular y fomentar el comercio y la navegacién con América, las transacciones de mercancias de cardcter
artistico fueron usuales. Solamente diez afos después, 1513, se documenta la adquisicién por parte del fraile
dominico Pedro de Cérdoba de un lote de obras destinadas a la Isla de la Espafola, actual Santo Domingo,
entre las cuales figuraba un crucifijo del escultor Jorge Ferndndez Alemdn'. Este hecho constata que, desde un
primer momento, se acudié a los més relevantes artifices que trabajaban en Sevilla?.

Esta prictica se generalizé durante los siglos XVI y XVII; nombres propios del panorama escultdrico de la
ciudad participaron de un modo u otro en el comercio escultérico con Indias. Por ejemplo, el imaginero Juan
Martinez Montanés, cumbre de la pldstica escultérica sevillana del momento, tan s6lo dos anos después de
aprobar su examen de escultor ante Gaspar del Aguila y Miguel Addn, alcaldes veedores del gremio, contrata
con el fraile dominico Cristébal Nidfiez ocho imdgenes de la Virgen del Rosario para las provincias de Chile®.
No obstante, realizé ademds encargos de menor envergadura aunque destinados al ornato de las iglesias y
monasterios que por aquellos anos conclufan sus inmuebles e iniciaban la ardua empresa de adquisicién de
bienes con que engalanar los interiores. El mismo artista llevé a cabo, entre 1598 y 1602, cuarenta y cinco
sagrarios con que dotar las iglesias conventuales que las distintas érdenes posefan en el Nuevo Reino de
Granada, las provincias de Venezuela e, incluso, en la Isla de la Espanola, ejecutando, del mismo modo, para
Panamd, el retablo, relieves y esculturas de la Asuncién para su convento concepcionista®.

La relacién de Sevilla con Nueva Granada serd patente, también, durante el siglo XVII con encargos a escultores
de primer orden en el panorama no solamente sevillano sino andaluz: nos referimos a Francisco de Ocampo
y Juan de Mesa. El 11 de enero de 1606 el citado Ocampo se obligaba a labrar dos imdgenes cuyo destino
era el convento de clarisas de la localidad de Pamplona, en la actual Colombia. Este encargo se hizo efectivo
mediante Cristobal de Araque y el jurado sevillano Garcia Escobedo del Rio y se trataba de dos imdgenes, una
Virgen con el Nifno y una Santa Clara, cuyas caracteristicas se especificaban perfectamente en el documento
contractual’. Como bien refiere Marco Dorta, estas imdgenes felizmente se conservan el la iglesia conventual,
hoy catedral, y ‘tal vez sean las de fecha mds antigua hasta ahora conocidas de Francisco de Ocampo’. En el
mismo recinto se atesora la que, a nuestro juicio, fue una de las mejores obras que surgié de las gubias del
maestro cordobés Juan de Mesa. En diciembre de 1619 el vecino de Pamplona Bartolomé de Céceres contrata









con el escultor una imagen de San Pedro Apéstol para
dicha localidad’, la cual entrega a fines de enero del
afo siguiente®. La imagen en cuestién, ya identificada
por el anterior investigador’, preside el templo y, por
tanto, su retablo mayor.

Sin embargo, el estudio que ahora nos ocupa
comprende una realidad similar, la del proceso del
ornato interior de la iglesia de la actual localidad
colombiana de Ipiales por parte del que fue su cacique
y gobernador, Pedro de Henao.

Esta ciudad se ubica en el departamento de Narifo,
en la frontera con Ecuador. Aunque no se sabe con
certeza ni su fecha de constitucién ni el personaje que
lo hizo, el probable momento de refundacién se fija
aproximadamente en 1585, afio en el cual dos clérigos
encomenderos de la Orden de Santo Domingo,
Andrés Moreno de Zuniga y Diego de Benavides,
son desplazados alli por Fray Luis de Solis, obispo de
Quito, siendo ellos quienes trasladan el asentamiento
primitivo al lugar que hoy ocupa'.

Por otro lado, Pedro de Henao se nos muestra como
natural de esas tierras, en las cuales llega a ostentar
cargos de relevancia''. De hecho, pide confirmacién
de este cacicazgo mediante Real Cédula de 1584
destinada al Presidente y oidores de la Audiencia
de Quito, los cuales dan su parecer afirmativo sobre
la citada peticién'?. Dos anos antes, en noviembre
de 1582, se elaboraba un expediente donde el
mismo personaje pedia la ratificacién del titulo
de gobernador’. Recalcar que las fechas de esta
documentacién son anteriores al afio propuesto de
refundacién con lo cual, las visitas de conquistadores
a la regién como Diego de Tapia, Pedro de Anasco,
Juan de Ampudia, Pedro de Puelles o Lorenzo de

4 (pagina 27)1607. Juan Martinez Montarfiés.
Crucificado. Catedral de Lima (Pert).

4 (pagina anterior)1521. Jorge Fernandez Ale-
man. Cruficicado de San Felipe. Iglesia de San Fe-
lipe en Carmona (Sevilla).

) 1606. Francisco de Ocampo. Santa Clara. Cate-
dral de Pamplona (Colombia).

Aldana, todas ellas entre 1535 y 1539, adquieren una
especial relevancia para la historia de la localidad en
su primitivo asentamiento'.

El hecho de ser natural de la regién despertd en su
persona unsentimiento de defensay protecciénde “sus
indios”, lo que le llevd a cruzar el océano y presentarse
ante el rey, a la sazén Felipe II, consiguiendo multitud
de cédulas orientadas al amparo de sus habitantes.
Por ejemplo, en 1584, pide que se devuelvan a sus
pueblos ciertos indios que se llevé Sebastidn de
Belalcdzar® y cuatro anos después, solicita al monarca
que los espafoles no cobraran los tributos a través de
los naturales'. Este fue el resultado de un problema
que se arrastraba desde tiempo atrds pues, ya en el
citado afio de 1584, el cacique se quejaba de que los
indios se iban de sus pueblos a los espafioles para
evitar los tributos y asistir a las doctrinas'’. Su defensa
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a los naturales no quedaba ahi pues, paralelamente,
realizaba peticién para que pudieran trabajar donde
fueran a conseguir mejor retribucién'®; se quejaba
de los espanoles que les quitaban las tierras y metian
ganado en su sembrado" asi como, ya en 1586,
estante en lierra Firme, exigfa lo necesario para
prever y evitar las problemdticas incursiones de los
indios barbacoas®.

Conseguido su propésito, a fines de 1584, pretende
volver a Quito. Para ello se le concede una merced
cuya cantidad deberd emplear en gastos de camino®'.
Ya con anterioridad se le habia concedido otra
cantidad para los gastos de su vuelta*. Del mismo

modo se firma una Real Cédula para que el general de
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la Flota de Tierra Firme, Antonio Osorio, acomode
en una de sus naves a Henao y sus pertenencias®,
aunque ya habia solicitado acomodo en una de las
naos del general Francisco de Noboa Feijoo*.

En paralelo a su estancia en tierras espafiolas, Pedro de
Henao realizé una serie de transacciones de caricter
artistico, circunstancia interesante dado el excepcional
desenlace de su concierto. Conjuntamente con
la documentacién aportada con anterioridad, se
conserva en el Archivo General de Indias una Real
Cédula para el presidente y oidores de la Audiencia
de Quito, fechada a 28 de diciembre de 1583, para
que de los bienes de difuntos se le conceda cierta
cantidad destinada a ornamentos de la iglesia de
Ipiales en los Pastos®. Este capital fue concedido pues
posteriormente, de nuevo mediante Real Cédula para
los oficiales de la Casa de la Contratacién, fechadaa 22
de agosto de 1584, se insta para que se le pague lo que
le falta del dinero concedido para los ornamentos®,
incluso todavia en 1585, le falta por cobrar parte de
ese montante inicial?’.

En ninguno de los escritos se hace referencia a la
advocacién de la iglesia ni a la orden que la regentaba,
en caso de ser conventual. Lo que si nos sefala la
documentacién complementaria es la existencia de
un monasterio franciscano en Ipiales desde el siglo
XVI pues Pedro de Henao, en 1584, solicitaba a la
Audiencia de Quito la vuelta al monasterio de los
religiosos de San Francisco®. Por otro lado, puede
constatarse que los frailes dominicos protagonistas de
la refundacién de la ciudad, al llegar, edificaron una
iglesia®.

Este panorama, de cierta ambigiiedad, puede
esclarecerse en parte gracias a un documento de
informacién que nos ofrece José Gestoso, conservado
en la coleccién Belmonte del mencionado Archivo

4 1619-1620. Juan de Mesa. San Pedro Apdstol.
Catedral de Pamplona (Colombia).

P (pagina siguiente) 1619. Juan de Mesa. San
Nicoléas de Tolentino. Museo Arquidiocesano de
Mérida (Venezuela).



de Indias. De él se desprende que habia contactado
con el escultor de imagineria Mateo Merodio para
la ejecucién de ciertas piezas de escultura que,
finalmente, no llegaron a ser concertadas. Se trataba de
tres hechuras, una Virgen del Rosario, otra advocada
de la Antigua y un Cristo Crucificado, dos ciriales
con sus dngeles, seis dngeles mds con sus respectivos
candeleros en las manos y un retablo para el altar
mayor, ademds de unos érganos™.

Este documento nos ofrece gran cantidad de
informacién. Se cita al dorador de imagineria Pedro
Lorenzo como testigo del documento, el cual es

finalmente el autor de todas las obras relacionadas
anteriormente. Declara que le fueron encargadas
hacia cinco meses, con lo cual agosto de 1584, que
tiene 25 afios y no sabe firmar. Todo debia de ir
dorado y estofado, ascendiendo el pago a unos 2.420
ducados. Del mismo modo, el organista vecino de
Sevilla Asencio Martin expone su satisfaccién en
cuanto al érgano que estd realizando el también
organista Gernénimo de Ledn, siendo su precio de
150 ducados.

Imaginamos que para tal pago Pedro de Henao busca
capital. Reiteradas serdn las Reales Disposiciones
mediante las cuales el cacique consigue beneficios
econdémicos por acuerdos con el Consejo’ asi como
Cédulas Reales en las que cobra bienes de difuntos,
aunque en éstas si refiere concretamente que se destina
a ornamentos para la iglesia de Ipiales. Todavia muy a
fines de 1585, el 28 de diciembre, sigue reclamando
parte de la cantidad que se le concedié por bienes de
difuntos®.

Sin embargo, el cacique en su regreso a Ipiales,
sorprendentemente, no se lleva consigo el lote de
piezas encargadas para el ornato de su iglesia. Una
Real Cédula de comienzos de 1589 resalta que ‘e
gastaron trez” y sesenta ducados en ¢iertas ymagines de
bulto Un taberndculo y dos ciriales que el dho don P se
fuessin ello™. Ademds, para el mencionado ano Henao
ya habia fallecido y el envio de las piezas ejecutadas se
antojaba costoso y embarazoso por lo que se decide
que ‘se vendan las dhas imagines ¢iriales y tauernaculos
y que lo que por ello se di* se emplee en otras cosas de que
se pueda sacar aprovechamiento pa la dba iglesia™.

Llegados a este punto, nos detendremos en los
nombres propios que refiere el documento facilitado
por José Gestoso. Del personaje principal, como
ejecutor del encargo, el dorador Pedro Lorenzo, se
poseen muy escasas referencias documentales. Por
mandato del provisor Bernardo Rodriguez realiza,
en 1592 y en colaboracién del escultor Isidro de
Aguilar, un sagrario para la iglesia de San Juan de
la localidad onubense de Gibrale6n®. Por su parte,
Mateo Merodio trabajé en el Hospital de la Sangre en
15827, pasando a Nueva Espana dos anos después”.
No obstante, es del organista Gerénimo de Ledn del
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que se poseen unas referencias mds concretas a la par
que recientes®®. Desarrolla su actividad entre Sevilla y
Extremadura conservdndose noticias de obras con las
cuales podrian emparentarse la destinada a Ipiales.

En resumen, reflexionando acerca de este documento
informativo, la primera intencién de Pedro de Henao
fue la de encargar al escultor Mateo Merodio la
ejecucién de todas estas obras, la cual solo quedé
en palabras pues el artista pide licencia para pasar
a Nueva Espafia con su mujer, hijos y un criado,
en agosto de 1584, precisamente la fecha en que
el cacique concierta finalmente las obras con el
dorador Pedro Lorenzo; éstas se encuentran en un
punto avanzado del proceso de ejecucién en tanto en
cuanto el propio artista declara que las estd acabando.
Paralelamente el érgano se estd ejecutando en toda
perfecciéon por el Gerénimo de Ledn, avalado por
Asencio Martin. Recordemos que dos afios antes,
Henao habia pedido licencia para volver a Quito
con sus dos criados ademds de un organista y un
maestro de hacer azulejos, éstos con sus respectivas
mujeres ¢ hijos®”. Por tanto, probablemente tuviera
en mente una decoracién interior de la iglesia a base
de paramentos cerdmicos, ornato que quizds también
aplicaria a su propia vivienda.

El hecho de que se acuda a un dorador para un
encargo escultérico no es de extrafiar pues, por

ejemplo, el pintor Pedro Villegas Marmolejo ostenta
una interesante labor escultérica asi como una
nada despreciable dedicacién al dmbito del dorado
y estofado, colaborando con escultores como Juan
Bautista Vdzquez “el Viejo” o Jerénimo Herndndez*.
Asimismo, la idea de una supuesta “subcontratacién”
por parte del dorador con respecto a un escultor
tampoco es una préctica inusual; policromadores de
imdgenes serdn los que contraten directamente con
el comitente y luego acuerden la hechura con un
escultor. Tal es el caso que sucederd anos mds tarde,
por ejemplo, con Juan de Mesa, concretamente con
unas efigies que se mandan a Tierra Firme?'.

Trasla Cédula para la venta de las imdgenes que Henao
no se llevé para Ipiales existe un vacio documental
que una sistemdtica y exhaustiva investigacion habrd
de paliar. No obstante, sin abandonar los fondos del
Archivo de Indias, de nuevo una Real Cédula iba a
completar en cierto modo esta historia. Este original,
firmado en Avila en 18 de junio de 1600, iba dirigido
a las monjas carmelitas descalzas del convento de
la localidad sevillana de Sanlticar la Mayor. Referia
textualmente que “/.../ por quanto abiendo mandado
el rrey mi sefior que sea en gloria que se hiciessen Ziertas
ymagines Para que don Pedro de Henao yndio natural
del lugar de ypiales en el piru las llevase para la iglesia
Del dho pueblo essido informado que entre las dchas
ymagines Se hico un cristo de bulto grande y que Por la
yncomididad que abria de seruirle de nombre de dios
apama y llevarle por tierra en el Piru se quedo y don
Sfran® de Uarte que sirve los ofizios de mi fator y veedor
dela casa de la contracion de seuilla Para que el tuviese
con la decengia que conbenia le puso en el monesterio
de monjas carmelitas descal¢as de SanLucar La mayor
donde aqesta mas de doze afios [...]"™".

El escrito nos revela que, entre las imdgenes que
Henao encarga para Ipiales, se encuentra un Cristo

4 Crucificado. Convento de San José en Sanla-
car la Mayor (Sevilla). Detalle.

) (Péagina siguiente) Crucificado. Convento de

San José en Sanlicar la Mayor (Sevilla).
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Crucificado grande de escultura el cual, al no
embarcarse, Francisco de Huarte43 lo puso en el
citado monasterio, donde se erige desde doce afnos
atrds, es decir, aproximadamente 1588. Finaliza el
texto con la merced de no reclamarles la imagen a la
congregacion.

Basdndonos en los registros fotogrificos que del
convento conserva la Fototeca de Historia del Arte
de la Universidad de Sevilla, son tres esculturas de
Cristo Crucificado las que se pueden evidenciar:
la que corona el retablo mayor de la iglesia y otras
dos ubicadas en las dependencias de la clausura.
La primera de ellas se encuentra en el retablo que
ejecutara Fernando de Barahora en 1676%, siendo
catalogada recientemente por el investigador Pablo
E Amador Marrero como escultura ligera en cana
de maiz y procedencia indiana, igual propuesta que
realiza para otros de los custodiados en el cenobio®.
Esta, sélo conocida por los mencionados registros
fotdgraficos, realizados por Antonio Palau en 1965,
no es la tnica efigie de Crucificado que podria
descansar en la reclusiéon del dmbito sanluqueno;
en la misma fecha, se plasma fotogrificamente otro
crucifijo, que pudiera hipotéticamente relacionarse
con el documentado®.
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La calidad de la pieza es incuestionable, no solo en
su delicada anatomia, someramente ocultada por
un escueto pano de pureza, sino por la expresividad
de su rostro de mirada baja y boca entreabierta, una
vez exalado el aliento final y habiendo el cuerpo
soportado la agudeza de la lanza de Longinos.
Puede ser esta figura la que Francisco Amores senala
como “Crucificado bajo dosel, magnifica escultura de
mediados del siglo XVII, de tamario algo menor que el
natural, que presenta el estilo de los primeros discipulos
de José de Arce™. No obstante, la imposibilidad de
acceso al espacio restringido no permite aseverar
nada concreto. Solo remarcar, en base al estudio de
Amores Martinez, que el convento posee una Virgen
con el Nifio de cierto gusto manierista® asf como una
Virgen del Rosario®.

El hecho de que una de las imdgenes del encargo
original de Pedro de Henao recayera en el convento
carmelita sevillano no quiere decir que las demds
relatadas tuvieran la misma fortuna. Ciertamente
es algo en lo que se debe reflexionar y profundizar
mediante la investigacién sistemdtica tanto de los
textos coetdneos como de los testigos materiales, si es
que se conservaran en la actualidad.



APENDICE DOCUMENTAL

Documento n° 1

Madrid, 1583, diciembre, 28

Real Cédula a los oficiales de la Casa de la
Contratacién para que den licencia de pasajeros a
Pedro de Henao, dos criados que trajo, un maestro
de azulejos y un organista, con sus respectivas
familias.

Archivo General de Indias, QUITO, 211, L.2,
folio 111r.

(Margen izquierdo) ‘don P de Henao al presidente y
oficiales de seul’ que dexen volver a quito a don pedro de
Henao yndio y a dos criados que traxo de aquella tierra
sin les pedir informaciones constando ser los mismos y
que no son casados en estos Reinos y que pueda llenar
un maestro de hacer agulejos y un organista y que estos
llenen sus mujeres y que puedan lleuar sus hijos dando
informaciones.

Mis presidente y officiales de la cassa de la contrar™
se seuy' yo os mando que dexeis volver a la prowy’ del
quito a don pedro de Henao yndio y a dos criados que
me a hecho relacion hauer traydo de aquella tierra con
licencia sin les pedir informaciones algunas constando os
ser los mismos y que no son cassados en estos Reynos y que
pueda lleuar un maestro de hacer aculejos y un organista
y que estos lleven sus mugeres y que puedan lewar sus
hijos pressentando ante Vos ynformaciones hechas en
sus tierras ante las Justicias dellas y con aprouacion de
las mesmas justicias de como no son de los prohiuidos
lo qual cumplid sin poner en ello ynpedimento alguno
fecha en madrid a veynte y ocho de diziembre de mill y
quinientos y ochenta y tres anos yo el Rey refrendada de
antonio deraso y senalada de los del consejo”

Documento n° 2

Madrid, 1583, diciembre, 28

Real Cédula al Presidente y oidores de la Audiencia
de Quito para que, de los bienes de difuntos, den
cierta cantidad a Pedro de Henao para ornamentos
de la iglesia de Ipiales, en los Pastos.

Archivo General de Indias, QUITO, 211, L.2,
folio 113r.

(Margen izquierdo) ‘don P de Henao al presidente
y oficiales de seul’ que de uienes de difuntos de que no
parezcieren herederos paguen a don pedro de henao
Indio de la prouincia del quito quinientos ducados
que se le dan por una vez para que lleve empleados
en ornamientos calices y otras cosas para la yglessia del

pueblo de piales de la dicha provincia.

Mis presidente y officiales de la cassa de la contratacion
de seuilla de qualesquier mrs que ouuere en vro poder
de Uienes de difuntos de que hechas las diligencias
conformes a las Hordenangas dessa cassa no parescieren
herederos dad y pagad a don pedro de henao yndio
natural de la prouincia del quito 0 a quien tuuiere su
poder quinientos ducados que valen ciento ochenta y siete
mill y quinientos mrs Los cuales le mando dar por una
vez para que los lleve empleados en ornamentos calices
y otras cossas necesarias al seruicio del culto dinino en
la yglessia del pueblo de Piales de la dha provincia de
lo qual terneis cuydado y tomad su carta de pago o de
quien el dho su poder ouiere que con ella y esta mi cedula
mando que os sean resciuidos y pasados en quenta sin
otro recado alguno fecha en Madyid a veynte y ocho de
diziembre de mill y quinientos y ochenta y tres anos yo
el Rey refrendada de antonio derasso y senalada de los
del consejo”

Documento n° 3

Sevilla, 1585, enero, 4

Informacién de Pedro de Henao, cacique y
gobernador de Ipiales y de Potosi acerca de la
adquisicién de unos bienes muebles.

Archivo General de Indias, Coleccién Belmonte
(GESTOSO Y PEREZ, José: Ensayo de un
diccionario de los artifices que florecieron en Sevilla
desde el siglo XIII al XVIII inclusive, Sevilla, 1908,
pag. 146)

“‘LORENZO (PEDRQO). Dorador de imagineria.- Uno
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de los testigos presentados por el Cacique de Spiales
(Quito) gobernador de este y de Potosi, D. Pedro de
Henao, en la informacion que hizo en Sevilla, a 4 de
Enero de 1585, de haber adquirido unos drganos en
toda perfeccion, una imagen de Ntra Sra del Rosario de
7 palmos con su taberndculo y andas, otra de Ntra Sra
de la Antigua de 7 palmos, con un Cristo Crucificado
de 9 palmos y 6 dngeles con sus candeleros en las manos,
para 3 altares de media vara de alto y un par de ciriales
con sus dngeles, todo ello dorado. Presentd por testigos al
citado Pedro Lorenzo, vecino de Sevilla, en la collacion
del Salvador, dice que Henao le dio a hacer hace cinco
meses una imagen del Rosario y otra de la Antigua, dos
ciriales, un crucificado, G dngeles y un retablo para el
altar mayor, todo de madera, que ha de ir estofado y
dorado y lo estd acabando, y montard todo mds, 2.420
ducados. No sabe firmar y tiene 25 anos.- 2° testigo,
Mateo Merodio, escultor de imagineria, vecino de Sevilla
en S. Salvador, calle de la Sierpe, dice que el Henao traté
con él las obras dichas y no se concertaron, y luego las
hizo Pedro Lorenzo. Tiene 30 arios.- 3° Asencio Martin,
organista, vecino de Sevilla en S. Martin, dice que el
drgano en toda perfeccion, lo estd haciendo Gerdnimo
de Ledn, organista, en precio de 150 ducados y el testigo
es oficial de este oficio. Tiene 50 anos.- 4° Hernando de
1apia, organista de S. Salvador, visitador de los 6rganos
de este arzobispado. Lo mismo que el anterior, tiene mds
de 30 anos”

Documento n° 4

Tortosa, 1585, diciembre, 28

Real Cédula a los Oficiales de la Casa de la
Contratacién para que entreguen a Pedro de Henao
lo que le falta por cobrar de bienes de difuntos para
la compra de ornamentos destinados a la iglesia de

Ipiales.

Archivo General de Indias, QUITO, 211, L.2,
folios 156r-156v

(Margen izquierdo) ‘e/ dicho [Pedro de Henao] A/
pressid” y juezes oficiales de Sew' q acaben de pagar a
don pedro de Henao Indio lo qye resta e debiendo qios
dcos q se les ha mandado le den de bienes de difuntos de
que no parecieren herederos para los lleuar empleados
en ornamentos y cosas necesarias al Seruiz’ del culto
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divinoS.

A los presidente y juezes oficiales de la casa de la
cobtratacion de la ciudad de Seu’ por una mi cedula fecha
en veynte y ocho de diz del ano pasado de quinientos y
ochentay tres osenabia mandar que de bienes de difuntos
de que no pareciesen herederos pagaseles quinientos
ducados a don Pedro de Henao yndio que vino de la
priuiz® de quito para que los lleuase empleados en
ornamentos y cosa necesarias al Seruiz’ del culto divino
y a la iglesia del pueblo de ypiales de la dicha prouiz
y después por otra mi cedula su fecha en sant lorenco a
veynte y dos de agosto del ano pasado de quinientos y
ochenta y quatro os mande le acauarales de pagar lo que
asi se le rrestara de la dicha cantidad para que todo lo
empleara en las dhas cosas, Agora el dicho don pedro me a
hecho Relagion que aunque os ha pedido cumplieseles las
dichas cedulas no lo hauia les querido haber dando para
ello giertas escussas suplicandome mandase proveer como
luego se le pagasen trescientos du’s que se le Restauan
debiendo para que todos quinientos los pudiese lleuar
en el dho empleo 0 Como la mi mrd fuese e visto por los
de mi consejo de las indias lo he tenido por bien y asi
os mando que veais las dichas cedulas de que arriua se
haze mingion y las guardéis y cumpldis como en ellas se
contiy en su cumplimiento acauareis de pagar al dcho
don Pedro de Henao lo que assi se le rrestase deuindo
de los dichos quios ducados para que sin falta los pueda
llevar empleados en la primera ocasion en los dichos
ornamentos y cosas del culto divino para cuyo efecto se
lo mande dar sin dar lugar a que tenga ocassion de se
venir mas a quexar por que assi es mi voluntad fecha
en tortossa a veynte y ocho dias de dizimbre de mil y
quinientos y ochenta y cinco anos yo el Rey Refrendada
de Antonio de erasso y sefialada del consejo”

Documento n° 5

Madrid, 1589, enero, 28

Real Cédula destinada al Presidente y Oficiales
de la Casa de la Contratacién para que el importe
de la venta de las imdgenes que no se han podido
llevar a la iglesia de Ypiales (Quito) se envie a
dicho templo.

Archivo General de Indias, INDIFERENTE, 1957,
L.4, folios 126v-127r



(Margen izquierdo) A/ P“y Juezes offc" de seuia® q
ciertas ymagines q se compraron all{ de una mrd de 500
d° que uw Mg hiso a la iglesia del pueblo de ypiales de
la proui® de quito y no se llewan por ser de embarago
las hagan vender y lo q dellas procediere se emplee en
cosas de que se pueda sacar aprouechamiento para la

dha iglesia y le embien el empleo.

Mis Presidente y Juezes Offil* de la casa de la Contrat-
acion de seuilla Por una carta q Vos el Presidente me
scriuistes en diez y siete del pasado he entendido g en
cumplimiento de una mi ¢ en que os mande que de
bienes de difuntos de q ni oareciesen herederos pagaseles
a don Pedro de Enao Yndio de la proui® de quito Qui’s
dc” para que las lleuase a la dha prouincia empleados
enimagines y cosas del serui’ del culto diuino pa layglesia
del Pueblo de ypiales de la dha prouincia se gastaron
trez™ y sesenta ducados en ¢iertas ymagines de bulto Un
taberndculo y dos ciriales que el dho don P se fue sin
ello y es difunto y aunque se ha procurado enviarle dho
empleo no sea hallado orden paello y se podra llevar con
dificultad y a grande costa por el embarago y que las
dhas ymagines se uan maltratando con el ¥’y hauiendo
mirado en ella por que mi intencion fue hazer la dha
mrd a la dha iglesia y quiero que goge della os mando
que luego como uiere de esta cedula proueais se vendan
las dhbas imagines ciriales y tauernaculos y que lo que
por ello se di® se emplee en otras cosas de que se pueda
sacar aprovechamiento pa la dba iglesia y qe el empleo
se llewe al P* de la Audi® de la dha proui* de quito con
orden y auiso quello haga entregar por el dho efecto a la
dha iglesia del dho pueblo de ypiales y de como se hizie*
me auisareis fecha en Madyrid a veynte y ocho de ene” de
mil y qui’s y ochenta y nueue asos yo el Rey Refrendada
de Ju" de Ybarra y senalada del cons’”

Documento n° 6

Avila, 1600, junio, 18

Real Cédula destinada a las monjas carmelitas
descalzas del convento de Sanlicar la Mayor,
haciéndoles merced de no reclamarles la hechura
de un Cristo Crucificado.

Archivo General de Indias, INDIFERENTE, 1953,
L.5, folios 147v-148r

(Margen izquierdo) “Monjas carmelitas descalcas
desalucarla mayor Para g a las monjas carmelitas
descalgas desanlucar la mayor no se les pida la imagen de
un cristo que se puso en aquella ygla por no aber podido
llevarse a un pueblo del piru Para donde estaua echo.
Por quanto abiendo mandado el rrey mi senior que sea
en gloria que se hiciessen Ziertas ymagines Para que don
Pedro de Henao yndio natural del lugar de ypiales en
el piru las llevase para la iglesia Del dho pueblo essido
informacdo que entre las dechas ymagines Se higo un cristo
de bulto grande y que Por la yncomididad que abria de
seruirle de nombre de dios apama y llevarle por tierra
en el Piru se quedo y don fran” de Uarte que sirve los
ofizios de mi fator y veedor dela casa de la contracion de
seuilla Para que el tuviese con la decencia que conbenia
le puso en el monesterio de monjas carmelitas descalgas
de SanLucar La mayor donde aqesta mas de doze asios y
auiendoseme suplicado Por parte de la priora y monjas
del dho conu” Les hiziesse mrd y Limosna que se les
dejase como esta Lo he tenido Por bien y por la press”
mando que agora ni en ningin tiempo no les pida ni
demande la dha imagen por quanto les hago grazia y
mrd della y mando que tomen la rrazon desta mi cedula
mis presidente y juezes oficiales de la dha casa de la
Contratacion Hcha en auila a diez y ocho de Junio de
mil e seiscientos anos yo el rrey refrendada de Joan de
Ybarra Senalada del consejo”

E/Lcnwy”/aé



1 AA. VV.: Signos de evangelizacion. Sevilla y las Hermandades en Hispanoamérica, Sevilla, 1999, pdg. 69, nota 18.

2 Este escultor se ocupaba del proceso de construccién del retablo mayor de la catedral hispalense desde 1508. Del mismo modo
resenar el origen centroeuropeo del artista, muestra del foco de atraccién que supuso la ciudad de Sevilla desde sus comienzos en el
monopolio comercial con las Indias. Véase KEHRER, Hugo: Alemania en Espana: influjos y contactos a través de los siglos, Madrid,
1966, pag. 65)

3 HERNANDEZ DIAZ, José: Martinez Montasés, Sevilla, 1987, pag. 89.

4 Ibidem, pdg. 90.

5 LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Desde Martinez Montaiiés hasta Pedro Roldin, Sevilla, 1932, pdg. 103.

6 MARCO DORTA, Enrique: “Esculturas sevillanas en Colombia y Venezuela” en Archivo Espariol de Arte, n° 206, Madrid, 1979,
pag. 170.

7 MURO OREJON, Antonio : Artifices sevillanos de los siglos XVI y XVII, Sevilla, 1932, pég. 79.

8 Archivo de Protocolos Notariales de Sevilla, oficio 1, legajo 396.

9 MARCO DORTA, Enrique: “Esculturas sevillanas en Colombia y Venezuela” en Archivo Espariol de Arte, n° 206, op. cit., pags.
170-173.

10 MONTEZUMA HURTADO, Alberto: Narinio, tierra y espiritu, Bogotd, 1982, pdg. 46.

11 Cacique principal de Ipiales, Potosi, Males, Canjales y Puerres.

12 Archivo General de Indias (A.G.1.), QUITO, 211, L.2, folio 131r.

13 Aparece como indio principal de la provincia de Quito, gobernador de los pueblos de Ipiales y Potosi en el corregimiento de
los Pastos (A.G.I., QUITO, 22, N.38)

14 DIAZ DEL CASTILLO, Emiliano: San Juan de Pasto, siglo XVI, Bogotd, 1987, pag. 56.

15 A.G.I,, QUITO, 211, L.2, folio 131v. Este conquistador espafiol fue fundador de ciudades como Ampudia, San Francisco de
Quito, Santiago de Cali, Neiva, Popaydn o Guayaquil. Véase GARCES GIRALDO, Diego: Sebastidn de Belalcdzar, fundador de
ciudades (1490-1551): estudio biogrdfico, Cali, 1986.

16 HANKE, Lewis U.: La lucha por la justicia en la conquista de América, Madrid, 1988, pdg. 93 y TOBAR DONOSO, Julio: La
Iglesia, modeladora de la nacionalidad, Quito, 2006, pag. 11.

17 A.G.1,, QUITO, 211, L.2, folio 133r.

18 A.G.I,, QUITO, 211, L.2, folios 129v-130r.

19 A.G.I.,, QUITO, 211, L.2, folio 133r.

20 A.G.I, QUITO, 211, L.2, folios 157r-157v.

21 A.G.I, QUITO, 211, L.2, folios 134r-134v.

22 A.G.I,, QUITO, 211, L.2, folios 110v-111r.

23 A.G.I, QUITO, 211, L.2, folios 132r-132v.

24 A.G.1,, INDIFERENTE, 1952, L.2, folios 171r-171v.

25 A.G.I, QUITO, 211, L.2, folio 113r.

26 A.G.I, QUITO, 211, L.2, folio 130v.

27 A.G.I.,, QUITO, 211, L.2, folios 156r-156v.

28 A.G.I, QUITO, 211, L.2, folios 131r-131v.

29 CORAL, Agustin: Nuestra Sesiora del Rosario de las Lajas, Bogotd, 1954, pdg. 50.

30 GESTOSO Y PEREZ, José: Ensayo de un diccionario de los artifices que florecieron en Sevilla desde el siglo XIII al XVIII inclusive,
Sevilla, 1908, pdg. 146.

31 A.G.I,, INDIFERENTE, 426, L.27, folios 731-73v.

32 A.G.I, QUITO, 211, L.2, folios 156r-156v.

33 A.G.L,, INDIFERENTE, 1957, L.4, folio 127r.

34 Ibidem.

35 LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Rezablos y esculturas de traza sevillana, Sevilla, 1928, pag. 152.

36 MORENO VILLA, José: La escultura colonial mexicana, México, 1986, pdg. 39.

E/ZC/”[{L‘f}Z&



37 A.G.I,, INDIFERENTE, 1952, L.2, folio 255w.

38 JUSTO ESTEBARANZ, Angel: “Dos 6rganos sevillanos de los siglos XV y XVII actualmente desaparecidos: Espiritu Santo de
Triana y San Miguel” en Laboratorio de Arte, n° 19, Sevilla, 2006, pdgs. 123-142.

39 A.G.I, QUITO, 211, L.2, folio 111r.

40 SERRERA CONTRERAS, Juan Miguel: Pedro de Villegas Marmolejo, Sevilla, 1991, pags. 33-37.

41 DAVILA-ARMERO DEL ARENAI, Alvaro y PEREZ MORALES, José Carlos: “Nuevas aportaciones al catdlogo del escultor
Juan de Mesa” en Temas de Estética y Arte, n° XXI, Sevilla, 2007, pdgs. 51-66.

42 A.G.I, INDIFERENTE, 1953, L.5, folios 147v-148r.

43 Este personaje, también hallado en la documentacién como Francisco Duarte, es, como refiere la Cédula, Factor y Veedor de
la Casa de la Contratacién de Sevilla, de la cual ostentard su presidencia. El hecho de ser la persona que dispuso la hechura del
Crucificado en el convento indicado no es algo azaroso pues estaba relacionado directamente con la localidad de Sanlucar la Mayor
ya que la cercana hacienda Benazuza era de su propiedad instituyendo, de igual modo en 1545, el mayorazgo de los Duarte. Dentro
de los bienes legitimos declaraban el patronato y dominio de la capilla principal de la iglesia conventual de la Victoria en Triana
(ver GONZALEZ DE LEON, Félix: Noticia artistica, histérica y curiosa de todos los edificios piiblicos, sagrados y profanos de esta muy
noble, muy leal, muy hecroica e invicta ciudad de Sevilla, Sevilla, 1844, pags. 340-344).

44 CARO QUESADA, M2 Josefa S.: Los Barahona. Entalladores sevillanos del Barroco, Sevilla, 2006, pdgs. 23-24 y 120-121.

45 Sobre el primero AMADOR MARRERO, Pablo F.: “Imagineria ligera en Oaxaca. El taller de los grandes cristos” en Boletin de
Monumentos Histéricos, Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 2008 (en prensa). Respecto a la segunda imagen véase
AMADOR MARRERO, Pablo E: Imagineria ligera novobispana en el arte espaniol de los siglos XVI y XVII: catalogacién, bistoria,
andlisis y restauracidn, Universidad de Las Palmas de Gran Canaria, Espana (inédita).

46 Todas estas suposiciones se mantienen de forma hipotética pues, gracias a la informacion ofrecida por la hermana Mercedes del
convento carmelita de Sanlicar la Mayor, la cual nos tratd en nuestra visita de un modo exquisito, no se encuentra en el recinto
otro Crucificado que no sea el que remata el retablo mayor de la iglesia.

47 AMORES MARTINEZ, Francisco: “El convento de San José¢ del Carmen de Sanlicar la Mayor” en La clausura femenina en
Espana, Madrid, 2004, pdg. 667.

48 Ibidem.

49 Ibid, pag. 669.

E/Lcwwy”/aé






DE ESCULTURA COLONIAL Y COMERCIO
ARTISTICO DURANTE EL SIGLO XVIII.

Juan Alejandro Lorenzo Lima ¢ Becario de investigacién Dpto. de Historia del Arte, Universidad de Granada

Como es bien sabido, uno de lo rasgos que caracterizé a la sociedad y al arte de las Islas Canarias durante
la época Moderna fue su relacién permanente con el exterior. La situacién geogrifica del Archipiélago (en
ocasiones obligado punto de escala para las travesias maritimas hacia el Nuevo Mundo) y su frégil economia
(dependiente siempre de importaciones enviadas a Europa, la Peninsula y América) son motivos que avalan
esa circunstancia, aunque también se refleja en la variedad de elementos que componen su patrimonio o
acervo cultural'. A ello debemos sumar el cardcter emprendedor del islefio y la vinculacién que mantuvo con
poblaciones de ultramar, donde obtendria un prestigio inalcanzable en su tierra de origen. No cabe duda de
que ésta es la clave para comprender los flujos migratorios que posefan en las Indias su meta final, si bien lo
acontecido con otras regiones del Viejo Continente resulta distinto y escapa a una identificacién plena de
quien abandona las Islas con el fin de legar un futuro mejor a sus descendientes®.

Dicha situacién es constatada desde el mismo tiempo en que se produjo la colonizacién del territorio ameri-
cano, aunque adquiere un interés mayor durante el siglo XVIII. La decadencia del comercio vinicola en esa
centuria, los problemas de comunicacién con Europa y la Peninsula (siempre complicados por las guerras
que asolaban sus costas) o la vocacién atldntica del Archipiélago justifican que el Nuevo Mundo fuera el lugar
elegido para emigrar con frecuencia, convirtiéndose entonces en un verdadero escape para muchos canarios
que acudian a las principales ciudades del Caribe con una decidida voluntad de progreso. De su actividad en
las colonias indianas existen variados testimonios, hasta el punto de que se ha documentado su contribucién
a la hora de fundar nuevas poblaciones®, evangelizar territorios del Sur o pueblos de infieles* y dinamizar la
vida comercial en ciudades costeras de México, Cuba y Venezuela®.

Este continuo trasiego de una a otra orilla del Atldntico y el afdn por dejar un recuerdo de sus hazanas en la
tierra natal propiciaron que llegara a las Islas un notable conjunto de bienes americanos, pudiendo considerar
al Archipiélago como la regién espanola que atesora un mayor volumen y variedad de piezas. Asi, los templos
y domicilios canarios conservan aun interesantes esculturas, pinturas, alhajas de plata o demds artes suntua-
rias que deben ser tratadas con rigor en estudios peninsulares que se publican con una vocacién revisionista
o totalizadora. De hecho, los historiadores locales han descubierto en las tltimas décadas cuadros firmados
por pintores activos en el Setecientos (entre otros José de Paez, Antonio Vallejo, fray Miguel de Herrera, Juan
Pedro Lépez, José Guerrero, Luis Berrueco o Lorenzo Zendejas)®, un estimable niimero de enconchados



o enseres con incrustacién de ndcar’, y sobre todo
obras de plata que han posibilitado nuevas lineas de
investigacién en su lugar de origen®. A esos hallazgos
debemos sumar la utilidad de creaciones islefias para
identificar lienzos de artistas mexicanos que perma-
necfan en el anonimato® o el caso de piezas que por
su alcance superan el interés generado en el contexto
regional'. Todo ello y la preocupacién por estudiar
el envio de ciertas alhajas permite intuir una realidad
tan compleja como multiple, que escapa a nuestro
concepto actual de la Historia y no conocemos en
su totalidad por el elevado volumen de bienes que
ha desaparecido. No es casual, por ejemplo, que mu-
chos personajes que tuvieron contacto comercial con
América conservaran en su poder joyas y mobiliario
de origen colonial (citado siempre como hechura de
Indias) o piezas muy variadas que adornaban sus efi-
gies de devocién'’.

Algo semejante sucede con la escultura hispanoame-

ricana en las Islas, tema que pretendo abordar en este
trabajo de un modo pormenorizado. A pesar del in-

gente numero de tallas que se ha ido documentando
no existe aun un estudio de conjunto y su andlisis
se limita a primeros articulos del profesor Martinez
de la Pena'?, aportaciones puntuales de Gémez Luis-
Ravelo y demds autores', o una apretada sintesis
que contienen ensayos generales u otros de cardc-
ter monografico'®. Aun resta por analizar a fondo la
dindmica mercantil que se generé a su alrededor, la
identificacién sistemdtica de sus talleres o autores, los
mecanismos empleados para transportar dichas crea-
ciones al Archipiélago y el interés que despertaban
luego en el medio local por sus cualidades plésticas.
Este tltimo parece ser un tema en boga y de él se

4 (Imagen anterior) Anénimo (México): Gran Po-
der de Dios, c. 1748. Parroquia de San Marcos Evan-
gelista. Icod de Los Vinos, Tenerife. Foto: E. Zalba

v Anénimo: Vista de Santa Cruz de La Palma des-
de el mar; siglo XVIII. Sociedad “La Cosmoldgica”,
Santa Cruz de La Palma, La Palma. Foto: Eduardo
L. Pérez Caceres/SOCAEM




han publicado ya algunos trabajos que defienden la
catalogacién de piezas atendiendo a sus decoraciones
policromas" o el influjo ejercido en maestros insula-
res del siglo XVIII'¢, aunque lamentablemente siguen
siendo aportaciones minoritarias y para nada acordes
a la trascendencia del asunto que tratan. Partiendo
de esa circunstancia o de condicionantes que superan
la estimacién estética, propongo una relectura de la
imaginerfa americana reivindicando la cualidad co-
mercial que posee, sus cualidades formales y la casuis-
tica tan variada que gener6 a lo largo del Setecientos.
Sélo un acercamiento al tema con rigor y su relacién
con otros bienes exportados revelard la importancia
de Canarias como espacio idéneo para la recepcién
de bienes que poseen un origen indiano, genovés o
peninsular, los mercados recurridos con frecuencia
por el comitente insular del siglo XVIII.

IMAGINERIA DEL NUEVO MUNDO EN
CANARIAS, DIVERSIDAD DE TECNI-
CAS Y PROCEDENCIA

Un repaso de la escultura colonial conservada en Ca-
narias nos descubre una realidad confusa que atane a
diversos centros creadores o enclaves de poder, aun-
que siempre guarda relacién con las regiones en que
se asentd un elevado nimero de emigrantes islefos.
Por ello no es casual que los talleres solicitados se
encontraran en Nueva Espafia (con focos activos en
ciudad de México, Puebla de Los Angeles y Campe-
che) o Cuba (La Habana), pese a que en ocasiones la
documentacién no precisa cudl es su verdadero ori-
gen y menciona la procedencia de un modo genérico
aludiendo a Indias. Sélo en casos excepcionales refie-
re el lugar concreto donde se contrataron y/o residia
su autor, ya que, por ejemplo, no resulta habitual la
localizacién de noticias que aludan directamente a
poblaciones como Puebla, Campeche o Antigua. En
otras circunstancias la confusién de términos permite
precisar su naturaleza sin problemas, por lo que en-
tonces solventaremos el error que generan ambiguas
referencias geogréficas. De ahi que varios documen-
tos o la declaracién de sus legatarios citen indistin-
tamente la isla de San Cristébal o isla de La Habana,
una mencién clara de Cuba y su capital administrati-
va durante el periodo colonial.

Los centros recurridos por los promotores canarios
también varfan en funcidn de sus intereses y de la dis-
ponibilidad de obradores, pues, como luego trataré
con detalle, el encargo podia responder a una doble
variante: la contratacién directa (cuando el comitente
residia en el lugar donde se adquiere la obra e inter-
vine en el acuerdo con el artista) o la modalidad m4s
usual de subcontrata, consistente en una tramitacidn
que emprenden en su nombre agentes auténomos
o companias especializadas en el comercio indiano.
Por ello no resulta extrano que desde el siglo XVI los
enclaves donde se compraron objetos para la expor-
tacién fueran ciudades de México y el Caribe, si bien
cobra mayor protagonismo el mercado novohispano.
De ¢él proceden algunas piezas que traté6 con ante-
rioridad la historiografia americana'’, pese a que no
cuenta adn con un estudio a fondo y sus peculiarida-
des resultan desconocidas.

Los testimonios mds antiguos de este trifico mercan-
til se remontan a mediados del Quinientos y suelen
explicarse a través de un conjunto de efigies trabaja-
das en materiales ductiles como la cafia de maiz, pre-
sentes ya en el mundo prehispdnico y adaptados lue-
go a representaciones religiosas con un afén sincrético
y aculturizador. No en vano, el descubrimiento de
una produccién que recurre con frecuencia a los mis-
mos modelos o las ventajas de tales obras (poco peso,
maleabilidad y facilidades para el comercio) avalan
el éxito que este tipo de realizaciones adquirieron en
ambas orillas del Atldntico. Canarias participa inten-
samente de esa dindmica y conserva atractivos testi-
monios de ella, aunque su mejor referente es el Cristo
de Telde que ha analizado con detenimiento Amador
Marrero'®. No pretendo extenderme en el tema, pero
si resaltar que en el siglo XVI también arribaron a las
Islas esculturas trabajadas en madera. Se trata de un
nimero de tallas muy reducido, puesto que entonces
el mercado favorable eran los Paises Bajos por las ex-
plotaciones azucareras que instauraron en el territorio
insular sus primeros pobladores'. Las creaciones que
llegaron al Archipiélago antes del Seiscientos eviden-
cian una indefinicidn estética que no debi6 ser ajena
a muchos obradores del Nuevo Mundo, donde atn
tenfa vigencia el espiritu medieval frente a los no-
vedosos ideales del Renacimiento. De hecho, segin
expone Pérez Morera, imdgenes tan antiguas como
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el Cristo de la Piedra Fria (c. 1595) que conserva la
iglesia de San Francisco en Santa Cruz de La Palma
reflejan formas arcaizantes y medievalistas, de manera
que las figuras parecen copiadas por los artistas indios
de estampas gdticas. En este caso se trata de una escul-
tura de enorme representatividad para el tema que
estudiamos, cuya procedencia americana avala un in-
ventario del Hospital de Dolores donde fue venerado
inicialmente®.

La remisién de efigies indianas sufre un retroceso
considerable a lo largo del siglo XVII, aunque tal
circunstancia no impide que en esa centuria hayan
noticias de envios notables. Atin no se han planteado
las causas que explican este fenémeno, pero es proba-
ble que en ello influyera una mayor actividad de los
talleres locales y la notoriedad que adquirian enton-
ces encargos traidos de varias ciudades de Andalucia,
principalmente de Sevilla. Con todo, de México arri-
barfan en el Seiscientos algunas imdgenes que no se
conservan en la actualidad y conocemos documental-
mente por apuntes de la época o escrituras notariales
de variado signo. Sirvan de muestra las desaparecidas
Virgenes del Rosario que veneraron un tiempo los pa-
rroquianos de Agiifmes y Santa Ursula, reemplazadas
luego por las piezas actuales (ambas del siglo XVIII y
con un origen dispar)?!. Resulta significativo que esta
medida se produzca al tiempo que otras manifestacio-
nes como la platerfa alcanzaban un prestigio enorme
y regularidad en los envios a Canarias, de modo que
tendremos que esperar al Setecientos para conocer la
llegada de un elevado nimero de efigies con origen
novohispano. Estas quedardn caracterizadas por su
reducido tamano (habitualmente menor que el na-
tural), la vistosidad de sus decoraciones y el apego a
aditamentos que realzan la vistosidad del trabajo de
talla o su composicién. Entre muchas obras que re-
producen tales caracteristicas destaca la Virgen de las
Angustias de Icod de Los Vinos (c. 1741) o pequenas
Dolorosas que existen en la Catedral de Santa Ana y
en la parroquia matriz de Santa Cruz de Tenerife (c.
1739)%, reflejo de otras que merecen mayor atencién
de los investigadores por su intensa y variable repre-
sentatividad.

Mercados opulentos del Caribe manifestardn iguales
condiciones durante la época Moderna, si bien los ta-



lleres activos en Cuba o Guatemala no mantuvieron
una actividad constante a lo largo del Quinientos y esa
circunstancia les impedia realizar demasiados bienes
para la exportacién®. El éxito de sus obradores estd
ligado al siglo XVIII y de ellos provienen interesantes
obras que en algunos casos responden a una atractiva
dindmica comercial. Asi lo muestran los pocos bienes
canarios que podrian tener origen guatemalteco, pues
s6lo en el caso de la Virgen de Guadalupe de la parro-
quia de Adeje hay certeza de su ejecucién en talleres

4 (P4gina anterior). Anénimo (México): Serior de
la Piedra Fria, c. 1595. Parroquia San Francisco.
Santa Cruz de La Palma, La Palma. Foto: Gobier-
no de Canarias.

¥ Anénimo (¢(México?): Virgen de Dolores, siglo
XVIII. Museo diocesano de arte Sacro Catedral
de Santa Ana. Las Palmas de Gran Canaria, Gran
Canaria. Foto: Pablo Francisco Amador Marrero.
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de la ciudad de Antigua, donde —comentan algu-
nos documentos de la época— las fabrican con el
mayor primor. El encargo de la imagen es citado
en su testamento por Domingo José de Herre-
ra y Ayala, Conde de la Gomera y Marqués de
Adeje (1766), quien ademds desarroll6 una im-
portante actividad de patrocinio en la parroquia
y el convento franciscano de esa localidad tiner-
fefia**. A pesar de que los testimonios existentes
no lo prueben, es probable que algunas piezas
que estimamos como cubanas o mexicanas fue-
ran esculpidas en esta regidn, al igual que sucede
con varias alhajas de plata que ha estudiado en
los dltimos afios el profesor Pérez Morera”. En
cambio, no se ha confirmado ain la relacién de
la Dolorosa de San Juan de La Rambla con los
obradores de Guatemala que propuso en su mo-
mento Pedro Tarquis, puesto que las cualidades
que ofrece dicha pieza remiten a la imagineria
producida en Canarias durante los siglos XVIII-
XIX, deudora luego del estilo de Lujdn Pérez y
otros maestros de esa época?. La documentacién
investigada omite cualquier noticia al respecto y
plantea ciertos interrogantes que por ahora no se
pueden solventar, aunque lo que si estd constata-
do es el origen guatemalteco del bello guién de
plata que posee la misma parroquia de San Juan

(c. 1750)%".

Algo semejante sucede con la actividad de tallis-
tas cubanos, cuyo periodo de esplendor debemos
limitar a la segunda mitad del siglo XVIII. Sin
embargo, las Islas cuentan con ejemplos previos
como la efigie de Santa Teresa que exhibe un re-
tablo lateral de la parroquia de San Sebastidn de
La Gomera (c. 1675)*, para nada esclarecedo-
ra del éxito que obtendrdn luego sus principales
representantes o la vistosidad de muchos traba-
jos que llegaron a contratar. De todas formas, al
igual que acontece con algunas poblaciones de

4 Anénimo (Guatemala): Virgen de Guadalupe,
anterior a 1766. Parroquia de Santa Ursula. Ade-
je, Tenerife. Foto: Roger Méndez/CCPC.



México, la popularidad de este mercado se debe
a la presencia constante de un colectivo de isle-
fios o al protagonismo de La Habana como en-
clave costero, convirtiéndose entonces en uno de
los principales centros para el trifico comercial
con las colonias. De Cuba proceden sobre todo
imdgenes de madera en dos modalidades diferen-
tes: vestideras y compuestas con telas encoladas,
semejantes entre si e indudablemente relacionadas
con negocios mercantiles en algunos casos. Como
advirtié6 Martinez de la Pefia, todo ello plantea la
existencia de una produccidn seriada que tiene en
las Islas una salida rentable, por lo que resulta evi-
dente la afinidad advertida entre piezas canarias
y otras conservadas en templos cubanos®. Buena
muestra del prestigio alcanzado por dichos obra-
dores serfan, entre otras, la efigie de San Francisco
que posee la iglesia de Santa Ana en Garachico (c.
1768)* o el grupo de San josé con el Nino que
preserva la parroquia de San Juan en La Orotava
(anterior a 1773)*' (fig. 13). Lo atractivo del caso
cubano es que podemos encontrar a un comiten-
te encargando varias piezas a talleres habaneros en
un corto periodo de tiempo, pues alli recurri José
Antonio de Silva para contratar el Cristo Preso de
la misma parroquia garachiquense, completado a
su vez con una talla de san Pedro penitente que el
presbitero Luis de Paiba pudo traer de la mayor de
las Antillas en torno a 17712

A falta de investigaciones concretas sobre el tema,
de lo que no cabe duda es de la identificacién de
emigrantes islefios con puertos de Nueva Espafia y
el Caribe. Su relacién con otros mercados resulta
secundaria y casi anecdética hasta bien entrado el
siglo XIX, de modo que en muchas ocasiones no
se produjo la importacién continuada de efigies
con esa procedencia. Este es el caso de la ciudad de
Lima, de donde serfa traida a principios del Seis-
cientos una Dolorosa para el convento agustino
de Vilaflor (hoy perdida)*, aunque no es el Gnico
ejemplo que podriamos exponer al respecto. De
Venezuela se exportaron también algunas tallas en
fechas muy tardfas (recordemos una Virgen del Ro-
sario firmada a finales del Ochocientos por Manuel
A. Gonzédlez)* y no asi obras pictéricas o piezas
de plata, caracterizadas por el lenguaje rococé que

condiciond la actividad de sus artifices a lo largo del
siglo XVIII. Tales medidas y otras que atafien a regio-
nes concretas de la Audiencia de Quito (con centros
destacados en la misma ciudad Quito y localidades
cercanas) resultan en algunos casos circunstanciales,
ajenas en todo a las medidas mercantilistas que favo-
recieron el asentamiento de un elevado ndmero de
habitantes canarios en su territorio o una demanda
realizada ex profeso desde el Archipiélago.

Las cualidades de muchas esculturas americanas re-
sultarian novedosas para el conjunto de la sociedad
insular, pues en ellas existen condiciones idéneas para
despertar una nueva sensibilidad o el apego a fé6rmu-
las estéticas que nada tienen que ver con las impor-
taciones europeas y la produccién local. A este hecho
debemos sumar la originalidad del material con que
fueron ejecutadas en ocasiones, al evidenciar técnicas
o procedimientos desconocidos entre los maestros
locales. Si atendemos a esa circunstancia ahora po-
driamos establecer algunos paralelismos con lo acon-
tecido en Génova, pues de alli también se importaron
a lo largo del siglo XVIII obras en mdrmol, marfil y
barro, materias impropias para el trabajo de los ima-
gineros insulares. Sin embargo, es probable que con
las primeras piezas de América arribadas en el Qui-
nientos se produjera ya tal novedad, pues, entre otras,
los cristos de cana llamarfan la atencién de muchos
fieles por su peculiar acabado, el sentido devocional
con que fueron concebidos o ciertas cualidades que
los hacfan idéneos para todo tipo de celebraciones
piadosas (largas procesiones, rogativas, traslados, des-
cendimientos de la cruz, etc). Asimismo, podriamos
atribuir esta condicién a piezas puntuales del mismo
periodo que han sobrevivido a las sustituciones y a los
cambios de gusto, ejemplificadas a través del peque-
fio San Sebastidn que conserva el museo diocesano
de Arte Sacro en la Catedral de Las Palmas. Se trata
de una efigie de origen incierto, trabajada en alabas-
tro y tenida como importacién americana, aunque
dicha filiacién no despierta un acuerdo undnime en-
tre los historiadores que se han ocupado de ella®’. La
ambigua alusién a su procedencia (un inventario de
1579 plantea con serias dudas su envio desde Indias)
origina un interesante debate que no conviene omi-
tir, pues la dificultad del investigador local radica en
identificar correctamente la obra documentada con
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imdgenes que atn perduran y podrian acomodarse a
las referencias encontradas.

Con el Setecientos sucede algo similar, aunque la
afluencia de piezas que mostraron novedades técnicas
resulta menor. No olvidemos que la mayoria de escul-
turas obedecen a la modalidad de obras vestideras o
modeladas con tejido encolado, dos procedimientos
que recurrieron imagineros locales para componer
nuevas creaciones en tiempos de Lujan Pérez (1756-
1815). Aun asi, en ese contexto resultan de interés
algunas efigies que poseen la mascarilla del rostro
trabajada en metal (generalmente de plomo) y ojos
de cristal anadidos para otorgarle un realismo mayor,
solucién que ya se conoceria en el contexto local des-
de el siglo anterior con realizaciones encargadas en
Andalucia®. Testimonio del nuevo interés por lo fo-
rdneo y esta técnica podria ser la Virgen del Rosario de
Teguise, atin con procedencia incierta y asociada por
Pablo Amador con el taller de Bernardo Legarda®.
De confirmarse su catalogacién o la supuesta proce-
dencia quitena (atn sin probar), la talla lanzarotena
serfa una de las pocas efigies que poseemos en Cana-
rias con ese origen. Y no menos interesante es el caso
de otra pieza que ha permanecido olvidada, atribuida
de un modo tradicional al escultor Lujin Pérez. Se
trata de la bella Dolorosa que conserva la parroquia
de La Pena de Francia en el Puerto de la Cruz, antes
advocada del Retiro y proveniente del convento que
los frailes franciscanos habitaron en esa localidad del
norte de Tenerife . Su reciente andlisis®™ desvel6 que
la cabeza estd trabajada en metal, sin duda producto
de un vaciado que nada tiene que ver con la labor de
maestros locales o peninsulares. En ello insiste tam-
bién su policromia y la expresién que ésta le otorga
junto al metal recurrido, tendente a unas soluciones
del méximo interés que luego reivindicard el clero
ilustrado. Como ya se ha insinuado, tal circunstancia

4 Anénimo americano: Virgen de Dolores, siglo
XVIII. Parroquia de Ntra. Sra. de la Pefia de
Francia. Puerto de la Cruz, Tenerife. Foto: Juan
A. Lorenzo.



anima a situar su origen en algin centro americano,
aunque por ahora la documentacién investigada no
alude al tema de un modo claro y se limita a consig-
nar adelantos en su culto o en el retablo conventual
que presidié inicialmente®. Sea como fuere, lo cier-
to es que a lo largo del Setecientos las innovaciones
de la imaginerfa de origen indiano no recafan en los
materiales recurridos y si en su apariencia, por lo que
en ella debemos encontrar un rasgo definitorio de su
alcance o posterior repercusiéon devocional.

HACIA UNA VALORACION DE LAS
FORMAS REPRESENTATIVAS. ENTRE EL
REALISMO EXTREMO Y LA DULZURA
DIECIOCHESCA.

Muchos ejemplos de escultura colonial en Canarias
demuestran que para los fieles el atractivo de sus re-
presentaciones residia en la policromia o el acabado
final, de modo que, como ya se ha advertido, no re-
sulta extrana su influencia en algunos maestros que
trabajaron en las Islas a lo largo del siglo XVIII. En
su composicién y en las vistosas carnaciones o esto-
fados se encuentra la clave del éxito tan notable que
disfrutaron desde el mismo tiempo de su llegada al
Archipiélago, aunque tampoco debemos olvidar la
predileccién de algunas tallas indianas por los vesti-
dos, multitud de postizos y un exacerbado realismo
en las figuraciones pasionistas. Todo ello prueba la
existencia de un variado elenco de recursos que ayu-
daban a alcanzar una mayor empatia con los destina-
tarios de la representacién, despertando en su anhelo
piadoso sentimientos que oscilan entre el mds crudo
sufrimiento y la amabilidad de temas intrascenden-
tes, episodios infantiles o composiciones alegéricas.
Intuyo que éste es un tema crucial y hasta ahora poco
estudiado en el Archipiélago, mds atin si tenemos en
cuenta que la imagineria insular se decanta por prin-
cipios de una mayor simpleza o idealismo, acorde en
todo al cardcter bondadoso del islefio y sus sencillas
celebraciones piadosas.

Los testimonios que podriamos exponer al respecto
son varios, pero basta comparar cristos canarios con
otros llegados de América para entender esa circuns-
tancia. Ello no impide, sin embargo, que en el amplio

repertorio de Semana Santa se encuentren temas mds
amables, tendentes a la figuracién de Jests u otros
personajes de la Pasién en una actitud que no lle-
ga a los niveles dramdticos del martirio. Al respecto
nos sirven de muestra representaciones del Cristo del
Huerto (ejemplificado con imdgenes en Icod y Los
Realejos, ambas de factura indiana)*
efigies del Gran Poder de Dios, populares en buena
parte del siglo XVIII. Es probable que la notable aco-

gida de este tema en Canarias se deba a la influen-

o interesantes

cia ejercida por obras llegadas del Nuevo Mundo a
lo largo de esa centuria, aunque posee también tem-
pranos ejemplos esculpidos en las Islas*!. Las piezas
que conservan la parroquia de San Marcos de Icod
(taller mexicano, 1748) y la iglesia del Puerto de La
Cruz podrian avalar esta medida, pese a que adn no
se ha probado el origen americano que algunos auto-
res atribuyen a la talla portuense*’. Su llegada a la isla
debié producirse en torno a 1706 como donacién al
templo del capitdn Pedro Martinez Francisco, perso-
naje de atractiva biografia que ha descuidado la his-
toriografia local en sus constantes alusiones a la efigie
y demds enseres que cedié a la parroquia del lugar.
Lo que si resulta inapropiada es la filiacién hispalense
que posee desde principios del siglo XX, pues ni sus
cualidades formales ni el planteamiento iconografico
encuentran acomodo entre los maestros activos en
Sevilla. Un estudio concienzudo deberia profundizar
en el tema, a la vez que demostrar las condiciones
que vinculan tal escultura con otras de conocida pro-
cedencia novohispana que arribaron al Archipiélago
durante la época Moderna .

El interés de ambas figuraciones recae ahora al ofre-
cer una apariencia amable del anterior Cristo de la
Humildad y Paciencia (recordemos el Se7ior de la Pie-
dra Fria de La Palma), tendente al sufrimiento y un
realismo cruento en sus heridas o adorno con corona
de espinas. La figura de Jests se humaniza en ellas a
niveles elevados, vistiendo el desnudo con rica tdnica
bordada, cubriendo su cabeza con peluca y aportando
un sentido reflexivo que no posefa el icono medieval
del que ambas representaciones parten®. Precisamen-
te, en esas constantes y en el deseo de embellecer el
modelo original se advierte un proceder estético que
introdujeron en el contexto local tallas importadas,
idéneas para testimoniar la repercusion de tales nove-
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dades en buena parte de la América hispana*.

A estos sentimientos de ensimismamiento y cercanfa
se opuso la crudeza de temas sangrientos, vinculados
a la flagelacién y la crucifixion del Sefior que poseen
también testimonios indianos en templos de Icod de
Los Vinos. El realismo que podia aportar una pieza
fordnea lo representa con creces el Cristo del Rescate
o del Calvario, pieza de documentado origen haba-
nero que llegé a la localidad en 1730 como obsequio
del emigrante Marcos Francisco Padrén®. El interés
de esta talla es importante y prueba la viabilidad de
los talleres cubanos en un periodo de escaso predica-
mento en las Islas, pues, como advertia mds arriba, el
mayor volumen de enseres con esa procedencia suele
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datarse a finales del siglo XVIII. Su incidencia es no-
table si atendemos el acabado que ofrece con unas
condiciones idéneas para popularizar expresiones esté-
ticas que, si bien recreaban modelos artisticos europeos,
se hallaban avivadas por inspiraciones mds apasionadas
y efectistas que hallaban en las heridas desgarradas y en
las encarnaciones realistas (en exceso ensangrentadas)
una de sus claves mds diferenciadoras®. Y a ello, como
explica Amador Marrero en un trabajo de esta mis-
ma revista, debe sumarse el afdn por los postizos que
expresé su andénimo autor al colocarle ufias naturales
en las manos. Con estas particularidades se evidencia
un naturalismo privativo, propio de la dimensién re-
ligiosa que el devoto americano definié con sus pric-
ticas y no podemos extrapolar a la produccién local
ni a piezas llegadas a Canarias en esa época de otros
mercados (principalmente de la Peninsula y Génova).
Lo curioso es que el interés por dichas condiciones
se puede asociar sélo a efigies de origen habanero, ya
que son frecuentes en crucificados setecentistas que
poseen igual procedencia (cristos de la parroquia de
Icod y Guia de Isora, sobre los que luego insistiré) o
en versiones de un avanzado siglo XIX (representa-
cién que preside el altar mayor de la iglesia de San
Bartolomé, Lanzarote)*.

A tenor de los ejemplos expuestos resulta evidente
que la preocupacién por el realismo caracteriz6 a mu-
chas importaciones del Nuevo Mundo, dotadas de
un tratamiento peculiar que atafie también a obras de
reducidas dimensiones con el fin de satisfacer inquie-
tudes personales o el culto doméstico. Muestra de ese
proceder es una pequena efigie de Cristo flagelado que

4 Anénimo americano: Cristo flagelado, siglo
XVIII. Parroquia de San Marcos Evangelista.
Icod de Los Vinos, Tenerife. Foto: E. Zalba

P (Pagina siguiente izquierda)Anénimo ameri-
cano: Cristo crucificado, siglo XVIII. Parroquia
de San Marcos Evangelista. Icod de Los Vinos,
Tenerife. Foto: E. Zalba.

P (P4gina siguiente derecha) Detalle de Cristo
flagelado, siglo XVIII. Parroquia de San Marcos
Evangelista. Icod de Los Vinos, Tenerife. Foto:
E. Zalba.



posee la parroquia icodense de San Marcos, de apenas
51 c¢m y legada alli en fechas recientes, aunque des-
conocemos en qué ciudad americana fue encargada o
adquirida . Se trata de un ejemplo paradigmadtico por
la crudeza representativa del martirio, de modo que
autores como Goémez Luis-Ravelo no dudan al rela-
cionarla con el tremendismo, una tendencia estética
de imprecisos mdrgenes que aboga por la plasmacién
naturalista del tema figurado y el abuso de postizos o
afadidos (en este caso incrustaciones de huesos y cue-
ros para recrear desgarros en la piel)*®®. Tal es el afén
por la simulacién del sufrimiento que su anénimo
autor llega a interpretar con extremo detalle la anato-
mia, los ligamentos y masas musculares para obtener
una vistosidad infrecuente en este tipo de esculturas
que presentan un pequeio formato. Curiosamente,
otro crucificado de la misma parroquia reproduce si-
milares condiciones sin llegar a la dureza de la pieza
anterior. En este caso se trata de una imagen domés-
tica que puede tener origen americano y ser producto

de intercambios mercantiles #°.

Lo que si resulta atractivo son los pocos testimonios
que conocemos de las inquietudes despertadas por
obras con estas caracteristicas, ya que en las Islas su
apariencia no debié pasar desapercibida para mu-
chos fieles, cofradias o las autoridades eclesidsticas.
Sorprende valorar que los indicios conocidos de su
censura se produjeran sélo a finales del siglo XVIII,
cuando la nueva sensibilidad ilustrada defendia una
correccién formal de las representaciones sacras y su
vinculacién al novedoso ideal académico. A éste y
a las obras que llegaban desde Sevilla 0 Génova se
oponia radicalmente la estética de ciertas tallas ame-
ricanas, tendentes atin a un realismo de tradicién
seiscentista que no recordaba en nada sus precedentes
hispanos. El caso del Cristo de la Canita de Icod asi
lo pone de manifiesto en 1788, pues al ser desem-
barcado en la Aduana de Santa Cruz llamé la aten-
cién de los inquisidores y de algunos religiosos co-
misionados para su reconocimiento. El aspecto que
presentaba entonces esta escultura habanera dista del

actual (peluca, vestidos naturales, atributos de plata,
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4 Atribuidos al obrador de los Cora. Puebla de los

Angeles (México): San José con el Nirio, anterior a

1794. Parroquia de Santo Domingo.Las Palmas de
Gran Canaria, Gran Canaria. Foto: PFAM.

P (P4gina siguiente) Anénimo (México): Virgen de
Las Angustias, c. 1741. Ermita de Las Angustias.
Icod de Los Vinos, Tenerife. Foto: Juan Gémez
Luis-Ravelo.
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fuerte dramatismo en la policromia) y mostré desde
un principio rasgos atractivos para los fieles, quienes
no podrian sustraerse ficilmente del sufrimiento que
impregnaba a su cruenta figuracién. Sin pretenderlo,
esas cualidades provocarian algunos problemas para
el comitente que esperaba su llegada en Tenerife (el
vecino de Icod Francisco Fajardo), a la vez que incre-
ment6 el interés por una estética que antes resultaba
secundaria o intrascendente para el conjunto de la
sociedad®. Aunque por ahora sélo conocemos este
incidente, es probable que tal medida se repitiera con
otros envios indianos a medida que avanzaba el siglo
XVIII o adquiria validez un nuevo concepto esculté-
rico, personificado en Canarias por el ya aludido José
Lujdn Pérez y sus mds aventajados discipulos’.

Pero ahi no queda todo. Ciertas imdgenes de las In-
dias adquirieron igual validez por la amabilidad y
dulzura que emanaba de su representacién. Pense-
mos en versiones de Virgenes con el Nifio o de San
José, decoradas habitualmente con ricos estofados,
anadidos secundarios y otros aditamentos que advier-
ten también la gracia, elegancia y mesura de muchas
pinturas novohispanas. De hecho, la influencia de
manifestaciones anteriores en tales obras se deberia
estudiar con detalle, a la vez que probar su cercania
a estampas grabadas o repertorios cultos para las or-
namentaciones que poseen un envidiable sentido de
la modernidad (galones de simulacién textil, disefios
florales, motivos animalisticos o contrastes cromati-
cos). Muchas de estas recreaciones poseen como re-
ferente ldminas de corte rococé (impresas en Francia
y otras regiones europeas después de 1760), aunque
también incorporan peculiaridades propias. Asi acon-
tece con delicadas efigies de San José, presentes en
muchas parroquias canarias a través de envios llega-
dos de América. Ahora nos sirven de ejemplo las con-
servadas en las parroquias de Tacoronte (de probable
origen mexicano y con nifo de cuidado planteamien-
to, acorde a repertorios que evidencian la llamada
gracia dieciochesca)®* o la mejor conocida en la iglesia
de Santo Domingo, Las Palmas (anterior a 1794). En
este caso se trata de un conjunto de 134 cm, también
con ascendencia novohispana y peculiar por el enér-
gico contraposto del santo, ademds de su bella poli-
cromia o el globo terrdqueo que le sirve de base. Con
él la figuracién del personaje principal obtiene mayor



inestabilidad, otorga movimiento al Infante y genera
un dinamismo que lo acerca a simulacros de corte
tardoborroco, caracterizados por una elegancia extre-
ma, cuidados perfiles para su contemplacién desde
diversos puntos de vista y un acabado exquisito en las
labores de talla® .

Estos son sélo dos ejemplos de los muchos que se
pueden referir al respecto, pero conviene insistir en la
idea de que el acabado de las esculturas estd en con-
sonancia con el uso que recibian en el lugar donde
fueron adquiridas. Tales cualidades y su peculiar es-
tética describirfan nuevos modos o sensaciones en un
territorio que no les era afin por el comportamiento
de sus fieles, aunque ambas regiones si compartian
el mismo sentido piadoso y muchas celebraciones
cultuales. De ahi que no podamos olvidar tampoco
el valor religioso que poseyeron dichas piezas e in-
crementaban las condiciones en que se produjo su
llegada a las Islas, circunstancia que les otorgé habi-

tualmente una vocacién milagrera.

EL VALOR ANADIDO.
EMBAJADORAS DE LO DIVINO

Las dificultades que posefa el transporte de las imdge-
nes americanas hasta Canarias acrecenté en muchos
casos su interés o la dimensién piadosa que les era atri-
buida después del desembarco, bendicién y posterior
exhibicién al culto en iglesias y capillas privadas. La
fenomenologia que se generé alrededor de estas me-
didas es otra cuestién que escapa a nuestra conciencia
contempordnea del hecho piadoso y conocemos de
un modo limitado, ya que en la actualidad perduran
pocos testimonios de esa circunstancia. El ejemplo
mds atractivo del valor que adquirfan las piezas del
Nuevo Mundo lo protagoniza la Virgen de las Angus-
tias de Icod, posiblemente la efigie indiana de mayor
repercusion afectiva en las Islas. Su encargo es bien
conocido y obedece a una peticién que hizo el comer-
ciante Marcos de Torres y Borges mientras residia en
la ciudad de México, donde fue adquirida finalmente
. Antes de regresar a Tenerife en 1741 costed su he-
chura en un taller de esa poblacién, aunque la llega-
da del promotor y de la pieza se demord un tiempo
por varios problemas. El nuevo status adquirido en
Indias y su creciente fortuna también permitieron a
Torres construir una ermita para la imagen junto a la
hacienda que poseia en un extremo de la poblacién,
en el entorno del llamado Molino Nuevo. Alli colo-
carfa la Virgen con todo solemnidad y la adorné con
interesantes alhajas de plata (de procedencia poblana
y guatemalteca), ademds de otros enseres que poseen
igual origen indiano™.

Sin embargo, lo importante para nuestro estudio es
analizar las medidas que rodearon a la efigie en el mo-
mento de su bendicién y posterior traslado a la ermi-
ta (22 de septiembre de 1748). Lo sucedido entonces
fue relatado con detalle en un sermén panegirico que
predicé el vicario Francisco J. de Vergara y seria edi-
tado al poco tiempo en Cddiz con licencia episcopal
(1751). De este modo, el texto de Vergara se con-
vierte en un elemento imprescindible para conocer la
motivacion que despertaban las piezas de origen ame-
ricano en una sociedad como la canaria, distante de
las manifestaciones piadosas de Indias pero receptora
de su mensaje estético y del sentimiento que desper-
taban algunas esculturas. Por ello no es de extrafar
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términos que aluden a la impaciencia devota o al he-
chizo sagrado de la nueva talla de Las Angustias entre
la feligresia icodense de mediados del Setecientos.

El texto de Vergara merece un estudio en profun-
didad por muchos aspectos, aunque no deja de ser
atractiva la interpretacion que en él se realiza del do-
lor de la Virgen, la legitimacién del tema esculpido
y el protagonismo de la efigie en su nueva morada.
Los datos relativos al envio de la imagen ya fueron
expuestos con detalle por Gémez Luis-Ravelo, quien
describe también las circunstancias que rodearon tal
efeméride y su incidencia en el partido eclesidstico de
Daute®®. No obstante, debido a su interés nos vemos
obligados a transcribir varios pdrrafos del sermén que
le dedicaron entonces:

De aqui (ciudad de México) fue traida ochenta leguas
por tierra y embarcada muchas veces, sucediendo en los
transportes evidentes maravillas, efectos de sus angustias.
Sea la primera verle sumergida en un caudaloso y preci-
pitado Rio, y sacarla sin detrimento el menor, cuando ya
el desconsuelo la tenia por perdida o en parte maltrata-
da, sin mojarse ni asin siquiera inundando el recato o la
caja en que venia .

Sea el segundo asombro la memorable funcion de aquel
Combate Naval, navegando o viniendo por aqui , pues
conspirado el Marte del Abismo contra el Vegel en que
viene en tres que le hacen guerra y un dia casi se ba-
tallan, fue vuestra Gran Reina la Victoria, sucediendo
en uno muchos milagros que es nadie entre tantos mal-
tratase y caer a vuestro lado los globos o las encendidas
balas, abriendo el costado puertas, siendo esta angustia
no por ser grande la fatiga y salir de tal angustia no mds
(...). Y sea el mayor asombro prenderse fuego la Nao de
improviso, pﬂmndo ya este suceso y no una vez sino dos,
turbados con el fracaso los dnimos clamar unos, lorar
0t105°°.

El relato dieciochesco menciona con elocuencia los
problemas de transporte que posefan en un momen-
to dado muchas piezas, una realidad que —intuyo—
también podria atribuirse a otras tallas y realizaciones
artisticas, pues asi lo han probado algunos historia-
dores al documentar obras de plata®. Sin embargo, la
imagineria alcanzé mayor interés por ser una mani-
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festacién que despertaba sentimientos entre los fieles
y tenfa una influencia mayor en su comportamiento
piadoso. El conocimiento posterior de esas circuns-
tancias en las Islas avalé la capacidad milagrosa que
recibfan los envios americanos, ademds de incitar
emociones contrastadas entre quienes las contem-
plaban con diferentes perspectivas e inquietudes. Tal
es asi que los prodigios protagonizados por la Virgen
de las Angustias la convirtieron en una de las obras
mds estimadas de la comarca de Icod, inmersa en un
contexto de notable exaltacién mariana para su tnica
comunidad parroquial®.

La capacidad persuasiva de las esculturas también po-
dia comenzar desde el tiempo en que eran concluidas
por sus autores en las Indias, pues, no en vano, ellos
mismos se identificaban con el tema representado. En
una sociedad donde la Iglesia lo impregnaba todo y
condiciond el acontecer diario no es casual que los su-
cesos prodigiosos acaecieran sin esperarlo. De hecho,
los milagros de efigies americanas ayudaban a que los
fieles entendieran mejor la finalidad de su represen-
tacién o le otorgaran el rol adecuado entre quienes
esperaban su llegada al Archipiélago. Otro ejemplo
ilustra bien este aspecto, aunque posee atin un pre-
dicamento muy limitado. La Piedad que recibe culto
en una ermita de Hoyo de Mazo en La Palma cuenta
también con una relacién prodigiosa desde que fue-
ra embarcada en la costa oriental de México. Dicha
crénica describe con detalle las vicisitudes del encar-
go y envio de la pieza, sobre las que luego insistiré
por sus peculiaridades. Lo atractivo del caso es que
la imagen facilit6 siempre el viaje de la embarcacién
en que se concentraba, de modo que pudo realizar
un primer traslado de Veracruz a Campeche en pocos
dias, de alli a La Habana sin borrasca ni molestia y
luego a Tenerife colocdndola en la bodega de la em-
barcacién como una mercancia mds. Los problemas

) Anénimo (La Habana): San José con el Nivio,
anterior a 1773. Parroquia de San Juan Bautista.
La Orotava, Tenerife. Foto: Alfonso Baute/Narci-
so Borges.






en esa larga travesia fueron muchos y a los pocos dias

de la navegacion se les armd una tormenta desecha de
un norte soberbio que les precisé calar masteleros, vergas
abajo, tomar risos al trinquete y en esta tribulacion de
desaforado viento y mar toda la tripulacién y marineros
pedian a Dios el Socorro.

En tales circunstancias el piloto ordené disponer la
talla en la popa de la embarcacién para solicitar auxi-
lio y luego, pregonando buen viaje, la pusieron con
su cajon en el camarote de dicha nave. El portento se
produjo poco después, cuando —comenta el cronista—
serend la tormenta y sin mds rorbellinos llegaron a salva-
mento al puerto de Santa Cruz de Tenerife, no a Cédiz
como tenfan previsto en un primer momento. Con
la efigie se asocia también la curacién de su deposita-
rio, el palmero Juan Méndez, quien promoveria mds
tarde su colocacién en el templo que lo vecinos y el
donante habilitaron para ella en Mazo. Tal fue el éxi-
to que muchos fieles se agruparian para conocerla en
la casa que el destinatario posey6 en Santa Cruz de La
Palma, donde abrieron el embalaje y contemplaron
con asombro que a pesar de sus continuos traslados
o el cajon haber sido rociado en la navegacion de La
Habana a las Ilas (...), las dos esculturas no recibieron
detrimento alguno®.

Resulta indudable que en este tipo de relatos la su-
gestidn juega un papel categdrico, pero no es menos
cierto el hecho de que la difusién de tales aconteci-
mientos acrecentaba la popularidad de aquellas repre-
sentaciones que protagonizaban sucesos portentosos.
En ese contexto la identificacién del comitente con la
pieza avalaba el culto tributado después de su llegada
al Archipiélago, pues en el apoyo dispensado a sus
funciones recaia el mayor o menor éxito de la misma.
Antes citaba el deseo que Torres materializ al cons-
truir una ermita propia a su Virgen de las Angustias
en Icod, pero éste es un caso excepcional en buena
parte del siglo XVIII. Lo habitual es que las imagenes
indianas se colocaran en oratorios privados (donde
cumplian un fin afectivo entre sus propietarios) o en
altares que ellos mismos construfan ex profeso para su
exhibicién en templos parroquiales y conventos.

Asi lo expresaba en 1773 el clérigo Rafael Acosta
Osorio (1712-1777), quien trajo de La Habana una

escultura de San José con el Nino para la iglesia de San
Juan en La Orotava. En varios documentos refiere la
relacién que le unfa desde antiguo con la parroquia
villera (su padre ofrecié cuantiosas limosnas con el
fin de adelantar la nueva fébrica) y que a posteriori
obtuvo espacio para construir un altar donde situé
la citada efigie de San José y otra mds pequefia de la
Virgen de Candelaria, cuyas festividades costearia a
perpetuidad®. Segun expone, en todo ello habia gas-
tado mds de 300 pesos, aunque la datacién de ambas
piezas y del retablo (desparecido con reformas lleva-
das a cabo durante el siglo XIX) es anterior a la fecha
en que se mencionan por primera vez®'. Y, entre otros
muchos, el capitin Ambrosio Rodriguez de la Cruz
(1706-1788) entronizaria otra imagen de San José en
un altar que construyé en el convento de Santa Clara
en Santa Cruz de La Palma, donde profesaron como
monjas dos hijas suyas. Segtin declara el donante en
1777, la talla fue traida por él mismo del reino de
Meéxico y la he tenido en mi casa hasta el presente, si
bien Pérez Morera sitta su origen en Campeche aten-
diendo a que dicho agente centré en esa ciudad gran
parte de su actividad comercial®.

El caso contrario lo representan devotos residentes en
América que remiten desde alli sus bienes con la idea
de que fueran ubicados en templos y capillas parti-
culares, de modo que a su llegada se convertian en
preciados regalos del Nuevo Mundo para perpetuar
el recuerdo de su actividad entre familiares y contem-
poraneos. Este podria ser el caso del clérigo granca-
nario Domingo Herndndez Naranjo, quien antes de
morir cedié para un retablo del convento dominico
que existia en Las Palmas una escultura mds de San
José con el Nirio. En su testamento refiere el tema, ad-
virtiendo que la talla fue embarcada con él en México
y debia contar con cultos propios el dia 19 de cada
mes. Como planteaba mds arriba, se trata de un con-
junto de taller novohispano, cercano a las exigencias
del gusto tardobarroco que impregné a los obradores
del lugar® . No cabe duda de que estas actuaciones
ennoblecian en gran medida a sus promotores y les
otorgaba un prestigio inalcanzable en su tierra natal,
de modo que para ellos el viaje a Indias o su dedica-
cién al comercio se convertia en un sintoma evidente
del enriquecimiento y del nuevo status que obtenian.
Lo curioso es que varios comitentes de la época re-






o que a priori resultan insignificantes (problemas de
aduanas, medidas del envio, pagos, actividad de in-
termediarios, etc).

A pesar de los muchos datos que existen sobre la
importacién de bienes artisticos, la historiografia ha
mostrado poco interés por estas cuestiones, de modo
que habitualmente se exponen como mera anécdota
o una noticia mds al describir la documentacién lo-
calizada en un momento dado. Su conocimiento y la
puesta en relacién con otras transacciones nos des-
vela ahora una realidad compleja e inquietante, que
requiere de un estudio monogréfico y de una mayor
atencion entre los investigadores de ambos conti-
nentes. No en vano, tal condicién presenta a las Islas
Canarias como espacio privilegiado para la recepcién
de buenas obras de arte que poseen un variado ori-
gen (generalmente flamenco, americano, genovés y
peninsular), condicién olvidada por la historiografia
espaiola en muchas ocasiones e indispensable para
estudiar el patrimonio local en sus multiples mani-
festaciones. Lo tnico que diferencia a tales realiza-

ciones durante la época Moderna es el contexto en
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que se inscribe la contratacidn, su apariencia y las cir-
cunstancias que implicaba el encargo en un periodo
concreto, si bien el siglo XVIII fue una etapa de es-
plendor para tales medidas y la adquisicién de piezas
en mercados fordneos. No pretendo extenderme en el
tema, pero es conveniente senalar que varios hechos
avalaban esta situacién en lo referente a la escultura:
auge del puerto de Cddiz como centro catalizador del
comercio atldntico desde 1717, la movilidad de mu-
chos emigrantes canarios, el contacto continuo con
agentes mercantiles donde se encarga o una mayor
apertura de los puertos canarios al trdfico internacio-
nal, motivado en gran medida por el establecimiento
permanente en las Islas de compafias comerciales.
Pero, sin duda, en ello influy6 sobremanera el estan-
camiento de la produccién local, ya que a lo largo del
Setecientos la actividad de los escultores locales resul-
ta secundaria, no posefa mecanismos de renovacién
en las estructuras heredadas y permanecié amparada
en unas constantes que le restaban modernidad e in-
terés si la comparamos con objetos exportados65.

Tales circunstancias favorecieron de alguna u otra




forma la importacidn de creaciones indianas, aunque,
a diferencia de los mercados recurridos en la época,
América posefa una ventaja fundamental al contar
con el asentamiento de vecinos islenos en su terri-
torio. Y si a ello sumamos la familiaridad del trato
comercial de las Islas con sus puertos (recordemos
que existe bastante informacién sobre comerciantes
canarios que traficaban con el Nuevo Mundo) se en-
tiende el predominio de representaciones americanas
en sus templos, tal y como planteaba mds arriba con
detalle. Partiendo de dichos condicionantes el envio
de efigies a Canarias responde a una realidad dual que
nos lleva a distinguir dos procedimientos bdsicos de
encargo: la contratacién directa o aquélla en que los
comitentes gestionaban su realizacién a través de in-
termediarios.

El primer tipo lo representan promotores que se tras-
ladaron un tiempo en América y a lo largo de su es-
tancia encargaron las piezas para el disfrute personal
mientras residieran alli o ser exportadas después de
su conclusién. A lo largo del trabajo ya he expuesto

varios ejemplos de estas caracteristicas, aunque posee

referentes notables en la actitud de Marcos de Torres
(personaje que adquiere en México la Virgen de las
Angustias de Icod)® o el capitdn palmero Ambrosio
Rodriguez de la Cruz, quien pudo comprar su efigie
de San José en uno de los muchos viajes que realizd
a Campeche antes de 1777%7. Y a pesar de que res-
ponden a condiciones similares, el caso de emigrantes
que retornan tardfamente a su tierra de origen con
una o varias esculturas es distinto porque el fin ul-
timo del encargo no es la importacién inmediata a

4 (Pagina anterior) Anénimo (¢La Haba-
na?): ¢San Juan Evangelista?, siglo XVIII.
Parroquia de Ntra. Sra. de la Pefia de Fran-
cia, Puerto de la Cruz. Tenerife. y detalle.
Foto: E. Zalba.

w Anénimo(¢;LaHabana?):Santo Domingo
de Guzmdn, siglo XVIIL.
Ntra. Sra. de la Pena de Francia. Puerto de
la Cruz, Tenerife y detalle. Foto: E. Zalba
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las Islas. Asi lo expresa el también aludido Domingo
Herndndez Naranjo con el San José de Las Palmas,
cuya estancia definitiva en Gran Canaria pudo pro-
ducirse mucho después de que la talla fuera concluida
y recibiese algtin tipo de culto en México. En este
sentido, no debemos olvidar que el mismo Herndn-
dez Naranjo ejerci6 el ministerio sacerdotal en varias
regiones de Nueva Espana y que, segtin declara en
su testamento, la mayor parte de los bienes que tengo
y pocos han sido adquiridos en calidad de pdrroco que
servi por muchos anos en la América®. Sélo en estos
casos las efigies cumplian en mayor medida la identi-
ficacién comitente-escultura, requisito indispensable
para entender la repercusién que tales representacio-
nes obtenian luego en el Archipiélago.

Mas atractivo resulta el encargo subcontratado, pues-
to que requeria la intervencién de terceras personas
entre el artista u obrador y el comitente, por lo ge-
neral residente en Canarias. La actividad de dichos
intermediarios o agentes comerciales es imprescindi-
ble y en ocasiones adquiere un protagonismo extre-
mo, hasta el punto de que podian ser los responsables
de contratar por si mimos las obras y elegir el centro
idéneo para responder al tipo de realizacién que sus
clientes o allegados solicitaban al otro lado del At-
lantico. Ello les obligaba a conocer minimamente el
contexto artistico de su tiempo y obtener rentabili-
dad econémica en los tratos, ya que de sus gestiones
dependian la validez del encargo o los beneficios que
el envio podia generar al promotor. En este sentido,
debemos recordar que con sus negociaciones se rela-
cionaba no sélo el compromiso con un taller en con-
creto, pues su labor le obligaba también a ajustar el
traslado hasta el puerto, el embalaje, su embarcacién
y posterior remision a las costas canarias.

A diferencia de lo que sucede con algunos comer-
ciantes que enviaron piezas desde Génova o Cadiz, la
identidad de los intermediarios americanos que fre-
cuentaron comitentes canarios resulta por ahora des-
conocida. Sélo sabemos algiin que otro nombre suel-
to, aunque tampoco hay constancia de una actividad
continuada en este tipo de negociaciones. En cambio,
con José de Retorillo (agente gaditano que residié un
tiempo en América e import a las Islas buena parte
del arte andaluz del momento) se podria relacionar la
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traslacion de una efigie de San _josé que antes de 1773
esperaba en La Orotava el clérigo Acosta y Osorio.
No es casual que a la hora de redactar su testamen-
to dicho comitente aluda al trato que mantuvo con
este personaje, a quien le unieron también empresas
comerciales en Indias (entre otras mercancias vendid
cacao de Venezuela con el fin de beneficiar a impor-
tantes vecinos de Tenerife y La Palma) . Es mds, el
mismo Acosta invierte dinero que posefa en poder
de Retortillo para adquirir un vidrio y asi resguardar
dicha imagen en el retablo que construy6 para ella
en la parroquia de San Juan®. Pero ésta es sélo una
excepcién y seguimos sin saber nada de la actividad
de comerciantes que contrataron esculturas.

La afluencia de envios que poseen origen mexicano
y cubano anima a pensar en la existencia de contac-
tos permanentes en sus puertos (Veracruz, Campeche
y La Habana) o principales centros de produccién
(ciudad de México y Puebla de Los Angeles), aunque
también debieron ser frecuentes en otros enclaves se-
cundarios. Sélo asi se explica la voluntad del Marqués
de Adeje por traer desde Antigua el facsimil escultéri-
co de la Virgen de Guadalupe, atendiendo a las posibi-
lidades que alentaron su contratacién o las gestiones
que emprenderia para ello Diego Garcia de Acevedo
(personaje ain muy desconocido)™ . Listima que la
documentacién no aporte en muchos casos informa-
cién complementaria para conocer estas medidas y
s6lo se limite a consignar el nombre del donante o su
procedencia sin ofrecer mds detalles. Sirva de muestra
el ejemplo poco difundido hasta ahora de una talla
de San jJosé que Fernando Peraza, mayordomo la pa-
rroquia de San Antonio en Granadilla, compré para
dicho templo entre 1781-1783. Los libros de fébrica
refieren de ella que obedece a una adquisicién que el
propio Peraza solicité a la América y que su costo no
superaria los 28 pesos, sin decir nada mds al respec-

to’l.

Esta modalidad de subcontrata también se recurrié
con frecuencia en el propio comitente americano,
de modo que emigrantes islefios que residian en el
Nuevo Mundo se valieron de contactos para encar-
gar sus imdgenes de devocién en regiones diferentes
a las que habitaban permanentemente. Ese hecho
despierta nuevos horizontes en el estudio de los bie-



nes indianos y debe ser tenido en cuenta con mayor
consideracién, aunque a la vez plantea interrogantes
o la intervencién como intermediarios de personas
que no se dedicaban exclusivamente al comercio. Un
ejemplo aclara con detalle dichas circunstancias, ya
que el grupo de La Piedad que fue llevado a Mazo en
1774 desvela ciertas novedades. La crénica que aludia
con anterioridad refiere el modo en que se adquirié
la pieza advirtiendo que su encargo obedece a una
solicitud del clérigo Tomds de Aquino Ferndndez Ri-
verol, residente entonces en el puerto de La Guaira
(Venezuela). Antes de emprender viaje de regreso, el
citado Ferndndez Riverol encomendé la compra de
la efigie y su posterior traslado a Canarias al también
palmero Juan Méndez, quien se dirigia al puerto de
Veracruz para retornar a las Islas con prontitud. Alli
Méndez no encontraria obra y decidié traerla de ciu-
dad de México, donde —se supone— fue esculpida con
anterioridad. Luego intermediario y escultura viaja-
rian juntos a Tenerife desde Campeche, haciendo es-
cala previa en La Habana™.

El anilisis de este tipo de acuerdos entrafa dificulta-
des insalvables en algunos casos y debe ser tratado con
detalle, pues habitualmente ha llevado a equivocos in-
necesarios que no aclara documentacién de cardcter
secundario o indirecta. Lo mds comdn es confundir
la identidad del comitente con la del agente delegado
para su compra, tal y como sucedié al estudiar una
representacion desaparecida de la Virgen de Dolores
que poseia desde 1715 la iglesia de Los Remedios en
La Laguna. La historiografia mds tradicional tendia a
atribuir a Bartolomé de Mesa el papel de solicitante o
comitente de la pieza’, cuando en realidad sélo fue el
encargado de su traslado por imposicion que en comu-
nicado le dejé don Juan de Molina, llamado el Sahori.
En efecto, Molina fue un vecino de La Laguna que
residié parte de su vida en Oaxaca y alli idearia el
encargo de esta talla junto a otra de San Judas Tadeo
que remitié a su parroquia de bautismo’™.

Y no menos dificultosa resulta la tarea de determinar
el centro en que muchas obras fueron esculpidas, ya
que citas dudosas en la documentacién insular plan-
tean interrogantes que no se pueden solventar con
la precisién deseada. La continua alusién a ciudades
portuarias como Campeche, Veracruz o La Habana

no implica que las piezas fueran concluidas alli, pues,
como ya se ha advertido, era frecuente que recala-
ran en enclaves costeros para ser vendidas o embar-
cadas a Canarias después de su encargo en centros
del interior”. Este es un contratiempo insalvable
que algunos investigadores han apuntado después de
estudiar ciertas alhajas de plata (andlisis del marca-
je reglamentario)’®, aunque no al tratar la escultura
u otras manifestaciones secundarias. El hallazgo de
nuevas referencias documentales refleja claramente
esta cuestién y permite rebatir hipétesis que se han
formulado en los dltimos anos, amparadas siempre
en fuentes de cardcter secundario. Asi, por ejemplo,
sabemos que la efigie de la Inmaculada que preside
una capilla lateral de la parroquia de San Juan de La
Rambla posee origen mexicano y no fue adquirida en
Cuba, como se pensaba hasta ahora”. Su donante, el
vecino Manuel Alonso V. del Castillo, referia en 1790
que la trajo de México y entonces sufrié el abandono
de los feligresia del lugar, después de que fuera entro-
nizada en la parroquia con notable éxito devocional.
Por ello solicita la fundacién de una cofradia en su
honor al obispo Martinez de la Plaza, quien accede
a la peticién mientras desarrollaba su visita pastoral
en esa isla’®. Tal informacién replantea los datos pu-
blicados de la pieza (debe ser anterior a 1790) y no
impide que su traslado se dirigiera desde la capital cu-
bana, pues, como aclaran documentos parroquiales,
el comitente la hizo venir de La Habana. Se confirma
asi la importancia del puerto antillano como encla-
ve idéneo para la importacién de bienes y mercancia
contratada previamente en Nueva Espana.

A pesar de que la documentacién no refleja con el in-
terés que ahora deseamos su vocacién mercantilista,
la apariencia de muchas esculturas si evidencia que
fueron concebidas con un fin exportador. Su redu-
cido tamano las hacia idéneas para el comercio en
algunos casos y el mismo destino, caracteristicas y
acabado que poseen lo prueba fehacientemente en
otras circunstancias. Esta condicién podria ser atri-
buida a muchas creaciones cubanas que llegaron al
Archipiélago en el dltimo cuarto del siglo XVIII, sor-
prendentes siempre por su nimero y calidad. Tal es
asi que su evidente paralelismo permite relacionarlas
entre si y confirmar la existencia de un modelo que se
repite insistentemente en piezas que ahora conservan
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templos antillanos y canarios, hasta el punto de que
podria tratarse de una produccién seriada con salida
en el mercado insular. Prueba de ello es la similitud
que, entre otras, manifiestan diversas efigies de santo
Domingo que poseen la capilla de los Dolores en Icod,
el museo diocesano de Teguise o la parroquia de la
Pena de Francia en el Puerto de la Cruz (la tltima
atribuida de un modo tradicional a Lujdn Pérez)™.
Lo mds probable es que sus promotores tuvieran no-
ticias de las ventajas que trafa consigo la exportacién
desde Indias, pese a que por ahora sélo conocemos
la identidad de los comitentes icodenses. La imagen
de la capilla reza en el Libro de alhajas del recinto
como una donacién mds de la familia Hurtado de
Mendoza, advirtiendo que llegé de La Habana en oc-
tubre de 1793 para reemplazar otra anterior que se
tomaba prestada y entonces fue destinada a la ermita
del Amparo (también indiana y en su origen obse-
quio del alférez Pedro Perdomo al convento de San
Francisco)®. Llama la atencién este proceder si tene-
mos en cuenta que muchas esculturas de ese templo
habian sido contratadas en Sevilla poco antes (década
de 1770), por lo que ejemplos de estas caracteristicas
plantean que ambos mercados (el sevillano y el ame-
ricano) eran compatibles para satisfacer encargos de
un mismo promotor con igualdad de oportunidades
y ventajas.

A pesar de estas circunstancias, la vocacién comercial
de dichas efigies puede confirmarse ahora después de
conocer in situ la talla portuense. La obra permite su
desmonte y varios elementos que la conforman apa-
recen marcados con una “D”, clara alusién a santo
Domingo, puesto que una de las articulaciones su-
periores presenta inscripcién borrosa donde puede
leerse con dificultades “Santo Domingo, D°”. Ese
hecho y su relacién con otra talla de San Juan de la
mima parroquia que evidencia iguales condiciones y
la letra “L” en su estructura interna nos lleva a pensar
en un origen comun para ambas realizaciones, pu-
diendo ser parte de un mismo encargo que llegé a
la isla con destino al convento de monjas dominicas
de la localidad, su antiguo emplazamiento®. Asi lo
manifiesta la semejanza que ofrecen (tanto en el ta-
llado como en la policromia y composicién interior,
ademds de proximidad en sus dimensiones). Sélo un
hallazgo documental podria validar esta nueva hipé-
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“ Anénimo cubano/taller de Lujan Pérez: San
Ginés, c¢.1798, principios del siglo XIX.

) (Pagina siguiente) José Valentin Sanchez (La
Habana): San Antonio de Padua, 1787. Parroquia
de Ntra. Sra. de la Pefia de Francia. Puerto de la
Cruz, Tenerife.Foto: E. Zalba.

tesis que también defiende el investigador Eduardo
Zalba, quedando patente una vez mds la apertura de
los templos del Puerto de la Cruz a las esculturas que
arribaron de Indias a lo largo del Setecientos. El para-
lelismo de las dos figuraciones con otras existentes en
templos de La Habana (sirvan de ejemplo los santos
dominicos y franciscanos que poseen el convento de
San Juan de Letrdn, el exconvento de San Francisco y
la iglesia del Rosario) avala tal adscripcién®.

La intencionalidad mercantil se refleja asimismo en
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encargos que estdn documentados y debieron ser con-
cluidos en las Islas, ya que habitualmente de América
s6lo fueron importados los principales elementos de
talla. El caso mds ilustrativo de esa tendencia lo pro-
tagonizan la Virgen del Rosario y el San Ginés que pre-
siden la nueva parroquia de Arrecife desde finales del
siglo XVIII. La historiografia se ha referido a ellas de
un modo impreciso, puesto que en los documentos
que mencionan su llegada a la isla no son descritas
con detalle. El inventario general de la iglesia plantea
en 1798 que las dos representaciones se encontraban
en un cajon grande 'y que les faltaba el barniz y las
vestiduras por haber venido de La Habana de este mo-
do®. La cita deja entrever que de Cuba arribaron sélo
las cabezas sin policromar, puesto que Alvarez Rixo
planteé al poco tiempo que la efigie del santo fue he-
cha y traida de la cindad de Las Palmas**. De todo ello
se colige que el responsable de su acabado pudo ser
el pintor Manuel Antonio de la Cruz (1750-1809) o

el propio Lujdn Pérez, pues en ambas se advierten las
cualidades que ofrecian entonces trabajos del obrador
lujanesco que policromé en Gran Canaria el citado
De la Cruz (entre otras la bella Santa Catalina mdrtir
de Tacoronte, documentada en 1803)%. Como ya se
ha planteado, las piezas lanzarotenas obedecen a una
donacién del capitdn Ginés de Castro Estévez e/ viejo,
personaje peculiar que antes de morir en 1820 entre-
g6 1.000 pesos para construir una nueva nave en la
iglesia donde reciben culto®.

Tales condiciones no esconden tampoco aptitudes
creativas, puesto que en circunstancias puntuales los
artistas u otros ejecutores dejaron pruebas de su in-
tervencion, aunque ésta no fue una medida recurrida
con frecuencia en las obras conservadas en Canarias.
A pesar de los intentos efectuados en los tltimos afios
el conocimiento de sus autores resulta complicado y
s6lo el andlisis comparado de las efigies canarias con
hallazgos producidos en América podra desvelar nue-
vos aportes sobre el tema, sin duda una asignatura
pendiente para la historiografia local. No ocurre asi
con esculturas que poseen referencias claras de su
origen en los documentos donde se describe su lle-
gada a la isla o en la denominacién que reciben en
la actualidad, pudiendo citar como ejemplo el Nizo
Jestis Indiano de Gran Canaria (ahora en coleccién
particular y antes en la parroquia incendiada de Santa
Brigida). Como ha advertido Concepcién Rodriguez,
se trata de una pequena efigie que trajo a las Islas el
vecino de La Vega Tomds de Le6n Ramirez, asentado
a mediados del Setecientos en el Puerto de La Guaira
(Venezuela)*’. Igual sucede con el famoso Cristo de
Las Antillas de la iglesia parroquial de Galdar (llama-
do asi por la identidad de su comitente, el acaudala-
do Juan de Vega que pasé a principios del siglo XIX
a Cuba), aunque la documentacién conocida hasta
ahora no avala el envio de la pieza desde El Caribe y
tampoco se debe desechar su factura local en torno
a 1825-1826%. No obstante, el caso mds llamativo
de este tipo lo protagoniza un bello crucificado que
exhibe la parroquia de Guia de Isora, idéntico a otros
que poseen la parroquia de San Marcos de Icod (ad-
vocado de la Dulce Muerte) y varias iglesias cubanas®.
Su interés estriba en la denominacién que recibié
después de llegar a la isla en torno a 1787 (se refiere
con frecuencia como el Santo Cristo de La Habana)
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y estar firmado por José Valdés, quien, a tenor de la
inscripcién que presenta en el pano de pureza, debié
concluir sélo su barnizado o policromia.

Esta obra incita a una dltima consideracién de im-
portancia, puesto que, a diferencia de lo que sucede
con la pintura, las efigies indianas no solian ser fir-
madas por sus autores. De ahi que en el Archipiélago
desconozcamos el nombre de quién las ejecutd y los
estudios se limiten a senalar con dificultades su lugar
de procedencia. Hallazgos que se produzcan casual-
mente o la relacién de piezas canarias con otras docu-
mentadas en América podrian resolver estas carencias,
indispensables ahora para avanzar en el estudio de ta-
les manifestaciones en nuestro pais o la evolucién de
los talleres en que se integraron importantes maestros
del periodo colonial. Con todo, no debemos olvidar
que el ejercicio de la escultura estuvo sometido al

control del gremio y se desarrollaba habitualmente

en condiciones tendentes al anonimato, por lo que
no resulta casual la ausencia de firmas o noticias sobre
imagineros en concreto.

En lo relativo a las piezas que posee el Archipiéla-
go, la presencia de inscripciones es el tinico elemento
que nos permite estudiar la autorfa de determinadas
efigies. Asi sucede con el Cristo que Valdés barnizé
para Guia de Isora, aunque posee un ejemplo pecu-
liar en la talla de San Antonio de Padua que conserva
la parroquia de San Juan de La Rambla. Como es
bien sabido, cuando Nicolds Perdigén la restauraba
en 1913 apareci6 en el interior de la cabeza un papel
apergaminado donde podia leerse su ejecucién por
José Valentin Sdnchez en 1787. La localizacién de di-
cho testimonio le confirié desde entonces un interés
mayor, pese a que las transformaciones emprendidas
entonces por el escultor orotavense variaron la com-
posicién original al anadirle un nuevo Nino Jests y




alterar su policromia. Ello impide estudiarla con de-
talle para extraer conclusiones sobre la apariencia pri-
migenia y el alcance obtenido entonces por su autor,
que identifico ahora con el imaginero habanero José
V. Sdnchez (+ 1829) y no un artista de similar apelli-
do con origen andaluz que cité Perdigén en una cer-
tificacién remitida a la parroquia, quizd el origen de
un malentendido que perdura hasta la actualidad®.
Lo curioso es que entre los papeles del archivo parro-
quial ha aparecido la nota original del autor antilla-
no, una escueta notificacién que se reproduce ahora
por primera vez y confirma el interés del caso®'.

Tal y como planteaba al principio, estas reflexiones
sobre la imagineria colonial pretenden ofrecer nuevos
puntos de vista sobre un tema que resulta tan intere-
sante como desconocido para la comunidad cientifi-
ca. Su incidencia es mayor de la que podriamos su-
poner en un primer momento y ain quedan muchos

temas por tratar, a la vez que relacionar los testigos

o piezas canarias con adelantos que se plantean en
América constantemente. Esperemos que desde aho-
ra la escultura indiana del Archipiélago sea mds y me-
jor conocida para quienes se dedican con frecuencia
a estas cuestiones, ya que, sin pretenderlo, constituye
una cita obligada en cualquier estudio espafol que
se escriba sobre la imagineria del Nuevo Mundo con
una expectativa global, adecuada y generalista. Asi
evitaremos que su omisién en publicaciones o revistas
especializadas desemboque en una visidén parcial de
este fenémeno exportador, claro sintoma de la devo-
cién de los indianos y de buena parte de la sociedad
canaria durante la época Moderna.

w Notificacién de la autoria de San Antonio de
Padua. Archivo Histérico Diocesano de Tenerife.
La Laguna, Tenerife. Foto: AHDT.
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LA IRRUPCION DEL PLENO BARROCO EN LA
ESCULTURA SEVILLANA.

Lorenzo Alonso de la Sierra Fernandez « Historiador del Arte.

El panorama de la escultura barroca seiscentista en la baja Andalucia ha sido objeto desde el siglo pasado de
multiples y esclarecedoras investigaciones que poco a poco van desvelando su compleja trama. Los anos centrales
del siglo XVII asisten a un proceso de cambio de trascendental importancia en el quehacer escultérico sevillano,
pues serd entonces cuando se lleve a cabo el paso de la hasta entonces predominante estética montafesina a la
agitacién barroca que desde Flandes e Italia se abre paso en los prestigiosos talleres de aquella ciudad. No conviene
olvidar que las elegantes y contenidas formas de raigambre manierista impuestas por Juan Martinez Montafés
ya habian conocido una primera convulsién con el patetismo de Juan de Mesa o la puntual, y no por ello menos
trascendente, aportacién de Alonso Cano. Pero serd la aparicién de José de Arce en la década de los treinta la que
marque definitivamente el triunfo de un nuevo concepto dindmico y contundente que tiene su mejor exponente

en el dilatado quehacer del taller de Roldén.

El proceso no fue rdpido, pues el prestigio montanesino pesaba mucho en una clientela muy pendiente de estar a
la altura de las circunstancias, lo que muchas veces consistia simplemente en limitarse a emular los grandes hitos
“ala moda”, y por tanto poco amiga de experiencias arriesgadas en sus encargos. Como suele ocurrir en todas las
etapas de cambio, las décadas inmediatas a los anos centrales del siglo asisten a una intensa y compleja actividad
muchas veces contradictoria en la que las nuevas aportaciones conviven con las mds arraigadas tradiciones. A la
trascendental presencia de José de Arce hay sumar la actividad de los Ribas, Jacinto Pimentel o Alonso Martinez,
por citar s6lo algunos de los nombres més relevantes. Fue entonces cuando se abordaron trabajos que reflejan con
meridiana elocuencia la nueva situacién, como el gran retablo mayor de la cartuja jerezana de Santa Maria de la
Defensién, obra iniciada en 1637 con marco arquitecténico del ensamblador Alejandro de Saavedra, esculturas
de Arce y pinturas de Zurbardn. Desgraciadamente el siglo XIX acabé con esta singular pieza, de la que adn se
conserva el repertorio iconogrifico, pero no cabe duda que de algiin modo su ejecucién marca un antes y un des-
pués en el panorama de las artes pldsticas sevillanas. No parece casual que un hito tan significativo y renovador se
llevase a cabo en una ciudad periférica y no en la propia Sevilla, e incluso pocos afos después, a partir de 1641,
la parroquia también jerezana de San Miguel comenzaria a albergar en su retablo mayor la convivencia de las
depuradas creaciones del ultimo Montafiés con el imponente dinamismo de José de Arcel.

Ante este panorama no resulta extrano que la cercana Cddiz sea receptora de las nuevas formas, pues la ciudad
despuntaba entonces con fuerza como futuro centro indiscutible de la actividad econémica ultramarina de la



corona espafiola, superando asi con creces la grave crisis
provocada por el asalto anglo-holandés de 1596. Du-
rante aquellas décadas se va completando la Catedral y
se reconstruyen o levantan nuevos templos, sobre todo
conventuales, dotando a sus capillas de ajuares litar-
gicos a tono con la floreciente situacién. Es en Cédiz
donde Alejandro de Saavedra se asienta a inicios del
siglo XVII y donde desarrolla una trascendental labor
como maestro ensamblador y tallista que afianza el
triunfo del retablo saloménico en la zona, y fue preci-
samente en su taller donde se formé la mds destacada
figura del retablo sevillano del pleno barroco, Bernardo
Simén de Pineda?. Tanto los programas escultdricos de
las creaciones de Saavedra como los de otros encargos
contempordneos para esta ciudad, fueron encomenda-
dos a un grupo de escultores entre los que sobresalen
Jacinto Pimentel, José de Arce o Alonso Martinez. Con
sus creaciones superaron una etapa de predominio de
las formas derivadas de Montafés, protagonizada has-
ta entonces por el discreto y conservador quehacer de
Francisco de Villegas y acostumbraron a la clientela ga-

ditana, diversa y cosmopolita, a las nuevas formas®.
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Aun conserva la ciudad muchos testimonios escultéri-
cos de aquel floreciente periodo, y entre ellos algunas
obras de especial relevancia que trascienden con mu-
cho el mero interés local. Resulta obligado mencionar
la singular imagen del crucificado de la Buena Muerte,
talla en madera policromada que encargaron los frailes
agustinos en 1649 para su capilla-panteén, en la iglesia
conventual y que adn sigue siendo objeto de las mds
dispares atribuciones, desde la clésica e insostenible a
Juan Martinez Montanés, a las posteriores que le han
vinculado con Alonso Cano, José de Arce o Alonso
Martinez*. Lo que parece indudable es que esta pieza
refleja un profundo sentido barroco en el que se mez-
clan hdbilmente conceptos derivados de la tradicién
cldsica italiana en el tratamiento de la anatomia y del
dinamismo rubeniano en la dramdtica composicién.

Otra interesante obra realizada en este periodo, y cuya
autorfa atin no ha sido desvelada por las fuentes do-
cumentales, es el Cristo expirante, advocado de la Sa-
lud, que forma parte del notable grupo de retablos y
esculturas de los siglos XVII y XVIII contiene la iglesia
gaditana de Santiago Apdstol, perteneciente al antiguo
Colegio de la Compania de Jests. Tras asignarla an-
teriormente al circulo sevillano de mediados del siglo
XVII, hace algunos anos formulamos la atribucién de
esta pieza al maestro flamenco José de Arce, con cuya
produccién coinciden, en principio, tanto su concep-
cién general como muchos de sus rasgos particulares®.

No consta la fecha ni el autor de esta notable talla en
madera policromada, pero sabemos que el 17 de enero
de 1674 Tomds de la Fuente adquirié a la Compafia
de Jests una capilla de su iglesia, situada en el testero
frontal del lado de la Epistola del crucero, donde se da-
rfa culto al Santo Ciristo de la Salud. El precio acordado
fue de 1.600 ducados de vell6n, 1.000 por la capilla,

“ (Imagen anterior) Cristo de la Salud, (detalle).
Iglesia de Santiago. Cadiz. Foto: Lorenzo Alonso
de la Sierra Fernandez.

) Anénimo, c. 1649. Cristo de la Buena Muerte.
Iglesia de San Agustin. Cadiz. Foto: LASF.

P Vision general del retablo y Cristo de la Salud.
Iglesia de Santiago. Cadiz. Foto. LASF



200 por la ldimpara de plata, que ya existia, y los 400
restantes se los entregaria a los jesuitas para que dotasen
perpetuamente dicha ldmpara. En una de las cldusulas
del acuerdo el comprador “...se 0bliga a labrar a su costta
un rettablo correspondiente al de nuestra Senora del Alba
que esta en dha. capilla mayor al lado colateral del Evan-
gelio de dha. iglesia dorado y estofado y asentado en el dho.
altar del Santo Xpto...”®.

Queda claro que el crucificado, como bien indican sus
rasgos, es anterior a la realizacién del retablo, estructu-
ra que se cred para cobijarlo en fechas inmediatas a la
firma del documento citado y que atn se conserva. Por
sus rasgos esta estructura se relaciona claramente con la
produccién del maestro Juan Gonzélez de Herrera, dis-
cipulo de de Saavedra que en 1674 concierta la hechura
de los colaterales de los testeros del mismo templo’. Se
levanta sobre un zdcalo centrado por lo que debié ser
originariamente un sagrario, hoy convertido en horna-
cina, flanqueada por sendas columnillas entorchadas a
cuyos lados van vitrinas con reliquias. Consta de un
cuerpo sustentado por columnas saloménicas remata-
das por frontén curvo partido y dtico. La zona central
es una estructura cruciforme flaqueada por dos colum-
nas entorchadas también rematadas por frontén curvo
partido. En el 4tico se sitGa un lienzo que representa a
la Virgen de la Soledad segin el modelo del conven-
to madrileno de la Victoria, mientras que el busto en
terracota del Ecce-Homo que ocupa la hornacina del
banco no pertenece al conjunto original. A los lados
del 4tico, sobre el frontdén, van dos escudos de los pa-
tronos. La rica policromia debe ser obra de del pintor
y dorador Juan Gémez Couto, quien habia concertado
el dorado y estofado del retablo mayor de este mismo
templo el 14 de febrero de1670 en 3.750 pesos.

El crucificado de la Salud nos presenta a Cristo ago-
nizante, asido al madero por cuatro clavos y los pies
reposando en el subpeddneo. El cuerpo, resuelto con
potente linea serpentinata, aparece tenso, mientras que
el rostro refleja el momento culminante del martirio en
una dramdtica expresién. La utilizacién de los cuatro
clavos nos remite directamente al conocido grabado de
Alberto Durero conservado en el British Museum de
Londres que Benito Navarrete identific6 como fuen-
te directa del modelo utilizado por Francisco Pacheco
para sus representaciones de Cristo en la Cruz. Como
bien indica este autor, la asimilacién del modelo de
Durero por el maestro sevillano trajo consigo toda una

estela que puede comprobarse ficilmente en algunas
creaciones de Zurbardn, Alonso Cano o Veldzquez®.
No cabe duda de que el escultor que realizé nuestra
imagen estaba muy familiarizado con las creaciones de
Francisco de Zurbardn, quien realizé diversos cristos
expirantes para conventos sevillanos en torno a 1630
(Capuchinos o San Pablo, por ejemplo), famosos por
el efecto ilusionista de confusién con esculturas poli-
cromadas que causaban en su emplazamiento original.
Pero el uso de los cuatro clavos no serd el Gnico punto
de contacto del Cristo de la Salud con la produccién
zurbaranesca, pues tanto la contundencia de la mus-
culatura como la palida tonalidad de la encarnacién y
el anguloso tratamiento de los pafios apuntan al maes-

tro extremeno. Todas estas caracteristicas confieren a la
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Visién general del Cristo de la Salud. Iglesia
de Santiago. Cadiz. Foto. LASF.

(Pagina siguiente) Detalle del Cristo de la Sa-
lud. Iglesia de Santiago. Cadiz. Foto. LASF.
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Martinez, escultor cuyo modo de hacer atin no ha sido
esclarecido y que realiz6 importantes conjuntos para la

ciudad de C4diz.

Este autor de origen palentino se establecié muy joven
en Cddiz y en 1637, mismo afio en que Arce comienza
a trabajar en el retablo de la Cartuja de la Defensién
de Jerez, Martinez es vecino de aquella ciudad y se en-
cuentra colaborando con Jacinto Pimentel'®. Un dete-
nido anilisis de los apostolados de la cartuja jerezana
y del que existié en la Merced de Cédiz podria llevar a
la conclusién de en su ejecucion intervinieron diferen-
tes manos y que uno de los implicados en este proceso
pudo ser el joven Alonso Martinez. No en vano la amis-
tad entre ambos artifices debid ser estrecha, pues consta
que José de Arce apadriné en 1651 a Felipe Martinez,
hijo de este escultor y que seguiria la profesién pater-
na'’. Hacia 1650 se traslada a Sevilla y serd precisa-
mente en su taller sevillano donde realice importantes
encargos para la ciudad de Cddiz, sin que se conozca
hasta ahora ninguna de las esculturas que, légicamente,
debié realizar durante su estancia gaditana. El primero
de estos trabajos fue la estatuaria destinada al retablo
mayor de la Catedral Vieja, concertada en 1658 y cuya
carta de pago se otorgd el 15 de febrero de 1664'%. El
interesante conjunto realizado por Martinez queda en-
marcado por una original y novedosa estructura arqui-
tecténica disefiada por Alejandro de Saavedra en 1639,
pero que no se monté totalmente hasta 1651". Tam-
bién es innovador el gran retablo que Saavedra levanté
a partir de 1650 para la iglesia de la Compania de Jesus,
y de nuevo vemos como fue Martinez quien se encargé
de buena parte de su repertorio escultérico, siendo el
resto de algiin autor contempordneo, quizds el propio
Saavedra. Este conjunto se concerté el 28 de abril de
1664 con la condicién de que habria de estar entregado
en la bahia gaditana a costa del autor para el dltimo
dia de diciembre del mismo afio de 1664 y por él se
le pagaron un total de seiscientos ducados de vell6n20.
Todavia hay una tercera intervencién documentada de
Martinez en los grandes retablos mayores de los tem-
plos gaditanos, pues sabemos que en 1666 se le entre-
garon 6.600 reales, por la “rehechura” de seis santos de
talla para el que presidié hasta finales del siglo XVIII
el templo conventual de San Agustin. Segiin Hipélito
Sancho, pese a la utilizacién del termino “rehechura”,
debe interpretarse que Martinez realizé de nueva fac-
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tura todo el conjunto escultdrico, pues seguramente se
trataba de reemplazar otro de menor calidad, que se
habria realizado para un disefo anterior de retablo que
no llegd a construirse21. Las obras, que se conservan
algo transformadas y doradas en 1783 para adaptarlas a
la nueva estructura, parecen contradecir la hipétesis de
Sancho y un estudio detallado podria indicar la colabo-
racién de diferentes manos en su ejecucion.

Todos estos trabajos muestran a Martinez como un fiel
seguidor de los principios estéticos promovidos por
Arce, hasta el punto de que la visién de algunas de sus
obras, como el San Pedro y el San Pablo de la Catedral
Vieja plantearian serias dudas sobre la posible paterni-
dad del flamenco sobre su autoria de no constar un cla-
ra documentacién, que ademds se contrasta con el resto
de los trabajos del escultor palentino, entre los que he-
mos de incluir la imagineria del retablo de la Concep-
cién grande en la Catedral de Sevilla (1656-1658)22.
Es indudable que Martinez, como otros maestros de su
momento, colabord, sufrié influencias e influy6 en sus
contempordneos, pero su personalidad se dibuja como
la de un autor especialmente cercano a José de Arce,
incrementando en sus creaciones la intensidad drama-
tica y, por tanto, incrementando los recursos pldsticos
al servicio de dicho objetivo23.

El crucificado de la Salud, empapado en su concepcién
del modo de concebir y de hacer que caracteriza a José
de Arce, parece alcanzar cotas mucho mds audaces, y
basta para ello contemplar los grandes golpes de gubia
con que se resuelven cabelleras y barbas o la atormen-
tada disposicién de sus ojos, con cuencas hundidas y
cejas de acentuado arqueado anguloso, rasgos que coin-
ciden plenamente, entre otros casos, con los utilizados
para resolver en los rostros del San Pedro de la Catedral
Nueva o el San José de la Compania de Jests. Si la
documentacién confirmase algin dia la posible autorifa
de Martinez sobre esta notable pieza se abrirfan nuevas
vias de investigacién y se podria dar forma a cuestiones
como la dimensién que llegaron a alcanzar las colabo-
raciones y las responsabilidades que en ellas hay que
delimitar.



1 Hipélito Sancho de Sopranis, “Alejandro de Saavedra entallador. Ensayo sobre su persona y obra”, Archivo Hispalense,
Diputacién de Sevilla, Sevilla, n° 10, 1945, pp. 121-191 y “Mds sobre Alejandro de Saavedra, entallador gaditano” Archivo
Hispalense, Diputacién de Sevilla, Sevilla, n° 136, 1966, pp. 121-149. Sobre la actividad de José Arce en estas empresas puede
consultarse Esperanza de los Rios Martinez, José de Arce y la escultura jerezana de su tiempo, Diputacién provincial de Cddiz,
Cédiz, 1991.

2 El aprendizaje de Simén de Pineda en taller gaditano de Alejandro de Saavedra se estudia en José Luis Romero de Torres,
“Bernardo Simén de Pineda y su aprendizaje en Cddiz con el arquitecto de retablos Alejandro de Saavedra”, Laboratorio de Arte ,
Universidad de Sevilla, Departamento de Historia del Arte, Sevilla, n° 18, 2000, pp. 173-194.

3 Véase al respecto Enrique Hormigo Sanchez, Vida y obra de Francisco de Villegas. Escultor, retablista y ensamblador, Cédiz, 2002.
4 Un buen resumen de las diferentes atribuciones de esta imagen se recoge en Esperanza de los Rios Martinez, José de Arce y la
escultura... op. cit., pp. 96-97

5 Juan y Lorenzo Alonso de la Sierra Fernandez, “Cadiz” en Guia artistica de Ciddiz y su provincia, Fundacién José Manuel Lara,
tomo I, Cidiz y Jerez, Sevilla, 2005, p. 89.

6 Lorenzo Alonso de la Sierra Ferndndez, E{ retablo y sus autores en el Cidiz de la Edad Moderna, tesis doctoral inédita,
Universidad Auténoma de Madrid, Madrid, 1999, pp. 401-403.

7 Enrique Hormigo Sdnchez, “Juan Gonzilez de Herrera y su obra en la iglesia de Santiago”, Boletin de la Real academia de Bellas
Artes de Cddiz, Cddiz, n° 12, 1994, pp. 121-130.

8 Benito Navarrete Prieto, La pintura andaluza del siglo XVII y sus fuentes grabadas, Fundacién de apoyo a la Historia del Arte
Hispdnico, Madrid, 1998, pp. 90-93.

9 José Luis Romero de Torres, “Alonso Cano en el contexto de la escultura sevillana (1634-1638)” en Symposium Internacional
Alonso Cano y su época, Granada, Comares, 2002, pp. 751-761.

10 Francisco Espinosa de los Monteros Sdnchez, “Sobre la posible estancia del escultor José de Arce en Roma”, Revista de historia
de Jerez, Centro de estudios histéricos jerezanos, Jerez de la Frontera, n° 11-12, 2005-2000, pp. 241-248.

11 Juan Gémez Luis-Ravelo, “Cristo de la Inspiracién”, en La huella y la senda, Islas Canarias, 2004, pp. 348-350

12 Los datos referidos a estas tallas pueden consultarse en Alvaro Davila-Armero del Arenal, José Carlos Pérez Morales, Pedro
Rolddn, Ediciones Tartessos, tomo I, Sevilla, 2008, pp. 184-189 y 232-235.

13 Hipdlito Sancho de Sopranis, Documentos para la historia artistica de Cidiz y su region, Centro de estudios histéricos jerezanos,
Larache, 1939, p. 21.

14 Esperanza de los Rios Martinez, José de Arce y la escultura. .. op. cit., pp. 93-97.

15 Hipdlito Sancho de Sopranis, Documentos para la historia. .. op. cit., p. 33.

16 Sobre el origen y biografia de Alonso Martinez véase Francisco Espinosa de los Monteros Sdnchez, Marisa Franco Herreros,
“El escultor Alonso Martinez: Nuevos datos biograficos” Publicaciones de la Institucion Tello de Meneses, Palencia, n° 75, 2004, pp.
361-374. Su relacién laboral con Jacinto Pimentel se cita en Enrique Hormigo Sdnchez, ”El escultor Alonso Martinez y el Sefior
de la Humildad y Paciencia”, Boletin de la Real academia de Bellas Artes de Cddiz, Cadiz, n° 6, 1988, pp. 45-53.

17 Estas referencias biograficas se recogen en Antonio Torrején Diaz, “El crucificado de las Siete Palabras y el escultor Felipe
Martinez”, Boletin de las Cofradias de Sevilla, Sevilla, n° 530, 2003, pp. 219-221.

18 Enrique Respeto Marin,, “Artifices gaditanos del siglo XVII”, Documentos para la Historia del Arte en Andalucia, Laboratorio
de Arte, Universidad de Sevilla, Sevilla, tomo 10, 1946, pp. 57-58.

19 Hipélito Sancho de Sopranis, “Alejandro de Saavedra entallador..., op. ciz.

20 Enrique Hormigo Sdnchez, José Miguel Sinchez Pena, Documentos para la historia del arte en Cddiz, Cédiz, 2007, pp. 387-
388.

21 Hipélito Sancho de Sopranis, “El escultor Alfonso Martinez en Cddiz”, Archivo Espariol de Arte, Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, Madrid, n° 83, 1948, pp.189-199

22 Un resumen de los datos conocidos sobre este retablo se encuentra en Marfa Teresa Dabrio Gonzélez, Los Ribas. Un taller de
escultura del siglo XVII, Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Cérdoba, Cérdoba, 1985, pp. 479-480.

23 Se ha planteado también una posible relacién de colaboracién profesional entre Martinez y Felipe de Ribas a raiz de algunos
documentos que los vinculan en asuntos econémicos. Véase Maria Teresa Dabrio Gonzélez, Los Ribas. .. op. cit., p. 107.
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“RESCATADO”

A Juan Gémez Luis-Ravelo
y a la primera Directiva de la
Cofradia del Santisimo Cristo del Calvario

Pablo Francisco Amador Marrero ¢ Instituto de Investigaciones Estéticas. UNAM

Como siempre hemos defendido, la intervencién de una obra de arte es el momento metodolégico ideal no
s6lo para plantear una “restauracién” y puesta al dia en lo que se refiere a su estudio histdrico y estilistico
—condicionado en muchas ocasiones por la nueva visién producto de la actuacién-, sino que a su vez, la multi-
tud de andlisis que se efecttian o incluso la propia observacién meticulosa de la pieza -posible al descontextua-
lizarla de su emplazamiento de culto o exhibicién- nos ofrece un sinfin de rigurosos datos que abren nuevas
vias de investigacién, quedando reflejado en el consiguiente enriquecimiento historiogrifico. Como ejemplo
de ello, traemos en alusién la efigie del Cristo del Calvario de la localidad tinerfefia de Icod de los Vinos, Islas
Canarias, Espafia, obra cuyo origen cubano la hace atin mds atractiva debido al parco conocimiento que en
general se tiene de los obradores coloniales de la Gran Antilla.

Dentro del rico patrimonio que de origen hispanoamericano se conserva en las Islas Canarias tienen un lugar
destacado, tanto por nimero como por calidad, aquellas piezas cuya documentacién y estudios las vinculan
con su segura o hipotética hechura cubana. Este legado se debe a los fuertes lazos que como puertos obligato-
rios en la Carrera de Indias, se establecieron entre ambas radas insulares, siendo La Habana a su vez, una de
las ciudades de preferencia en el establecimiento de la emigracién canaria. Resultado de todo ello son algunas
pinturas -las menos, pero sobretodo escultura y plateria-, que hoy por hoy son uno de los mejores baluartes
de referencia para el andlisis de este centro productor. Respecto de los trabajos argentos, y antes de entrar en
materia de la escultura, subrayar el llamado que sobre este campo hiciera en su momento el investigador Jests
Herndndez Perera, cuyo pionero estudio ha sido seguido por el también canario Jestis Pérez Morera. Para
concluir con esta breve introduccién ha de sefalarse la cautela que creemos debe establecerse en cuanto al po-
sible origen cubano de muchas de las piezas que fueron remitidas desde aquellas tierras, ya que como se sabe,
Cuba fue lugar de paso casi obligatorio en el trdnsito trasatldntico, por lo cual no se puede descartar que obras
sefaladas como de este origen fueran simplemente reembarcadas en sus puertos procedentes de otros nicleos
hispanoamericanos. Un ejemplo que viene a ilustrar este tipo de casos lo presenta en esta misma publicaciéon
el investigador Alejandro Lorenzo Lima, quien ahora descubre la naturaleza novohispana de la Inmaculada
conservada en la localidad San Juan de la Rambla, Tenerife, imagen que siempre se ha filiado a la produccién
escultérica de la Gran Antilla.



Antes de centrarnos en la pieza protagonista de este
estudio, vale la pena hacer un llamado sobre otros
crucificados cubanos conservados en Canarias,
exponentes de la importancia alcanzada por esta
escuela, a la espera de un préximo estudio general en
vias de publicacién'. El primero es el Cristo dela Dulce
Muerte, también denominado como E/ Senor de la
Avana o Santisimo Cristo de la Avana, presentindose
en éste la particularidad de poseer una leyenda, oculta
bajo el pano de pureza, ala cual unos primeros estudios
s6lo le dieron importancia por la referencia de su
procedencia y a que se terminé de barnizar en 1787%
lo cierto es que el texto dice: lo barnizd Pedro Jph.
Valdés en La Habana en el mes de noviembre de 1787°.
Pese a lo destacado del dato y calidad de la pieza, casi
nada conocemos de este imaginero, cuya obra es fiel a
un modelo del que encontramos otros referentes tanto
en Canarias como Puerto Rico o la propia Cuba. Al
respecto el investigador Mesa Martin establece ciertos
paralelismos con el Cristo de la Misericordia de la
Catedral de Santiago de Cuba, aunque éste, segtin el
mismo autor, es menos evolucionado®. Relacionado el
ejemplo canario equivocamente con la técnica de la
cana de maiz, se trata de madera policromada cuyas
articulaciones mdviles, recubiertas de piel a la altura
de los hombros, indican su doble funcionalidad como

crucificado y yacente.

Graciasal estudio entre otrasdela tallaanterior, Gémez
Luis-Ravelo ha vinculado otro de los crucificados,
el de la Dulce Muerte, iglesia de San Marcos, Icod
de los Vinos, con el citado escultor José Valentin
Sdnchez, filiacién que compartimos y destacamos
por la notoriedad de la misma®. Sobre su donacién
se apunta que debid ser remitida desde La Habana
por el emigrante icodense Gonzalo Luis Alfonso,
gran benefactor del templo, y cuyo nombre —gonsalo
Afonso- figura en el INRI de plata de la cruz®. Como
sugiere el citado investigador, es légico pensar que el
comitente acudiera a los talleres habaneros, ciudad en
la que residia desde mediados de siglo, y donde otros
paisanos habian recurrido para sus encargos pios.

Por su parte, y ya entrado el siglo XIX, en el municipio
lanzaroteno de San Bartolomé encontramos dos
piezas, también cubanas, adscritas a mediados de
la centuria; el Cristo que corona el retablo de la
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parroquia, y el patrén de la localidad. De estas piezas,
las primeras noticias de su origen se las debemos a
Miguel Tarquis’, aunque la gente del lugar siempre
ha apuntado su vinculo antillano, llegando incluso a
llamar al San Bartolomé como el cubano, referencia
apuntada en el dltimo estudio sobre ellas realizado®.
En cuanto al Cristo, éste atin mantiene cierto apego a
pautas barrocas, aunque ahora quedan mesuradas por
una cierta dulcificacién. El pano de pureza muestra
similar tallado anguloso que el San Bartolomé, en
este caso con mayor abundancia de pliegues. Su
procedencia indiana queda recalcada en la policromia
que se caracteriza por los tonos nacarados en contraste
con acentuadas veladuras verdosas y los habituales
hematomas, tanto en la mejilla como en munecas, y
tobillos. Respecto del origen cubano de estas piezas,
no debemos olvidar las relaciones que ya desde finales
del siglo XVIII mantenia la parroquia con la isla
caribefia, como queda reflejado en la donacién de un

juego de altar que de ese origen se conserva.,




EL CRISTO RESCATADO

La imagen del Cristo del Calvario, también denomi-
nado Cristo Rescatado segiin una leyenda, no es sélo
una obra singular por su origen y calidad pldstica,
sino un punto de referencia de la piedad local, pro-
tagonista de su Semana Santa y del fervor durante
las celebraciones que con motivo de la exaltacién de
la Cruz se realizan cada septiembre. Se trata de una
escultura de bulto redondo tallada en madera y po-
licromada, de tamano algo menor al natural (155 x
130 centimetros), ejemplo del impetu por plasmar de
manera correcta el momento de la muerte de Jesus,
recorddndonos que el camino que lleva a la Resurrec-
cion gozosa pasa inevitablemente por la muerte en la
Cruz.

El estudio formal de este crucificado icodense lo sittia
dentro de un barroco pleno, donde el movimiento y
contrastes se suavizan en favor de un acentuado mar-
tirio. En él se sintetizan y funden las formas estable-
cidas por los crucificados espanoles, principalmente
andaluces, con la reinterpretacién y el exceso ameri-
cano. Cristo se nos muestra ya muerto en la cruz,
en el momento posterior a la lanzada de Longinos,
como asi denota la honda herida del costado. Fijado
a los maderos siguiendo la forma tradicional de tres
clavos, en esta ocasidon cabe el detalle, como apun-
ta Gémez Luis-Ravelo, de la forzada postura de los
pies, donde el derecho se sobrepone al izquierdo y, en
un alarde realista, la tibia queda remarcada; “notorio
abultamiento, avanza fuera de su sitio, empujada por
el propio peso del cuerpo, muerto, cuyo desplome
se ve frenado por el clavo que atraviesa y fija los pies
a la cruz”. La cabeza se inclina levemente hacia la
derecha, dejando correr sobre el pecho un mechén

4 (Imagen anterior) placa radiogréfica de Cristo
del Calvario.

4 (pagina anterior) Cristo de San Bartolomé.
Lanzarote. Fotografia: Pablo F. Amador.

» Antigua fotografia de Cristo del Calvario,
principios del siglo XX, donde queda patente
como la imagen conservaba su visién original.
Fotografia cortesia de Juan Gémez Luis- Ravelo.

que termina en un pequeno bucle, mientras que el

resto del cabello discurre por la espalda, permitiendo
entrever la oreja izquierda. El rostro, de claro pate-
tismo, presenta la boca entreabierta, con dientes de
marfil, lengua y paladar perfectamente tallados, por
donde exhala los tltimos restos de aire que abandona
el cuerpo ya sin vida, presionados los pulmones por el
desplome. Los ojos entreabiertos también son anadi-
dos, esta vez de cristal, elaborados hasta el tltimo de-
talle como asi denotan los pequefios derrames que en
ellos se reflejan. En la mejilla izquierda queda patente
la bofetada de Malco, recurrente en las representacio-
nes indianas, por medio del tallado de la herida de
la que parten, expandiéndose, multitud de pequenas
gotas de sangre. La barba, como es habitual, es bifida
y de cuidado trabajo de gubias finas y trazo continuo
al igual que en el cabello.

De estudiada anatomia, la teatralidad y realismo que-
dan resaltados ya no sélo por los postizos de ojos y
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dientes a lo que posiblemente se unieran pestafas de
pelo natural, hoy perdidas, sino que a ello se afiade el
detalle de ufas insertas en la madera, recurso no tan
habitual en la pldstica peninsular, pero si en los obra-
dores indianos. Con respecto a los anadidos, apenas
la parte que corresponde con el pafo de pureza, a pe-
nas esbozada, y cuya misién es recibir un perizoma de
tela. En cuanto a la policromia esta es clara, casi blan-
ca, aunque perfectamente matizada, en la que resalta
el esmerado tratamiento de la abundante sangre que
bana parte del cuerpo; dibujadas en pequenas y finas
gotas pareadas, o en gruesos regueros que parten de
las grandes yagas, corriendo longitudinalmente con-
dicionados por la anatomia.

Como consta documentalmente, “el Cristo Rescata-
do que estd en la Parroquia (iglesia de San Marcos,
Icod de los Vinos) lo remitié desde La Habana Mar-
cos Francisco Padrén, segin recibo del 16 de enero
de 1730, dado por el Doctor Francisco José Lépez de
Vergara, Beneficiado™°. Permanecié en la iglesia has-
ta que el parroco José Ana Ximénez, pidié al Obispo
el 22 de enero de 1870", su cambio a la ermita de
Nuestra Senora de los Afligidos, conocida también
como el Calvario, sita a la entrada de la localidad.
Dicha solicitud se debia a que en la iglesia se contaba
con tres imdgenes de igual iconografia: el Santisimo
Cristo de la Dulce Muerte, también remitido desde
tierras cubanas, y el Santisimo Cristo de la Inspira-
cidn, este tltimo producto de los procesos desamorti-
zadores del cercano convento de San Francisco. Des-
de su llegada y hasta ese momento, la obra debié ser
colocada en la capilla franciscana, donde una leyen-
da, de la que recibe otro de sus nombres, Rescatado,
refiere su recuperacién novelesca tras haber sido sus-
traido. Aceptada la peticidn, la talla fue entronizada
en la referida ermita, lugar donde hoy se venera, y en
la que antes se habian establecido temporalmente en
distintos momentos otras devociones importantes de
la localidad, el Nazareno y el Cristo de la Humildad
y Paciencia'?. En cuanto a la afirmacién concerniente
a su hechura habanera, ademis de la referencia docu-
mental, ésta viene avalada por el estudio comparativo
con otras piezas del mismo origen, caso de los ya ci-
tados Cristo de la Buena Muerte, de la misma loca-
lidad, o el de igual advocacién del la iglesia de Santa
Maria de Guia en el sur de la Isla.
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LA MANERA DE CONSTRUIR UNA IMAGEN

Como debe acontecer con las piezas cuyo proceso de
restauraciéon comienza, éste ha de estar precedido por
diferentes andlisis, tanto no destructivos como aque-
llos que requieren tomas de minimas proporciones, y
con ello, evaluar el verdadero estado de conservacién
para crear un protocolo de actuacién de los procesos
a seguir; siempre bajo los estrictos criterios que preva-
lecen a nivel internacional. Asi, la primera de las téc-
nicas analiticas empleadas fue la radiologia, gracias a
la cual sabemos que la obra se constituyé en origen a
base de listones de diferente grosor dispuestos longi-
tudinalmente y dejando una cavidad en el torso, cuya
finalidad es aligerar peso —principalmente debido a
su cardcter procesional- y evitar posibles deterioros
de raiz intrinseca, ocasionados por los movimientos
naturales del soporte. A este primer bloque se anadie-
ron los correspondientes a los brazos que, tallados los
pernos o espigones en el mismo bloque, se insertan
en sendas cavidades. El rostro por su parte, fue extrai-
do del bloque primigenio una vez avanzada la talla y
ahuecarlo, preparindolo para recibir los anadidos a
los que ya nos hemos referido. En la parte correspon-
diente al pano de pureza, se pudieron distinguir con
toda claridad multitud de pequenos clavos —elemen-
tos que como se observa en las diferntes tomas, no
fueron requeridos en ningtin momento por el autor
tanto para esta zona como para el resto del conjun-
to- que se debe a la tradicién de clavar el perizoma
directamente sobre la imagen.

También gracias a estos estudios se pudo deducir que
el ojo izquierdo se debe a una intervencidn histdrica,
no quedando reflejado en la toma correspondiente
como ocurre con el otro, donde se distingue que se
trata de una fregamento de cristal recortado y no de

b (Pdgina siguiente) Estado de conservacién
en el que se encontraba el crucificado antes de
la intervencién y composicién de placas radio-
gréficas donde se observan tanto los distintos
deterioros como su sistema de construccién.

Fotografias PFAM / Patricia Chavez. (IIEs).
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globo como es habitual. Por su parte, el desprendido
se localiza trabado en la pieza donde se soportan los
dientes aunque, como observamos mediante lupas y
distintas luces, fracturado, lo que nos llevé a desistir
de su recuperacién. En otro orden de cosas, también
gracias a la radiologia se constaté que pese al burdo
repolicromado que cubria gran parte de la obra, la
policromia original se encontraba casi integra, situdn-
dose perfectamente los deterioros de este estrato al
aparecer en las placas en forma de pequenas nebulo-
sas diseminadas por toda la pieza, pero de pequeno
alcance.

Pasamos ahora al resultado de las distintas pruebas
fisico-quimicas realizadas a pequenas muestras de po-
licromia, que arrojaron como informacién el proceso
seguido por el pintor y la naturaleza y datacién de los
estratos superpuestos. De entrada se logré confirmar
que la visién que hasta ese momento se tenia de la
obra correspondia a la degeneracién de los materiales
empleados en la restauracién efectuada por el artis-
ta local Benjamin Sosa, quien lo intervino en 1951,
como consta en el texto alusivo que el propio Sosa
escribié en la parte posterior izquierda del pano de
pureza. Como queda patente por la descripcién, téc-
nicas y materiales que ahora analizamos, la escuela de
imagineria cubana fue fiel a la tradicién espanola a la
hora de policromar sus esculturas. Asi, una vez con-
cluida la talla y bien seco el soporte, tras una posible
capa de agua cola que cerrara el poro de la madera
y evitara la absorcién del agua del siguiente estrato
se comenzé con la aplicacién de un preparacién de
yeso, en casos ligeramente contaminado de tierras y
carbén. Es importante que nos detengamos en este
punto ya que a nuestro parecer viene a coincidir con
algunos estudios que hemos venido realizando en los
ultimos anos donde encontramos como un elemen-
to de distincién en la pléstica indiana respecto de la
peninsular el gusto por el uso de yeso -carbonato cal-
cico- frente a la espanola inclinada por el sulfato cl-
cico, ambas siempre aglutinadas en cola animal. Este
hecho, contrastado en piezas de distinta procedencia
y conservadas igualmente en el Archipiélago canario,
ha dado ya pie para formular nuevas hipétesis de pro-
cedencia o en su defecto confirmar otras, imposibles
hasta ahora por la falta de documentacién o la caren-
cia de estudios formales mds detallados.
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Antes de sefialar las particularidades de los repintes y
repolicromado, indicar, por la repercucién que trajo
consigo para la proteccién de los colores originales
y mejor eliminacién de los anadidos, la localizacién
entre éstos de una gruesa capa de cola animal, la cual
interpretamos fue dada por el anterior “restaurador”
con la finalidad de que sirviera de agarre para su pin-
tura. Primeramente encontramos algunos antiguos
repintes puntuales, aplicados para ocultar desgastes
sobre todo de la sangre, lo que confirmé la propia
intervencién. Dichas abrasiones han de ponerse en
relacién con la tradicién de ungir la pieza durante los
cultos, principalmente en Semana Santa, ademds de
las constantes limpiezas a las que se sometia sistemd-
ticamente.

El mejor ejemplo de cémo se policromé el crucifica-
do en origen y luego fue resanado, lo encontramos en
la descripcién que se hace de una muestra obtenida
del costado izquierdo, la cual completamos con otras
para poder establecer una correcta secuencia. Asi, el
primero de los estratos, tras la impermeabilizacién a
la que ya nos hemos referido, se constituye de yeso
con lo que adquiere el caracteristico color blaqueci-
no, aglutinado en cola animal. El escazo grosor de
esta primera capa viene a indicarnos el esmero que
el artifice puso en la talla, sélo recurriendo a mode-
lar ligeramente algunas formas de la anatomia y de-

1 Asp 10 Tyr
2 Glu 11 Val
3 HOProl 12 Met
4 Ser 13 Cys
5 Gly 14 Lleu
6 Arg 15 Leu
7 Threo 16 Phe
8 Ala

9 Prol



talles con este estrato, incluso aplicando otra mano
de igual constitucién, caso de la frente. Para evitar
una posible adsorcién de los aglutinantes oleosos, el
aparejo se concluye con una nueva mano de cola ani-
mal que en algunos casos puede tener una minima
cantidad de yeso. Finalizados estos primeros trabajos
y entendiéndose que se dan por terminados las labo-
res volumétricas, se preocedié a la ejecucion de las
carnaciones propiamente dichas. En ellas es el aceite
de linaza el aglutinante seleccionado, al que se afa-
de como principal carga el albayalde, que le dard el
aspecto blanquecino de fuerte impronta mortecina,
con algo de calcita y minio de plomo para matizar-
la. Segin la zona puede contener igualmente trazas
de litargirio. Con todo ello se logra pese a lo claro
de la carnacién, un aspecto ciertamente realista, ain
mids condicionado por las huellas del martirio. Con
el mismo aglutinante se realizé la sangre, empleando
el bermell6n como colorante, mientras que para el
pelo, barba y cejas, y siempre en el mismo aceite, se
requirié de tierras oscuras y bettin algo transparentes,
a lo cual en el cabello se anade una base roja de laca
que con las aguadas posteriores oscuras producird un
efecto narutal y muy elaborado. Al ser una aparte a
ocultar y estar practicamente esbozada, el pano de
pureza se cubrié de forma rdpida y sin mucho esme-
ro, con un temple de huevo y los mismos pigmentos

blancos usados en la carnacién.

En lo concerniente a los repintes y repolicromado,
encontramos aquellos mds antiguos y de menor al-
cance cuya constitucién principalmente es blanco de
zinc en aceite secante —ademds de tierra Siena, azul
ultramar y algo de bermellén y tierra roja- que lo si-
tian en el siglo XIX. Ya del XX, y en correspondencia
con la actuacién de Benjamin Sosa, las cargas fueron
aglutinadas en aceite de nueces, blanco de titanio y
bermellén —al que segtin la zona se anadié blanco de
zinc y laca roja-, que junto a las capas de cola, mostra-
ban una acelerada degeneracién con el consiguiente
cambio cromdtico general y falsificacién de los valo-
res formales de la imagen. Interesante es apuntar los
resultados del estudio de un fragmento de unia del pie
derecho, tratindose de “un material protéico, cuyo
andlisis de aminodcidos reflejé un alto porcentaje de
aminodcidos azufrados, lo que implica que se trata de
queratina. Puede provenir de una fraccién de parte
cérnea de mamifero, y, por qué no, un fragmento au-
téntico de uha humana”3.

Tras estas evaluaciones pasamos ahora, de manera re-
sumida, a relatar el estado de conservacién de la obra.
Ya de entrada subrayar su apariencia opaca y enne-
grecida, ademds de los burdos empastes de hombros
y fracturas de dedos. En el costado un gran clavo oxi-
dado con el consiguiente alambre, servian de agarre
para la mona del pafio de pureza, en cuyo perimetro

4 Cromatograma HPLC de
aminodcidos de las capas de
repolicromados. Los ensayos
de tincién selectiva indican
la presencia de una proteina
soluble en agua entre el re-
policromado y la carnacién
original. Se trata de una cola
animal de refresco, aplicada
previamente a la ejecucién
del repinte, que pudiera ser
interpretada como consoli-
dante del estrato original y
agarre para los posteriores.
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afloraban un sin fin de cabezas de clavos cortados, res-
tos de los que en algiin momento habian servido para
fijar dicho elemento anadido. A nivel de soporte, gra-
cias a los Rayos X y a la informacién proporcionada
por algunos cofrades, se constaté que ambos brazos
fueron separados en la tltima intervencién, teniendo
problemas luego en su anclaje lo que llevé al “res-
taurador” anterior a la colocacién de pequenos topes
de madera interiores que, aunque dieron firmeza al
ensamble, no los dejaron en su ubicacién correcta.
Pese a ello, y evaluada la separacién minima, se deci-
dié no volver a desprenderlos, considerando que, una
vez retiradas las masillas que enmascaraban la unién,
ésta presentaba gran resistencia y practicamente no
afectarfa, tras los resanes y reintegracién correspon-
dientes, la visién de la talla. En lo concerniente a ca-
pas de aparejo y policromia, ademds de la alteracién
del color, se enumeraron otros dafios puntuales tanto
a nivel del original como de los afnadidos tales como
disgregaciones y levantamientos, ademds de roces,
desgastes y arafiazos de diferente consideracién.

INTERVENCION

Tras estas evaluaciones se procedié a la intervencién
propiamente dicha, donde el primero de los pasos fue
la fijacién de todos los estratos que presentaban le-
vantamiento o craquelado mediante la impregnacién
de cola animal diluida y presién suave con espdtula
térmica. Se desprendieron las distintas falanges que
mostraban movimiento o incorrecta colocacién para
luego, tras la limpieza de la zona de contacto, embu-
tirles pernos de madera asegurando con ello el poste-
rior anclaje y encolado.

La mayoria de los clavos que asomaban en los bor-
des del pano de pureza se retiraron, lo que requirié
un doble empapelado de todo el perimetro para la
proteccién del color. Aquellos elementos metdlicos
imposibles de eliminar sin causa un dafio mayor, fue-
ron cuidadosamente embutidos y aislados contra la
oxidacién con una resina sintética. Los empastes de
ambos hombros se retiraron de forma mecdnica, re-
blandeciéndolos gradualmente y de manera puntual.
En esta zona se limpiaron en lo posible las uniones
y se reforzd el encolado, sellando la unién con una
masilla expresamente disenada para tal fin.
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Concluidos los trabajos de conservacién, y estable-

cidos los lineamientos y disoluciones especificas a
formular respecto de la identificacién de materiales,
se continud con la eliminacién del repolicromado y
recuperacién de las carnaciones originales. Tras las
pertinentes pruebas se decidié el empleo de una di-
solucién acuosa que diluyera las capas de cola inter-
medias no originales, ayudados en loa casos de apari-
cién de cimulos de dicha sustancia de instrumental
quirtrgico, procurando no efectuar una limpieza
demasiado profunda, por lo que ésta concluyé con
una modulada del barniz mds antiguo. Durante este
proceso aparecieron nuevos deterioros tales como le-
vantamientos y fuertes craquelados policromos que se
fueron tratando paulatinamente. También a la altura
de la tibia de uno de los pies aparecieron unas anti-
guas quemaduras, posiblemente debidas a la proximi-
dad de candelerias en el retablo, que se identificaron
en las fotografias mds antiguas, y que posteriormente
se decidieron respetar pora no afectar visualmente a
la imagen y ser consideradas como elementos propios
del devenir del tiempo y uso cultual. Durante este



proceso se pudo confirmar la aplicacién de un ente-
lado previo de parte de la escultura a su aparejado, el
cual ya se intufa en algunas de las tomas radiogréficas.
Este recurso, vuelve a poner de manifiesto las depen-
dencias constructivas y materiales que ya habiamos
establecido en cuanto al quehacer de los imagineros
cubanos respecto de las tradiciones y férmulas de los
obradores espanoles.

Finalizados los anteriores procesos y recuperados los
cromatismos originales, los siguientes pasos se cen-
traron en la restitucién de los aparejos perdidos y
su meticuloso enrasado, aplicacién de una capa de
proteccién que aislara el original y lo protegiera, con
base en su cardcter procesional, de las inclemencias

4 (P4gina anterior) Proceso de eliminacién de
repintes y repolicromados. Fotografia PFAM.

w (Abajo) Proceso de eliminacién de repintes

y repolicromados en la zona correspondiente a
ambas piernas y pies. Fotografia PFAM.

v (Pdgina siguiente) Cristo del Calvario tras su

restauracién. Fotografia: Tini.

del tiempo y uso, acabando con la reintegracién de
color con criterios diferenciadores y matizado general
del brillo en funcién de la apariencia semipulimenta-
da, caracteristicas de este tipo de policromias y centro
productor. Para concluir la intervencién y en vista al
uso de la pieza y su correcta conservacion, se esta-
blecieron ciertos pardmetros para su adecuada mani-
pulacién ademds de aplicar diversos sistemas exentos
disenados expresamente con tal fin. Entre ellos la co-
locacién de un pano de pureza intermedio a modo
de proteccién para servir de anclaje a los necesarios
alfileres que se emplean para el sobrepuesto; amarres
inocuos de la corona de espinas y aislantes amorti-
guadores de aquellas partes donde la imagen se fija a
la cruz, caso de ambas manos y pie.

A modo de conclusién, enfatizar una vez mas la im-
portancia que tienen estos procesos de restauracion,
aportando, como en este caso, nuevos y relevantes co-
nocimientos, mds aiin cuando tratamos piezas de un
origen, como el cubano, pricticamente desconocido
para la historiografia, dejando de manifiesto el alto
grado de calidad de sus imagineros.
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