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Dl'l'RODUCCICllll 

Las ra!ces de la pintura novohispana se encuentran en 

las obras creadas aqu! durante el siglo XVI, especialmente 

a partir del tercer tercio del siglo, en la Nueva España • 

. No s6lo por su calidad estética sino, precisamente, 

por su de.terminante importancia como generadora. del arte 
¡ 

pict6rico virreinal es que me he abocado a su estudio. 

Se ha comentado mucho sobre los or!genes y las caracte 

r!sticas del arte pict6rico desarrollado aqu! durante el s! 

glo XVI. También se ha intentado clasificarlo dentro de al-

gdn estilo o modalidad, investigaciones que giraron,·en un 

principio, alrededor del Renacimiento, m~s tarde, del Mani~ 

rism6 y, recientemente, sobre la contramaniera y la antima-

niera. 

En un intento por esclarecer las caracter!sticas esti-

l!sticas de la producci6n pict6rica sobre tabla del siglo 

XVI he analizado algunos de los ejemplares m~s representati

vos de la época. 

Para esto, presento, inicialmente, un breve resumen 

hist6rico de España durante el sig.lo XVI y sus relaciones 

con Europa, especialmente con Italia, cuyo arte influy6 de

terminantemente al resto de Europa durante el siglo y, a 

continuacidn, reviso la evoluci6n de la pintura manierista 

italiana· y sus repercusiones en el arte español. 
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Como antecedente necesario para situar el desarrollo del 

arte en Nueva España durante el siglo XVI y, de manera esp~ 

cial, sobre la pintura de esa centuria, el segundo capitulo 

comprende, en la primera· parte, el inicio y desarrollo del 

arte occidental en el ámbito novohispano de las primeras d! 

cadas posteriores a la conquista. Y, en la segunda parte, 

el cambio socioecon6mico y cultural del tercer tercio del 

siglo XVI y la entrada del Renacimiento manierista1 en la 

Nueva España. 

El tercer y ~ltimo cap!tulo se divide en dos partes: el 

análisis estético, formal e iconográfico de las tablas y la 

técnica pict6rica. La primera secci6n está constituida por 

las fiehas de las ·21 tablas estudiadas. Cada ficha consta 

de: datos generales de registro: fuente iconográfica, un mi 

nucioso an~lisis formal descriptivo, juicios estéticos de 

investigadores sobre el tema, cr!tica personal .al respecto 

y conclusiones. El análisis formal se presenta ampliamente 

detallado,ya que lo juzgo indispensable tanto para emitir 

juicios de valor, hacer comparaciones y atribuciones, as! 

corno para suplir, en cierto modo, la falta de reproduccio

nes a color, ya que en las fotograf!as en blanco y negro se 

pierden muchos detalles. 

Respecto a la técnica pict6rica, al iniciar esta tesis 

el objetivo principal era presentar el análisis de todas 

l. Jorge A. Mmrioue! "Reflexiones sobre el K>oierisnn", 1:>. 32. 
• r.a i:.écnica pic€6rica no canrrobada en laboratorio, se Cliferenciari! 

al anteponer el adverbio "probablerrente". 
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las tablas seleccionadas. Se recurri6 al Deparatmento de -

Restauraci6n del Patrimonio Cultural del I N A H, obteniérr 

dose la informaci6n aqu! presentada, También se consult6 

al Centro Nacional de Conservaci6n de Arte del I N B A, sin 

obtener la documentadci6n necesaria, ya que dicho Centro -

no practica este tipo de anlllisis. Asimismo, se acudi6 al 

Departamento de P.estauraci6n del Patrimonio Universitario de 

la U ti A M, el cual puso a mi disposici6n su laboratorio, -

pero tampoco se consigui6 realizar el estudio por la fal

ta de equipo. Finalmente, se recurri6 a la Facultad de Qu!

mica de la U N A M pero su exceso de trabajo y mi imposibi

lidad de espera ante la terminaci6n del per!odo establecido 

para la elaboraci6n de tesis y presentaci6n de ex4men no me 

permitieron completar este trabajo con el an41isis qu!mico. 

No obstante, no he renunciado a la idea de realizar dicho 

an4lisis y, en el caso de que se publicara esta tesis, lo -

complementar!a con el mencionado estudio. 

Quiero agradecer, en todo lo que vale, la asesor!a de la.~ 

Dra. Elisa Vargas Lugo, quien fungi6 como directora de tesis. 

Al lic. xavier Mayasen, al Mtro. Carlos Mart!nez Mar!n, al -

Dr. Rafael c6mez y al Dr. Santiago Sebasti4n por sus apreci~ 

bles consejos y comentarios sobre este trabajo. Al Dr. Carlos 

Chanf6n, a la Lic. Emma Herrera y a·l J,ic. Agust!n Espinosa -

por las facilidades otorgadas para consultar el archivo y las 

o.bras del Departamento de Restauraci6n del Patrimonio Cultural 
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del I N A H , as.! como al Sr. Tomlls Zurilln, Director del -

Centro Nacional de Conservaci6n de Arte del I N B A. Al Arq, 

Flavio Salamanca y a la Srita. Concepci6n Ort!z Macedo por. 

el ofrecimiento de los servicios del Departamento de Restau

raci6n del Patrimonio Universitario de la UN A M. Y, para 

terminar, a la Sra. Carolina Villa por su paciente y amable 

colaboraci6n en la labor mecanogr4fica de este trabajo, 
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LA PINTURA ESPAftO~ EN EL SIGLO XVI 

MARCO HISTORICO 

El siglo XVI fue una época de profundas crisis y dranllt! 

cos cambios tanto en lo pol!tico y econ6mico como en lo so

cial y art!stico, a nivel mundial. Europa no estaba consti-· 

tuiáa por soberan!as exclusivas, sino por señor!os traslap~ 

dos y cambiantes, Tanto los· reyes como 19s señores feudales 

y campesinos pod!an pasar hambre, ambicionar tierras, per

derlas o aumentar sus dominios. En estas circunstancias, la 

pol!tica dinllstica, especialmente respecto a matrimonios y 

derechos hereditarios, desempeñ6 un papel sumamente impor

tante para sus fortunas; y, "como era un mundo ruao y vio·· 

lento, con una clase militar empecinada, hab1a luchas cons·· 

tantea, tanto en pequeña escala, entre propietarios vecinos, 

como en gran escala, entre reyes vecinos" •1 El carllcter de 

la guerra y sus condiciones eran diversos y esto ejerci6 

gr.an influencia en el carácter de la civilizaci6n, "l .. a con

solidaci6n de los Estados no era un simple cambio de su es·· 

tructura interna; se ve!a incluso con mayor claridad en sus 

relaciones mutuas. Los conflictos de los Estados y su cona~ 

.lidaci6n se fomentaban rcc!procamente. Un Estado hac!a rnlls 

compacta su or~anizaci6n a fin de ser fuerte contra sus ri

váles, y la fuerza que adouir!a en la lucha por el poder 
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fortalec!a, a su vez, su gobierno en .el interior. "2 Las r.!!. 

laciones interestatales, anteriormente establecidas median· 

te.conferencias ocasionales y negociaciones intermitentes, 

a través óe heraldos, juristas y eclesiásticos, fueron rea-

lizadas a través de embajadores. La red di~lom4tica llegó a 

ser permanente a par.tir de mediados de siglo. 3 

Francia se elevaba sobre Europa como una de las prineras 

potencias imperialistas de la edad moderna. 4 Era el reino 

"m4s rico, más poblado y mlis civilizado de Europa''. 5 De tal 

modo, y con la intenci6n de ampliar su territorio, fueron 

adquiriendo nuevas tierras. En 1476, con la adquisici6n de 

provenza dispusieron de una amplia secci6n del litoral med! 

terr4Reo.G En 1494 Carlos VIII invadi6 Italia con su eiérc! 

to, el m4s poderoso de Europa, y en el verano del año si

guiente fue coronado rey de Nápoles. 7 

Pero la presencia de un rey francés en Nápoles no fue 

aceptadá y de inmediato se organiz6 una alianza en su con

tra. Esta estuvo constituida por las fuerzas de Fernando el 

Emperador, el Papa, !.Jil4n y Venecia, Carlos VIII fue venci

do y se retir6 en el otoño del mismo año, quedando !lápoles 

anexado a Arag6n en 1504. 8 

As! pues, por esta raz6n, entre otras, España se alzar!a 

en el siglo XVI sobre toca Europa como toda una potencia i~ 

ternacional, ya que Arag6n· fue uno de los reinos componen

tes de la uni6n con Castilla, resultado del más extraordin~ 
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rio matrimonio din4stico entre Fernando e Isabel los llama-

dos Reyes Cat6licos. 

Carlos de Habsburgo, el nieto de ambos, hered6 de su pa

dre el° grupo borgoñ6n en 1506; Ara.g6n y Castilla de sus abu! 

los maternos en 1516 y los territorios alemanes de los 

Habsburgo de su abuelo paterno,Maximiliano, en 1519, año en 

que fue elegido emperador contando solamente con 19 años de 

edad. 9 Y, m4s tarde, el territorio americano ~ue ser!a con

quistado por Cort~s y Pizarro para la Corona de Castilla. T! 

rritorio que dio a España un poder econ6mico sin precedentes. 

La afluencia de mercanc!a americana no tard6 en dejar en li

bertad grandes fuerzas econ6micas, pero nada afect6 tan pro

fundamente la estructura econ6mica europea como el arribo de 

los metales preciosos. 10 

Despu~s de la coronaci6n de Carlos V, Francisco I de Fran 

cia, sintiendo que su pa!s se encontraba cercado por las 

enormes pinzas del poder!o español, trat6 de consolidar su 

posici6n invadiendo Italia. Pero la ambici6n y el poder de 

Carlos V ya había dirigido su atenci6n sobre ella y as!, Ita 

lia se convirti6. en el campo de batalla por el poder entre 

ambos imperios. Este enfrentamiento iniciaría la prolongada 

guerra que, tras cinco cruentas y rudas batallas, mantendría 

en tensi6n al continente. 

Francia y España "devastaron Italia, la sometieron y la 

lievaron a la desesperaci6n". 11 En un principio, los france

ses ocuparon N4poles, Mil4n y Florencia, pero fueron expuls! 
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dos por los españoles, quienes, en 1527, culminaron la inva

si6n con el saqueo de Roma y la rendici6n del papado. Clemen 

te.VII se convirti6 en aliado de España y, de acuerdo con 

Carlos V, designaron a los gobernantes de los grandes duca

dos y reptlblicas italianas: en N.!poles y MiUn gobernaron v.!_ 

rreyes españoles; en Florencia, España domin6 a través de 

los Medici; en Ferrara a través de los d'Este y en Mantua de 

los Gonzaga. 12 

Italia perdi6 la supremac!a econ6mfoa 1 las bases de la 

cultura renacentista se destru!an; el Papa perdi6 su poder; 

los prelados y banqueros se sintieron inseguros. Con los es

pañoles en el poder la autoridad religiosa, la etiqueta y la 

elegarrcia cortesanas propias de España fueron implantadas. 13 

El ambiente de cat.!strofe que dominaba a Italia se expandi6 

muy pronto por todo el Occidente. 

Paralelamente a esta crisis pol!tico-econ6mica se suscit6 

la crisis relisiosa con el movimiento reformista. Este movi-

miento, que inici6 llart!n Lutero, dar!a por resultado el ro!!! 

pimiento de la unidad de la Iglesia Universal, dividiendo a 

Europa y convirtiéndola en el campo de batalla de la Reforma 

y la Contrarreforma. 

Desde los inicios del siglo XVI, la Iglesia se encontraba 

aménazada por nuevas tendencias, "cada una de las cuales fre 
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naba a veces a las otras, pero a veces también las respald! 

ba" •14 ·Tanto los descubrimientos científicos, como la rela-

ja~i6n y mundaneidad del clero, trastornaban la unidad de 

las· creencias y la lealtad para con las autoridades • 15 Es

.tos cambios se habían estado realizando en la mayor parte 

del continente, pero las circunstancias políticas de Alema

nia propiciaron el desencadenamiento de una revoluci6n que 

transforrn6 la totalidad de la vida política y espiritual 

del continente. 

Aparentemente, Alemania era pr6spera. "Su pequeña burgu~ 

s!a artesana amontonaba lentamente los productos inumera

bles de su industria. Pero sus campesinos sufr!an. El clero 

peseta la tercera parte del suelo. Econ6micamente, Alemania 

se hallaba dominada por Rorna. 016 La reforma, iniciada años 

antes de Ca~los V, se hab!a propagado al exterior. El arte 

y pensamiento alemanes unidos al nuevo espíritu italiano se 

fundieron de una manera tal que "alU el Renacimiento acic_! 

te6 la impaciencia de los reformadores", 17 prepar.indose, 

as!, el campo de batalla para Martín Lutero. 

Lutero, can6nigo agust~no y luego profesor de Teolo.g!a 

en la Unive.rsidad de Wittenberg, inici6 su poUtica contra

ria a la Iglesia cuando respald6 al elector de Sajonia al 

prohibir la recaudaci6n de los fondos para el Papa, produc

to de la venta de indulgencias. Pero lo que se hab!a inici_! 

do como un debate académico, lleg6 en poco tiempo al dorni-
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nio pdblico. Roma envió a sus representantes, en un princi

pio, para alegar y m!s tarde para negociar, pero esta nego

ciaci6n no ser!a con Lutero sino con la Dieta Imperial, 

puesto que ya eran muchas y muy serias las cuestiones pdbl! 

cas y pol!ticas que se hab!an planteado. Roma terminó exco

mulgando a Lutero (1520) y éste renegó del h4bito y se cas6 

(1522). 

Lutero se hab!a convertido en el jefe de un movimiento 

cuya principal fuerza motora era el "sentimiento nacionali_!! 

ta alem~n 00 • 18 El pueblo lo segu!a masivamente, fan~ticamen

te, y Lutero "comprendió que se hab!a equivocado acerca del 

sentido que la gente le daba a.su acci6n", 19 cuando la mis

ma autoridad del feudalismo militar que le apoyaba y ayuda

ba en su lucha contra el feudalismo eclesi4stico apoy6 a la. 

nobleza protestante cuando tuvo que reprimir al pueblo enaE 

decido por sus palabras. 

La Dieta de Wl:lrms lo declar6 fuera de la ley en 1521, P! 

ro su elector lo protegi6. Para entonces sus adeptos ya ha

b!an formado un credo que "sacudi6 hasta sus simientes alg~ 

nas de las creencias en que se apoyaba el orden social". 20 

En Roma, los jefes del movimiento reformista, todos ellos 

humanistas ilustrados, se preocupaban grandemente.por la gr! 

ve.enfermedad de la Iglesia y la importancia de la profunda 
1. 

revisi6n de la misma. Su deseo de reforma pretend!a' llevar-

lo0a cabo mediante la convocatoria de un concilio libre y g! 

neral al cual Clemente VII no accedió 
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El esp!ritu de la reforma ortodoxa militante y sin cene~ 

sienes también lleg6 a España. Ignacio de Loyola (1491-1556), 

vas~o, contempor4neo de Calvi.no en la Universidad de Par!s, 

ve!a en el fortalecimiento dal papado la mejor v!a de organ!_ 

zaci6n del frente cat6lico. rund6 l.a Compañ!a de Jesas 

(1540), "modelo del organismo en la fe y en la disciplina 

eclesi4stica, la pr.imera realizaci6n del pensamiento totali

tari'o y triunfo de la poHtica realista". 21 Y, a partir de 

este aca·ntecimiento, se suscitl5 una intensa actividad mili-

tante que condujo a la restauraci6n del catolicismo mediante 

la autoridad y la fuerza. 

En 1545 el Papa Paulo· III convoc6 el Concilio en la ciudad 

de Trento, convenientemente situada entre el Sacro Imperio e 

Italia. A lo largo de 18 años de deliberaciones, varias veces 

interru~pidas 22 y bajo el régimen eclesi4stico de tres Papas, 

el Concilio se convirti6 en "la alta escuela del realismo po

lttico. Tom6 con fr!a objetividad los modelos que parec!an 

adecuados para adaptar las organizaciones de la Iglesia y los 

fundamentos de la fe a las condiéiones y exigencias de la vi

da moderna. " 23 Con la Paz de Augsburgo, en 1555 se le dio a 

Alemania Ji paz religiosa, En cada estado el soberano decidi

rta la religi6 tolerada: el protestantismo se estableci6 en 

varios estados mientras la Iglesia Romana se mantuvo en las 

tierras de los Habsburso, en los principados eclesi4sticos y 

en °algúnos otros estados, como Baviera. 24 
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Durante las sesiones del Concilio se defini6 claramente 

el credo sin dejar lugar para malas interpretaciones, ni dar 

c~ncesiones en aquellas cuestiones en las que luteranos, ca! 

vinistas y otros renovadores hab!an adopta~o nuevas actitu

des. Regul6 los asuntos exteriores y prácticas de la Iglesia 

para corregir gradualmente los abusos anteriores. Al mismo 

tiempo, el audaz pensamiento humanístico fue transformado en 

reacci6n violentar la filosofía neoplat6lica fue sustituida 

por la escolástica; los seductores recuerdos de la antigüe

dad pagana fueron ahogados por la idea medieval del infierno; 

se acab6 con el gusto por la belleza sensual; se retom6 la 

ortodoxia estricta; l~ difusi6n literaria del conocimiento 

as! como·la libre investigaci6n científica fueron suprimidas 

por la Inquisici6n (1542) y se impuso la censura de prensa 

(1543). 25 

Hasta mediados del siglo XVI, a la par de los aconteci

mientos !"ilitares y eclesii!sticos, el mayor resultado poHt_! 

co del cambio europeo fue que España se afirm6 como la poten 

cia cristiana más fuerte. 26 En 1556 Carlos V abdic6 en favor 

de su hijo Felipe II, cuyo reinado abarc6 hasta 1598. Felipe 

inici6 su reinado con la ouinta batalla contra Francia a la 

cual puso fin en 1559 me~iante el tratado de Chateau-cham

brlfsis, dando lugar a un periodo de paz que dur6 toda una g~ 

neraci6n. 
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Para unificar su reino, Felipe II cambi6; en 1561, la C! 

pi~al a la Villa de Madrid, entonces un poblado sin impor

tancia pero en estratégica situaci6n central. Toledo qued6 · 

solamente como metr6poli religiosa. El cambio, como era de 

esperarse, gener6 un amplio programa constructivo para dar 

alojamiento a.la corte y la nobleza, as! como un lucrativo 

comercio de art!culos suntuarios con Italia, Francia y Fla~ 

des, 

Para sede de la corte orden6 la construcci6n de un monu-

mental edificio fuera de Madrid, El Escorial (1569-1584), 

obra que re'spondi6 a numerosas y muy variadas causas: maus.2 

leo para sus antepas..:os ydescendientes1 monasterio dedicado 

·a San'Lorenzo, cuya fundaci6n hab!a prometido llevar a cabo 

en agradecimiento por la victoria de San Quinttn1 colegio y 

seminario¡ archivo nacional de arte¡ centro de peregrinaci6n, 

con hospicio para visitantes, y residencia real, 

A partir de 1559 las guerras civiles continuaron por Sur~ 

pa llegando a convertirse en guerras internacionales, En 

1566' los Pa!ses Bajos se sublevaron, conservando España . 

diez provincias meridionales (Bélgica) y perdiendo las siete 

restantes, entre ellas Holanda, 27 En 1571, el Papa y España 

aliados con Venecia combatieron a los turcos que hab!an inV! 

dido Chipre, venciéndolos en la batalla de Lepan.to, 28· En 

1578, el Duque de Alba conquist6 Portugal y por primera y . 
dnica vez desde los tiempos del Imperio Romano la pen!nsula 

Ibérica qued6 unida, uniendo a su vez todas las posesiones 
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europeas en.Africa, Asia y América, 29 A causa de la ejecu

ci~n de la reina Mar!a de Escocia, España declar6 la guerra 

a 1nglaterra, guerra que termin6 con la derrota de la Arma

da invencible en 1588, 30 inici.!!ndose con ello, entre otras 

cosas, la pérdida del predominio español tanto en Europa co

mo en Ultramar. 31 

España fue la mayor potencia europea del siglo XVI. Su do

.minio no 5610 se ejerci6 en Europa sino también en /\frica, 

Asia y llmérica. Es evidente que un poder!o de tal magnitucl 

causar!a fuertes ~· determinantes cambios en la cultura de la 

época, lo cual, adem.!!s fue reforzaclo por la crisis espiri

tual provocada por los movimientos religiosos de la Reforma y 

de la• Contrarreforma, en cuyo desarrollo la participaci6n de 

España fue muy importante, 
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PlllTURA MANIERISTA ITALIANA* 

Es del conocimiento general que el esp!ritu renacentista 

del quat.t1toce11.to hab!a transformado las artes, las ciencias 

y, en fin, toda forma de pensamiento y actividad humana. 

Fue una época de grandes descubrimientos tanto geogr4ficos 

y.arqueol6gicos, como cient!ficos y art!sticos e inspirada 

profundamente en la época cl4sica, Es as! como el humanismo 

aport6 al arte los elementos de la antiguedad enriquecidos 

tanto con los nuevos elementos decorativos como con una nu~ 

va tem4tica mitol6gica. 

En el siglo XVI, en el campo del arte, los florentinos 

ten!an resueltos los problemas de la perspectiva, los vene

cianos hab!an dominado el color y empezaban a utilizar la 

técnic~ del 6leo, llegada a ellos tanto por los intercam

bios con los pa!ses n6rdicos como por la migraci6n de pintg 

res y pinturas flamencas, como el tr!ptico Portinari de Hu

go Vander Goes llegado a Florencia en 1476. 32 

En el qua.t.tJtocwto la mitolog!a pagana desplazaba al ar

te religioso. En el clnquecento el desnudo y la expresivi

dad ocupaban la atenci6n de los grandes maestros como Mi

guel Angel y Rafael. En fin, se empezaban a dar las pautas 

para un nuevo estilo que, como toda creaci6n art!stica re

sultante del contexto socio-cultural del momento, represen

ta la crisis espiritual que conmovi6 a todo el Occidente en 

el' siglo XVI. 

* El fola!lieri..00 es un estilo que no ha llegado a su esclarecimiento y de 
finici&l total, La presente stntesis es s6lo una introducci6n al tema:
Sl>giero se consulte el art!culo de Elisa Vargas IJJgo "Algunas conside
raciones sobre el manieriS11D y el arte novohispano", en Polltada6 1teU
g.io6~ .de lfl!uco, pp. 283-304. 

•·. 
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Este cambio art!stico ha sido llamado Manierismo, fen6m~. 

no ~omplejo, ecléctico y dialéctico que ocurre en Italia y 

a través de toda Europa durante el per!odo comprendido en

tre Alto Renacimiento y el Barroco, es decir, desde la muer 

te de Rafael y la Reforma religiosa hasta la época de Carr! 

ci, Bernini y Caravaggio. 

Durante su evoluci6n, el Manierismo present6 tres etapas 

b4sicas, las cuales han sido denominadas y subdivididas en 

diversas formas por los estudiosos del tema. Al respecto 

presentaré la s!ntesis de la clasif icaci6n de dos de los in 

vestigadores m11s dedicados al tema: Arnold llauser (19721 y 

Francisco Stastny (19801 (ver cuadro de la p4gina 13). 

El primero de ellos nos present4 al_ estilo dividido bSsi 

camente en primitivo, maduro y tard!o1 subdividiendo al pri 

mero en dos fases anticl4sicas subsecuentes, la romana y la 

florentina, y al segundo en cuatro etapas contempor4neas: 

la monumental romana, la academicista florentina, la emili! 

na y la veneciana. 33 

Mientras que, Francisco Stastny,• lo divide en anticlSsi 

co, Ma11.ie1ta y tard!o1 subdividiendo al segundo en tres eta-

pas: reformadores florentinos, Man.leila y contramaniera, y 

al tercero, en dos fases subsecuentes: tard!o y antimaniera~4 

originado en el arte de los grandes maestros del Alto Re 

nacimiento, los fundadores del nuevo estilo siguieron, como 

los artistas mi!s progresistas, a Rafael y Miguel Angel en 

* Apoyado en los estudios de H. Voss, w. Weisbach, M. DVorak, l'¡. Pavsner, 
w. Freedllinder y, principalrrente, de S.J. Freeclberg. 
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Roma, a Andrea del Sarta en Florencia y a C~rreggio en Emi

lia, Su formaci6n, basada en el racionalismo y naturalismo 

renacentista, se relabor6 hasta llegar a la contraposici6n. 

La primera etapa de desarrollo del estilo, la anticl4si

ca, abarc6 aproximadamente de 1514 a 1530. Fue una etapa 

que se nutri6 en Roma del arte de Rafael y Miguel Angel, en 

Florencia de la obra de Andrea del Sarta, en Parma de la de 

Correggio y en Siena de la de Beccafumi. 

Esta etapa se caracteriz6 por la transposici6n de la 

escena o personajes principales al plano posterior1 por la 

monumentalidad de las figuras y su actitud decorativa, afe~ 

tada e inadecuada para la situaci6n1 por el empleo de pro

porcion'es poco naturales1 por la dinamizaci6n de la profun-
.H' 

didad mediante el uso de 1tepo11Ho.i.lr.1 por el dinamismo y de-

sequilibrio de la composici6n tanto por el desplazamiento 

del punto principal del eje de perspectiva como por la d~s

torci6n resultante del agrupamiento desigual de comparsas1 

por el expresionismo exagerado de facciones y gestos1 por 

la acentuada profundidad del escenario1 por el empleo deco

rativo de la arquitectura y por la creaci6n de espect4culos 

ilusorios. En cuanto al color, éste fue m4s luminoso, c4li-

do y pastoso e incluso iridiscente y la linea acentu6 las 

curvas, especialmente, las serpenteada. 36 

No obstante, el anticlasicismo del norte de Italia fue . 
independiz4ndose de Roma, especialmente en Florencia, en 

donde Pontormo y Rosso Florentino crearon un estilo muy pe! 
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sonal, revolucionario y apasionado, casi febril y de carác

ter .expresionista-espiritualista, siendo por ello considera

dos. como. los creadores del estilo manier is.ta. 37 En las obras 

de ambos es característico, en una primera época, provocar 

la dispersión de la atención del espectador tanto por el mo

vimiento como por la atomización de la composición, la pene

tración profunda del paisaje, el colorido intenso -raro,vivo, 

matizado, iridiscente- el estilo anecdótico1 la ejecución deli 

cada y minuciosa, la tendencia· a la elegancia y efectos deco

rativos al desmonumentalizar la g11.az.i.a de Rafael ·y la reduc

ción de las formas.clásicas, por la·superposición de grupos, 

la presentación contigua. de figuras de diferente p'i:oporción, 

por el ~so de la arquitectura de manera fantástica destinada 

más para la interrupción del espacio oue para su consolida

ción, iniciándose así una forma de expresión curiosa y extra

vagante, Esta forma, después de pasar por una etapa más sere

na se transformó nuevamente, siendo regida, contrariamente a 

la etapa anterior, por el principio de la verticalidad, bajo 

el cual el formato de las obras fue alto y angosto, aglomeran 

do las figuras en el primer plano hasta recortarse con el bo! 

de y alargándolas. El colorido era claro y luminoso, se renun 

ciaba al espacio real y se eliminaba la arquitectura. J,a es

tructura formal era cada vez más compleja y se acentuaba más 

la tensión dramática, 38 

Hacia 1530, cuando se muestra en Pontormo el influjo del 

estilo tardío de Miguel Angel y cuando Ros so emigra a Francia, 
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introduciendo el estilo en Pontainebleau, termina la prime .· . -
ra fase de la etapa del desarrollo del l!anieri~mo segdn !fa!!_ 

ser y se.inicia la etapa propiamente manierista. 

La etapa del llanierismo riaduro tiene lugar a partir de 

este momento, es decir, a pnrtir de la década entre 1530 y 

1540, presentando características particulareR en cada re-

gi6n. 

La conmoci6n generada 0or la intervenci6n francesa y.e~ 

pañola en Italia, llegando a extremos tales como el saqueo 

de Roma en 1527 as! corno los estragos de la Reforma reli-

giosa, causaron fuerte efecto en la mentalidad del sector 

artístico, Dentro de tal clima de inquietud se iniciaba en 

Poma ~a etapa propiamente dicha de la ma11.lc~a. Estilo en 

el que se conjugaron la expresividad rafaelesca y la con

formaci6n miguelangelesca. Modalidad que, como señala 

Stastny, "implic6 una reconciliaci6n operacional con los 

c4nones cl4sicos del Alto Renacimiento desarrollando un 

lenguaje formalizado oue husc6 una reconciliaci6n con los 

modelos de los grandes maestros y que perdi6 el extremo 

personal!simo de la primera etapa". 39 Esta acci6n se llev6 

a cabo conjuntamente por artistas romanos y florentinos t~ 

les como Bronzino, Jacopino del Conti y Daniele da Volte-

rra y tuvo como principal escenario el templo de San Giov~ 

ni decollato, 

Fue un arte ecléctico en el que se combinaron no s6lo 

las tradiciones e innovaciones art!sticaR de Piguel ll.ngel 

y el rafaelismo, sino también las conquisfas de Parrnigian.!_ 
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no Y las direcciones derivadas de él, as! como lo que se ha 

b!a conservado del primer m;¡nierisll'.o florentino. 40 

· En Florencia, con la consolidación del dominio de los lle 

dfci, el arte adoptó un carácter preferentemente conrtesano 

y académico, preciosista y artificioso. 41 Se inició un pe-

r!orlo de tendencia estil!stica más serena, más exterioriza-

da y espiritualmente más distanciado. Es el comienzo de la 

madurez de Bronzino y Parmiqianino (segunda fase de la pri-

mera etapa manierista de Hauser) • F.n su obra encontramos un 

eclecticismo opuesto por la influencia de l'iguel ~.ngel y 

los seguidores de ~afael, pero especialmente por la de Ca-

rreg<Jio y los manierir;itas florentinos. Su produccJ.ón pictó-

rica se caracterizó por su gran interés en el cuerpo huma

no, por la tendencia a destacar la musculatura y la morlela

ci6n escultórica de frialdad y lisura marmórea as! como por 

el erotismo refinado pero carente de espontaneidad expresi

va. Las figuras, de contornos precisos y firmes, presentan 

formas correctas y posiciones forzadas en Bronzino, y alar

gadas y de proporciones incompatibles en Parmigianino. Los 

colores son claros y f.r!os y de hrillos esmaltados v la co~ 

posición se concent'ra tanto en la singularidad de un perso

naje como en la aglomeración exagerada de figuras. Bronzi

no, además, como el primer retratista cortesano del t•anie

rismo, establece la modalidad rigurosamente objetiva de es-

te, género: matando toda emocionalidad, creando formas co

rrectas y empleando una técnica impecable7 convirtiéndose 

en el pintor cortesano nato, en el "manierista t!pico". 42 
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Tuvo importancia decisiva en esta modalidad la escuela 

de Vasari, desarrollada en la decora·cidn de interiores en 

Florencia y cuyo modelo se constituyd mlls por elementos de

corativos que por monumentales, Se separaba as!, en mgs de 

un aspecto, del estilo "monumental romano", convirti~ndose 

el ~•anierismo en ma11.leJta y lo manierista en amanerado y 11~ 

gando a un·a 1Jrllctica 111ecllnica carente de toña originalidañ 

que repetía modelos dados y que seguía modelos establecidos 

y no a la naturaleza. Para flauser esto fue lo que constitu

yd la fase del "academiciRmo florentino 0
•

43 

Paralelamente al desarrollo de esta modalidad, Stastny 

señala el desarrollo de la contramaniera en Rorna1 "la nove-

dad de esta nueva variante, como era de esperarse, provino 
• 

de las exigencias religiosas señaladas por el ambiente en 

que se desarrolld el Concilio de Trente (1545-1563) ••• opo

s.icidn mlls de propllsito gue de idioma ••• reordenamiento del 

vocabulario manierista en una nueva sintanxis". 44 Como men-

ciona Hauser, "el deseo de interiorizacidn y profundizacidn 

de la vida religiosa en ninguna parte era mSs fuerte que en 

Roma, y en ninguna parte se percibía mejo.r que aquí el pel!_ 

gro que la Reforma significaba para la unidad de la Igle

sia". 4,s A partir. del Juú .. io ñú111t (1536-1541) y de la deco

racidn de la Capilla Paulina, el manierismo de Miguel Angel 

se hace representativo, "se convierte en la expresidn deci

siva de una concepcidn del mundo dominante, en el lenguaje 

formal vSlido de una generacilln1 en una palabra, un estilo 
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artístico ~l miguelangelisl'lo] en el sentido de un patriJ110-
4 (. nio espiritual colectivo". En sus obras es ya evidente .la 

pe~antez y la. masividad, la composici6n coJ11pleta y aparent~ 

me~te sin unidad, los contrastes extremosos: expresionisJ110-

pasividad, belleza-fealdad, la falta de interl!s por la .fig.!! 

ra singulñr v la despro):lorci6n de las figuras entre sí, la 

carencia de colorido, la acentuaci6n intensificada de la es 

tructura anat6mica, la exageraci6n de J.a actividad y IJIOVil! 

dad de las figuras, los escorzos violentos· y, más gue nunca, 

la consonancia y disonancia de movimientos. 47 t.as ideas de 

Miguel llngel fueron retomadas por M. ·Venus ti y Daniel de 

Volterra, y más tarde ,1acopino del Conti, Siciolante, r,. Mu 

ziano y F. ~uccari. "Desde entonces; se hará cada vez más 

apremiante la doctrina de gue el arte debe ilustrar los con 

tenidos religiosos v ser fácilmente inteligihle". 48 

· 11 diferencia de los coritramanieristas romanos, un grupo 

de florentinos, avanzando todavía más en su8 experimentos y 

buscando inspiraci6n en el Alto Renacimiento y no en la pr.!_ 

mera man.i.e.Jtct, crearon ohras 11 m4s contundentes en la hdsc;iue-

da. de una descripci6n naturalis.ta de la realidad, en la el!!. 

ridad compositiva y en la transmisi6n diáfana del conteni

do". 49 F.ste grupo, llamarlo por l'reedherg "refn10madores flo

rentinos", estaba compuesto por los pintores Santi de Tito, 

Jacopo Chimenti da Fmpoli, Il Cigoli e Yl Passignano. 50 

• • • 
En el .campo religioso la incapacidad de los humanistas 

ilustrados.para dominar la crítica situaci6n trajo consigo 
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una dr4stica actitud militante: Paulo Ill (1534-15491 es ya 

representante de la transici6n de un Renacimiento cauteloso 

a una contrarreforma intolerante1 se instituye la Inquisi

ci6n .en 15421 se censura la prensa en 1543 y se convoca a 

Concilio en 1545, acabando con el liberalismo de la Iglesia 

respecto al arte. 51 La producci6n religiosa fue puesta bajo 

la vigilancia de te6logos, especialmente en las grandes em

presas: Giovani Lomazzo y Vicenzo Borghini eran las mayores 

autoridades de la l!poca en cuestiones te6rico-artfsticas. 52 

Las decisiones de la Iglesia llegaron a ser m~s rigurosas · 

que en la Edad Media •. se prohibieron obras inspiradas o in

fluidas por errores religiosos doctrinales, as! como el de! 

nudo y las representaciones excitantes, inconvenientes .o pro . -
fanas. Se condenaron las obras anteriores que rebasaban es

tas disposiciones llegando a retirarlas e incluso a repin

tarlas, como el caso del Ju.le.lo 6.l11at (1559), 53 

Mientras tanto, en el norte de Italia, Primaticio encab~ 

zaba la nueva direcci6n, la emiliana, Esta se basaba princi 

palmenta en la obra de Parmigianini, caracterizgndose por 

su delicadeza, su erotismo y su elegancia. Las escenas eran 

presentadas en el primer plano, renunciando.al efecto ilu

sionista. Las formas, preciosistas, se modelaban con suavi

dad. y lisura y los personajes se presentaban en actitudes 

sensuales y seductoras. Pelegrino Tibaldi, prosiguiendo.con 
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esta tradici6n, manifest~ m~s intensamente las incitaciones 

de Miguel Angel, tanto por la influencia de Vol terra como de 

Sa~viati, dejllndonos su obra mlls lograda en el Palazzo Po-

ggio. 

El Manierismo hace acto de presencia en Venecia mlls tar

de, pues el clasicismo del Alto Renacimiento se hallaba toda 

v!a en pleno auge, Las incitaciones manieristas llegadas de 

Florencia, Roma y Parma, especialmente de Parmigianino, tu-

vieron especial resonancia en Schiavone y Jacopo Bassano, 

creando una especie de rama veneciana de.desarrollo emiliano~4 

Pero ser!! Tintoretto quien represente el cambio estil!stico 

en la Repablica. Conocedor de la escuela florentina y emilia

na, as! como de la romana, tuvo especial influencia de Miguel 

l\ngel•y Parmigianino, Reelaborando las influencias recibidas 

lleg6 a crear una f6rmula altamente personal del Manierismo, 

siendo considerado por Hauser como "el ml!s representativo de 
. 55 

la Contrarreforma." Es un arte dinllmico y' draml!tico, con una 

distribuci6n y proporci6n arbitraria de los elementos de la 

composici6n de conjuntos presentados en sentido diagonal excén 

trice inestabilizando el equilibrio compositivo. El espa'cio es 

extremadamente profundo y en ocasiones extremadame~te vac!o • 

. Sus figuras son esbeltas y alargadas, en escorzos profundos, 

~epou~~o~~ o diagonales. Presenta contrastes violentos de luz 

y sombra y es especialmente caracter!stica la presentaci6n 

contigua de distintas clases de realidad, lo cual logr6 me

diante. el empleo de dos técnicas pict6ricas diferentes: una, 
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de.modo pl4stico-realista y, la otra, esauern4tica y plana, 

s6lo insinuando las formas; la primera, da formas sencibles 

e inmediatas y, la segunda, formas desmaterializadas y vapo

rosas ,·56 

sin embargo, la modalidad veneciana present6 un fuerte 

cambio estil!stico con Paolo Veronese, en el cual se unieron 

de modo !ntirno e indisoluble.la arrnon!a, serenidad y clari

dad del Renacimiento, los refinamientos y recursos del Mani~. 

risrno y anticip6 la solemnidad y el fasto del Barree~. 57 En 

sus obras se observa la acentuaci6n del primer plano, los e~ 

corzos violentos l' la aglornerac~6n de figuras pero se pierde 

el dramatismo, la sublimaci6n y ~a complejidad, no obstante, 

se desarrolla el sentido del colorido y la ordenaci6n tea

tral y decorativa, sirnplific~ndose la composici6n con la or

denaci6n simétrica de los grupos. 58 

A pesar de la creatividad y novedad de la producci6n pic

t6rica del norte, ésta no lleg6 a Roma, en donde. el Manieri_!! 

rno se tornaba cada vez rn4s romano. Esta nueva fisonorn!a la 

adquiere principalmente por los Zuccari, creadores de una e.!! 

cuela de car4cter y fines propios, aunque de esp!ritu ecléc

tico, 59 su influencia prest6 nueva significaci6n a la escue

la de Rafael frente al rniguelangelisrno. El Manierisrno se 

tranquiliz61 la composici6n se sirnplific6, pero no desapare

cieron los escorzos viÓlentos, las contorciones y los contras 

tes.formales. La decoraci6n de la Sala Regia del Vaticano as! 

corno la del Palacio Farnese de Caprarola son las principales 
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obras representativas de esta época. y fue la influencia de 

los Zuccari como de sus seguidores la que determin6 fundame!! 
. . 60 talmente el Man1erismo del norte y oeste de Europa. Stast-

ny describe esta dltima etapa del Manierismo como repetidora 

de las f6rmulas de la ma11.ie1ta pero con un nerviosismo y una 

amplitud de movimiento cada vez mayor, donde las figuras ap~ 

recen sobrepuestas y entretejidas en un esquema ornamental 

desarrollado s6lo en superficie, "un inédito mundo de frial

dad emocional" 61 dentro del cual estaban Jacoppo Zucchi, Ra

f faellini de Rec¡gio y Circignan.io. 

Finalmente, Stastny nos presenta la modalidad de la anti

maniera como "una t~ansformacil'5n cargada de arcaísmos". 62 · 

. Una abi;rta rebeli6n contra los principios de la ma11.le1ttt. 63 

La intenci6n era encontrar un arte no s6lo de lectura clara 

sino un estilo religioso para promocionar los nuevos princ! 

pios eclesi4sticos y, al mismo tiempo, un arte al gusto del 

hombre sencillo del pueblo y no al de la élite. un arte mi

sionero, un ttlt.te ~ac1ta·~"ii1 t!pico representante de esta mo-

.dalidad fue Scipione Pulzone de Gaeta, cuya producci6n se 

caracteriza por "un naturalismo minucioso, una composici6n 

.basada en Rafael pero estructurada con timidez calculada en 

su arcaísmo y la expresi6n de sentimientos piadosos y 'ho

nestos•". 65 
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LA PINTURA ESPAROL.A EN El SIGLO XVI 

'Durante los años de transici6n entre el siglo XV y el XVI,, 

la'pintura española se encontraba todav!a fuertemente domin! 

da por la influencia flamenca de los dl timos sucesores de 

Van Eyck. Sin. embargo,.el estilo italiano renacentista no 

tard6 en mostrar su influencia en los centros art!sticos tr! 

dicionales. Mt!s, su presencia no puede calificarse como gene 

radora de escuelas regionales ya que, como aclara Diego Ang~ 

lo, s6lo est.1 representada por "grupos de artistas, y de 

obras, cuyo estilo manifiesta la influencia de una personal1· 

dad que forma discípulos, y se impone en mayor o menor gr~do 

a sus contemport!neos". 66 

Para el siglo XVI, "las novedades italianas conocidas en 

España produjeron un fuerte choque ideol6gico. España era a~ 

te todo profundamente religiosa, apasionadamente antipagana 

y repudiaba el desnudo •• ·• Por todo ello, la imitaci6n de los 

italianos fue menos sincera en España que en cualquier otro 

pa!s de Europa." 67 Estas tres caracter!sticas -la religiosi

dad, el antipaganismo y el repudio oficial al desnudo- son 

las que marcart!n las diferencias fundamentales entre la pin

tura renacentista italiana y la española. 68 

La influencia del arte cua.tJtoeen.t.ü.t'a, promovida tanto 

por la migraci6n de artistas como por la gran difusi6n de 

gr¡¡bados, la podemos observar, en una primera etapa, en las 

obras de pintores como Alejo Fernt!ndez en Valencia y de 
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Pedro Berruguete y Juan de Borgoña en Castilla. En ellas se 

manifiesta ya el gusto por escenarios m4s amplios y de gran 

profundidad, la inclusi6n de elementos arquitect6nicos rena

centistas, un colorido m4s vivo y un especial inter~s·por el 

manejo de la luz, mediante el cual logra espacios muy ilumi

nados; sin embargo, todav!a conservan su primitivo estilo 

flamenco. 

Una segunda etapa de esta influencia renacentista la en

contramos manifestada en dos corrientes, la leonardesca y la 

rafaelesca. La primera de ellas se encuentra representada 

por Fernando Yañez y Fernando Llanos, mientras que la segun-

da por Vicente Masip y su hijo, Juan de Juanes, entre otros, 

Las obras de Yañez y Llanos muestran una clara y tranqui

la composici6n y una gran amplitud en la escena, en donde 

los personajes se distribuyen con holgu.ra en planos parale

los dentro de una arquitectura de grandes masas y l!nea sen

cilla. Sus figuras est4n modeladas suave y esfumadamente, 

sus.sonrisas est4n apenas insinuadas, present4ndose en un 

pleno reposo espiritual y mºaterial, en actitudes escorzadas 

-como la presentaci6n de las manos con la palma de frente 

tan t!pica de Leonardo- pero con cierta frialdad, carentes 

del 
. 69 

misterio leonardesco , 

Por otro lado, la producci6n art!stica de Vicente Masip 

nos muestra composiciones m4s complejas y de mayor movimien. 

to, en donde desparece el reposo y la tranquilidad que ca-. 

racterizan la obra de Yañez, Los personajes se presentan en 

J 
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actitudes variadas y dingmicas, de modelado muy sobrio, casi 

escult6rico, de belleza ideal y vestidos con paños ricos en 

pliegues de suave sombreado. Las escenas se componen dentro 

de grandes perspectivas arquitect6nicas renacentistaS·O al 

aire libre, cerradas al fondo por paisajes de clara reminis

cencia flamenca. 

El rafaelismo de Juan de Juanes es diferente al de su pa-

· dre, El no insiste en la precisi6n de las formas, sus perso

najes se modelan por esfumado, presen.tando un cargcter mgs 

bien blando. su colorido· es más luminoso y ofrece ya los tl

picos tornasoles manieristas. sus personajes, generalmente, 

no se incluyen dentro de perspectivas arguitect6nicas, sino 

en am~lios escenarios de profundos pero algodonosos paisajes 

poblados de ruinas clh·icas, Diego Angulo lo ha clasificado 

como "uno· de los m~s afortunados creadores de temas religi2 

sos, Después de Morales ningC!n otro consigui6 atraer como. 

él la devoci6n de sus contemporáneos .•• Juanes atrae con la 

dulzura expresiva de sus personajes. 11 70 Sus creaciones alean 

zaron tanta aceptaci6n ~ue se populariz6 como el Rafael esp! 

ñol. 71 su temperamento fue definido por Diego' Angulo comos~ 

perficial, producto de creaciones agradables sin grandes 

arrebatos expresivos, 72 no obstante, su serie sobre la vida 

de San Esteban revela su gran capacidad para la representa

ci6n expresiva, mostr~ndonos gran variedad de escorzos, de 

g~stos y de actitudes, 
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El rafaelismo en l\ndalucf.a fue más profundo. Estuvo re

presentado tanto por artistas nacionales como extranjeros. 

En Sevilla, concretamente, la llegada del Renacimiento no 

extingui6 la intensa influencia septentrional sino que la 

reforz6 con lá llegada de nuevos. pintores como el flamenco 

Pedro de Campaña y el holand6s Esturmio, quienes, junto 

con Luis de Vargas, son los representantes de esta modali-

·dad en Sevilla. 

En las obras de Pedro de Campaña se aprecia un Manieri! 

mo maduro y patético, una fuerte intensidad expresiva y 

un notable. dominio del claroscuro, mediante el cuai produjo 

violentos efectos de luz y sombra. Sus personajes, modela

dos escult6ricamente, son presentados en arrebatos l!ricos, . 
trabajados bajo la influencia del naturalismo flamenco, pe

ro dispuestos en violentos escorzos manieristas. Sin embar-

go, es tambi~n maestro de grandes composiciones, presenta

das en espaciosos escenarios ar~uitectdnicos cuyos persona-

jes se entrelazan siguie.1do claras lineas ouebradas, gene

ralmente iniciadas por un personaje ·colocado en el borde i,!l 

feriar de la obra y cuya escorzada disposici6n acentda el 

centro de la composici6n. 73 

Las obras de Esturmio presentan las mismas caracterlsti

cas de Campaña pero muy atenuadas, diferenciándose de 61, 

principalmente, por el desenfado presentado en la actitud 
. 74 

de.sus personajes y la dulzura del rostro de sus santas. 



28 

El representante español de esta modalidad, Luis de var-

ga~, nos presenta un estilo netamente rafaelesco. sus comp2 

siciones est~n arregladas diagonalmente, constituidas por 

numerosos personajes, en actitudes muy variadas, de posici2 

nes·escorzadas y con rostros de dulce expresi6n. 75 Importan 

te es señalar que, de entre sus disc!pulos, Diego Angulo 

menciona a un Diego de la Concha de quien.nada se sabe y se 

ignora si tuvo relaci6n con Andrés de Concha, quien emigr6 

a la Nueva España en 15671 asimismo, hace menci6n también 

de Antonio Alfian, autor, entre otros, del retablo de Santo 

Domingo de Osuna (1564) y, agrega, que su clientela era muy 

amplia, enviando obras a las Indias y en particular a Méxi

co. 76. 

Luis de Morales, extremeño, perteneciente a esta modali

dad, fue el creador de un manierismo muy personal, como se

ñala Juan A. Gaya Nuño. 77 Sus alargados personajes demues-

tran un intento de espiritualizaci6n. Las figuras femeninas 

transforman su belleza en recato y recogimiento extremos b! 

jo una profunda actitud mtstica y mela"nc6lica, siempre ba-

jando la mirada. Angulo encuentra en sus composiciones la 

influencia tanto de Durero como de Schtingauer y Goltzius 78 

ya que.son de una rigurosa sencillez y est~n constituidas 

por un escaso namero de personajes, generalmente presenta

dos en el primer plano y sobre fondo obscuro. La influencia 

léonardesca es evidente tanto en el movimiento como en el 
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sentido de la luz, as! como. en la dulzura y suavidad de los 

rostros de sus v!rgenes, cuyo esfumado recuerda a Beccafumi. 

Y, en cuanto a la minuciosidad de su técnica y en el trata

miento de pormenores, muestra fuerte influencia flamenca. 

La influencia netamente manierista la encontramos a fin~ 

les del segundo tercio del siglo en obras que se muestran 

ya "sin rastro alguno de goticismo, ni cUatJt.ol!e.nt..i~mo y pl!! 

·namente incorporadas al 11rte del siglo XVI". 79 Son pinturas 

en las que se mezclan influencias de varios maestros italia 

nos como Miguel Angel en el dinamismo de la composici6n 1 · 

Beccafumi en los tipos de los personajes, de Correggio en 

el efecto de luz y de Rosso'Florentino en la actitud de los 

personajes. Entre los principales pintores de esta etapa e~ 

t4n Pedro Rubiales, Pedro Machuca y Alonso Berruguete, Tan

to Arnold Hauser como Roberto Longhi consideran que éste irr 

fluy6 profundamente a los manieristas florentinos durante 

su estancia en aquella ciudad. ao 
A partir del tercer tercio del siglo se inicia la terce

ra etapa de la influencia quinientista, o sea, la miguelan

gelesca. En este caso se encuentra representada principal

mente por Gaspar Becerra en Castilla y Pedro de Céspedes en 

Andaluc!a. Su prodl.Ícci6n art!stica fue desarrollada es'pecial 

mente en el campo de muralismo y bajo un car4cter netamente 

italianizante. Seguidores del miguelangelismo de Volterra, 

no~ muestran escenas de estudiada y forzadas actitudes gran

dilocuentes, composiciones escalonadas, con fuerte sentido 
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de grandiosidad y "acompañadas de una. frialdad que se aplica 
. 81 

a expresar los detalles reales•, 

Mientras tanto, en Sevilla, Vasco de Pereira también mos-

traba ya ciertos rasgos miguelangelescos, rasgos tales como 

la monumentalidad, la representaci6n de desnudos correctos, 

llenos de vida y de musculatura estudiada, 82 Sobresaliendo 

algo más que Pereira, Alonso Vdzquez, quien viaj6 a México 

.en 1603, 83 se muestra m4s interesado en señalar la musculat~ 

ra del cuerpo de sus .personajes a quienes viste con tela de 

quebrados pliegues y en quienes intenta mostrar grandiosidad 

en sus gestos y actitudes, 84 Contemporáneo de estos dos pin

tores fue Francisco Pacheco, quien trat6 de seguir el Manie

rismo sevillano de Vázquez pero sin liberarse de su seauedad 

ya que, como ha mencionado Diego Angulo, fue de modesto ta

lento tanto en pintura como en lJ.teratura. ES 

La cuarta etapa de influencia italianizante la constituye 

la corriente veneciana, representada especialmente por Juan 

Fern4ndez de Navarrete, "el mundo", y El Greco, En sus obras 

podemos observar los escorzos tintoretianos, el tratamiento 

de la luz a la manera de los Bassano, el manejo de un estilo 

de pincelada tan libre y tan suelta que fue calificada por 

Francisco Pacheco como pintura "a borrones" y a sus autores 

como 11 empastadores o manchadores". 86 su colorido es brillan-

te, la corpulencia de al3unos personajes recuerda a Miguel 

Angel y su proporci6n va' perdiendo relaci6n llegando al ala! 

gamiento y estilizaci6n, Etapa en la que encontramos la pre-
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sencia del estilo manierista desde Miguel Angel hasta Tinto-

retto pasando por Tiziano, Correggio y los Bassano y, aunado 

a todo ello, el realismo español; con el cual adquiere su s~ 
. 07 

lfo tan particular. 

Contempor~neament~ a la etapa miguelangelesca y veneciana 

se desarroll6 el grupo de los retratistas de la corte, es d~ 

cir Antonio Moro, Alonso Sánchez Coello y Juan Pantoja de la 

Cruz, quienes crearon el t!pico "retrato de cotteº. 

Mas, dentro del grupo de pintores de la corte se encontr~ 

ban también varios italianos. Algunos de éllos tenían ya va

rios años de residencia en España y otros tantos fueron lla-

mados por Felipe II para decorar El Escorial¡ siendo estos 

dltimos los más importantes del grupo que trabaj6 en el re

cinto real durante la d~cada de los 80. Se encontraba com-

puesto por Lucas Cambiaso, Pelegrino Tibaldí, Federico Zuc

caro y varios colaboradores. 

Ellos trajeron a Madrid el estilo del manierismo romano 

de la etapa tard!a que, como ya se explic6 en el capitulo a~ 

terior, se caracterizaban por la influencia de los seguido

res de Rafael as! como de la de Miguel Angel y aue, a juzgar 

por Angulo, aqut se manifest6 de una manera seca, de tonos 

claros, movimientos ondulantes, con efectos de perspectiva. 

teatral y de composiciones diestras y flexibles¡ eran h~bi

les decoradores pero tuvieron poco éxito. OB 

Francisco Stastni• comenta al' respecto que, al igual que 

la modalidad herreriana en arquitectura, la pintura contra-
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manierista "representc:5 un estilo imperial español de car4c

ter universal" a partir de l.SB0. 89 "Es cierto que Felipe II, 

cori muy buen criterio artístico, aspirc:5 originalmente a de

corar sus monumentos con pfoturas de Tiziano y que no· apre

ci6 la sequedad clasicista de Federico Zuccaro, Pero Tibal

di y Cambiaso pudieron satisfacer su gusto por un arte rel!. 

gioso y did4ctico,,, La contramaniera. tendr4 ·desde entonces,· 

en l;i península como en el nuevo mundo, el prestigio de una 

forma de expresi6n oficializada de valor universal." 9º 
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LA PINTURA llOVOHISPANA EN EL SIGLO XVI 

INl.CIOS DEL ARTE OCCIDENTAL EN NUEVA ESPAAA 

La producci6n art!stica en la liueva España -como una ma.., 

nifestaci6n del contexto hist6ric0-religioso del 1;iomento

tuvo, b~sicamente, dos etapas de desarrollo durante el si· 

glo :wI. La primera se inició con el establecimiento de las 

primeras 6rdenes religiosas y lleg6 hasta la celebraci6n 

del 9rimer Concilio MelCJ.cano en 1555 y, la segunda, abarc6 

desde ~icho Concilio hasta los inicios del siglo XVII. 

Durante los 30 años, aproximadamente, óe la primera eta

pa se J.nici6 y estableci6 el arte occidental de la Nueva Es 

pafia. La si tuaci6n de la ~:ueva España a partir cie la con-

~uista del territorio se caracteri~6 por una gran libertad 

de acci6n. Políticamente, fue típico el "triunfo de los in-

tereses particulares de conquis~atlorcs sobre los ind!ge

nas11; 1 Cort~s organiz6 el territorio a lu .uanera t=s~.atiola 

nombrando autoridades y repartiendo tierras e ·indios en en

comiendas entre sus capitanes y s.oldados. 2 Cor110 c:¡oUernüdor 

(octubre de 1512-octubre de 1~24), fue sustituido en 1524 

por una serie ele tres funcionaric5 reales (20 de octubre Ge 

1524, enero de 1526, junio de 15l6-1529) ~·éstos a su vez 

por dos audiencias (1528-1531 y 1531-1535), terminando con 

el •establecimiento 
0

del virreinato en 1:;:;;;, 3 Con esta insti-

tución · se iniciaba la decidida y ~r&nca interve.nci6n real 



• 

39 

en la toma de decisiones, se _ejercer!a t11a~ror control sobre 

los conquistadores y de ella surgir!a una "pol!tica üelibe

rada de protección al ind!gena", que6ando as! plenar,1ente es 

tablecida la nueva sociedad colonial. 4 

En el campo religioso, la labor de los frailes ta~bién 

fue un recurso im~ortant!simo de conquista. Durante el se

gundo cuarto del siglo ésta fue una actividad libre, inde

pendiente y utópica. 5 Los frailes asentados en la Nueva Es-

paña provenían C.e :Jonasterios carg~cios de tradiciones ine6.i~ 

\-"ales, escolásticas, co11servaclores de un profundo trasfondo 

humanista cristiano propio de los prilneros padres del cris

tianismo. Sus premisas esenciales eran: la religi6n,· el trü. 

bajo, el estudio ~· la eaucaci6n. Así, los misioneros envía-

C::os a la rrovincia del Santo Evangelio de la 1;ueva llspaiia 

que~aron comprometidos al cumplimiento de tres objetivos 

principales: cristianización, educación y civilización. del 

ind!gena. 6 

Corr.o tantas veces se ha escrito, los frailes pensai.Jan re 

cuperar la pureza del cristianisrr.o primitivo corrompido ·en 

el Viejo ¡¡undo. Preparaban a la juventud ind!gena para.que 

después los jóvenes mismos tomaran en sus manos la labor 

evangeliza~ora. Franciscanos, 6.ominicos y agustinos fueron 

las primeras 6rdenes religiosas r.:ue se establecieron "J las 

rnás importantes en cuanto a la labor evangelizadora. Se dis 

'tr~buyeron en provincias y abarcaron los puntos l'.l~s impor

tantes del territorio • 
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Los religiosos dispon!an cierta área del convento para 

esc~ela. continuando la costumbre ind1gena, como relata Sa

hagOn: "A los princip1os, como. hallamos en su repOblica anti . . . -
gua criaban a los muchachos y a las muchachas en los tem

plos y all1 los disciplinaban y enseñaban la cultura de sus 

dioses y la sujecion a su repOblica, tomamos aquel estilo 

de criar a los muchachos e.n nuestras casas ... 11 7 r~a escuela 
.• 8 

se edificaba del lado norte del convento y contaba con dos 

sistemas de enseña~za.1 la interna, ·para niños nobles, y· la 

9 externa'· para niños plebeyos. En ella se intentaba brindar 

una educaci6n integral impartiendo tanto .11aterias te6ricas 

como prácticas (artes y oficios) , lO "necesario tanto para 

la 'repOblica de los inoios', a efecto de que se pudieran 

valer por s1 misr;1os en la vida una vez fuera de los conven

tos, pero tambi~n para los propios planes de los frailes, 

pro7ectados.en torno al desarrollo de las actividades con

ventuales de la evangelizaci6n y de ornamentaci6n de los 

edificios". 11 Aspecto de suma importancia para el desarro

llo del arte en la Nueva España, ya que fueron los frailes 

auienes, a través de sus escuelas conventuales, introduje

ron en estas tierras el arte occidental y es muy posible 

que las pinturas sobre tabla más antiguas sean de mano ind1 

gena, como se pondrá en relieve .más adelante. 

Las invest.igaciones hist6ricas realizadas hasta el mome!!. 

to 'nos informan que fueron cuatro las escuelas más importa!!. 

tes y sobresalientes: la agustina de Tiripit!o, las dos 
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franciscanas de l~ ciudad de Ml!xico, Santa cruz de Tlate

lolco y San Josl! de los Naturales, y la de Texcoco. De es-. . . 

tas. cuatro fueron notables la de Tlatelolco, tle ca!'.!cter. h):!. 

manista y la de San José de los Naturales en 'el convento de 

San Francisco de la ciudad de México, en tlonde fray Pedro 

de Gante estableci6 la primera .escuela de arte en.la Nueva 

España. 

Consumada la conquista. los frailes se auxiliaron en sus 

primeras tareas de catec¡uizaci6n cdn lienzos did.!cticos al):!_ 

si vos a los temas .religiosos. Al respecto. Esteban Palomera 

menciona que, en 1529, ·fray Jacobo de TeStera· fuo uno de 

los primeros religiosos en ·en1plear este recurso, cuya esce-

nificaci6n podemos ver en una l.!mina de la Rl1et0Jt.lca Cl1Jt.ü

t.lana de Diego Valadés intitulada llode.io de. f.o que. /tacen 

Co.~ lte.Jt111a110.! en e.t IJue.uo Mu11do de ta~ 111d.la~ •12 Este tipo 

de imagen port.!til se llevaba enrollada en una varilla, co

mo mapa, y ven!a a constituir un sistema audiovisual de en-

señanza. 

Con la construcci6n de templos y conventos surgi6 la de

manda. de im.!genes para su decoraci6n, ya que los religiosos 

deseaban que por "ninglln motivo fuesen inferiores a los tea 

callis". 13 Esta necesidad fue suplida, en un principio, ta!!_ 

to por las escas!simas im.!genes portadas de ~spaña, llama

das sargas; 14 como por los. mosaicos de flores y plumas, 15 

tan perecederos que fue necesario dar paso a la tarea de 

preparar pintores ¡• escultores que produjeran las im.!gcnes 
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dos por los frailes, iniciaron la producci6n artística eur2 

pe~sante en la Nueva España • 

. Como ya se dijo, ·una de las m!s famosas escuelas de arte 

fue "la organizada por fray Pedro de Gante, en 1529, a un l,! 

do de la Capilla de San José de los Naturales en el conven

to ·franciscano de la ciudad de México. 16 Gante, en calidad 

de lego y.por su tartamudez, no se dedic6 a la predicaci6n 

sino a la educaci6n del ind!gena, especialmente en el campo 

del arte, 17 contando siempre con l'a ayuda de Valadés. 18 Los 

ind!genas ya ten!an amplio conocimiento sobre. el manejo del 

color· y la composici6n -aunque no bajo el concepto occiden

tal- as! que, m!s que preparar nuevos artistas, bastaba con 

encausar su habilidad y conocimientos dentro de la concep- · 

ci6n del arte europeo. Para ello utilizaban como modelo im! 

genes y grabados tra!dos de España, Flandes, Italia y Germ_I! 

nia. Estas representaciones llegaron a llmérica en grandes 

cantidades como podemos.observar en la relaci6n que de ello 

nos ofrece José Torres Rebello en su art!culo ób~a6 de. a~te. 

e.nv.lad<t4 ·at Uue.vo Mundo duMtt.te. f.o~ 4.lg!o6 XVl !f XVrr. 19 

Los religiosos no s6lo viajaban con libros para celebrar, 

c!lices y ornamentos, sino también con esculturas en madera 

policromada, pinturas, estampas, grabados y hasta retablos 

completos. 

El ndmero de artistas preparados en las escuelas conven

tuales· llego a ser bastante numeroso, especialmente el de 

pintores, dando lugar a que, el 11 de noviembre de 1552, 
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el virrey don Luis de Velasco ordenara que todo pintor fuese 

examinado en la capilla de San José de los Naturales, dispo

nie!ldo lo siguiente 1 ",,. por cuanto soy informado que algu

nos indios pintores, asi de la parte de México como de San

tiago (Tlatelolco), pintan im4genes, asi en sus casas, como 

en otras partes, los cuales, no est4n examinados, hacen di

chas imágenes sin aquella perfecci6n que se requiere, en 

oprobio y deservicio de Dios,,por lo cual conviene que nin

grtn. indio no pinte las dichas imágenes sin que primeramente 

sean examinados los que hubieren de pintar sean en la Capi

lla de san José, del Convento de San Francisco de esta ciu

dad de México, hasta que, como dicho es, sean examinados, 

Ante lo cual, por la presente ordeno y mando que ningrtn in

dio de México ni de Santiago, pintores, no sean osados de 

pintar, ni pinten imágenes en sus casas ni en otras partes, 

hasta que sean. examinados Y. en .el entretanto que se exami

nan, sus imágenes que hubieren de pintar sean en la Capilla 

de San José, para que all{ se vean si van con aquella per

fecci6n, que conviene y se requiere, con apercibimiento qu~, 

en lo que contrario hicieren, serán· castigados conforme a 

justicia, de manera que se les·mandará que no usen los ofi

cios y porque venga a noticia de todos y nadie puede preterr 

der ignorarlo, mando que se pregone lo susodicho en el tiarr 

guis general y en los demás tianguis de M~xico,., ". 20 

Las obras producidas en la escuela de Gante no eran obras 

maestras pero si podr1a suponerse que eran l·as de mayor cali 
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dad desde el punto de vista europeo, ya que era en México 

en dpnde se encontraban las obras importadas de.Europa que 
21 serv!an de modelo. En la produccidn de dichas obras la 

calidad estética no tenía mucha importancia, ya que en 

ellas contaba, ante todo, el aspecto moral. Eran obras "en

caminadas a exaltar la majestad de Dios•. 22 En ellas "no se 

med!a su valor pl~stico, ni la preciosidad de las formas, 

del material o de su composicidn, sino el contenido cristi! 

no de las mismas, es decir, lo que ellas representaban, un 

aspecto de la divinidad que con tanta paciencia y esfuerzo 

trataron de hacerles comprender". 23 No obstante todo loan-

terior, para Mendieta la habilidad de los ind!genas era 

grande_ y sus obras llegaban a ser copia fiel de las muestras 

europeas. 24 

Sin embargo, a pesar de los numerosos y alagileños comen

tarios de los cronistas de la época, las referencias documen 

tales acerca de la calidad de las representaciones hechas 

por los ind!genas que se tienen hasta la fecha son escas!si-

mas, Pero se puede suponer que el namero de obras fue bas

tante amplio, tanto por cubrir las necesidades decorativas 

de los templos y conventos como por el namero de pinto-

res· ind!genas, a causa del cual, y por mandato virreinal, se 

estableci6·el examen oficial para poder ejercer el oficio . 

·ae pintor • 
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PINTURA NOVOHISPANA DE LA SEGUNDA 
MITAD DEL SleLO XVI 
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Hacia la segunda mitad del siglo XVI la Nueva llspaña e!!! 

pezaba a mostrar su transforr.iacfOn. La simple sociedad in_! 

cial de indios y españoles se transforr.iaba en un complejo 

conjunto étnico compuesto no sOlo de indios y españoles s! 

no también de mestizos, criollos, negros y., como producto 

de la mezcla de éstos, un variado n!lmero de castas. 25 r.a 

poblaciOn hab!a aumentado considerablemente. La situaci6n 

econ6mica tanto minera como agr!cola y ganadera era muy 

prCSspera. 

Co~ el aumento de jOvenes.criollos y mestizos se dio P.!!. 

so a la solicitud virreinal para la creaciOn de coleqios 

de educaci6n superior; lo cual desviO la atenci6n gubern.!!_ 

mental en materia educativa indtgena hacia los criollos y 

mestizos, con notorio deterioro de las instituciones ind1-

qenas, corno fue el caso del Imperial Colegio de Santa Cruz 
26 de Tlatelolco. 

En el campo religioso, inicialmente regulado por juntas 

· eclesi4sticas~ 7 se presentaron también importantes camtios 

en su regulaci6n con la celebraciOn de concilios mexicanos. 

Disposici6n provocada seguramente por el efecto contunden

te del cisma reliqioso en Europa. 

El primer Concilio Mexicano fue celebrado en 1555 bajo 
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la organización del arzobispo fray Alonso de Montufar. Su 

pr~ncipal objetivo fue "frenar la pósici6n de las 6rdenes 

re.~igiosas"2 P- mediante 93 cap!tulos constitucionales publ.! 

cados en 1556, Estas constituciones hac!an referencia a la 

moralidad de los clérigos, el abuso en el cobro de dere

chos parroquiales, se manifest6 l.a preocupaci6n por el bie!! 

estar f!sico y espiritual de.los ind!genas, se prohibió la 

erecci6n de monumentos lujosos en las iglesias, entierros 

en los muros, la venta de cuadros religiosos no aprobados 

por. los provisores obispales y la realizaci6n de pinturas 
. 29 

con temas religiosos por las autoridades eclesiásticas. 

Durante la época de los SO's eran ya varios los pintores 

ind!genas destacados entre los cuales estaban Marcos Cipac 

o de Aquino, Pedro Chachalaca, Francisco Xiumamatl y Pedro 

de San Nicolás, quienes realizaron el retablo para la cap,! 

lla de San José de los Naturales del convento franciscano 

de la ciudad de l!~xico en 1555. JO Y, un año más tarde, Pe

dro Cuauhtli, Miguel Toxoxhicuic, Luis Xochit6toti y Mi

guel Yohualahuach llevaron a cabo la representaci6n de los 

gobernadores aztecas en el Tecpan de M~xico en Tlatelolco;31 

Dentro de las grandes obras de esos años cat.e señalar 

las pinturas murales de los conventos de Epazoyucan, en el 

actual estado de Hidalgo, supuestamente realizadas en 15561 

con base en los.comentarios que emiti6 Montufar al respec

to';32 Son pinturas religiosas con temas referentes a la vi-
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da de Cristo y la Virgen
1

en las cuales es evidente la in

fluencia ~lamenca, como señal6 Manuel Toussaint.
33 

Influen

cia. que también observamos en la serie .de pinturas sobre ta 

bla, probablemente integrantes del retablo pri~itivo que 

analizaré m.1s adelante .• Asimismo señalamos los murales del 

convento de Acolman, en el Estado de México, y la·serie de 

pinturas sobre tabla,seguramente también integrantes del r~ 

tablo original,y cuyo estilo difiere por completo a las de 

Z~azoyucan .'Tanto en unas como en otras "... lejos de per.se-

guirse en ellas la clara comprensi6n del mundo de la geome-

trla euclidiana y la equilibrada integr·aci6n de objetos y 

personajes en un universo de proporci6n.humana, lo que·est.1 

presente es el trazo cuidadoso y desplazado en superficie 

de dibujante para quien el plano del muro [o de la tabla) 
34 

es impenetrable". 

La creciente producci6n art!stica as! como el gran ndme-

ro de pintores propiciaron 

ordenanzas para pintores y 

que, en 1557, se expidieran las 
35 

doradores. A partir de .ese mo-

mento todo pintor, para poder ejercer su profesi6n deber!a 

sujetarse a lo estipulado en ellas, seguir determinadas et~ 

pas en su preparaci6n y presentar un examen. El documento 

conten!a, adem.1s, normas técnicas para controlar la buena 

ejecuci6n y discriminatorias especificaciones acerca de la 

con.dici6n étnica de los artistas. 
0

Para esta tipo.ca la producci6n art!stica ya no estaba mo

tivada por la necesidad evangelizadora de la primera etapa, 
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se hab!a ya ampliado su campo al arte secular y a la deman

da de la sociedad (capillas privadas). La asimilaci6n de 

las formas art!sticas d,e las influencias italiana, flamenca 

y española ~ab!a generado una interesante y 4u.l ge11e11..l4 pro 

ducci6'1 pict6rica que, aunque no representaba un estilo pr2 

pio y diferente ni era producto de una escuela pict6rica 

propiamente dicho, empezaba a mostrar ciertas diferencias. 

Los pintores s~ encontraban agremiados1 surgieron las c2 

fradlas y la producci6n pict6rica en general no se generaba 

en los talleres de los conventos. Españoles, criollos y al

gunos extranjeros 36 habtan establecido sus propios talleres 

y sus obras no s6lo las demandaba la Iglesia sino también 

la soci~dad de la época, La reciente n6mina de pintores 

(1547-1622) publicada por Guillermo Tovar de Teresa regis

tra 139, de los cuales 51 son indlgenas y dos son negros. 37 

M4s, las disposiciones trentinas, adoptadas por Felipe 

II segOn la real cédula del 12 de julio de 1564, 38 dieron 

paso, en 1565, al segundo Concilio Mexicano,. durante el 

cual se juraron y recibieron las disposiciones, se confirm~ 

ron las del Concilio anterior y se derogaron las que lo co~ 

tradectan. Entre los 28 capitules de sus constituciones, 

las disposiciones tren tinas demandaban: " ••• tener y cense!: 

var principalmente en los templos las im4genes de Cristo, 

de la Virgen Madre de Dios, y de otros Santos, y que se les 

debe dar el correspondiente. honor y venerac i6n. Ense.ñen con 
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esmero los Obispos por medio de la historia de nuestra rede!!. 

ci6~, expresada en pinturas y otras copias, se instruya ·al 

pue!Jlo record&ndole los art!culos de. la Fe ••• se exponen a 

los ojos de los fieles los saludables ejemplos de los Santos 

y de los milagros que Dios ha obrado por su medio ••• que no 

se pinten ni adornen las im&genes con hermosura escandalo-. 

sa ••• 0
•
39 Adem&s de la prohibici6n de obras inspiradas o in-

fluidas por errores religiosos doctrinales, as! como el des

nudo y las representacio~es exitantes, inconvenientes o pro

fanas. 

As! es como surge la pintura novohispana, bajo estas con

diciones y con el arribo ·a la Colonia de algunos maestros de 

la pintura española y flamenca. Pintura que no fue una rama 

de la pintura española ni mucho menos de la flamenca, aunque 

la influencia de ambas, al igual que de la italiana, llega

ron a presentarse, dando por resultado una pintura h!brida. 40 

Hibridaci6n también coman en Europa pero en este caso dife

rente de aquella en cuanto a la influencia ejercida por el · 

contexto sociocultural novohispano. 

Entre los primeros pintores europeos que pasaron a la Nu~ 

va España se tienen registrados a Crist6bal de ouezada 

(1547), Nicol&s Tejeda. de Guzm&n (1558), Francisco Zumaya 

(1565), Sim6n Pereyns (1566), Francisco de Morales (1566) y 

Andrés de concha (1568). Alrededor de cada uno.de ellos se 

formaron c!rculos en los que difund!an sus conocimientos y 

su nuy peroonal estilo, 41 en el cual daninaba en mucho la influencia 
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italoflamenca pero, lamentablemente con excepci6n de Sim6n 

Pereyns no tenemos obras firmadas por ellos. 

Debido tanto al dominante ambiente religioso.que preval~ 

c!a en la Colonia, as! como a la influencia recibida de Eu

ropa, en la producci6n pict6rica novohispana predomin6 un 

profundo acento retigioso, lo cual, entre otras. cosas, ha 

motivado su clasificaci6n dentro de las modalidades de la 

contra y la antimaniera, como señal6 Francisco Stastny, 42 

m!ls "no con la finalidad de un arte·religioso de propaganda 

en favor de la Contrarreforma sino como una transmisi6n de 

formas •.• desprovistas de las complicaciones teoldgicas" 
. 43 

que lo generaban en los países cat6licos de Europa. Como 

podr!I comprenderse, no era lo mismo vivir el conflicto del 

sisma religioso gu.e comentarlo desde el otro lado del Atllln 

tico, 

La influencia italoflamenca fue reforzada, posteriormen

te, con.la llegada de las magistrales obras de Mart!n de 

Vos alrededor de 1580, A partir de esa fecha se gener6 una 

especie de segunda fase de esta etapa. Baltazas Echave Orio, 

asentado aqu! desde ese año, inic.iaba el cambio art!stico 

influido por el manierismo tard!o. Echave Orio es el pintor 

de excepci6n de la centuria, ya que fue el ttnico que produ

jo "composiciones derivadas propiamente de la Ala11.le.1ta". 44 

Al igual que en Europa, los pintores novohispanos crea

ron' obras tanto dentro de una modalidad como dentro de la 

otra, ante lo cual Statsny, concretizando todav!a mlls, señ~ 

.. 
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16 dos tendencias claramente definidas: la "pl!lstica" y la 

"vap_orosa". A la primera la caracteriza por corp6rea y tac

til .Y a la segunda por crom!ltica y luminosa, 45 y ubica a S! 

mdn Pereyns, "en una simetr!a casi perfecta 11
, entre ambas 

tendencias por sus figuras pl!lsticas y sus paisajes vaporo-

sos, y a Baltazar Echave Orio dentro.de la tendencia pl!lsti . -
ca. Sin embargo, no se ocupa de analizar la obra de otros 

pintores, 46 como por ejemplo Andrés de Concha, cuya produc

ci6n art!stica, tanto por calidad como por cantidad, es re

levante en el estudio de la pintura novohispana, o las pri

mitivas tablas de los ex-conventos de Acolman y Epazoyucan. 

La obra de Concha podr!a ser clasificada dentro de la tende~ 

cia pl~stica y las .tablas conventuales dentro de la tenden--
47 

cia "lineal", tan acertadamente propuesta por Xavier Moyssen. 

Como se habr!I observado, siendo ya la sociedad novohisp! 

na un comlejo y numeroso conglomerado humano, progresista y 

propiciadora de la alta cultura, dio paso al intenso desarro 

llo del arte pict6rico, Este contaba con la Iglesia como su 

mayor demandante, siendo también su celosa supervisora, no ' 

s6lo por orden eclesi!lstico sino, también, por orden virrei-

nal. 

El ndmero de pintores ind!genas crecia constantemente. Su 

preparaci6n y calida·d eran reconocidos y elogiados. Su ofi-



. 54 

cio, tanto por· el nllmero de practicantes como por la ampUs!. 

ma p~oducci6n alcanzada, fue oficialmente reglamentado me

dia~te Ordenanzas. 

A la demanda de obra pict6rica del clero regular, se aun6 

la del clero secular y, a éstas, la de la naciente sociedad 

criolla. 

A partir de los 60's, el gremio pict6rico novohispano se 

vio enriquecido con el arribo de pintores europeos que ha

btan tenido contacto con alguna de las modalidades del Mani~ 

rismo,·las cuales fueron comentadas en el primer capttulo. 

No obstante, su producci6n arttstica en este continente no 

se mantuvo en esa ltnea, no s6lo por las rigurosas disposi

ciones trentinas de 1565, sino también por el cambio de con

texto y la falta de contacto directo con el movimiento artt! 

tico europeo. 

La pintura novohispana, como resultado de la influencia 

española, flamenca e ·italiana, fue una pintura htbrida de C! 

ractertsticas particulares causadas por el contexto sociocul 

tural propi~ de la Nueva España. Es una pintura clasificable 

dentro de las modalidades de la contra y la antimaniera·y, 

m4a concreta y formalmente, dentro de tres tendencias: la l!. 

neal, la plastica y la vaporosa. 



• 

SS 

NOTAS BIBLIOGRAFICAS DEL CAPITULO II, 

1. · Alejandra Moreno Toscano, H.i~ .tolf..ia m.ln.i.ma de MlJt.i.c.o, 

p. 4 7. 

2, lbldern, p. 48, 

3. Carlos Marttnez Martn, Loa p~irne1<01 .tiempoa de Nueva 

EapaAa, pp. 180, 182 y 183. 

· 4. Moreno Toscano, op. ci.t., p. S3. 

·S. Constantino Reyes Valerio, A~.te i11dcie1<ia.tia110, pp. 

24-29. 

6. lbldem, pp. 27, 69, 

7. Loe. e.U., p. 691 apud, Bernardino de Sahaqtln, H.la.to-

1<fo Ge01e1<at de laa coaaa de la Nueva ·Eapa11a, s.p •. 

8, lbldem, p. 811 apud, ·Jer6nimo de Mendieta, Hia.to~ia 

Ecteai<fa.tica .indiana, p. 218. 

9. 1 bldern, p. 70. 

10. lbldem, pp. 76, es. 

11. lbldem, p. 70. 

12. Esteban Palomera, .F~ay Diego Vatadéa, au ob~a, pp. 

138, 141, 2891 apud, Jer6nimo de Mendieta, op, ci.t., 

p. 665. 

13, "Esta urgencia de la decoraci6n eclesiástica está pun 

tualizada vivamente por fray Juan de Torquemada en 

las Razonea i11601<ma.tivaa que escribid en 1622 y que 

están publicadas en el libro llamado C6dice Me01die.ta", 

Manuel Toussaint, Pin.tu~a eolo01iat e11 lléúco, p. 18 • 



• 

56 

14. lb.ldem, p. 17. 

15. Gloria Grajales Ramos, "Int:luencia ind!gena en las 

artes pUsticas del México colonial", p. 92. 
. . 

16. · Francisco de la Maza, "Fray Pedro de Gante y la capi-

lla abierta de San José de los Naturales", p. 33. 

17. Joaqu!n Garc!a I., "Fray Pedro de Gante", p. 9. 

18. Toussaint, op, c.it., p. 211 Mariano Monterrosa, "La 

evangelizacilln", p. 285, 

19. José Torres R., "Obras de arte enviadas al Nuevo Mun-

do durante los siglos XVI y XVII", pp. 87-96. 

20. '!'ouuaint, .op • . c.i.t!;,p..218. 

21. · Reyes Valerio, op. c.i.t., p. 93. 

22. ·lb.ldem, p. 1131 apud, Jerllnimo de Mendieta, flü.to1t.ia 

ecteJ.idJ.t.ica ú1d.iana, p. 404. 

23, lb.ldem, p. 117. 

24. Toussaint, op. c.it., pp. 33-341 apud, Jerllnimo de Meu 

dieta, llü.to11..ia ec.tu.i<fJt.ica .i11d.ia11a, p, 4 041 Guiller 

rno Tovar de T., P.intu1ta y eJcut.tulta del Renac.irn.ien.to 

en Mé~.ico, p. 124. 

25. Andrés Lira, "Econom!a y sociedad", p. 116. 

26. Roberto Moreno de los A., "La imprenta en Nueva Espa-. 

ña", p. 173. 

27. Jorge A. Manrique, "La Iglesia, estructura, clero y 

sociedad", p. 161. 

2e·, Tovar, op. c..l.t., p. 18. 

29. Grajales, op, c.it., p. 92 • 

30. Toussaint, op. c.it., p. 

31. Toussaint, op. c.it., p. 251 Grajales, op. c.it., p. 92. 

•···· ... 
i 



32, Toussaint, op. c.i.t., p. 39. 

33, lb.ldem. 

34, Francisco Stastny, La rf .l6peu.ló11 d et ma11.le1t.i.&mo, 

p. 208. 

35, Toussaint, op, c.i.t., pp. 220-223 •. 

57 

36, Los flamencos residentes en Nueva España vivían en la 

actual calle de Pino su~rez, la cual, en esa época, 

llevaba el nombre de "Flamencos", Ejerc!an'diversas 

actividades, ten!an.un idioma· coman y "la seguridad 

de no ser importunados como extranjeros, ya que Flan

des en el siglo XVI no sOlo estaba bajo la dominaci6n 

española, sino que el propio Carlos V era nativo de. 

Gante", Luis Everard Dubernard, "Los flamencos en Mé

xico", p. 12, 

37, Tovar, op. c.l.t,, pp, 234-236, 

38, . E. Rodr!guez Demorizi, E&pa1ia IJ lo& com.le11zo6 de la 

p.lntu1ta y la e&cuetu1ta e.n Am€1t.ica, p. llS. 

39. J b.lcie.m. 

40 •. Stastny, op, c.lt., p. 206, 

41. Rogelio Ruiz G., Un pa1101tama y do& ejemplo& de. la 

p.l11tu1ta mex.icana e.11 el pa&o de.l 6.lglo XVJ al XVJ J, 

p •. 71 "Noticias referentes al paso de algunos pinto

res a la Nueva España", p. 66. 

42. Stastny, op, c.lt,, p. 221. 

43.' Xavier Moyssen, La düpe.u.lón del ma11.le.1tümo1 p. 231. 



44. Stastny, op. cit., p. 217. 

45. Ibldem, p. 218. 

46.. Ibldem, p. 214. 

58 
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lltll\IJllllS f!STE'l'ICO, l'Ollll/lr• 1! J CONUGllllPlCO 
•.'• 

nu anGlisis cst~tico y, 

t61·i,co documt'ntal, 1 por 

mucJ10 menos, a su investi9ac~dn his·-

lo c:u11i con:;i<lero qua el estudio de 
.cst~ 'r,JGnero pictórico St! oncuontrc en ~stndo clf.'tmonti.al. Por 

-: . ' 
Justino !'t~rn.111"/c;~, 11Co:11,Jsici~1nC1t~ W1·1:cx::is cl1.?.1los pintuL·as í"Jl el J\l
t'1r del l'crd<i11 11 , ,\11•tl'c~ del" 1.1.ll.~ vol. T:<, no. :t5, Múxico UNA'I, 
.19Gti, Fi-'• ·iJ-•i:1. 

S.lntJ,1tJ i s, ~t .. 1:;ti . .:i11, 11:-:11c\\..1:: q1·.,1·~1.!.).-~ :1.~ 1.i r:b1·.1 
.·d(.f. 1.1.l., vvl. 1:\, .ir•. t'),·/·1-~:(ic.·o tr.li\.\!, l'hJG, 

di: l\.'r·Cyns", A11,;i'.C.s 
¡:·¡J • .4 'i-·16. 
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Para este estudio,.que no es exahustivo, se selecciona
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acceso a ellas- que se localizaran en la ciudad de México 

o alrededores -por razones econ6micas y laborales- y que 

representaran las diferentes etapas de la producci6n pict6-

rica del siglo XVI. 

Al finalizar dicha selecci6n se form6 un conjunto de 21 

obras, el cual se subdividi6, tanto estética como cronol6g! 
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Adoaac..l.611 de Coa paatoaea 

ex-convento de San Andrés,Epazoyucan 
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T!tulo1 Adoracidn de loa pastorea 

Autor: an6nimo 

Tl!c11ica: . 6leo so.bre tabla 

Dimensiones1 1.58 X 2.23 m. 

Procedencia1 ex-convento de San Agust!n Acolman,Estado 
de México 

Localizaci6n1 Direcci6n de Restauraci6n del Patrimonio 
Cultural del INAH. 
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Respecto a la iconograf1a, San LUcas, en su evangelio, 

nos narra el hecho de la siguiente manera 1 "Y sucedi6 que, 

mientras ellos estaban all! (en Bell!n) y se le cumplieron 

los d!as de alumbramiento (a Mar!a), y .dio a luz a su hijo 

primog~ito, lo envolvi6 en pañales y lo acost6 en un pese 

brc, porque no hab!a.sitio para ellos en la posada. 

"Hab!a en la misma comarca algunos pastores que. dorm!a.n 

al· raso y vigilaban por turno durante la noche, su rebaño. 

Se les present6 el Angel del Señor, y la gloria del Señor, 

los envolvi6 en su luz: Y se llenaron de temor. El 4ngel 

les dijo1 'No temas, pues os anuncio una gran alegr!a, que 

lo ser4 para todo el pueblo: os ha nacido hoy, en la ciu

dad de David, un salvador, que es el Cristo Señor: y esto 

os servir4 de señal: encontrarl!is un niño envuelto en pañ! 

les y.acosta~o en un pesebre• 11
•

1 

Evidentemente, como podr4 observarse, el portal en el 

l. san Lucas 2:6-13 • 
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que se desarrolla la escena no es oriental sino renacenti- · 

ta europeo, Asimismo, la indumentaria de algunos persona-

jea y sus rasg'os son occidentales. J\dem4s, como detalle -

añadido al contenido b!blico, se introdujeron cuatro ange

lillos. 

La obra est4 compuesta por dos escenas dispuestas en 

tres planos de profundidad. En la primera encontramos a la· 

Virgen, el Niño y San José rodeados por pastores. Uno de 

ellos aparece, recortado, en el 4ngulo inferior.derecho, -

Viste jub6n a la rodilla en blanco, abierto al frente y a

nudado por cintas de cuero. su gorro yace en al piso, en -

una defectuosa representaci6n, pues éste parece flotar m4s 

que yac,er sobre el piso. Y lo mismo puede decirse de la o

veja que est4 echada junto a él. Este pastor es un person~ 

je de rasgos muy particulares, fuertes y resaltados1 de -

frente sumamente amplia, cejas muy delgadas, arcos superci

liares muy salientes, nariz recta pero pequeña en compara

ci6n con el resto de la cara, ojeras sumamente hundidas y -

sonrisa forzada. Su piel es rojiza, las manos grandes con -

dedos delgados, de uñas largas y muy señaladas. 

Oetr4s de él, San José, hincado e inclin4ndose sobre el 

niño, se muestra muy asombrado. La disposici6n de este per.s2 

naje.también deja mucho que desear, ya que se le ha prese~ 

tadolevantando la rodilla izquierda y sin el indispensable 

sombreado para crear la ilusi6n.de su asentamiento. Se en-
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cuentra vestido con manto rojo, jubdn · ro.sa -de manga larga-. 

y ~dnica blanca, Esta es de mangas cortas, ceñidas y termi

na~as en lengUétas y ajustada a la cintura por una banda n! 

ranja, Calza botas de cuero color ocre rojizo. Se presenta 

barbado, rubio y de piel rojiza. Sus manos son muy semejan

tes a las del pastor anterior y sus rasgos son finos y bien 

trabajados. 

El niño se presenta desnudo, acostado sobre un paño blan 

co extendido sobre un montdn de paja y no sobre un pesebre, 

Su tratamiento plástico es esfumado y poco naturalista. Nu~ 

vamente encontramos deficiente asentamiento en su presenta

cidn, pues no se manifiesta la sensacidn .del peso de su 

cuerpO' sobre la paja. Se le ha presentado un tanto r!gido y 

con una blancura.de piel casi azulosa, de pelo apenas seña

lado, de rostro poco gracioso, de ojos totalmente inexpres! 

vos, nariz ancha y boca ·grande. 

La Virgen, postrada de hinojos y adorándole, junta sus 

manos al frente, Se encuentra ataviada con velo blanco de 

escasos pliegues, manto azul, blusa blanca y transparente, 

vestido rosa de manga larga y tdnica roja de manga larga, 

muy plegada, y ceñida por una banda verde obscuro. Su ros

tro presenta rasgos muy finos• frente amplia y recta, cejas 

delgadas .y arqueadas,. ojos pequeños y entreabiertos, de co

lor verde, nariz recta y boca pequeña, de labios muy delga

dos y de pelo claro, más bien rojizo . 
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Detr4s de ella encontramos a dos pastoras. Una de ellas 

se aproxima portando sobre la cabeza una gran cesta con P! 

lomas. Su rostro, de piel muy blanca, como la virgen, es 

sumamente plano, ya que no se le ha sombreado en lo absol~ 

to y s6lo se le han dibujado sus rasgos. Viste velo rosa, 

sin pliegues, totalmente extendido, vestido largo rosa.y 

tGnica verde a la rodilla. Calza sandalias de cuero y, ba• 

jo el brazo derecho, lleva otra cesta cubierta por.un paño 

blanco. La otra pastora se aproxima al niño mirando a su 

compañera. Su rostro es de frente muy amplia y redondeada,· 

ojos pequeños y claros, nariz grande, recta y delgada. Vi! 

te manto verde amarillento, blusa transparente y vestido 

naranja de manga larga. 

Sob.re las pastoras revolotean cuatro angelillos en dif.!!, 

rentes escorzos. Tres de ellos tomados de la mano. Son ro-

llizos, rubios, de rostros graciosos y de rasgos mu_y redan- · 

deados. 

Entre los pastores se yergue una pilastra de color ocre 

claro y decorada con motivos renacentistas. Esta sostiene 

dos arcos, cuya arquivuelta se interrumpe en el borde de 

la _tabla. 2 

Al lado de la pilas~ra encontramos a un pastor de piel 

rojiza, mucho m~s obscura, de cabello y barba obscuros y 

cargando sobre el hombro un saco. su expresi6n es franca• 

mente de alegr!a y, por los rasgos de su rostro, se le aprecia 
r:Pilastra de diseoo v disoosición semejantes, aunoue sin decoraci6n. 

a la de la Ep.i6tVúa de Alejo Fem3ndez, AM H.i.\pa1úae., fig. 138, 
p. 137 •. (foto no. 21 
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corno un hombre viejo. Viste sencillo jubdn blanco de manga 

lai:ga, ceñido por un cintur6n de cuero con hebilla dorada. 

Delante de él otro de los pastores, también de pie, mira 

fijamente a Marta mientras toca una gaita. su tez es tam

bién roj_ha y su rostro presenta rasgos aguzados 1 frente 

muy amplia, cejas delgadas y rectas, ojos grandes y obscu

ros, nariz larga, recta y puntiaguda, p6mulos salientes, bg 

ca pequeña y labios delgados. Viste gorro blanco y tanica 

rosa de manga larg~, ceñida por un'cintur6n ·de cuero con h! 

billa plateada • 

. En el segundo plano, detr4s de las pastoras se aprecia 

la fachada de una casa, .desde cuyo balc<ln de madera un an

ciano •observa la escena. Curioso e interesante detalle, .el 

del observador, que también se present6 en la Adoh.ac.i611 de. 

l'.o4 h.e.yu, de igual procedencia. El barandal sobre el que 

se apoya el anciano es igual al representado en la tabla de 

la A1tu11c.iac.i611, también procedente de este convento. Debajo 

aparecen las cabezas de las bestias, el buey y la mula y, 

hacia el centro, se aprecia otra construcci6n en verde obs

curo con un vano de acceso rectangular. 

y en el tercer plano, se present6 la escena de la anun

ciaci6n a los pastores, cronol6gicarnente anterior al tema 

de esta obra. Sobre una loma, un grupo de cuatro pastores 

se encuentra acampado: uno de ellos duerme, otros dos se i~ 

corporan y el cuarto, se aproxima, llamando su atenci6n la 
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presencia del 4ngel que, volando y rodeado por un luminoso 

resplandor, les da la noticia. Detr4s de los pastores est4 

un~ ·techumbre de paja y dos perros ladrando, y al frente de 

ellos una fogata y el rebaño de ovejas dormidas. 

Respecto a la compos.ici6n, encontramos dos marcados 

ejes transversales a los cuales se sobrepone una composi

ci6n triangular. 

El dibujo es muy claro, fuerte y definido. El colorido 

es muy c4lido e intenso. La escena·est4 homog~neamente.ilu

minada, sin predominio de alguna fuente en particular aun 

en la escena del fondo, en donde el resplandor del 4ngel no 

llega a dominar. ta perspectiva es un tanto deficiente y la 

ilusi"'1 espacial tambi~n. ya que los planos est4n muy prdx! 

mos entre s1 y no hay claro asentamiento en los personajes. 

tas formas se han trabajado suavemente, los pliegues son rg 

dondeados y muy sombreados. Respecto al manejo de rostros y 

expresividad de los mismos, encontramos, con excepci6n de 

la pastora de las palomas, un gran manejo pl4stico y gran 

diferenciacidn de rasgos. 

Estil1sticamente, presenta fuerte influencia flamenca, 

tanto en la caracterizaci6n de los personajes como en su 

abigarrada disposici6n. Al respecto, son notables las seme

janzas que con la misma escena se encuentran entre esta pin 

tura y el tr1ptico Postinari,3 en donde se presenta una co
J, 'l!Ugo van der Gcies, Ado1taci61t de. lo~ pa..1to1<~, altar Postinari; Gale-

r!a Ufficci, Florencia¡ en Jo~ Pijól!n, Sumnut All.tM, vol. XV, fig. 
180, p. 113. {foto no. 3). · 
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lumna, el buey y la mula en la misma disposicidn, el Niño 

sobre el suelo, un grupo de pastores de ras.gos, indumenta

ri!' y actitudes semejante.e -incluso, uno portando una gaita 

y otro con sonrisa igualmente forzada, mostrando los dien-, 

tes- Y.también una pequeña escena, en el 4ngulo superior d~ 

recho, con el 4ngel en vuelo horizontal y un pastor saltan

do, As! como también se pueden observar estas semejanzas 

·con la.Natividad de Espejo 3 y con la de Juan Masip4 (15301, 

la cual presenta la composicidn triangular al centro, al n! 

ño sobre el piso, un pastor con boina y gaita y la escena. 

de la anunciacidn a los pastores en el rtltimo plano, aunque 

aqu! se presentan ángeles entre los pastores y la pilastra 

no tiene decorado el fuste. 

J,•Espejo, Na.tividad, A/!.6 Hlllpa.Uae, fig. 155,·p. 150 (foto no. 41. 
4, Juan M.isip, Ado1tac16n de lo~ piuto1t~, catedral de Segobre, Al!.6 

H~patu'.ae, fig, 164, p. 127 (foto no. 5). · 



6. /ln6n:irro, Ep-L6mifo ( JJepartarrcnto de Restauraci6n del 
Patr:irronio cultural del INllH ) • 



T!tulo: Epifan!a 

Autor: an6nimo 

Técnica: 6leo ,· mixta y temple sobre tabla 

Procedencia: exconvento de San Agust!n Acolma, Estado de 
México 

Localizaci6n: DirecciOn de Restauraci6n del Patrimonio 
Cultural.del INAH. 

Dimensiones: l. 59 x 2, 53 m. 

En relaci6n con la iconografta, San Mateo relata el he

cho de la siguiente manera: "Naci6 ·Jeslls en Belén ele Judea 

en tiempos clel rey Herodes, unos magos que ven!an del Orien 

te se presentaron en Jerusalén d.iciendo:. '¿D6nde est:I el 

rey de los jud!os que ha nacido? pues vimos su estrella en 

el Oriente y hemos venido a adorarlo.• •.. Ellos después de 

o!r al rey, se pusieron en marcha, y he aqu! que la estre

lla que hab!an visto en el Oriente, iba delante de. ellos, 

hasta· que llegó y se detuvo encima del lugar donde estaba 

el niño. Al ver la estrella se llenaron de inmensa alegr!a, 

Entraron en la casa1 vieron al niño con su madre y, pos

tr4ndose, le adoraron; luego abrieron sus cofres y le ofre

cieron dones de oro, incienso y mirra ... 111 

En la obra, el pintor. presenta el pasajio inscrito en un 

ambiente no concordante ya que éste es de tipo europeo y no 

oriental, ademSs de ser una escena al aire libre y no bajo 

techo. En cuanto a los personajes, ha intercalado a un gru

po 'militar no mencionado en el texto. nespecto a los rasgos, 

l. Mateo 2:1-12. 
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en general son· mas representativos de individuos europeos, 

COI\ excepci6n de los negros, y sobre la indumentaria, nueV_! 

mel)te, observamos que es de estilo mh bien europeo que 

oriental. 

En el primer plano encontramos a. los dos reyes flanquean 

do a la Virgen con el Niño. Baltazar, a la izquierda, se 

_presenta de pie, aproxim!ndose a la Virgen y mirando pl4ci

damente al Niño. Viste turbante rosa claro, adornado con 

una gran piedra verde al frente, sobre el cu·a1 porta la co

rona dorada de largos picos semejantes a flores de nardo. 

Por la parte posterior se desprenden dos cintas, tambi~n r2· 

sadas, dispuestas en ligero movimiento curvilíneo. Anudado 

sobre <>l hombro derecho, presenta .un manto ocre claro; que 

recoge con el antebrazo. Su tanica es semilarga, de manga 

corta, de color verde y cuello redondo adornado. con pe,dr'e

r!a. Debajo, lleva jub6n rojo de manga larga, calzones bla!! 

ces y ajustados y calza sandalias de cuero. y medias rojas, 

de bar.de volteado, adornadas con un pequeño mascar6n. Del 

lado izquierdo trae una espada de cuya funda pende una ban

da dorada que cruza su pecho. La empuñadura de la espada e! 

t4 decorada con una cabeza de le6n, mientras, la vaina, se 

remata con un mascar6n. Al frente y sostenida por ambas ma

nos, presenta una gran copa con tapa profusamente decorada 

en relieve. El personaje es un hombre negro, joven, de ras

gos suaves y redondeados. De frente amplia, cejas delgadas 

y arqueadas, ojos grandes y obscuros, nariz ancha, boca 
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grande, de labios gruesos y ment6n fuerte, 

.La Virgen se encuentra sentada, de frente, a.obre un. pe

de~tal cuadrangular, el cual, a su vez, está colocado sobre 

una ·plataforma mi><til1nea de color ocre; ambos están dis

puestos sobre un piso decorado con recuadros en blanco y 

ocre. La Virgen viste un gran manto azul obscuro, que cae 

al piso cubriéndole la pierna derecha, Debajo, 11.eva un· ve

lo blanco hasta los hombros, Su blusa es transparente y de 

cuello redondo. su vestido es largo, de color rojo y mangas 

muy plegadas, al igual ~ue el talle; el cuello se encuentra 

adornado con una banda dorada y una gran piedra verde, de 

forma romboidal, al centro. El vestido se ciñe por una ban

da verde obscuro y, debajo de él, asoma la punta de úna za

patilla negra muy sencilla. Su rostro es ovalado y de ras

gos finos: cejas delgadas y arqueadas, ojos pequeños de co

lor verde, nariz recta y larga -de punta mal sombreada- bo

ca pequeña, de piel muy blanca y de pelo castaño claro, La 

cabeza presenta alrededor un resplandor de finos rayos bla~ 

coa. 

A su iz~uierda se arrodilla el rey Melchor, a quien diri 

ge su plácida mirada con ojos entreabiertos. Este es un vi~ 

jo· calvo, con rostro de rasgos muy fuertes, piel rojiza, c~ 

bello y barba canosos y rizados, trabajados a base de li

neas finlsimas. De frente amplia, cejas abundantes, ojos 

grandes y profundos y nariz aguileña, Viste manto rojo y ju 

b6n y tdni.ca semejantes a los del rey Balta zar, pero decor~ 
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r 1: 
da con charreteras doradas. De su cuello penden dos cadenas 

pla~eadas de grandes eslabones. Usa calzones rojos, ajusta

dos_, y calza sandalias y medias de color ocre claro de die.!!_ 

ño y.decorado semejantes a las de Baltazar. Con la·mano iz

quierda sostiene su corona y,_con la derecha, el cofre con 

monedas de oro, el cual se encuentra profusamente decorado. 

El Niño se encuentra sentado en el regazo de su madre, 

quien lo sostiene con ambas manos. Se presenta de fre~te, 

desnudo e inclin4ndose a la derecha para tomar las monedas 

que le ofrece el rey. Es un niño rollizo, de piel muy ·blan

ca, cuyos rasgos y pliegues se han señalado por l!noas muy 

finas. su cabello es rubio y rizado y a su rededor, el res

plandor so represent6 por una especie de flores de liz de 

delgadas lineas blancas, Las piernas est4n en fuerte despr2 

porci6n,. exageradamente gruesas. 

Detr4s de Melchor encontramos a San José y al rey Gaspar. 

El santo, presentado de tres cuartos de perfil y mirando 

tristemente al rey, se presenta de pie, de tes muy clara, y 

con barba y bigote obscuros. Apoya su mano derecha sobre un 

bast6n y con la otra señala al niño. Su frente es amplia y 

recta, sus cejas delgadas y ligeramente arqueadas, ojos pe

queños, nariz recta y puntiaguda, boca pequeña y de labios 

rojizos y de1gados. 

El rey Gaspar, presentado de pie y de frente, gira la c~ 

beza hacia la izquierda para mirar, fija y asombradamente, 

a Marta. Su piel es rojiza y su barba y bigote obscuros, ri 
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_zados ún poco canosos. Su frente es muy amplia y recta, sus 

ojos grandes y obscuros, su nariz delgada y recta y sus p6· 

mulos muy señalados. Viste.turbante blanco sobre el cual· 

lleva la corona,'igual a la de Melchor. El manto es ocre· 

claro y el. jubl'.5n rojo. La tllnica se presenta, tambij!n, con 

charreteras doradas. y usa peto meUlico. Al igual que lós 

otros reyes, lleva espada pendiente de una banda que le cr~ 

za el pecho. 

Detr4s de esta escena observamos, a la izquierda, parte 

de .las ruinas de un edificio circular, del cual s6lo se pr~ 

sentan dos vanos con arco de medio punto y, a un lado, Pª! 

te de un arco de ancho intradós. Sobre éste, hay una colu~. 

nata ci.rcular y un muro, delante de los cuales se asoman -

tres pequeños personajes para observar la escena. Son dos 

mujeres y un anciano. 

Tras las ru.inas aparece en ·grupo de diez soldados. Todos. 

con yelmos muy decorados con diversos motivos,·Uno de ellos 

es negro y lampiño, los otros. son de piel clara y barbados·. 

Respecto a su indumentaria, apreciable· parcialmente y s6lo 

en cuatro de ellos, es diferente en cada uno, en colores -

rojo y amarillo y ribeteada en dorado. Sus rostros son di

ferenciados entre st y de rasgos muy finos. Detrils del· rey 

Gaspar hay un grupo semejante, pero muy poco definido. 

En el tercer plano, sobre una pequeña loma, se encuen-

tran tres cam~llos con sus respectivos cuidadores. Las bes 

tias songrisheas y de formas poco logradas1 patas muy CO! 
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tas y cabeza muy grande. Dos de ellos están cubiertos con 

lienzos rojos y, el tercero, lo lleva blanco. Se intent6 

re~resentar de raza diferente a cada uno de los cuidadores 

de. las bes.Has, dándoles tonos de piel distinto y vistil!n

dolos en diferentes colores, aunque con la misma indument~ 

ria1 turbante, jub6n corto y de mangas largas y calzones 

largos y ajustados. 2 

En el plano del fondo, el pintor muestra un poblado de 

tipo europeo medieval a la orilla de un río', el cüal es 

cruzado por un puente de.piedra de·tres arcos. El cielo, 

despejado totalmente, es de color azul grisáceo muy claro 

y sobre él brilla la estrella de Belén, lanzando un haz l~ 

minoso sobre la Virgen. Es·una obra de composici6n horizon 

talizante y con dos marcados ejes diagonales1 uno de ellos 

está señalado por la línea de inclinaci6n de la cabeza de 

la virgen y continuado por la disposici6n del rey arrodi

llado, y, el segundo, por el pliegue del manto de la Vir

gen, el brazo del ·niño y la mano de san José. Fuera de esos 

dos ejes, la abigarrada disposici6n de los persorajes no 

señala mayor esquema compositivo~ El dibujo es fuerte y de

finido, pero poco experimentado, dando formas poco logra

das. En cuanto al colorido, éste es cálido e intenso. El 

tratamiento de los paños está poco trabajado, presentando 

pliegues un tanto acartonados y demasiado gruesos. El tra-

tamiento de los rostros, por el contrario, muestra un 

buen intento por lograr diversidad en ellos, tanto 

en expresiones como en rasgos. El tratamiento de las ma
~IDs· camellos son muy .semejantes a los presentados en la Ep.i6a•úa 

de Alejo Fernández, Ait.1 fll6pa1U:ae, fig. 138, p.· 137. (foto no. 2). 



nos, er. los personajes principales, con excepci6n del .niño, 

las muestra grandes y delgadas, en diversas posiciones, 

con. falanges levemente señaladas y uñas largas y bien marca 

das.· 

Respecto al manejo de. la luz, la escena se presenta hom!?_ 

gl!neamente iluminada1 sin predominio de una fuente de luz en 

particular. La perspectiva espacial es. bastante defectuosa, 

especialmente en los elementos arquitectdnicos. 

La obra podrla ser catalogada como un ejemplar hispano

flamenco· con cierta influencia renacentista, pero tambil!n 

cabe considerar la posibilidad de que haya sido el resultado 

de una copia deficiente de alguna estampa o pintura de ese 

estilo• realizada por mano indlgena. 

" 



7. iln6nim:J, Am111cincl611 ( Departamento de Rastauraci6n del 
·Patrim:Jnio O.lltural del INl\ll ) • 
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T!tulo1 

Autor: 

Tl!cnica1 

Procedncia: 

AnunciacilSn 

an6nimo 

6leo y temple sobre tabla 

·..;.,;.·;,;,,,;;_ .. _ ..... ·- -·-

.. ESTA TESIS 119 DF.IE 
SALIR OE 7 !JA ~IBUHECA 

ex-convento de San Agust!n Acolman, 
Estado de Ml!xico, 

Localizaci6n: Direcci6n de Restauraci6n del Patrimonio 
Cultural del INAH 

Dimensiones1 2.24 x 1.58 m. 

San Lucas escribe: "At sexto mes·. fue enviado por Dios -

el 4ngel Gabriel a una ciudad de Galilea, llamada Nazaret, 

a una virgen desposada con un hombre llamado Josl!, de la -

casa de David, el nombre de la virgen era Mar!a y entrando 

donde 'élla estaba, dijo1 1All!grate, llena de gracia, el S~ 

ñor es contigo', Ella se conturb6 con estas palabras,· y di_! 

curr!a qui! significar!a aquel saludo, El 4ngel le dijo: 'No 

temas , Mar!a, porque has hallado gracia delante de Dios1 

vas a concebir en el seno y vas a dar a luz un hijo a quien 

pondr.!s por nombre Jesás, El sed grande llamado Hijo del 

Alt!simo, y el Señor Dios le dar4 el trono de David, su p~ 

dre,,, Mar!a respondi6 al 4ngel:'¿C6mo ser4 esto, puesto -

que no conosco var6n?' El 4ngel le respondi6: 'El Esp!ritu 

Santo vendr.1 sobre ti y el poder del Alt!simo te cubrir4 -

con su sombra: por eso el que ha de. nacer sera santo y ser4 

llamado Hijo de Dios, .• '". 1 

La escena descrita por el evangelista se encuentra repr~ 

sentada dentro de un ambiente renacentista. En el primer -

l. Lucasl, 26-~6. 
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plano encontramos a la Virgen y al Arcángel. Este se encue!! 

tra avanzando hacia la Virgen, con la pierna ligeramente -

flex.ionada, de tres cuartos de perfil. El Arcllng·e1 presenta 

pequeñas alas extendidas hacia atrlls, el brazo izquierdo en 

alto y el derecho, semiflexionado, sosteniendo un delgado -

cetro del que desciende, con.marcado movimiento curvil1neo, 

una filacteria en la que se lee AVE MARIA. 

La Virgen, arrodillada, de tres cuartos de perfil, con el 

torso de frente y la cabeza girada a la izquierda, se dirige 

al l\rcllngel, circundada por una aureola blanca, sus brazos -

estlln flexionados, llevando las manos al pecho, apoyando la 

derecha sobre éste y mostrando la palma de la izquierda. -

Delante"de ella se presenta parte de un mueble decorado con 

motivos renacentistas y, sobre éste, un libro abierto sobre 

un atril. 

La disposici6n. del Arcllngel y de la Virgen son semejantes 
2 . 

a la presentada por Pedro Berruguete en su A11u11c.lac.ió11 y lo 
3 

mismo acontece con la de la Colecci6n Bradino. En ésta, ad~ 

más, se asemeja en la presencia deuna pequeña paloma entre 

los rayos que van del Padre Eterno a la Virgen, as1 como en 

el atril y la filacteria del Arcllngel . 

. En_ la escena, ademils del Arcángel y la Virgen, se ha pre

sentado el torso del Padre Eterno en el llngulo superior iz-

2. Pedro Berruguete, A11tt11uac.ió11, Cartuja de Miraflores1 A,u H.Wpau.iae., 
f.ig. 94, p. 100. (foto no. '8) 

3. Aiuit1wcUói1, Colecci6n Bradino1 AILll H-Wpa11.lae, fig, no., p. 114. 
(foto no. 9) • 
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~uierdo. Se encuentra surgiendo entre nubes y rodeado por 

tres angelillos y tres querubines. El personaje, de barba y 

ca~ello blancos, se inclina dirigiéndose a la Virgen, levan 

ta~do l~ mano derecha y apoyando la izquierda sobre la esf~ 

ra celeste. Representaci6n de cierta influencia barroca, 

probablemente repintada en 1713. De esta pequeña escena BU!. 

gen tres rayos luminosos dirigidos a. la Virgen, al final de 

los cuales se represent6 la paloma del Esp!ritu Santo. 

DetrAs de los dos personajes principales, corre una co

lumnata plateresca, de capiteles y· fustes profusamente dec~ 

rados con grutescos. De cada una de las ocho columnas arran 

can arcos de medio punto formando una b6veda que remata en 

una especie de relieve o pintura mural, el cual se compone 

de dos desnudos, Adan y Eva probablemente, inscritos en una 

cartela. Sobre ellos se encuentra un extraño mascar6n de 

rasgos zoomorfos, curiosamente humanizado, flanqueado por 

dos figuras humanas que sostienen una banda ostentando la 

fecha 1.561. 

Bajo la cartela se encuentra el dintel del vano de acce

so a una habitaci6n, dentro de la cual se aprecia, tras una 

recogida c~rtina, parte de un lecho. 

Los elementos arquitect6nicos est4n desplantados sobre 

un piso decorado con grandes recuadros en blanco y rojo, 

muy renacentista, sobre el cual aparece la fecha 1713, pro

bablemente, año en el que la obra fue repintada. 

La escena finaliza con un paisaje campirano apreciable 

mil~. all4 del barandal que pasa detr.lls de la columnata y. el 
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Arc4ngel. 

Como puede apreci~rse, las formas, tanto de rostros y m! 

nos·como de vestiduras est4n manejadas en base a una l!nea 

rigurosa, presentando un modelado.duro y perdiendo expresi

vidad. La anatom!a de los personajes ha sido poco lograda -

y sus movimientos se encuentran un poco forzados, especial-

mente el escorzo de la virgen. Sin embargo, se aprecia eli~ 

tentO por presentar variedad en los rostros y las actitudes 

de los personajes. 

Los pequeños elementos decorativos no han sido minucio

samente trabajados, quedando casi dibujados, M4s, el escena 

rio arquitectónico, aunque estrecho, muestra claramente el 

decidid~ interés por el manejo de la perspectiva. 

Respecto al manejo de la luz y la sombra, sólo fue utiz! 

da para acentuar el volumen y no para crear efectos especia

les de ambientación, pÚes la escena se presenta homogenea

mente iluminada, con un leve predominio luminoso de izquieE 

da a derecha. 

En relación al colorido no presentaré comentarios,, ya 

que la obra se encuentra repintada, 

Los investigadores de nuestro arte colonial no mencionan 

las tablas del ex-convento de Acolman, sólo han·comentado -

la pintura mural. Guillermo Tovar de Teresa presenta algu-

nas observaciones al respecto, aclarando que en 1576 se -

construyo otro retablo pero que el original, al cual perte-



necia esta tabla, era de 1561, fecha que aparece pintada 

en la obra. 4 

-· 
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4. Guillemc 'lbvar de Teresa, P.lntuM !/ eJcult1•'lll de.C Rcnawnlento en 
Mt~.ico, p. 451. 



fo. Jln6nl.no, Ecce /1omo ( Departamento de Rest:auracion del 
Patrl.nonio cultural del Illl\B ) • 



T!tulo: Bcce homo 

Aut~r: an6nimo 

Técr¡ica: 6ieo y temple sobre tabla 

Procedencia: ex-convento de San Andrés Epazoyucan, Hg?, 

Localizaci6n: Direcci6n de Restauraci6n del Patrimonio 
Cultural del INAH, 

Dimensiones: 1.82 X 2.21 rn. 
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Iconogr4ficarnente la Biblia relata lo siguiente: "Volvi6 

a salir Pilato y les dijo: 'Mirad, ·os lo traigo fuera para 

que sepa·is que no .encuentro ningtln delito•, Sali6 entonces 

Jestls fuera llevando la corona de espinas y el manto de ptl~ 

pura, D!celes Pilato: 'Aqu! teneis al hombre', cuando le 

vieron.los sumos sacerdotes, los guardias gritaron: •rcruci~ 

U cale, cruc Lf!cale 1 ' ", 1 

El pintor nos muestra el momento en que Pilatos presenta 

a Jestls ante el pueblo jud!o diciendo: "Aqu! teneis al hom

bre", En primer término encontrarnos el torso de varios per

sonajes en diversas posiciones en actitud de reclamo o pro

testa; Todos ellos traen cubierta la cabeza con cascos, ba~ 

das.º turbantes, y visten tQnicas y mantos en colores ocre, 

verde, rojo y gris. Delante de ellos, sobre un estrado a la 

altura de sus cabezas, vernos a Jestls flanqueado por un sol

dado romano y por Pilatos. 

El soldado, de pelo rizado, y rostro muy cl4sico, viste 

l. San Il.Jcas 19, 4-5, 
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coraza militar y, debajo, una ttlnica a la rodilla. Se prese~ 

ta de tres cuartos de perfil, descalzo y mirando, i.nexpresi

vamente a Jesds, cuya capa sostiene con la mano derecha. 

'Jesas se encuentra ataviado solamente por un paño blanco 

al rededor de la cadera y manto ·rojo obscuro atado al cue

llo. Coronado de espinas, de pelo largo y recortada barba y 

bigote., su figura aparece en curioso escorzo un tanto forza-

do: presenta la cabeza ligeramente inclinada hacia la izquie~ 

da, el torso girado hacia ei fren~e mientras adelanta la 

pierna izquierda y mantiene la otra detr4s y de perfil. Pos

tura que, si se compara con el E e ce liomo de los frescos del 

mismo convento, se comprobar& que ambos est4n tomados del 

mismo grabado, en este caso! invirtiendo la posicidn de las 

piernas. 

A la derecha, Pilatos mira a los personajes de la escena 

inferior. Levanta la mano izquierda señalando a Jesds mien

tras sostiene el manto con la derecha. su cuerpo se presen

ta de frente, con la pierna derecha de perfil y viste tur

bante verde y blanco, manto azul, piel sobrepuesta, tdnica 

verde·obscuro con sobretdnica verde claro, espada envainada 

y una especie de botas delgadas que permiten apreciar clar! 

mente la forma anatdmica de sus pies; todo ello muy alejado 

de la indumentaria propia de un pretor romano. 

Detr4s de Jesas hay u.n gran .nicho sobre cuyo arco, en 

ap~rente relieve, se ven dos desnudos, hombre y mujer, reces 
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tados sobre la arquivuelta, apoy4ndose sobre una cartela en· 

blan~o y sosteniendo un disco sobre las piernas¡ conjunto 

de clara f6rmula renacentista. A la derecha del nicho se 

desplanta una columna de interrumpido fuste liso y basamen

to rectangular, 

En el fondo se presentan varios elementos arquitect6ni

cos en diversos tonos de gris.Y de franco estilo renacenti~ 

ta, muy ajenos al lugar de la escena. A la izquierda del e~ 

trado se abre un vano a través del éual se aprecia una co

lumna idéntica a la anterior, de cuyo capitel arranca un ª! 

co de arquivuelta oculta por el dintel del vano. M4s all4, 

est4 un macizo torre6n medieval almenado y con pequeños va

nos. De~ lado derecho del estrado se muestra parte de una 

escalinata y, al fondo, una banqueta muy peraltada, detr4s 

de la cual corre un muro decorado por un gran recuadro y 

una pilastra adosada que sostiene una carniza. Detr4s del 

muro se aprecia un arco m4s y detr4s de ~l, el cielo despe

jado, 

Como puede apreciarse, las formas de rostros y manos es

t4n manejadas en base a una l!nea suave, mientras que en 

las vestiduras la Unea e.s m4s r!gida, presentando pliegues 

gruesos y angulosos, 

El color.ido es intenso y contrastante, El manejo de la 

luz no es muy fuerte: en la zona inferior no se aprecia una 

fuente definida, mientras que en la superior es muy clara 
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su procedencia desde el llngulo inferior derecho, 

~a perspectiva lineal se· manejd con cierto éxito en los 

ele~entos arquitect6nicos1 sin embargo, la colocacidn del 

estrado y los personajes inferiores no fue-resuelta tan 

bien, ya que parece que el estrado se sostiene sobre sus ca 

bezas en lugar de presentarse firmemente apoyado en el piso, 

Respecto al tratamiento plllstico de los rostros, se ob-

serva un intento de expresividad y variedad, Esta escena r~ 

cu'!'rda en mucho la representacidn, 
0

/le este tema, realizada 

por Jerdnimo Bosch. 2 

Considero a esta obra como un ejemplar hispano-flamenco 

de influencia renacentista, llis¡:iano-fiamenca por el tipo y 

disposrci6n de los personajes de la zona inferior y renacen

tista tanto por la presencia de elementos· arquitectdnicos 

de ese estilo como por el tratamiento formal y disposici6n 

de los personajes superiores, 

2. José rijolln, Summa Altt,(A, fig. 287, p. 201. (foto no. 11). 



12. S:i.ntin Pereyns, Co1W11ac.l611 de la V.U.gen ( Departaroonto 
de Restauración del Patr.i.rronio CUltural <101 INl\11 ) , 



T!tulo: Coronacidn de la Virgen• 

Autor: Sim6n Pereyns 

Fi~ma1 XIMON PERINES 
PINXIEVAT 

T~cnica: probablemente 6leo· sobre tabla 

Procedencia: antigua Catedral de M~xico, 

Localizaci6n1 Direcci6n de Restauraci6n del Patrimonio 
Cultural del INAH. 

Dimensiones: 2.60 X 2.13 m. 
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En esta tabla el pintor presenta un grupo de 4ngeles c~ 

ronando a la virgen, acompañada por San José y, probable

mente, por Santa Ana o una donante. 

En primer término, del lado izquierdo, encontramos a 

San Jos~ representado como un hombre maduro, de frente am

plia, cejas delgadas, ojos pequeños, nariz larga, recta y 

puntiaguda, de boca grande y labios delgados y de p4rpados 

y mejillas fl4cidas. Su piel es m4s· obscura que la de la 

virgen, su cabello es rizado y corto, con grandes entradas, 

de oreja pequeña y detallada y barba y bigote rizados y 

obscuros, Se encuentra·semiarrodillado, de tres cuartos de 

perfil y con la mirada dirigida fuera de la escena. Viste 

tdnica verde obscuro, de cuello y puños·decorados con moti 

vos dorados, y envuelto casi por completo por un gran man

to ocre obscuro, debajo del cual s6lo sobresalen el brazo,· 

la, ·pierna izquierda y la mano derecha. Ambas prendas son 

de paños acartonados, poco plegados y de fuerte claroscuro, 
*Tu obra fue severamente dañada durante el incendio de 196?1 los res-

tos se conservan en el Departamento de Restauraci6n del Patrimonio 
CJltural del INAH. 
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Calza sencillas sandalias cerradas y porta la vara florida, 

la cual descansa .• diagonalmente, entre su hombro y· el pisa. 

La vara est4 rematada por una pequeña paloma en vuelo, re• 

presentando al Espíritu Santo y recordando la milagrosa co!! . 
cepci6n de Marta. Las manos del santo son delgadas, grandes 

y de alargad!simos. dedos, de falanges Hgeramente mar.cadas 

y puntas levant.adas, de los cuales se unen el cordial y el 

anular. sus pies presentan dedos fuertes, bien definidos, 

de yemas muy anchas y dispuestos en forma de "Z". 

Del lado opuesto, también de tres cuartos de perfil pera· 

totalmente arrodillada, se· encuentra una mujer dirigiendo 

su mirada hacia el Niño en piadosa actitud; Es una mujer me 

dura, de rostro delgado y ovalado, trabajado de una manera 

totalmente diferente al resto de los personajes, Su tez es 

clara, la frente recta, las cejas delgadas, los ojos gran

des y de p4rpados muy sombreados, al igual que la nariz, 

recta y corta, lo cual le da' dureza en la expresidn. La bo

ca es pequeña, los labios ligeramente carnosos, separados 

por una fuerte sornbra,y la barbilla apenas est4 señalada. 

Se cubre con un velo blanco sobre el cual cae un manto gris 

obscura con el interior rojo. Bajo el manto, apreciamos la 

'tónica blanca, de angulosos pliegues, al igual que el manto1 

tratamiento de paños que no se presenta en la parte baja de 

la tdnica. 

·Al centro de la obra observarnos el tema principal, la 
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Virgen, presentada con el Niño sobre su regazo, a quien mi 
ra .serenamente, Se encuentra sentada sobre un gran trono 

de.piedra, de brazos decorados por quimeras y de extremos 

arrollados, desplantado sobre un piso decorado con recua

dros, los cuales a su vez se decoran alternadamente con 

rombos y elipses; decoraci6n de clara raigambre quatt~oc~~ 

túta. La perspectiva de los brazos es bastante defectuosa, 

dando por resultado un brazo mayor que el otro. El diseño 

del trono recuerda en mucho al presentado en la obra llam~ 

da Lo~ c.lnco ~e1io~e~ atribuida a Andr~s de Concha, Vol

viendo al personaje, Mar!a se encuentra de frente con el 

torso girado hacia la izquierda. Es una joven y bella mu

jer de- rostro fino y ovalado, piel muy blanca y mejillas 

sonrosadas, de frente muy amplia y recta, cejas muy delga

das -casi dibujadas- nariz recta, delgada y puntiaguda, 

ojos g·randes, de p!lrpados delgados y muy sombreados -ape

nas entreabiertos- de boca pequeña, labios delgados y bar

billa apenas señalada. Su cabello es castaño claro, .rizado 

y largo, cayendo sobre el hombro derecho. Cubre su cabeza 

con un qran manto azul marino, con el cual envuelve su re

gazo, dejando apreciar la posici6n de su pierna izquierda 

mediante escasos, amplios y delgados pliegues, de fuerte 

claroscuro, y un tanto acartonados. Debajo del manto y cu

bri~ndole los hombros trae un fino y muy delgado velo rosa 

do', cuyas puntas bajan en "V" sobre el pecho. Su vestido, 

de color rosa obscuro, lleva largas y amplias mangas de p~ 
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ños .ajustados, sumamente plegados y mostrando. una textura 

sua~e, fina y· sedosa, que también· podemos observar en la 

calda del mismo paño sobre el escal6n. sus manos, al igual 

que las de san José son delgadas de larguisimos dedos, con 

las mismas caracteristicas y la misma disposici6n, soste

niendo entre ellas al Niño sobre su regazo. Este es de gran 

tamaño, robusto y rollizo y de piel muy blanca •. se encuen

tra de frente, flexionando la pierna izquierda mientras in

tenta cubrirse con el manto de su madre. 

La cabeza de la Virgen est4 flanqueada por dos.angeles 

que acuden en vuelo a coronarla. Ambos son rollizos, de 

piel muy blanca, facciones finas y cabello rubio y rizado. 

Se pre9entan vestidos con largas y muy plegadas tdnicas. De· 

alas puntiagudas y detallado plumaje, La corona es una pie

za de elaborado trabajo y decorada con grandes piedras pre

ciosas. En la parte superior de la composici6n, se encuen

tra un gran dosel cuyo rico brocado es sostenido por dos an 

gelillos de caracterisitcas semejantes a los anteriores, pe 

ro presentados de frente, en escorzos bien logrados, y des

nudos. Ademas del dosel, la escena se cierra por ambos la

dos con pilares estriados de altos .basamentos. 

Estilisticamente, es evidente la influencia del miguela~ 

gelismo rafaelista en la obra, aspecto muy señalado tanto 

por Diego Angulo como por Justino Fern4ndez y Xavier Moy

ssen .1 Es notabl~ la diferencia de tratamiento de la figura 
r.f>iego Angulo I., 11.U.tow de.i AA.te lt.i.6pa11oamCIU'.ca110, t. II, p. 3821 

Justino Fernandez, "CCl!lJOsiciones barrocas de dos pinturas en el Al
tar del Perd6n". pp. 41-431 xavier M'.>yssen, "Ias pinturas perdidas de 
la Catedral de M!!xico", p. 87. 
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femenina del 4ngulo inferior derecho, en comparaci6n al aca

bad_o tratamiento del resto, diferencia debida quid a la in

tei;venci6n de otro pintor o a la deficiente ·"restauraci6n". 

La monumentalidad de la Virgen, as! como la robustez del.Ni

ño denotan ya cierta influencia manierista italianizante, 

as! como la teatral ambientaci6n de la escena, contr~stando 

con el arca!smo de los 4ngeles y el duro tratamiento pict6r! 

co de clara influencia hispano-flamenca. 

Respecto a su composici6n piramidal y especialmente al 

conjunto de la Virgen y el Niño, Santiago Sebasti4n public6 

el grabado de Marcantonio Raimondi en el cual se inspir6 P~ 

reyns 12 grabado que a su vez estuvo basado en el estudi.o pre 

paratorio de la ,lfctdo1111a de Fol.igno de Rafael (foto No. 13). 

Pero Pereyns no se limit6 solamente a copiar fielmente el gr~ 

bado, cambi6 algunos aspectos como la posici6n de la cabeza 

del Niño, las manos y piernas de la Virgen, su atuendo y ia 

ambientaci6n de la escena. Como señala Francisco Stastny, es 

ta utilizaci6n de las ideas de nafael, evidente intenci6n de 

alejamiento de los excesos de la llct11.le1ta, reflejan una clara 

tendencia a las soluciones propias de la modalidad de la 

contramaniera romana. 3 

Esta obra fue atribuida a varios pintores. En 1924, Fran

cisco rern4ndez del castillo la atribuy6 a Francisco de Ib!a, 

llegando a asegurar, que hab!a visto la firma de ~ste en el 

2, Santiago Sebasti4n, "NUevos grabados de la obra de Pereyns", p. 45, 
3, Francisco Stastny, "Maniera y contrammiera", p. 216, 
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cuadro. 4 Tambi~n se le adjudic6 a Baltazar Echave Orio por 

Fran~isco· Diez Barroso, quien consider6 que hab!a bastantes 

fundamentos para di.cha atribuci6n, al igual que en el San 

Seba.1:t.ld11 que se ~ncontraba en el mismo retablo. 5 Atribu

ci6n err6neamente considerada aun despu~s que Manuel G. Re-

villa, en 18921 ya hab!a señalado la presencia de la firma 

castellanizada de Pereyns, 6 .Diego Angulo y Manuel Toussaint 

confirmaron la paternidad de Pereyns en esta obra y Xavier 

Moyssen lo aclar6 detall'adamente en'·l965 al estudiar la 

obra .l11 ~.l.tu y sin el vidrio que la proteg!a, localizando 

la firma "en un escal6n previo al sitio del trono de la Vi!. 

gen1 con letras versales tipogr4ficas se le!a en una l!nea1 

XIMON P-ERINES y abajo: PINXIEVAT", 7 

4, Xavier Mayasen, op. e.U., p. 891 apud, Francisco Fern4ndez del Casti- · 
lle, Et U11.lveMat, 5 de abril de 1924, · 

S. lb.ldein; apud, Francisco Diez Barroso, Et aJLte en Nueva E~pa1ia, p. 259. 
6. Loe, e.U..; apud, Manll!!l G. Revilla, El aJLte. en lh!x.ico, p. 104. 
7. l·bldem, p. 88. 

'· 
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T!tulo: San Criat6ba.l 

Autor: Sim6n Pereyns 

Firma: SIMON PE 
RINES. F. 
A~O 1588 

Técnica: probablemente 6leo sobre tabla 

Procedencia: Catedral vieja de México 

Localizaci6n: Catedral de México, Capilla de la Pur!sima 
Concepci6n de Mar!a 

Dimensiones: 2. 00 X l. 50 m. 
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Respecto a su procedencia, Manuel Toussaint cita el texto 

del Inventario de la Catedral de 1588, el cual dice: "Otro 

retablo que está en el altar de San Crist6bal de talla dora

da y es~ofada Y· la ymagen del Santo de Pinzel que lo di6 el 

maestrescuela Don Sancho Sllnchez de Muñ6n"·. 1 No se mencionan 

otras pinturas, seguramente el retablo s6lo ostentaba una s2 

la tabla, la cual se conserva hasta la fecha. 

Respecto a su iconograf!a, se dice que Crist6bal fue un 

hombre ae estatura y copulencia fuera de lo normal. Era nat! 

vo de Cannan y orgulloso de sus caracter!sticas f!sicas.de

cidi6 servir al rey mlls poderoso. Mas, al observar que aquel 

pr!ncipe tem!a al demonio, Crist6bal decidi6 buscar al demo

nio. Sin embargo, aquel era temeroso de otro ser mlls podero-

· so, Dios. Y Crist6bal fue finalmente en busca del ser supre

mo. Fue catequizado ~n una ermita, en donde se le indic6 que 

sirviera a Dios ayudando a la gente a cruzar el r!o, ya que 

r.-Manuel 'lbussaint, · A!Lte colon.tal e11 Mi!uco, p. 60 • 
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··1H:.· ,. ·· 
"' 

no sabta orar y era incapaz áe ayunar. 2 

~rist6bal levant6 su choza en la rihera del rto y "cierta 

noche cuando dormta ••• oy6 la voz de un niño que le llamaba1 

· 'Crist6bal ven a transportarme';• Crist6bal sali6 ••• y encon-

tr6 a la orilla del' do a un niño. • • subi6 al·· niño en sus 

hombros, toM6.su cayado y empez6 a vadear la corriente. Pero 

las aguas empezaron a subir y ••• m3s pesado se hacia el ni-

ño ••• Tuvo miedo de perecer ahogado, sin embargo, con gran . 
, . esfuerzo lleg6 a la otra orilla, En'tonces dijo al niño1 'me 

.has puesto en grave peligro' • • • y el niño respondi6: 'no te 

maravilles de esto ••• no has cargpdo al mundo, pero llevas-
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nes blancos largos.recogidos a medio muslo. Extiende el bra

zo i_zquierdo hacia un lado y apoya el otro sobre una palme

ra, s1mbolo del cayado florido, de follaje y frutos muy pe

queños en proporci6n al tronco, 

El N_iño, de cabellera corta, rubia y rizada, se encuentra 

sentado sobre el hombro derecho del santo, levantando el br~ 

zo y pierna derechos y ataviado, solamente, por un ligero p~ 

ño rosado, su cabeza se encuentra rodeada por un luminoso 

resplandor, mientras la del santo s'61o muestra una delgada 

aureola. 

La tersura de la piel y rostro del Niño contrastan con el 

fuerte rostro del santo, de rasgos duros y piel m4s obscura, 

de trabamiento realista y vigoroso que delata claramente su 

edad, 

El tratamiento de los paños, con abundantes y redondeados 

pliegues matizados con violento claroscurismo crom4tico y en 

gran movimiento, denotan influencia m4s barroca que manieri~ 

ta1 movimiento que permite percibir la presencia del viento 

en la escena. Efecto que también se muestra en las rizadas 

olas del r1o, del cual surgen dos enormes peces a los pies 

del santo: al lado de uno de ellos, en una pequeña cartela, 

se encuentra la fecha y firma del pintor. Ambos peces est4n 

minuciosa y detalladamente trabajados,. mostrando, as1, la i~. 

fluencia flamenca. 

En la ribera izquierda encontramos a tres pastores obser-
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vando la escena y, detr4s de ellos, ün paisaje campestre re

matado por un monte nevado, En la ribera opuesta, un man~ 

ie, ,de tdnica y manto largos, se aproxima a la orilla con 

una tea encendida. Detr4s de él se aprecia, entre arbustos, 

el 4bside de un templo y, m4s all4, los tejados de una pobla 

ci6n, Incorrectamente la altura del templo es la misma que 

la del anciano, mientras la proporci6n entre el templo y el 

po~lado posterior s! es correcta, El paisáje en ambos casos, 

nos muestra, nuevamente, el tratamiento flamenco tan detall! 

do, 

En el plano del fondo observamos a la izquierda el cielo 

nublado pero luminoso, el cual, al avanzar hacia el lado 

. opuesta, se obscurece en una variada gama de grises mostr4n

donos, as!, la amenazadora aproximaci6n de la tormenta. 

Como podr4 observarse, la composici6n es simple, sencilla 

y clara, presentando al personaje principal al centro, abar

cando casi la totalidad de la escena y flanqueado por reduci 

dos paisajes de gran profundidad espacial. La perspectiva e~ 

t4 bien lograda, El dibujo es fuerte y seguro y el colorido, 

brillante y muy contrastado. El tratamiento anat6mico est4 

muy acabado, mostrando muy buen trabajo en los rasgos del 

rostro del santo, en sus manos -de falanges y·uñas bien defi 

nidas y yemas sobresalientes- y en el acentuado modelado de 

la musculatura de sus piernas, Su formaci6n flamenca se evi

dencia en el minucioso tratamiento de los peces y del paisa-
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je. 4 Caractertsticas, todas ella, que confirman la acertada 

clasificacidn de Manuel Toussaint como "flamenco-italiani• 

~ante". 5 

4. Guillenm ToVar de Teresa, P.i11tUM !J ucu.UW!tt del Renacim.ien.to e11 
'Mllli.co, p. 431. 

~. Manuel 'fuussaint, op. c.lt., p. 60 • 
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15., Atribuido a i\nclr6s da Concha, SagJr.ada fm11.i.Ua co11 San Jun11 
( Pinaccteca Virreinal de San Diego ) , 



Titulo: Sagrada Faail.la eon San Juan 

Autor; atribuido a Andrés de Concha 1 

Té~nica1 tela, probablemente al óleo 2 

PrQcedencia1 desconocida 

Localización: Pinacoteca Virreinal de San Diego 

Dimensiones; 1.34 X 1.20 m. 

104. 

En la escena, el pintor destaca especialmente la figura 

de la Virgen al presentarla al centro, rodeada por el res

plandor del rompimiénto de gloria 'y de mayor tamaño que 

san José. Mar!a est4 representada por una mujer de tes muy 

clara y rasgos muy finos. Rasgos que la asemejan mucho con 

la imagen de la santa Ana de la obra llamada lo~ c..i11c.o ~e-

iioJtU ,(tabla no. 8). Viste el atuendo tradicional, trabaja-

do a base de escasos pliegues redondeados y sumamente esfu-

mados, de gran similitud con el tipo·de virgen de Coixtla-

huaca. sus manos son de dorso un tanto ancho y dedos largos 

con puntas aguzadas-y ligeramente levantadas, sobreponiendo 

el dedo medio al anular, idénticas a las de la virgen de 

Coixtlahuaca, Est&n modeladas por esfumado muy tenue, mar

cando falanges y uñas y colocadas en delicada posición, sos 

teniendo al niño entre ellas. 3 

r.-cuilletm> Tovar de Teresa, Pbitww. y Mc.11c.tulla del Re11acbni.e11.to e11 
M€uc.o, p. 342. 

2. Esta obra originalmente fue pintada sobre tabla, pero, en 1871 fue 
"restaurada" por un señor llamado llUitrado, C!Ufon la desprendió de 
la tabla y la adhirió a una tela, C61t. , l\belardo carrillo y Gariel, 
Téc.1t.lca de la púit:Wlo. e11 Nueva E~paiia, p. 92. 

3. :ranto en los rasgos de su rostro caro en sus manos hay gran siinili
tud con la virgen del Nac.úni.en.to de Luis de Vargas (1555) de la ca
tedral de Sevilla (foto no. 16). 
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• Este, presentado de pie·y ligeramente inclinado hacia san 

Juan, se encuentra desnudo, envuelto solamente por un delgado 

pañ.o blanco de· abundantes pliegues, trabajado de manera sema

jante al ropaje de la virgen. Es un niño regordete, de pier-

nas bastante gruesas, rasgos faciales muy redondeados, frente 

de marcadas· entradas, con la·mano derecha en adem4n de bendi

ci6n. Adelanta la pierna izquierda y presenta, en los pies, 

tres dedos largos y dos cortos, detalles todos ellos claramen 

te semejantes al niño presentado efr la Santa Ce.c.U . .ia, as! co-

mo también con el niño-pastor del Nac.im.le.nto de Luis de Va!. 

gas (1555) (foto no. 16). 

La figura de san Juan sigue el modelo del niño Jesds pero 

presenta un trabajo un tanto descuidado, especialmente en el 

modelado de las manos y en su incierta colocaci6n espacial. 

Est4 ataviado con la tradicional zalea, semiarrodillado ~ con 

los ojos entornados a la manera de las obras atribuidas a 

Concha. Anat6micamente evidencia gran corpulencia. sus pies y 

manos siguen también la disposici6n de los presentados en 

obras atribuidas a Concha. 

Entre ambos niños se coloc6 la oveja mtstica en extraña P2 

sici6n, pues tal parece que estuviera cayéndose de la mesa. 

Defectuosa presentaci6n as! como defectuoso es también el tra 

tamiento de su anatomta y pelaje. 

San José, proporgionalmente menor, como ya mencioné, est4 

ubicado detrás del plano de la Virgen. En él son evidentes 

las semejanzas con las pinturas de Coixtlahuacan y Lo~ e.inca 
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~e»o~e~ (tabla no. 8 ) , tanto en los rasgos de su cabeza y 

rostro, como en los de sus manos y su artificiosa actitud. 

Pero tanto aqu! como en Lo~ c.lnco ~e1io~e~ ya no est4 repre

sentado de acuerdo al texto b!blico, ya no es m4s un viejo. 

Su atuendo consta de manto ocre, de escasos pliegues, y td

nica gris azulosa, de pliegues amplios y redondeados. El 

tratamiento de los paños contrasta con el de los otros per

sonajes por la escasez de pliegues,. no obstante se observan 

igualmente acartonados. 

Sobre la mesa, cubierta por un paño gris azuloso claro, 

plegado dnicamente en dos puntos, se presentan dos elementos 

simb6licos: la cruz, armada con dos varas de carrizo, icono-

gr4ficamente relacionada tanto con san Juan como con la pa-. 

si6n de Cristo, y una cesta con uvas y un lienzo blanco, di

rectamente relacionados con Cristo; objetos de un minucioso 

tratamiento pl4stico. 

El fondo de· la escena está cerrado por un rompimiento de 

gloria rodeado por gris4ceas nubes planas de borde luminoso, 

de gran semejanza con las presentadas en la San.ta Cec.i.Ua 

(tabla No. 10 ) • 

El conjunto de esta obra recuerda en mucho el típico con-
4 

junto rafaelesco, como señala Diego Angulo, as! como tam-

bién observ6 su delicado esfumado a lo Baroccio en el modela 

do pl4stico, compar~ndolo también con el modelado de Andrea 

de! Sarta. En esta obra podemos apreciar claramente la in-

4. Diego llD]ulo I., H~.6tolt.ia del <tll.te h.Wpanaamwcano, t. II, p. 384 • 
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fluencia renacentista italiana, tanto en las caracter!sticas 

mencionadas como en su trabada y compacta composici6n trian

gular, as! como .por cierta influencia manierista en el ritmo 

quebrado de los personajes, los escorzos en que están colee~ 

das las manos de san José y la monumentalidad de la Virgen, 

el acartonamiento de los paños y la robustez de los niños. 

Todo ello rematado con el toque flamenco de minuciosidad en 

el tratamiento de los elementos iconográficos de. la mesa. 

La obra, 
5 

Toussaint. 

inicialmente, fue atribuida a Pereyns por Manuel 

Posteriorménte Angulo Iñ!guez la identific6 con 
. G 

el Maestro de Santa Cecilia, y Guillermo Tovar de Teresa, 

recientemente, en su estudio comparativo de las obras de Yan 

huitlán, Coixtlahuaca y el Maestro de Santa Cecilia, y en 

acuerdo con Diego Angulo y Enrique Marco Dorta, las clasifi-
7 

c6 como obras del mismo autor, Andrés de Concha, atribuci6n 

con la cual estoy de acuerdo ante las semejanzas estil!sti

cas señaladas, 

5. MaÍiuel Toussaint, op: c.lt., p. 61. 
6. Oiego Angulo I.,.op. c.lt., p. 384. 
7. Guillermo ToVar de Teresa, op. c.lt,, p. 457. 



17. Atribuido a Andrés de Concha, Lo~ c.l11co ~ c1io~e.~ 
( Ca teclra 1 de l·!é·üco ) • 
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Titulo: 

Autor: 

Técnica: 

Procedencia: 

Localizacidn: 

Dimensiones: 

Loa cinco señorea . 
. l 

·atribuido a Andrés de Concha 
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tabla, probablemente al 6leo 

probablemente Catedral vieja de México 

Catedral de México, Capilla de la Soledad 

2,35 X 1.67 m. 

Esta obra ha sido considerada por varios investigadores 

como posible producci6n de Andi::és• .de Concha. 2 Al respecto 

Guillermo Tovar de Teresa, con.firmando anteriores suposici~ 

nes, menciona: "Es una obra de autor an6nimo, que nosotros, 

compartiendo la opini6n de Diego Angulo y Enrique Marco, 

creem?s guarda el estilo de Andrés de.la Concha ••• en esta 

obra, se siente el Renacimiento tard!o sevillano de Pedro 

de Campaña y Luis do. Vargas, maestros probables de nuestro 

a~tista". 3 Atribuci6n compartida, igualmente por José Guad!, 

lupe Victoria en reciente publicacidn. 4 

En la escena, el pintor muestra a los personajes en un 

1, En carta fechada en f.bdrid el 4 de abril de 1978, Enrique f.brco Oor
ta le carentaba a Guillerno 'Il::lVar de Teresa: ".,, no hay duda de que 
el maestro del retablo de Coixtlahuaca y el de San.ta Cec.lUa es An
drés de la Coocha, La SaglUlda Fam.i.Ua, San.ta CeuUa y las tablas de 
Coixtlahuaca, son de la misma mano, as! caoo tarrbién la belH!Wna 
Sag1tada Familia de la capilla de la Soledad de la catedral de ~ico, 
que don Diego no conoc!a". Guillenno Tovar de Teresa, P.llttuM y e&eul 
tUIUI det Re11acimicuto eu Ml!x.ieo, p. 410, -

2. Diego J\ngulo Iñiguez, 11.U.to!Ua deC M.te /iilp.111orune1uca110, vol. II, 
p. 394 ¡ l\IMda Mart!ncz "Los cinco señores: una pintura del siglo XVI 
en la Catedral de .M1ixico", p. 79. · 

3. Tovar, op. c.it., p. '432. 
4. •José Guadalupe Victoria, "Nuevas consideraciones sobre l\ndrés de la 

Concha", pp. 77-96, 
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escenario plenamente renacentista. En ella encontramos a la 

Vi~gen y a santa Ana sentadas sobre un monumental trono de 

pi!'dra, con el Niño de pie frente a ellas. A los lados, san 

José y san Joaqu!n, y rematando la escena, el Padre Eterno y 

el Espíritu Santo surglendo de un rompimiento de gloria. 

La Virgen se presenta sentada de frente, con la cabeza 

de perfil, mirando apaÜblemente .a·su madre con un ligero 

giro del torso. Es una bella mujer,· joven, rubia, de piel 

clara y sonrosada. Su rostro es dé· finas ·y suaves facciones 

y su cuerpo, .en general, ligeramente rollizo', Su .frente es 

muy amplia, la nariz recta, la· boca pequeña, do comisuras d~ 

presivas y ojos entornados enmarcados por finas cejas cor

tas. Rasgos de gran semejanza con el rostro del San LoJtenzo 

atribuido tambi~n a Concha. 5 Cubre su cabeza con un delgado 

y transparante velo, de suavidad y ligereza muy bien logra

das. Sobre éste lleva un gran manto azul marino y se encue~ 

tra ataviada con un ·vestido rosa de manga larga y ceñido 

por una banda verde. sus manos, regordetas pero de dedos 

largos, est4n colocadas en suave y delicada posici6n, acar! 

ciando a Jesas, quien se aproxima a sus piernas. 

Este, es un tierno niño como de cinco años, de perfil, 

con los brazos extendidos hacia el frente y posando, suave

mente la mano derecha sobre la mano de la santa abuela, ha

cia quien dirige s4 mirada. Se encuentra de pie, apoyado s~ 

sobre la pierna izquierda y flexionando la derecha, la cual 

S. lvnada Mart!nez, op. c..lt., p. 82, (foto no. 21). 
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descansa, graciosamente, sobre los dedos del pie. su cabell! 

ra es rubia, rizada Y. muy corta, su piel es clara y sonrosa

da. su rostro es de frente muy amplia y rasgos muy suaves y 

redondeados. Viste tdnica larga de color gris viol4ceo, deb! 

jo de la cual asuma su pie descalzo en un muy buen escorzo, 

Santa Ana se presenta como una mujer madura de rostro de,!_ 

gado, tez m4s obscura que la Virgen y de facciones finas y 

aguzadas. Es una mujer grande, corpulenta, que abraza prote~ 

toramente a su hija~ Se encuentra '.sentada de frente, ligera

mente inclinada hacia adelante y con el torso girado ha el.a 

la izquierda para dirigir su ausente mirada hacia Marta. 

Trae cubierta la cabeza con un delgado y blanco velo a la m! 

nera de los tocados monjiles flamencos, que amarra sobre el 

pecho y le cubre los hombros, sobre los cuales porta un lar

go manto de color ocre. Se le ha ataviado con un vestido ro

sado de manga larga sobre el cual lleva .una tdnica,de manga 

larga también, pero abiertas. El manto le cubre el regazo y 

cae hasta el piso, dejando apreciar, bajo sus angulosos y 

acartonados pliegues, la posici6n de sus piernas. Sus manos, 

en comparaci6n a las de la Virgen y el niño, no est4n tan 

bien trabajadas, present4ndose marcadamente diferente entre 

sl1 la derecha es gruesa y corta y la izquierda delgada y 

larga. 

El trono de pieqra sobre el que est4n sentadas est4 des

prantado sobre un gran basamento cuadrangular. Sus brazos e! 
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tán decorados por gotizantes quimeras, de dimenciones marc~ 

damente diferentes entre sí, al igual que en ·su proyecciOn 

espacial, provocando desconcierto en la perspectiva, 6 Pers

pectiva que ha sido considerada por Amada Martínez como un 

forzamiento de la línea de fuga de carácter manierista, 7 o~ 

se.rvaciOn que no considero concordante con lo aquí mostrado. 

El trono presenta a manera de respaldo, un amplio nicho 

rematado en arco de medio punto sobre el cual se abre el 

rompimiento de gloria del que emergen el Espírutu Santo, e!?_ 

mo blanca paloma en vuelo, y, sobre ella, el Padre Eterno, 

de medio cuerpo, inclinado hacia abajo, en buen escorzo. Es 

un anciano calvo, canoso y barbado. Viste t6nica y manto r!?_ 

sados 'y levanta la mano derecha en ademán de bendiciOn, 

mientras sostiene la esfera universal en la izquierda, 

1\1 lado izquierdo del trono encontramos a san José, fig)! 

ra recortada, de pie, que muestra a un hombre joven, ya no 

al tradicional viejo bíblico, moreno, delgado, de facciones 

muy finas y perfectamente acabadas. Dirige su extasiada mi

rada a santa Ana, girando la cabeza en esa direcciOn. Viste 

manto ocre obscuro, de angulosos pliegues y t6nica azul ma

rino. Entre los dedos de la mano izquierda sostiene, delic! 

damente, la vara florida en un muy bien logrado escorzo, de 

6:-l:ll La AH1t011orn.la, de Pedro Berruguete (Museo de Berl!n) se presenta 
Wla monumental mujer sentada C!l1 un gran trono rematado por un nicho, 
X.. mujer, su atavío 11 su posición son muy semejantes a esta santa 

,Ana (foto No. 18). los serrejanzas son ~s cercanas con el Re.tablo de 
.•an.ta Ana. del Maestro del PUlgar (1531) de la Catedral de Granada, en 
donde la santa J\na pasa .el brazo sobre la Virgen, las manos del san 
José son . similares y tarrbién se encuentran sentadas sobre un tr2 

, no desplantado sobre una plataforma. (foto no. 19). 
7. llartínez, op. c..lt., p. 79. 
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actitud un .tanto forzada y artificiosa, muy semejante al 

san Jos~ de la Sa911.adct Fctm.U.la y al del retablo de Coix• 

tlahuaca. 

A diferencia de este, san Joaqu!n. en el extremo opues• 

to, se muestra como un.a fig11ra abocetada, de pincelada muy 

suelta, aunque no deja de mostrar la intenci6n del autor de 

presentar un hombre anciano, de rostro muy marcado y delga• 

do, de entrecejo fruncido y hojos profundos. Cubre su cabe-· 

za con un manto gris y visto t~ni9a naranja. Sus manos, en 

delicada y compleja posición, muestran la avanzada edad del 

personaje, el cual, curiosamente, dirige su consternada mi

rada hacia el espectador. su pie derecho, adelantado sobre 

el basamento del gran trono, es de grandes dimensiones y 

muestra la disposici6n de dedos al igual gue en otras obras 

atribuidas a Concha. nste personaje recuerda en mucho al 

ptesentado por Luis de Vargas detr4s de Ad~n en su obra 11~ 

mada La BCJ1Cll.ctc.lá11 .tcmpoll.tll de CJr..i.J.to (1561) de la capilla 

de la Gamba de la Catedral de Sevilla (foto no. 20) • 

_Detr4s de ambos santos se levantan gruesas columnas de 

mdrmol de altos basamentos, como las presentadas en Yanhui

tldn,•alrededor de las cuales se pliegan verdes cortinajes 

rematados en dorado, dando paso al rompimiento de gloria ya 

comentado. 

Como puede observarse, es una obra de marcada horizonta

. ll,dad y su composi~i6n, tanto por el pesado volumen de lo.e 

personajes dispuestos en este sentido como por la división 
* A11w1c.iac.iá11, C.úicunclc.i611 y PcntecoUú • 
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del espacio en dos escenas1 la terrenal, abajo y la celes

tial, arriba, Desconcertantemente, el manejo de la perspec

tiva es descuidado, como se recordar& lo comentado sobre 

las .diferencias de proyecci6n de los brazos del trono1 no 

obstante se logr6 profundidad mediante el dram4tico manejo 

de la iluminacil5n. El dibujo es fuerte y· seguro, sin embar

go el manejo pldstico de algunos detalles ~como las manos 

de santa Ana- son un tanto imperfectos. Respecto al colori

do, éste se presenta c4lido, brill,ante e intenso en los per . -
sonajea centrales contrastando con los colores frfos y apa

gados en los extremos y el fondo, recurso que hace resaltar 

a los·personajes centrales. 

En cuanto al tratamiento de los. personajes, en ellos se 

evidencia el naturalismo del pintor, ya que su tratamiento 

individualizado les otorga .una personalidad propia, diferen

cillda y muy humanizada. Tovar de Teresa comenta que las fig,!! 

ras del Padre Eterno y la Virgen ".,, es Un muy relacionadas 

con el autor de Coixtlahuaca, Sa11ta Cec.U . .i.a y la Sa91tadct Fa

m.i.l.i.a". 8 Comentario con el que estoy de acuerdo especialmen

te cuando se compara el tratamiento dado a las manos, mas no 

con la relaci6n que él establece entre este tipo de virgen 

y la representada en Coixtlahuaca, ya que aquella es de ros

tro m4s alargado, frente muy.recta, cejas arqueadas, ojos 

grandes y redondos y nariz un poco m4s corta y·redondeada. 

e. 'll:IVar, op, e.U., p. 432 • 
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En relaci6n al estilo, encontramos ya rasgos de clara i_!! 

fl?encia manierista italiana 'como el fondo arquitect6nico 

in.completo, los paños acartonados, los pl iegu.es de marcado 

claroscurismo, la miguelangelesca monumentalidad en la figu 

ra de san ta Ana y el g'usto por los escorzos • 



21. /\tribuido a /lndr!!s de Concha, ,\l<vi.tiJLio de Sm1 Lo.te11zo 
( !':inacoteca Virrc:inal de San Diego ) • 



T!tulo: Martirio de Snn Lorenso 

Autor: atribuido a Andrés de Concha 1 

Técnica: tabla, probablemente al 6leo 

Procedencia: desconocida 

Localizaci6n: Pinacote
0

ca Virreinal de San Diego 

Dimensiones: 2,23 X 1.64 m. 

. 2 
Segtln relata Alban BUtler en su V.ida de. to~ ~anto6, san 

Lorenzo (258 d.c.) fue sentenciado'a morir quemado a causa 

de la indignaci6n del prefecto de Roma al no poder obtener 

los tesoros de la Iglesia, los cuales hab!a solicitado al 

santo, quien los vendi6, y regal6 el producto de la venta, 

Conducta que respondi6 al anuncio que el Papa san Sixto le 

hab!a hecho momentos antes de morir, diciéndole que en tres 

d!as mas él lo acompañar!a. Y, )ustumente, fueron tres d!as 

los a.ue san !.orenzo 9idi6 al prefecto para reunir los teso-

ros de la Iglesia, tesoros que para el santo estaban repre-

l. En 1965, esta obra fue atribuida a Sim6n ?ereyns por Manuel Tou
ssaint en su obra sobre pintura colonial rrexicuna, en donde, ademSs 
xavier »oyssen anot6 que tanto Diego 1\ngUlo caio nart!n Seria la 
atribu!an al Maestro de Santa Cecilia. En 1979, Guillerno Tovar de 
Teresa, en su estudio cooparativo de las obras de Yanhuitlan, Coix
tlahuaca y las obras de la Pinacoteca Virreinal atribuidas al Maes
tro de Santa Cecilia, confirna qua son obra de un misnD pintor, An
drés de Concha; opini6n caipartida tant:il por Diego AngUlo y Marco 
Dorta y, recientemente por José Guadalupe Victoria en su artículo 
sobre dicho pintor. nanuel Toussaint, Pin.tulla coio11.lat ett Alé> . .ico, 
p, 93; C:Uillcnro To\•ru: de Teresa, P.i11.tu/ul tj e6cttUuM del Re.11ac.l
mie11.to en Méxfoo, p. 410; Diego Angulo Ii\iguez, 11~.tolt.ia def AA.te 
li,Upa11oame.lt.ica110, p. ,3G6; José Guadalupe Victoria "Sobre las nuevas 
consideraciones en torno a Andrés ce la Concha". p. 78, 

2, Alban Butler, V.ida de. Co~ M11.to6, t,III, pp. 298-299. 
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sentados por los pobres a qui.eri<>S la ·Iglesia sosten!a, por 

lo.cual el prefecto se sinti6 burlado y lo mand6 quemar po

co. a poco sobre una parrilla por loco y vanidoso, "Los ver

dugos desnudaron a Lorenzo y lo 11taron sobre la parrilla 

donde empez6 a quemarse a fuego lento, Los cristianos vie-

ron el rostro del mártir rocleado por un resplandor hermos!

simo y respiraron el fragante perfume que desped!a su cuer-

poi pero los perseguidores no vieron el resplandor ni perc.!_ 
. . 

bieron el aroma. San Agust!n dice ºque el gran deseo que te-

nía San Lorenzo de unirse con Cristo lo hizo olvidar los r.!_ 

gores de la tortura, y San Arnbrocio comenta que las llamas 

del amor divino eran mucho más ardientes que las del fuego 

materlal, de suerte que el santo no experimentaba dolor al

guno. Oespu~s de un buen rato de estar sobre las brasas, L~ 

r~nzo se volvi6 haci'a el juez y le dijo sonriendo: 'manda 

que me vuelvan del otro lado, pues ~ste ya está bien asado'. 

El verdugo le dio entonces la vuelta. Lorenzo dijo al fin:· 

'la carne está a punto 1 ya podéis comer' • En seguida or6 

por la· ciudad de Roma, por la difusi6n de la fe en todo el 

mundo.y exhal6 el Oltimo suspiro". 3 

Al parecer, Andrés de Concha plasm6 en esta obra el 

momento en el que el santo pide ser volteado y, siguiendo 

el relato, noa muestra al santo desnudo, atado a la parri-. 

lla y con el rostr©, no rodeado por un resplandor, pero s! 

J, 1bt:dem. 



con serena y extasiada expresi6n. El vestuario de los pers2 

naj~s concuerda con la época y solamente nos muestra un per 

sonaje fuera del relato tradicional, el angelillo que des

ciende portando la corona de laurel y la palma del martirio. 

Seguramente fue un elemento iconogrllfico utilizado para 

acentuar el hecho, recurso muy del gusto barroco, aprecia

ble en martirios posteriores. 

Analizando la escena, vemos, en primer plano, al santo 

mllrtir recostado sobre la parrilla;· desnudo, de tres cuar

tos de perfil y girando la cabeza hacia la derecha, mirando 

hacia el angelillo, Frente a él se encuentran tres verdugos 

que se disponen a ejecutar la sentencia, Dos de ellos car- · 

gan so~re los hombros,macisos de leña, mientras el otro em-
,. 11 

puña un largo y curvado mandoble. Los tres se presentan en 

din4micos escorzos, descalzos y ataviados con tdnicas sene! 

llas y cortas. Sobre ellos,en el llngulo superior derecho, 

observamos a dos personajes mlls, un soldado portando una 

tea encendida y al prefecto de Roma sentado sobre un gran 

pedestal circular, flanqueado por largos cortinajes. El sol-

dado se presenta de tres cuartos de perfil, con la cabeza 

de frente y levantada, mirando al prefecto, el cual est4 de 

perfil y extendiendo la mano derecha sobre el hombro del 

soldado. 

Frente a ellos y .emergiendo ·ae un rompimiento de· gloria, 

aparece un angelillo portando en la mano derecha una corona 

de laurel y en la izquierda la palma del martillo. El ange-
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lillo sé encuentra de perfil, volando boca abajo, 4 Bajo e~ 

te angelillo y frente a una escultura abocetada, stmbolo 

de la idolatrta, hay tres personajes m4s: uno, entre som

bras, poco definido, del cual s6lo se present6 la cabeza1 

delante de éste, un viejo barbado y cabizbajo, vis"tiendo 

manto y tdnica de color rosa claro y, delante de este dlti 

mo, otro verdugo se inclina sobre el santo flexionando el 

brazo izquierdo sobre su cabeza, personaje que recuerda a 

Miguel Angel si se le compara con •1os lgnud.i. del techo de 

la Sixtina (foto no. 23). 

A diferencia de la San.ta Cec.i.l.l<t, en esta obra las far-

mas han sido modeladas con mayor acento en su luminosidad, 

presen~ando figuras fuertes, pesadas y musculosas. Con una 

fuerte tendencia miguelangelesca, de din~micos y variados 

escorzos, de actitudes artificiosas, forzadas. Sin embargo, 

el estudio ana.t6mico del santo se presenta un tanto defi

ciente en la zona de la cintura. Su postura recuerda, una 

vez m4s, a Miguel Angel por su representaci6n de Noé o de 

Ad4n aunque de postura de piernas inversa, por razones pd

dicas (fotos nos. 24 y 25), Se hace notar que sus pies y 

manos son semejantes a los de otros personajes de obras 

atribuidas a Concha, La fuerte expresividad de los rasgos 

de los rostros de los verdugos contrasta con la 

serena y delicad.a expresi6n del rostro del santo, 

quien resignado a su martirio pero deseoso de 

4. El tipo del angelillo es muy semejante a los representados por 
Rafael en los frescos de la Famesina de l\gostino Chigi (1519), 
(foto no. 22) , 
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alcanzar la vida eterna r.tira esperanzado al angelillo que 

an~ncia su destino • 

. Todos los personajes, con excepci6n de los dos del 4ng~ 

lo superior derecho y el insinuado frente a la escultura,· 

se presentan iluminados por una fuerte fuente de luz que 

proviene del lado derecho, Mientras que el angelillo se 

ilumina por la parte superior, luminosidad que recae tam-

bién sobre el santo m4rtir y los dos personajes aue esw d~ 

tds de él. 

Respecto al colorido, es evidente el dominio de las ca~ 

naciones debido al escaso vestuario, en el cual observamos 

verde esmeralda obscuro en la tt1nica del !?e.rsonaje de la 

izquierda y en los del 4ngulo superior derecho, mientras 

que las tt1nicas de los verdugos son blanca, gris obscuro 

y ~zul marino. El viejo que se encuentra detr4s de ellos 

se cubre con um manto gris claro. Los colores son de tono 

poco intenso, no obstante, cabe señalar el colorido de la 

tt1nica del anciano de la izquierda cuyo manto se presenta 

de color rosa con brillos naranja y sombra rojo obscuro, 
~f ,, 

as! como el faldell!n del verdugo que porta el mandoble, 

que es verde claro con luces rosas y·sombras verde obscuro. 

Ambos casos pudieran considerarse como intentos de iridis

cencia. El fondo es totalmente obscuro, resaltando consid~ 

rablemente la figura de los personajes en escena y creando 

un' efecto dramático, 
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Respecto a su esquema compositivo es muy clara la marc!!_ 

da ,diagonalidad estructurada por los dos agrupamientos de 

pe~sonajes y reforzada por la postura del santo. 

En esta obra son claros los elementos de influencia ma-· 

nierista: la vena miguelangelesca del pintor en el trata

miento anatllmico,· la dinamizacilln de los personajes por 

.sus escorzos, los efectos dram4ticos. de iluminacidn, as! co 

mo el intento de iridiscencia en el colorido de algunos.p!!_ 

ños. 



26. Atribuido a Andr~s de Concha, Saoita Cec.i.Utt ( Pinacoteca 
Virreinal de San Diego ) • 
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Titulo: Santa Cecilia 

Autor: atribuido a Andrl!s de Concha1 

Técnica: tabla pobablemente al 6leo 

Procedencia: Templo de San Agust!n, ciudad de México2 

Localizaci6n: Pinacoteca Virreinal de San Diego 

Dimensiones: 2.90 X 1.92 m. 

Como referencia iconográfica, la biograf~a de santos habla 

de esta santa como virgen y mártir:· santa Cecilia es muy con~ 

cida en la actualidad como la patrona de los mdsicos. "Sus 

'actas' cuentan que el d!a de su matrimonio, en tanto que los 

mdsicos tocaban•. santa Cecilia cantaba a Dios en su coraz6n. 

Al fin.de la Edad Media empez6 a representarse a la santa to

cando el 6rgano y cantando", 3 

El pintor muestra a la santa en su advocaci6n de patrona 

l. Manuel Toussain t oonsider6 esta obra de manos de Sim6n Pereyns pero, 
tanto Diego Angulo y Mart!n Seria caro Enrique Marco Dortá y Xavier 
~l::lyssen han identificado estil!sticamente esta obra oon las relaciona
das oon Andrés de Concha en Coixtlahuaca y Yanhuitl4n, atribuci15n can
partida también por Guillenm Tovar de Teresa, quien reoopi115 dichas 
q>iniones en los estudios caiparativos de su obra. Manuel 'll:>Ussaint, 
P.in.tU1ta.coto1Wt.e en Mét.ico, p. 611 Diego Angulo Iñiguez, H.U.to!Ua del 
a!Lte. h.i.6pa11oamclt.ica110, p. 3841 Xavier »oysseil, La d.i6peJ<./i.ió11 del ma-
11.iCIL.i6mo, p. 1331.Guillerno Tovar de Teresa, P.úi.tu~a y ucuUu!la del 
Re.nac.imicnto en ,\!frico, pp. 134, 410. 

2. Respecto a su procedencia, Bernardo Couto menciona la existencia de 
una San.ta Cec.iUa en el tenplo de San l\gllst!n, aunque l!l la atribuye 
a l!olltazar Echave Cric. Xavier ~ssen oonfinna esa procedencia en sus 
notas a la obra de Manuel 'lbussaint. 'l i Guillerno Tovar de Teresa, de 
acuerdo oon esa procedencia y basado en una cita de Rivera Flores, fe
cha la rora e rtre 159.0 y 1599. Bernardo Couto, V.úUogo~ Mb~e. h.i.6.to~.ia 
de. la pht.tuM en t.lét.ico, p. 351 Manuel Toussaint, op. c.i.t., p. 
Guillerno Tovar de TC

0

resa, op, c.t.t;, p. 132. 
3. Álban Butler, V.ida de to~ ~aii.to~, ~ • .IV,p. 440. 
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de los mdsicos, En el primer plano, observamos a la santa ma 

jest?osamente sentada al centro del escenario. A su derecha, 

apa,ece un 4ngel tocando un pequeño órgano de diseño primit! 

vo y, a su izquierda, se aproxima en vuelo otro 4ngel a cor!!_ 

narla con flores. Sobre estos tres personajes se presenta. 

una escena celeste en donde surjen entre nubes 4ngeles mdsi

cos a los lados de la virgen, quien sostiene al Niño entre 

sus brazos. Este, de pie sobre una luminosa nube, y en gra-. 
. cioso y delicado escorzo, gira su torso para pasar el brazo 

izquierdo sobre el hombro de su madre. 

Es notable el naturalismo plástico de esta obra. La suavi 

dad y delicadeza con que el pintor ha mostrado las formas, 

dando una especial dulzura expresiva a los variados rostros 

y una extrema tersura a la piel y al cabello, estableciendo 

un ;ipo de belleza convencional muy personal. Los paños del 

traje de la santa, as! como los de la mesa, se presentan "m~ 

nieristamente" quebrados y muy acartonados a diferencia del 

resto de los paños de los trajes de los otros.personajes, c~ 

yas texturas y pliegues, sin llegar a abandonar su plastici

dad, est&n trabajados más libremente, apreciándose ya un in-

tente de manejo de paños a lo barroco, como en el lienzo que 

vuela detr!ls del ángel con la corona. 

Sin embargo, el efecto de vaporocidad de las nubes no se 

presenta como tal, mQstr4ndose más bien planas y recortadas. 

Los escorzos, tanto del 4ngel que corona a la santa como 



del Niño, están muy bien logrados. Su movimiento es artif+

cio~o, siendo notable el efecto de ligereza alcanzado en el 

áng~l. Por su amor al esfumado y al escorzo, Diego Angulo lo 

ha llamado "Baroccio sin blanduras femeninas". 4 

La luminocidad de la escena presenta tres fuentes de luz. 

Una de ellas, la que ilumina a la santa y al ángel en vuelo, 

proviene de la izquierda descendiendo hacia el ángulo infe

rior derecho. La segunda, se desprende del rompimiento de 

gloria presentado detrás de la virgen, e ilumina a su alrede 

dor a los pequeños ángeles mdsicos, incluyendo al que toca 

el 6rgano. Y, la tercera, ilumina a la virgen y al niño, pr2 

viniendo del centro de la orilla izquierda y dirigiéndose al 

extremo superior derecho. 

El manejo de las sobras en la escena terrenal contrasta 

fuertemente con el que se dio a la zona celestial, ya que en .. 
la primera se presentan fuertes claroscuros en los p~ños rnie~ 

tras en la segunda el sombreado es muy tenue, obteniéndose 

as! un especial efecto de suavidad e ingravidez. 

En cuanto al manejo del color, observamos el evidente em

pleo de colores contrastantes, como lo son el azul y el rojo, 

as! como un bien logrado cambio de intensidad en los tonos, 

claros en la escena superior e intensa en la inferior, refor

zando as! los efectos buscados en cada una de ellas. La in

fluencia manierista ~taliana se hace.patente en la iridiscen-

4. Diego Angulo Iñiguez, AILU Hú.paiilae, vol. XII, p. 342. 
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cia de la tOnica verdosa de luces rosadas del angelillo que 

toca el arpa, as!·coma en la intensidad de brillos de los P! 

ñas del angelillo que toca el drgano. Sobre el manejo del ca 

lar, merece especial atencidn el trabajo realizado en los P! 

ñas del vestuario de la santa, cuya textura ha sido exitosa

mente lograda al presentar, can gran realismo, la brillante 

suavidad de la seda azul obscuro del fondo del gran brocado 

que la envuelve, en contraste con el acabado mate de éste, . 
así como el minucioso tratamiento del tejido que lo decora. 

Realismo textural de clara raigambre flamenca y de gran sem~ 

janza con el oficio de paños de Coixtlahuaca. 

su romboidal composicidn le confiere la especial caracte

rística de originalidad, tan señalada par Martín Soria, 5 la 

cual, aunada a las. características mencionadas, le otorga 

co~ justeza la categoría de manierista tard!o influido por 

la escuela !talo-flamenca de Sevilla. 6 

Es muy interesante la gran semejanza que existe entre es

ta santa y la representada por Rafael en la Madona de .4•tn 

S~x.to (1513) del museo de Dresden (foto Na. 27) en donde lo 

Onico que cambia es la indumentaria y la mirada. As! como 

tambi~n es muy significativa la similitud del diseño de las 

marias de Tiziano y las de Concha, tanto en forma como en po

sici~n, especialmente en las representaciones de Flora en el 

Re.tita.to de Vúla11.te .Palma (foto Na.2B). 

s. Martín Seria, Tl1e aJt.t a11d MclU.tec.tWte ~11 Spa.in a11d Polt.tugat and 
.t11c;;r. ametican dom.úúoou., p. 306. 

6. Guillermo '!'ovar de Teresa, op. cli., p. 134 .. 



29. Atribuido a Andrés de Concha, COllonac.<611 de la V.Vtge11 1 
( CUauhtitl.111 ) , 



T!tulo: Coronacidn de la Virgen 

Autor: atribuido a Andrés de Concha1 

Técnica: tabla, probablemente al 6leo 

PrÓcedencia: cuauhtitl&n, Estado de México 

Localizaci6n: cuauhtit¡&n, Estado de México 

Dimensiones: 2.40 X 1.70 m. 
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En esta obra, la Virgen, ataviada a la manera tradicio-

nal, se presenta de frente parada sobre una nube, de la . 
cual emergen querubines. Flexionan.do los brazos al frente, 

extiende y separa sus largas y delgadas manos, de falanges 

muy señaladas, muy semejantes a las del tipo de Virgen de 

Yanhuitl&n. Su cabeza, pequeña en comparaci6n al largo de 

su cuerpo, se muestra ligeramente girada a la derecha y en

tornando la mirada hacia el &ngulo superior derecho, a la 

manera usual en Andrés de Concha. Su rostro es de rasgos re 

dondeados y pequeños ojos entornados, de nariz muy corta y 

labios muy sombreados. Rasgos que la asemejan mucho con la 

Santa Ce.c.i.f..i.a atribuida a Concha. Los paños de la tdnica e! 

t4n trabajados en forma diferente a los del manto, aquellos 

son de delgados y quebrados pliegues muy sombreados, mien

tras que los pliegues del manto son redondeados y muy am

plios, ya que éste se encuentra en agitaci6n, algo más cer

cano a lo que será la representaci6n barroca. 

l.Manuel Toussaint atribuye esta obra a Mart!n de Vos pero de acuerdo 
¡:on las características aquí señaladas, la he atribuido a Andrés de 
Concha. Manuel Toussaint, P.i.tt-tuM cof.on.i.a.f. en M~Xico, p. es. 
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Sobre ella, emergiendo de un rompimiento de gloria,. se 

encuentra la Sant!sima Trinidad coron4ndola. El Hijo y el 

Padre sostienen la 1corona y el Esp!ritu Santo vuela sobre 

ella. Los personajes son muy convencionales, poco detalla

dos y un tanto descuidados, la mano derecha del Padre pre

senta los dedos exagerada y desproporcionadamente largos, 

La figura del Hijo es f!sicamente idéntica a la del mismo 

personaje presentado en Yanhuitl4n solo que en éste se en

cuentra vestido, 

A los lados de la Virgen revolotean varios .4ngeles en 

diferentes escorzos, muy al gusto manierista·de la época. 

De todos ellos llama la a tenci<Sn el del lado izquie.rdo, C,!! 

ya p<Mlici<Sn se asemeja al representado en la tabla de la 

San.ta Cec.U.ia. El 4ngel orante de la derecha es idéntico 

al representado en Yanhuitl4n a la izquierda de la Virgen, 

semejante' tanto en actitud como en indumentaria. La posi

ci<5n de las manos de todos ellos recuerda mucho el tipo de 

manos· de las tablas de Yanhuitl4n. 

El fondo del cuatro est4 trabajado en varias tonalidades 

de gris, conformando nubes muy planas, de borde muy lumino

so, también semejantes a las presentaaas a las obras de Con . -
cha. 

Como podr4 observarse, esta obra no tiene mayor semejan-

za con las tres taplas restantes del retablo de Cuáuhtitl4n. 

Es curio.so que se le haya incluido dentro de un grupo de 
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obras de Mart!n de vos. Los rasgos restil!sticos la alejan 

de.este pintor y la acercan a la obra de ·Andrés de Concha, 

quien desarroll6 el mismo tema en Yanhuitl4n, obra con la 

cual guarda gran similitud as! como con la Santa Cecilia • 

• 
' 



-- ---·-----------------

30. /\tribuido a Andrés de Concha, San Juan Bau.tU.ta 
( Colecci6n Antuñano ) • 



Título: San Juan Bautista 

Au~or: atribuido a Andrés de Concha 

Té9nica: Tabla, probablemente al 6leo 

Procedencia: Oaxaca, Oax. 

Localizaci6n: Coleccidn Antupano 

Dimensiones: 0,72 X 1.65 m. 
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En esta obra el pintor muestra al santo semiarrodillado 

sobre una roca, enmarcado por un P,aisaje campestre y acom

pañado por el cordero místico, 

San Juan est~ representado por un hombre joven, de fac

ciones muy finas, excelentemente trabajadas a base de pin

celadas suaves y veladuras, Se presenta con cabellera ahu!! 

dante, corta y rizada, de color castaño obscuro, al igual 

que la.escasa y recor~ada barba y bigote, De frente muy a!!!_ 

pria y recta, cejas muy delgadas y ligeramente arqueadas. 

Ojos redondos, de p~rpados rosados y pliegue muy sombreado. 

Boca pequeña y labios delgados, ·con una marcada sombra de

bajo del labio inferior. Rasgos todos ellos muy a la mane

ra de Andrés de Concha. 

Respecto al cuerpo, éste es un tanto desproporcionado 

en relaci6n a los miembros. La espalda es angosta y los 

hombros muy redondeados y caídos. Viste la típica zalea, 

en este caso abierta en "V" al frente y, sobre ella, un 

la,rgo manto rojo obscuro que, desde los hombros, cae hasta 

la roca.de donde la recoge el santo con la mano izquierda 

envolviéndose el muslo derecho. La piel est~ trabajada con 
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pinceladas sueltas, poco detallada. El manto se presenta un 

tanto acartonado, con pliegues redondeados ·y sombras muy mar-

cadas. El brazo derecho, que se descubre debajo del manto Y. 

cruza hacia el frente en completa extensidn, muestra una m!?_ 

delacidn anatdmica suavemente trabajada. Las manos, anchas 

y gruesas, se presentan en delicada posicidn, sin mostrar 

gran detalle en su tratamiento y recordando las de la Sa11ta 

Ce.c.lt.i.a y S<tlt Lo1te.11zo. La pierna izquierda, de proporcio

nes mayores en relacidn al cuerpo, 'se presenta en una posi

cidn un tanto forzada, con una inclinacidn antinatural, No 

obstante, pl4sticamente es una parte bastante trabajada, en 

un buen intento de modelado anatdmico, El pie, al igual que 

las mános, no est4 trabajado con minuciosidad sino a base 

de pinceladas sueltas, que s6lo marcan levemente las uñas y 

l~s dedos. Estos se presentan sumamente largos en los tres 

primeros y muy recortados en los dos restantes, dando al 

pie una forma romboidal muy particular, detalle muy semeja!!. 

te al tratamiento de los pies de las obras de Concha. Oe

tr&s de la pierna derecha se aprecia el otro pie, de gran 

tamaño y caracter!sticas semejantes. 

Entre los elementos iconogr4ficos que acompañan al santo 

est4 el b4culo rematado en cruz, en este caso formado por 

dos sencillos carrizos atadoA por un corddn, igu'al al pre

sentado en la Sag1tada Fam.i.t.la, as! como el libro, sobre la 

roca, y el cordero místico echado a los pies del santo de 
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suave textura mas no minuciosamente trabajado. F.ste se en-

cu~ntra mirando en direcci6n opuesta a la del santo y rede~ 

do. por una delg.ada y simple aureola blanca, semejante a la 

del santo pero sin el resplandor. 

Frente al corde~o, en un pequeño mont!culo, se aprecia 

una detallada y minuciosa representaci6n vegetal que, aun-

que trabajada en colores obscuros y bajo un barniz muy obs-· 

curecido, permite apreciar el fino trabajo de su tratamien-. 
to, Trabajo que encontramos, nuevamente, en las pequeñas 

flores del á.rbol cuya corteza, curiosamente, se presenta 

sin mayor detalle. 

En el plano del fondo se aprecia el paisaje trabajado en 

primet término en cafés y después en azules. El primero re

presentando arbustos y en el segundo una colina. Esta ~ltima 

e~ muy luminosa, luminosidad que se encuentra reforzada por 

el fuerte contraste que oponen tanto los arbustos anterio

res como las grandes y obscuras nubes que se levantan sobre 

ella, ~stas están tratadas de forma muy plana, rematadas en 

blanco y dispuestas al rededor de la cabeza del santo, acen

tuando el resplandor de la aureola. Tanto el diseño como la 

plasticidad de las nubes nos recuerda, una vez más, las 

obras de Concha. 

En cuanto a la composici6n, ésta presenta una marcada di~ 

gonalidad señalada•tanto por la pierna del santo como por la 

disposición del árbol. La perspectiva espacial es un tanto 

forzada, ya que el primer plano y el paisaje en caf~s son 
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muy cercanos mientras el paisaje, trabajado en azules, se 

di'!para bruscamente. El colorido es más bien fr!o y apaga

do1 con excepci6n del manto, cuyo color, aunque obscuro pe

ro intenso, resalta bastante. 

Plásticamente prese~ta varios aspectos muy relacionados 

con.Concha y si a esto agregamos la procedencia de la obra 

y recordamos los años de trabajo desarrollados por el pin

tor en la zona, la obra podría atribuirse a Andr~s de 
. l 
Concha. " 

l. ,Esta obra presenta g~an sarejanza con el Vucei160 al L.únbo(l565) de 
IAlis de Morales en Arro'JO de la lAJZ, en donde las facciones y posi
ci& de Cristo guardan similitud con las del san JUan Cfoto IJO• 31). 



34. l\n6nimo, Debce11clúnte11,to 1 catedral de México ) • 



T!tulo: 

Auto)' 1 

Técnica: 

Procedencia: 

Localizaci6n: 

Dimensiones: 

Descendimiento 

anónimo 

tabla, probablemente al óleo 

Catedral vieja de México 

Catedral de M~xico, Capilla de las 
P.eliquias 

o. 48 x o.·60 m. 
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Tanto Manuel Toussaint1 como Gonzalo Obreg6n2 mencionan 

el registro de esta obra en el invehtario de la vieja Cate

dral de México realizado en el ar.o de 15~9. En él aparece 

mencionada como: "'Una imagen de Flandes en tabla, tiene 

sus puertas· y molduras de oro y negro al r.ededor,,, •" 13 se

guramen.t:.e era un tr!ptico, pero actualmente no se exhibe c~ 

mo tal, Pero Gonzalo Obrec¡6n, además agrega: "Copia de una 

obra perdida de Hans Memlinc .•• es casi seguro aue sea la 

que.regal6 el Sr. Arz. ?um4rraga a la Catedral cuando regr~ 

s6 de España en 1534". 4 Sin embargo, no se tiene informa

ci6n, hasta el momento, del original ni tampoco mencionan 

la procedencia de los datos sobre la donaci6n. 

En la escena, observamos el momento en que la Virgen, en 

compañ!a de san Juan, recibe el cuerpo de su hijo·de manos 

de Jos~ de Arimatea. Ella se presenta como una mujer madura, 

de tez clara, ligeramente amarillenta, de facciones finas y 

LManuel Toussaint, · Al1.te coto1úat en 11€x.ico, p. 3. 
2. Gonzalo Obreg6n, "El. arte flamenco en !·léxico", p. 67. 
3 • l bld eJ!l • 
4. Loe. cU. 
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aguzadas. Mira triste y desconsoladamente a Cristo, a quien 

abraza suavemente, apoyando la mano derecha sobre su rega

zo, Cubre su cabeza con un fino velo blanco muy plegado -a 

la manera de los tocados monjiles- y viste gran manto azul 

obscuro y vestido rojo de mnnga 'larga, de la cual asoma la 

orilla blanca del puño de la blusa. 

Detr4s de la Virgen se encuentra san Juan, var6n muy jo

ven y bello, de tez clara y sonrosada y de facciones muy f! 

nas y delicadas. Su cabello es lar.ge, rizado y ele color ca!_ 

taño obscuro. Se presenta de pie, apoyando la mano derecha 

sobre la espalda de Marta, a quien dirige su melanc61ica mi 

r_ada, Viste una sencilla tllnica de color rojo brillante, de 

cuellc¡> redondo y deli'cadamente decorado en dorado, 

El cuerpo de Cristo, sostenido por Jos~, est4 asentado 

sobre un paño rojo obscuro. Es un hombre joven, de tez mor

tecina y con ojeras azul verdosas. su cabellera, al igual 

que la de san Juan, es larga, rizada y·de colOr castaño ob~ 

curo, as! como su recortada barga, Su cabeza est4 coronada 

por varas de espinas trenzadas y rodeada por una fin!sima 

aureola dorada de delicado diseño. No presenta la herida en 

el costado, pero s! las marcas de los clavos .en las manos. 

Su cuerpo, de una anatom!a casi perfecta, con todo presenta 

una rigidez muy antinatural para ser un cad4ver. El pintor 

quiso as! respetar.al personaje por encima del realismo da

dc>" a l'a obra. 
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.José de Arimatea es un anciano calvo de larga y rizada 

ba<ba canosa, al igual que su cabellera. El tratamiento del 

pe,lo es muy fino, destacando el brillo por delgad!simas l!

neas blancas. El viejo se encuentra de pie, vistiendo tdni

ca café obscuro y sosteniendo el cuerpo de cristo por deba

jo de los hombros. Pero, curiosamente, el pintor descuidó 

en mucho esta acción, ya que la mano derecha del anciano se 

encuentra en una posición que marca una distancia totalmen

te fuera de lo natural' entre su cuerpo y su mano, Detalle 

muy extrafio, ya que se trata de una obra producida por un 

artist·a de gran calidad, en donde el tratamiento minucioso 

y bien acabado de cada detalle es evidente. La maestr!a en 

la ejecución está especialmente dedicada al tratamiento de 

los rostros. 

Como fondo, se presenta solamente una sección de la cruz 

sobre el cielo azul, y destacando, una.vez más, el minucio

so trabajo en la reproducci6n de la veta de la madera. 

La composición, en este caso asimétrica es, sin embargo, 

ar~ónica, con una marcada disposici6n en diagonal señalada 

por las cabezas de José, Cristo y la Virgen y contrastada 

por la verticalidad del madero, el cuerpo y los brazos de 

Cristo. El dibujo es preciso y seguro. El colorido es fr!o, 

con predominio de grandes masas claras pero contrastadas 

por áreas muy obscuras o de color brillante. 

Al comparar esta obra con la de Memlig, tratando de co!!!_ 

probar, al menos estil!sticamente, la afirmación de Gonzalo 

Obregón, no encontré la menor semejanza con el realismo del 
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flamenco pero, ampliando el panorama al resto del grupo de 

pintores.de Flandes, encontr~ que esta obra en efecto es una 

copia del Ve.1ce11d.imie11to del Maestro de la Sagrada Sangre, 

d~l primer cuarto del siglo XVI, 5 la cual a su vez, está ba

sada en el de Roger Vander l~eyden. 6 

La tabla de la Catedral presenta exac.tamente la misma co!!! 

posiciOn con algunos elementos diferentes, como la ausencia 

de la escalera, el san Juan de pelo largo y posando su mano 

sobre el hombro de la.Virgen y la mano derecha de José de . 
Arimatea corrcctamenté presentada; Respecto al estilo, es to 

talmente diferente ya crue, aquella es de un marcado expresi2 

nismo dramático mientras que ésta es sumamente contenida, 

llegando incluso a la expresiOn dulce y placentera. En la 

prime~a, el tratamiento plástico de los personajes es suma

mente duro, fuerte, llegando al extremo de la deformaciOn, 

e~ tanto que, en la segunda, los personajes están tratados 

con un suave naturalismo, pleno de esfumados y veladuras, y 

en donde, se evidencia el profundo cristianismo, especialmen

te en la posiciOn erguida de la cabeza de Cristo, para subr~ 

yar la dignidad del personaje. Pero, curiosamente, i!sta pre-. 

senta un notable y minucioso trabajo,en el detalle, cosa que 

no. se observa en aquella. 

Ante las características mencionadas, la obra podría cla

sificarse como flamenco-italianizante de la etapa antimanie-

rista, realizada e11 Europa e importada a partir del tercer . 
tercio del siglo XV!. 

s. JoséPi.joán, Sw~ntt A~tll, vol. "IN, p. 1S9, (foto No. 33). 
6. lbCdem, p. 69, (foto No. 34) • 



35. Martín de Vos, Sa1t )Wlll l'ACJúb.le1tdo et ApocaUp~.U 
( Museo del Virreina to ) • 

• 



T!tulo': San Juan escribiendo el Apoc:alipaiil 

Autor: Mart!n de Vos 

Fi.rma: MARTEN DE VOS 
FECIT 

Técnica: mixta ~obre tabla 

Proceden.cia 1 ·vieja Catedr.al de México· 

143 

Localizaci6n: Museo de Virreinato, Tepotzotl&n, Edo·, Méx. 

Dimensiones: 2.20·X·l.70 m. 

El libro del Apocalipsis, en sus cap!tulos 21 y 22 men-

ciona: "Entonces vino uno de los siete Angeles que ten!an 

las siete copas llenas de las dltimas siete plagas, y me h~ 

bl6: 'ven que te voy a enseñar a la Novia, a la Esposa del 

Cordero'. Me traslad6 en esp!ritu a su monte grande y alto 

y me mostr6 la Ciudad Santa de Jerusalén, que bajaba del 

cielo, de junto a Dios, y ten!a la gloria de Dios. su res

P,landor era como el de una piedra preciosa, como jaspe cri~ 

talino: Ten!a una muralla grande y alta con doce puertas1 y 

sobre las puertas, doce Angeles y nombres grabados, que son 

las de las doce tribus de los hijos de Isr·ael; tres puertas 

al oriente; tres puertas al norte¡ tres puertas al medio 

d!a; tres puertas al occidente. La muralla de la ciudad se 

asienta sobre doce piedras, que llevan los nombres de los 

doce Ap6stoles del Cordero . 

. "El que hablaba' conmigo ten!a una caña de medir, de oro, 

para medir la ciudad, sus puertas y sus murallas. 'La ciudad 
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es un cuadrado: su largura es igual a su anch~ra. Midi6 la 

ci~dad con la caña, y ten!a doce mil estadios. Su largura, 

an.chura y altura son iguales .•• El material de esta muralla 

es jaspe y la ciudad es de oro puro semejante al vidrio pu

ro. Las piedras en que se asienta la muralla de.la ciudad 

est~n adornadas de toda clase de piedras preciosas'.'. Y las 

doce puertas son doce perlas, cada una de las puertas hecha 

de una sola perla. Y la plaza de la ciudad es de oro puro, 

transparente como el cristal. Pero no vi santuario alguno 

en ella; porque El Señor, Dios Todopoderoso, y el Cordero, 

es su Santuario. La ciudad no necesita ni de sol ni de luna 

c¡ue la alumbre, porque la ilumina la gl.oria de Dios y su 

l~mpara es el Cordero ••• All! no habrá noche. 

"Luego me nostr6 el río de agua de Vida, brillante como 

el cristal, que brotaba del trono de Dios y del Cordero . 
. . 
Enmedio de la plaza, a una y otra margen del r!o, hay árbo

les de la Vida, que dan fruto doce veces, una vez cada mes; 

y .sus hojas sirven de medicina para los gentiles ••• Yo Juan, 

fui el que vi y o! esto." 1 

Esta obra ha sido creada muy apegada a la descripci6n bi 

'blica. En primer t~rmino tenemos a la figura de san Juan, 

sentado al pie de un árbol y escribiendo en un gran libro, 

que apoya sobre su pierna cruzada. 

Viste tdnica gr}s acerada de sedosa textura, cuyos plie-

l. ApocaLi.p&.Ll 21:9-26, 22:1-8 • 
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gues presentan fuerte contraste luminoso, de brillos esmal

ta?os, muy del estilo de la segunda fase del manierismo pri 

mitivo o antic14sico (1530-60), especialmente de Parmigiani 

no. 2 Se envuelve en un gran manto rojo brillante, de gran

des pliegues, muy sombreados, a través del cual se señalan 

las formas de sus piernas. 

Es un hermoso joven sobrio y robusto,. de tez muy clara y 

de. larga y rizada cabellera que, girando su .cabeza a .la iz

quierda, dirige la mirada hacia e~ 4ngulo superior derecho. 

Soluci6n formal muy repetida posteriormente. 

Se muestra absorto ante los hechos. Su rostro, tranquilo, 

de amplia e inclinada frente, de cejas delgadas y ojos pe-

gueños, nariz recta, grande y prominente, de boca entreabie~ 

ta y labios gruesos, se levanta sobre un vigoroso y largo 

cuello. Sus manos y pies est4n espléndidamente trabajados, 

con dedos largos y delgados, de uñas muy marcadas y conve

xas, Personaje dibujado con un detallismo sorprendentemente 

realista, 

El 4ngel, de pie a su lado, es una figura muy esbelta, de 

larg!simas piernas y de rasgos m4s bien femeninos. De tres 

cuartos de perfil, mira al ap6stol e inclina su cabeza a la 

derecha, Apoya la mano izquierda sobre la caña de oro y señ~ 

la con la otra el libro del santo. 

Viste tdnica ta¡ar verde con escasos pliegues, sobre td-

2. Arnold Hauser, EC n1tt1úe!U61110, c4U..U. del. Re11acún.le11.to y ougen del ~ 
te mode1t110, p. 137 . 
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nica amarillo brillante, de mangas recogidas y muy plegadas, 

y manto violá'.ceo de muchos vuelos con luces y sombras muy 

marcadas. 

su·s alas est.!ln completam.mte extendidas y presenta plu

mas en azul, blanco y rojo, minuciosamente trabajadas. Su 

rostro, tambi~n sereno, es m~s carnoso que el del santo y su 

pliel, de tono m.!ls claro, presenta la misma calidad en el 

tratamiento plá'.stico. Sus manos son un tanto má'.s gruesas y 

cortas que las del ap6stol mientras que sus pies son igua• . 
les. Personaje no menoS realista qUe el santo pero con un in 

tenso tono espiritua1. 3 

Al pie de los personajes se aprecia la detallada flora 

que crece en el suelo, en cuyo á'.ngulo derecho se aloja la 

firma del pintor. 

Detr.!ls del plano do estos personajes se abre el espacio 

y, ocupando 'la otra mitad do la tabla, se presenta, _bajo un 

cielo tempestuoso, la Jerusalén Celaste. Es espectacularmen

te luminosa y esto!! compuesta por pequeños e innumerables det!!_ 

lles trabajados libremente y muy apegada a la descripci6n b! 

blica, c_on_excepci6n de las puertas de perla, que en este ca 

·so no existen. 

La obra es muestra definitiva dol manierismo flamenco 

italianizante, de tendencia antimanierista, 4 por su contras-

tante y esmaltado colorido, la gran proyecci6n espacial, su 

minuciosidad en el detalle y su realismo textual. 
3. características muy diferentes a los arclngeles de cuauhtitl.!ln o la 

catedral de México. (fotos 36 y 40). 
4. Francisco Stastny, la dll.pt'.M-ión del mmúl!Jlh.mo, p. 206. 



36. ~l'lrt!n de Vos, San .lli9t1c.f ( a.tauhtitlán ) • 



T!tulo: 

]\utpr: 

T~cnica: 

Procedencia: 

Localizaci6n: 

Dimensiones: 

.san Miguel 

Mart!n de Vos 

MARTINO DE VOS ANTVPIECIS 
INVENTOR ET FECIT ANN 

1581 

probablemente mixta sobre tabla 

Cuauhtitl~n, Estado de Ml!xico 

Cuauhtitl~n, Estado de México 

2.40Xl.70m. 
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Una de las pocas obras firmadas pero, como anot6 Francis

co de la Maza, la firma se encuentra repintada, probablemen

te por haber estado un tanto perdida, incluso presenta una 

falta <de ortograf!a "inadmisible en el autor lo de 

ANTVPIECIS ••• debi6 ser ANTUERPIENCIS".l 

El santo arc~ngel se presenta como un bello'joven rubio, 

muy bien formado, aue se alza triunfante sobre la figura del 

mal en un ligero escorzo: adelantando la piern.a izquierda,· 

de pantorrilla bastante gruesa, girando el torso y la cabeza 

hacia la derecha, para dirigir su mirada hacia la figura del 

mal, levantando su brazo derecho. 

Viste indumentaria de soldado romano en azul, 2 mostrando 

claramente el relieve anat6mico de su cuerpo. El traje se e~· 

cuentra decorado con elementos celestes: el sol y la luna, 

l. Francisco de la ~!<>za,, Et p.fo.to!t Malt.t111 de Vo.1 e11 lf~x.i.co, p. 35. 
2 .. La induroontaria del ar~gel es s'e:nciante- a la que se prese rta en el 

grabado titulado A119el y demo11.i.o be cü.6pu.ta11 el cueltpo de Mo.1.6~, 
ilustrado en Francisco de la ~za, op. c.i..t., fig. 32, p. 62. (foto 
no. 37). 
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en oro y plata respectivamente, sobre los pectorales y, en 

el ~ondo, pequeñas estrellas. El faldell1n, constituido por 

ba~das co¡gantes, se decora con las figuras_ de diferentes j~ 

rarqu1as celestiales. Rodeando la cadera y el cuello se ob

servan cabecitas de querubines semejando aplicaciones de 

bronce y una cinta adornada con figuras del zodiaco cruza su 

pecho, "como presencia .rrt4gica de la ente rce$ 'astrologta ju

diciaria' 11. 3 La cinta sostiene el gran manto rojo de.~randes 

vuelos, muy del estilo "barroco, elemento de gran movimiento 

en la obra. r.tovimiento presente aunque un poco mc'.is tenue en 

el largo fald6n de color verde y metálicos brillos dorados, 

tratamiento de paños muy al estilo parmigianesco. Calza cré

pidas de igual color que el traje elegantemente rematadas 

por pequeiios marcarones. 

Sus alas se muestran totalmente extendidas, con plumaje 

en azul, blanco y rojo minuciosamente detallado a la manera 

flamenca. Rodeando las alas aparecen nueve querubines de re

dondeadas facciones, escasa y rizada cabellera y trabajados 

con pincelada muy suelta. 

El arcángel sostiene con la mano izquierda la palma de su 

victoria·y, con la derecha, señala la leyenda QV!S VT VEVS, 

cuyas letras se dispusieron al rededor de su mano. 

Su rostro, de gran belleza y finos rasgos, está magistral 

y realistamente tra~ajado. Presenta un modelado pictórico 

3. l b(d1'111, p. 36. 
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suavemente esfumado, contrastando con su despeinada Y.riza

da cabellera. 4 

Las manos y pies est4n bien acabados y detallados, pre

sentando, en los pies, el.dedo grueso separado y el segundo 

m4s largo, 

La figura del mal est4 representada por una sirena alada, 

la cual "olvid4ndose de su oficio, recata sus desnudos se

nos con las manos". 5 Se t·rata de una mujer robusta, mlls ro

busta que el arc4ngel,'de piel muy·c1ara y alas muy blancas, 

trabajadas en la misma forma que las del otro personaje. Su 

largo ap!!ndice, m4s ser.pentino que marino, es de color ocre 

dorado con manchas grises y sobre él, se incorpora del te

rroso •suelo, detr4s del cual se aprecia un bajo y detallado 

paisaje en tonos azulosos, cuya disposición otorga gran mo

n~mentalidad al arcángel. El fondo del cuadro lo cierran 

etéreas nubes ambar.inas muy luminosas,· 

Claramente podemos observar aqu! el estilo flamenco ren~ 

centista6 que deriva de Italia, de colorido contrastante, 

personajes vigorosos, paños con pliegues de brillos met4li

cos y detalles minuciosamente trabajados. 

4. "Tal caTO ver"1Ps, multitud de arc&lgeles pintados m.1s tarde a tra~ 
·vés de toda la pintura colonial y de F.chave desde luego", M. Tou
,ssaint, A.tte coC011.i.a.C en Muco, p. as. 

s. Loe. c.Lt. 
6. Francisco Stastny, Lct d.i.6peM.i.611 del ma11.il!JIMmo, p. 206, 



38, Atribuido a Martín de Vos, Sa11 redilo ( CUauhtitlán ) • 
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Titulo: San Pedro 

Autor: atribuido a Mart!n de Vos 1 

Técnica: tabla probablemente al 6leo 

Procedencia: Cuauhtitl4n, Estado de México 

Localizaci6n: CuauhÚtl4n, Estado de México 

Dimensiones: 2. 40 X l. 70 m. 

Iconogr4ficamente el santo est4 representado muy de 

acuerdo ,con la descri¡:ici6n b!blic~" ya que se trata de un Vi! 

r~n calvo y anciano, vestido a la us·anZa judaica, portando· 

la llave de los cielos y un libro s!mbolo de sabidur!a. 

Es un hombre viejo, pero muy robusto y vital. De cabeza 

un ta~to pequeña, pero estupendamente bien trabajada y coro

nada por un disco dorado como señal de santidad, su anatomta 

est4 muy detallada y.su expresi6n de meditaci6n, un tanto 

triste, muy bien lograda, 

Sµ rostro presenta frente recta, cejas gruesas y entrecejo 

fruncido, ojos graneles y obscuros de p4rpados fl4cidos y abol 

sados, de nariz corta y ancha y labios gruesos, al igual que 

su cuello, el cual presenta los tendones resaltados. Sus ma

nos son grandes y fuertes, con dedos de uñas y falanges muy 

señalados y con venas saltadas, Sus descalzos pies son gran

des, anchos y con dedos gruesos, de los cuales el segundo so

bresale en longitud al resto y el pequeño apenas se señala. 

l. Manuel Toussaint, P.i11.tu~a coio1ua.l e11 l.!éx.ico, p. 85 •. 
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Las falanges, al igual que las uñas, tambi~n están muy marc! 

das.y, al rededor.del tobillo presenta abultamientos, Como 

puede verse, la avanzada edad del personaje ha sido magis

tralmente lograda con el realista tratamiento anat6mico dado 

tanto a la cabeza como a los pies y manos, pero como mencio-

naba Francisco de la Maza, "sus rasgos son m~s europeos que 

jud!os". 2 

La oriental indumentaria del personaje está constituida . 
por tdnica azul obscuro' y manto ocre, de marcado sombreado 

rojizo, mostrando un fuerte contraste de luz y sombra, trat~ 

miento de.clara influencia veneciana. 

Levantando la mano derecha empuña una enorme y elaborada 

llave, •mientras sostiene. un libro abierto en la otra. Se pr~ 

senta de ~rPnte parado sobre una roca y rodeado por nubes 

gr~sáceas y rosadas muy luminosas, trabajadas con pinceladas 

muy libres y sueltas de colores muy esfumados. Estas contra~ 

tan con el detallado trabajo de las flores, hierbas y rocas 

a. sus pies, trabajo de evidente influencia flamenca, Detrás 

se abre un paisaje que resalta la monumentalidad del persona 

je, por su baja disposici6n y gran profundidad espacial. 

2. Francisoo de la "3za, Et pW011. MM.tln de Vp4 en /.tlxieo, p. 38 • 
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39. lltrlbuido " ~ltrtin do Vos, Sa11 Pabeo ( Cuauhtitl~ ) • 



T!tulo 1 San Pablo , 

l\\,\tor: atribuirlo a ··•arUn de ••os 1 

Tl!cnica: 9rohablemente dleo sohre tahla 

Procedencia: Cuauhtitlán, r.stado de •l~xico 

f,ocalizacidn: Cuauhtitlán, F.stado de M~xico 

Dimensiones: i.40 X 1.70 m. 
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F.l santo se ~resenta como un homhre Maduro que se apoya 

en un gran mandoble, símbolo de su martirio, y cargando un . 
gran libro, en el cual ouede aoreC'iarse el texto de su ep!! 

tola a los gentiles. 

La monumental figura se presenta de frente, VP.stido a la 

ausan?.a judáica: tanica verde olivo, abotonada al frente y 

ceñid'a a la cintura, y un gran manto violáceo de filo pla-

teado. Los pafos de ambas orendaA muestran tersa textura y 

S!1aves y a hundan tes plie(!Ues, de marcadas luces y sombra.s, 

evidencia de cierta influencia manierista italiana. 

El tratamiento anatdmico, tanto de la cabeza como de los 

pies y manos, es magistral. La cabe?.a, un tanto pequePa, se 

presenta de tres cuartos de 0erfil, con escaso y corto cab~ 

llo rizado y negro, rematada por larga Parba, mitad negra y 

mitad canosa. La f. rente es muy amplia y recta, las cejas 

abundantes, el entrecejo fruncido, la nari?. larga y recta, 

los ojos peaue~os y obscuros y la oreja minuciosamente deta 

llada, Las manos son grandes y fuertes, con detalladas fa-
-.-
1. l\muel '!l::mssaint, P,(11ttl·M cofo11út en l'éx-lco, p. q,<;, 
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langes, .uñas y tendofles, lo mismo que los pies, los cuales 

presentan la t!pica disposici6n de los personajes de Mart!n 

de Vos: el dedo grueso ligeramente separado del segundo y -

éste m4s largo que el primero. 

Al igual que san Pedro, se le ha ubicado al aire libre, 

parado sobre un suelo ~ocoso de ~scasa flora, todo ello de

talladamente trabajado a la manera flamenca. Detr4s de esto 

se abre un paisaje muy bajo y de gran profundidad sobre el 

cual se levantan luminosas nubes rodeando al santo, dispos,! 

ci6n del paisaje que, ,como en el Sa11 PeciJLo, le da gran mon_!! 

mentalidad al personaje, 

La obra tampoco est4 firmada pero, como menciona Francia 

ce.de la Maza, "no necesita el· aut6grafo, son tan Martín de 

Vos como las mejores de Europa". 2 Atribuci6n con la cual 

concuerdo, ya que el estilo de la obra es de gran semejanza 

con las obras firmadas por el pintor flamenco. 

2: Francisco de la Maza, U p-i.1itDJL MMtl11 cie · Vo4 en Mliúco, .p. 38 • 



40, /\tribuido a Mat!n de vos, Tab.ia IJ et A11gct ( catedral 
de Mé.xico ) • 



T!tulo1 

Autor1 

T~c;lica: 

Procédenc ia: 

Localizaci6n: 

Dimensiones: 

Tob!aa y el l\ngel 

atribuido a Marttn de Vos 1 

lSD 

probablemente mixta sobre tabla 

probablemente Catedral vieja de México 

Catedral de México, Capilla de las Angustias 

l. 74 X 1.60 m. 

Respecto a su iconograf!a, la Biblia menciona que, recor~ 

dando Tobit que habta dejado diner~'depositado con Gabael, 

en Ragues de Medina, y sintiendo que se acercaba el momento 

de su muerte, pidi6 a su hijo Tob!as que fuera a recuperarlo 

pues 61 so encontraba impedido por la ceguera causada por c~ 

taratas. Mas Tobías no conocía el camino ást que busc6 un 

gu!a y c_ncon tr6 a íla fücl, 11 el ángel 11
, quien se present6 ante 

Tobit como 11 Azarías, hijo del gran Anan!as, uno de tus 

hermanos. 

"Partió el muchacho en compañía del !lngel, y un perro le 

sequ!a. Yendo de camino, aconteci6 que una noche acamparon 

junto al rto Trigris. Bajó el muchacho al r!o a lavarse los 

pies, cuando saltó del agua un gran pez que quería devorar 

el pie del muchacho. Este grit6 pero el !lngel le dijo: 

'tAgarra el pez y tenlo bien sujeto!' El muchacho se apoderó 

del pez y lo arrastr6 a tierra. El ángel añadió 1 'Abre el· 

pez, sácale la hiel,. el corazón y el hígado'. As6 parte del 

l. M.nuel 'lbussaint, La Catednal de l.léx~co u et Sagne!Uo tneb<0p0Uta110, 
p. 49. 
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pez y lo comi6, salando el resto. Luego continuaron sú cami

no, los dos juntos, hasta cerca de Medina". 2 

,El coraz6n y el h!gado del pez serv!an para ahuyentar to

do tipo de mal, mientras la hiel para curar las cataratas, 

la cual utiliz6 para aliviar a su padre de dicho mal, 

La obra se presenta dispuesta en tres planos. En el prim! 

ro de ellos aparecen Tob!as y el 4ngel, acompañado.s por un 

perro. En el.segundo, el incidente con el pez a la orilla 

del Tigris. Y en el tercero, el azti1 intenso del cielo despe 

jade cierra la escena. 

Tob!as ha sido representado por un joven casi adolescente, 

de piel clara y cabello corto y rizado, de color castaño ob~ 

curo. Se presenta de pie, adelantando la pierna izquierda, 

Su ·rostro es de un naturalismo muy bien acabado y. marcado 

clasicismo. Sus rasgos son finos, de un manejo p14stico muy 

.sombreado, Su frente es amplia y recta, los ojos grandes y 

profundos. La nariz recta, la boca pequeña y de labios delg~ 

dos. La barbilla es pequeña y las mejillas rosadas, las ore

jas est4n minuciosamente trabajadas y el cuello es grueso y 

largo. 

Viste manto amarillo brillante, cruzado sobre el hombro 

izquierdo y sujeto por un broche, igual al del 4ngel del Sa11 

Jua11 e~c.~.i.b.ie11da d A¡.ioeac.ip~.ü. Bajo éste, lleva una t'tlnica 

café a la rodilla, calzones largos blancos y calza crépidas. 

f~fü.ur . .:.i de .lviU..1afé11, pp. 505-507, 511. 
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La pierna derecha, escasamente apreciable entre la penu~ 

·br~ del ángulo inferior izquierdo, se presenta descuidada· 

me.nte trabajada, tanto en su plasticidad como en su dibujo, 

mostrándose bastante más gruesa que la otra y muy plana. 

Como accesorios porta una talega de viaje cruzada al 

~rente, sombrero de ala ancha en color café obscuro sobre 

la espalda y un bast6n de viajero en la mano derecha. Indu· 

mentaria tradicional de un peregrino, acorde con el texto 

b!blico. 

Respecto a este personaje, Francisco de la Maza señal6 

su gran parecido con "dos personajes de las Boda~ de Ca11a11, 

de la Catedral de Amberes .•• con el mismo perfil y las mis

mas cabe.zas de pelo corto, las mismas piernas y casi las 

mism~s sandaliasº. 3 Comparacic'.5n muy pertinente y de semejan 

z~s muy evidentes 

El ángel es también un personaje muy joven. De tez clara 

y cabellera rubia, rizada y abundante, muy semejante al Sa11 

M.lguel del templo de cuauhtitlán. Se presenta en la misma 

posición que Tob!as, pero mirando a éste y adelantando la 

pierna derecha. Su rostro es de facciones más suaves, pero 

igualmente finas y convencionales. limbos de una innegable 

belleza. 

Viste tdnica talar azul abierta al frente. Sobre ésta, 

lleva un largo blus6n rojo, de mangas amplias, largas y 

-3. T..a obra m:mcionada se encuentra ilustrada en: Francisco de la M'lza, 
Ma...Un de Vo~ e11 Méx.lco, p. 34, (foto no. 41) • 
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arremangadas a medio brazo. Presenta enormes y extendidas 

al!'s de plumaje magn!ficamente trabajado, en un minucioso 

na.turalismo, de tratamiento y disposici6n id~nticos a los 

del ángel del San Juan c.~c.!tlb.lc.ndo c.C Apocaf . .lp~.i.L Al 

igual que Tobías, porta bast6n de viajero en la mano iz

quierda mientras levanta la otra señalando el camino. 

Calza sencillas sandalias de cintas de cuero y muestra, 

a través de la abertura de la tanica, la larga y gruesa 

pierna derecha, en laºcual es evidente la desproporci6n con 

el resto del cuerpo y la poca naturalidad de su posici6n, 

pues parece doblarse hacia el frente, defectos que resaltan 

al compararla con el San U.i.gueC. 

Los pies de ambos personajes presentan dedos largos y 

delgados, con una marcada separaci6n del dedo grueso y de 

un tratamiento plástico un tanto libre, formalmente muy se

mejantes al tipo de pie empleado por Martín de Vos aunque 

plásticamente no tan acabados, 

El p.crro que los acompaña, de raza indefinida, se prese.!}_ 

ta de perfil, con dos patas ligeramente adelantadas, cola 

levantada y girando la cabeza hacia atrás, mirando a los 

personajes centrales. Es pequeño, de pelo corto, negro en 

el lomo· y cabeza y blanco en· pecho, patas y nariz. El pela

je del animal está trabajado con poco detalle, a base de 

pinceladas largas y _muy su el tas. 

' Detrás de Tobías el pintor cerr6 el espacio con un gran 
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&rbol, de grueso tronco bifurcado y de corteza y follaje mi 

nu7iosamente detallados, nuevamente muy semejante a los el~ 

me)ltos vegetales del Sa11 Juan e~c1t.i.b.i.e11do et Apocat.lp6.i.6. 

En el l_ado opuesto,· se abre un luminbso paisaje campes

tre, el cual se une ai primer plano mediante el sendero so

bre el que marchan los peregrinos. Dentro de este paisaje 

se ha representado, en un intento de dinamismo,· el momento 

en que Tob1as es atacado por el pez. Interesante escena cuyo 

movimiento contrasta fuertemente é·on la pasividad del primer 

·plano. En ella observamos al angel en girado escorzo aproxi

m4ndose a Tob1as, quien se encuentra casi saltando al huir 

del enorme pez que surge de las agitadas aguas con feroz as

pecto1 La diurna escena no concuerda con el pasaje bíblico, 

ya que en éste la anécdota ocurre durante la noche. El trat! 

miento de este paisaje difiere mucho de los detallados y mi

nuciosos paisajes de Vos. 

En esta obra encontramos la influencia de la modalidad an 

timanierista 4 en varios aspectos: la idealizaci6n de la be

lleza de los personajes; la claridad de la compo.sici6n, en 

la cual se muestra a los personajes principales ocupando ca

si la totalidad de la superficie y flanqueados por espacios 

abiertos de gran profundidad; el colorido c~lido, brillante 

e intenso, que recuerda al colorido veneciano de las obras 

de Vos1 los paños ;edondeados, de pliegues naturalistas, na-

4 • ._Francisco Stastny, ta d.i.6pe./t.!U11 del 111m1ú/ii.J1110, p. 206. 

. .,, . 
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da acartonados y de suave sombreado, a la manera del San 

Juan e4 c11..i.b.i.e11do et Apocat.i.p4Ü; el marca.do contraste cla· 

roscurista que se dio al tratamiento de la manga derecha 

del ángel, en donde los pliegues casi parecen brillar, muy 

semejantes al tratamiento de paños del San 11.i.guee, y en la 

posici6n de los pequeños personajes de la escena anecd6tica 

que muestran la intenci6n del pintor por imprimir movimien• 

to a la obra, por lo menos en esta pequeña secx:i6n. 

Pero tambi~n encont~amos en esta obra la influencia fla

menca en el tratamiento de detalles tales como la oreja de 

Tob!as, el pelo del ángel, el sensacional plumaje de sus 

alas, el follaje y la corteza del árbol. 

En-Conjunto, tenemos una intensa y contrastante obra en 

donde el brillante colorido de los mantos se contrapone al 

fr!o y apagado de las tanicas, contraste tambi~n presente 

entre personajes y paisaje, as! como entre los elementos 

mismos del paisaje: detrás de Tob!as, quien viste luminoso 

manto, se· presenta el grueso árbol de tonos obscuros, el 

cual, a su vez, contrasta con la gran nube blanca del fon

do que enmarca el grisáceo plumaje de las alas del ángel 

que rodean el claro rostro de Tob!as. 

Como se podrá observar, la obra presenta caracter!sti-

cas semejantes tanto al San Juan e.1e1t.ib.i.e11do et Apocal.i.p-

bÚ como al Sa11 ll.i.!J."eC pero nunca llega a alcanzar ese fi· 

del!simo, preciso y perfecciqnista tratamiento clásico de 

las obras de Mart!n de Vos, por lo cual creo que serta m:ls 

conveniente clasificarla como obra ele la escuela deMart!n de Vos. 



42. Baltazar Echave ario, Ep.lóania ( Pinacoteca Virreinal 
de San Diego ) . 



T!tulo: 

l\utor: 

Firma: 

Tl!cnica: 

P·racedencia: 

Localizaci6n: 

Dimensiones: 

Epifanía 

Bal tazar Echave ario 

édtave. &~e.U 

tabla probablemente al llleo 

templo' de la Profesa 

Pinacoteca Virreinal de San Diego 

2.45 X 1.53 m: 
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El templo jesuita c?e la Profesá· fue iniciado en 1592, su! 

pendida la obra y continuada en 1595 y concluido años m~s 

tarde, seg6n menciona Manuel Toussaint, quien, ele acuerdo 

con Bernardo cauto, ubica la procedencia de esta obra en di

cho templo, agregando que, junto con la O.\ac.ló11 e.11 e.C f/ue.~to, 

son las dos pinturas m&s antiguas de Echave Orio. 1 

El pasaje b!blico se ha escenificado al exterior, delante 

de un ruinoso establo de madera, bajo el cual la Sagrada Fa

milia recibe a los reyes de oriente. En primer t~rmino y ha

cia el ~ngulo inferior derecho, el m~s viejo de los reyes se 

arrodilla ante el Niño bes~ndole un pie, el cual sostiene 

con la mano derecha mientras apoya la izquierda sobre el SU!'_ 

lo. El anciano, de piel rojiza y cabellos y barba rizados y 

blancos, presenta una cabeza estupendamente bien trabajada, 

Su rica indumentaria nos muestra la gran habilidad del pin

tor par~ lograr va~iedad de texturas, mostr~ndonos una am

plia diversidad de brocados en rosas y grises. El pintor ha 

l.· Manuel Toussaint, P.üt.tu-11t c0Ca11.lal e.u ,!féx.lco, p. 90. 
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colocado los elementos de poder!o y realeza sobre el piso, 

en actitud de humildad ante el Salvador, quien se encuentra 

en .forzado escorzo, entre los brazos de su madre. 

El Niño está desnudo y enyuelto en un paño blanco, Es ru

bio, regordete, de piel muy clara y sonrosada, de reducido 

rostro y .ampl!sima fr.ente. 

La Virgen, sentada de tres cuartos de perfil y en una in

congruente posici6n, sin mostrar ni en el m4s m!nimo detalle 

el es.fuerzo requerido Para sostener en· el aire a Un niño de 

tales proporciones. Muy por el contrario la ·placidez y tran

quilidad dominan su cuerpo y su rostro, éste a1timo de un mg 

delado plástico sorprendente, en el cual observamos caracte

r1sticas semejantes a los rostros y cuellos de los 4ngeles 

de Mart1n de Vos. Su indumentaria es la tradicional en colo

ri?o y formas y en ellas apreciamos nuevamente el espléndido 

manejo de los paños, del colorido y del claroscuro tan carag 

ter!sticos de Echave. Trabajo contrastante con la ligereza 

lograda en el velo que cubre su cabeza, la cual se remata 

por un finísimo y translacido disco dorado a manera de aureg 

la. Elemento que de igual.manera remata la cabeza de san Jo

sé, quien se asoma sobre el hombro de la Virgen observando 

atentamente la escena. 

En este caso, san José, no viste túnica verde sino gris 

pero su mantos! se.presenta en el amarillo ocre tradicional. 

Es
0

un hombre joven, de piel rojiza y cabello y barba obscu

ros, de finas facciones y cuya escorzada mano recuerda a la 



167 

del san José de la Sag1.ada. Fam.U.la atribuida a Andrés de 

Concha, en quien no ser!a extraño, se hubiera inspirado. 

·oetr4s de esta escena, s~ arrodilla otro de los reyes, 

el· cual se presenta también ricamente ataviado en verdes y 

azules y·partando su serena. Se ·trata de un ·hombre maduro, 

también de piel rojiza, pero de rostro un tanto abocetado. 

Detrds de él, de pie, encontramos al rey negro, quien en

tornando los ojos señala al Niño. En su indumentaria, Sem~. 

jante a la de sus dos compañeros,
0
destacan los elementos . . . 

met~licos, un tanto iridiscentes. Tras ~l se encuentran 

abocetadas las cabezas de varios personajes, cerr4ndose la 

escena con un alto muro en ruina, muy a la manera italiana, 

y detr4s, nubes y montañas trab.ajadas en diversos tonos de 

azul, rematados por la estrella de Belén, 2 

La diferenciaci6n de tonalidad de la piel de los perso

ndjes, claras y rojizas, bien pudiera ser influencia de Si

m6n Pereyns, ya que él utilizaba este contraste en sus obras. 

La intensidad del colorido recuerda al manierismo vene-

ciano. El tratamiento de cabello, vegetaci6n y paños, al mi

nucioso realismo flamento, La inclusi6n de ruinas arquitect~ 

nicas denota la influencia contramanierista y el pudor y las 

actitudes piadosas de los personajes evidencian el antimani~ 

rismo, amén del uso de un grabado de artista italÓ-flamenco, 

En resumen, tenemos una s!tesis muy personal de este pintor. 

2, "Repite al pie de l~ letra el grabado que sirvi6 igualmente de modelo 
'al artista flamenco de fonraci6n veneciana Poland de M:>is (e.a. 1570-
901 , en su pintura del Museo de Zaragoza", Francisco Stasny, La dü· 
pe\' ({<11 deC 111aiile't.i..1mo, p. 216 (foto no. 43), 



~4. Ba.lta~1r r.chavo Orio, A111u1c.iLtc.tli:H { Pinacoteca Virreinal 
do S.1n Diego ) . 



Título: 

Au t~r 1 

Tt!c.nica: 

Procedencia: 

LocalizaciOn: 

!1imensiones: 

Jlnunciacidn 

Baltazar. F.chave Orio 

0robablemente Oleo sohre tabla 

Templo de Santiago Tlatelolco 

Pinacoteca Virreinal rle san Diego 

2.59 X 1.62 rn. 
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El templo franciscano de ~antiago Tlatelolco, seqQn crOn! 

ca de fray Juan ele '!'orquemada, fue concluido el a'io de 1ó09, 
• 

siendo Baltazar F.chave'Orio el autor ele.las pinturas del re-

tablo. F.l templo fue clausurado en dos ocasiones, la primera 

de ellas por las Leyes de Reforma y, la segunda, durante el 

porfiriato, despul!s de la cual el retablo fue destru·ido y 

las pinturas trasladadas a Bellas Artes. F.n l.º17, ,lorge Ene! 

so, Inspector ele Bienes Nacionales, distribuyo las obras co!!_ 

te~idas en las bodegas de Bellas Artes en varios museos de 

C)uert!taro y r.uadalajara, conservando la l\nunciaci6n en r-<l!xi-

co. 1 De
0

las catorce obras gue constituían el retablo, s6lo 

se conservan seis: tres de ellas en la Pinacoteca '-'irreinal 

de San Diego y otras tres en la Direcci6n de Destauraci6n 

del Patrimonio Cultural del Instituto ~acional de Antropolo-

q!a e Historia, orocedentes dP.l museo de r.uaoalajara. 

En esta escena b!blica, 2 desarrollada en el interior de 

un somhr!o sál6n, el pintor nos muestra el mol'lento en el qUP. 

l.' Guillerno Tovar· de Teresa, Púrtu\<t !' e~c11U11M rlef. Renac.frréeirtc err 
lli!x.ico, pp. 4~?.-464. 

2. San Lucas 1, ?.~-3~. 
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la Virgen, arrodillada ante su mesa de oraci6n y desplantada 

• sob'e una plataforma, es interrumpida por el emisario divino. 

La ~ndumentaria de ella corresponde a la época pero el &mbi

to en el que se le ha ubicado es m&s bien renacentista. En 

primer término observamos al arc&ngel arrodillado ante la 

Virgen, con las manos en alto y presentado desde el &ngulo 

derecho posterior. Es un personaje joven, de tez. muy clara y 

sonrosada y de cabello rubio, rizado y un tanto alborotado, 

con clara influencia dé Mar.t!n de Vos. En su indumentaria !'!!. 

demos observar fuertes contrastes tanto en colorido como en 

el tratamiento de los paños, los cuales presentan quebrados 

y abundantes pliegues de vértices redondeados en la t~nica 

ocre y•angulosos pliegues en la sobretdnica azul, la eual, 

adem&s, presenta una textura met&lica de intensos claroscu

ros de influencia flamenco-manierista. Influencia que se re

fuerza en elaborado tratamiento del· plumaje de sus alas, cu• 

yas puntas se recortan por el formato de la tabla. Curiosa

mente, los extremos de la banda que ciñe su cuerpo se encueu 

tran flotando, como si un fuerte viento hiciera frente al 

personaje, el cual se encuentra totalmente est&tico, 

La Virgen, de características anat6micas semejantes al ar 

c~ngel, se presenta en gracioso y bien logrado escorzo. Ella 

se encuentra de frente, arrodillando la pierna izquierda. 

Descansa pl&cidamente su brazo izouierdo sobre la mesa, sos-. 
teniendo entre los dedos un libro, mientras flexiona hacia 
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el frente el brazo derecho, escorzando la mano a la manera 

leon.ardezca. La cabeza se inclina y gira a la izquierda, so!!_ 

teniéndose sobre un esbelto y alargado cuello, de base som

breada, una vez más influenciado por Mart!n de Vos, Su ros

tro, aunque de finas facciones, se presenta un tanto duro en 

comparaci6n ·con el del otro personaje, debido.al recortado 

modelado de su tratamiento. Viste la indumentaria tradicio-

nal, cuyos paños también presentan tratamientos diferentes, . 
en este caso, en cuanto' a la abundancia de pliegues, es ma-

yor en el manto que en la trtnica. 

Detr11s de la Virgen y a manera de enmarcamiento especial, 

se extiende un amplio cortinaje verde de bordes dorados.Y 

acartortados pliegues que se recoge tanto en el 11ngulo supe

rior derecho como en el centro. De aqui, se abre en lumino

so ,rompimiento de gloria, de azulosas y densas nubes, del 

cual desciende la blanca paloma representando al Esp!ritu 

Santo, elemento iconográfico burdamente trabajado, tanto en 

la proyecci6n de su volumen como en ·el acabado del plumaje, 

lo cual denota la manufactura ajena al autor de esta obra. 

Respecto a la. iluminaci6n, encontramos tres fuentes lumi

nosas diferentes.: una de ellas ¡;>reviene desde el espectador, 

proyectándose sobre el rostro y la mano derecha del arcángel 

y la izquierda de la Virgen1 la segunda, desde el·lado iz

quierdo, incidiendo•sohre la espalda del arcángel y, la ter

cera desde el rompimiento de gloria hacia la Virgen; teatral 

efecto de iluminaci6n de clara influencia manierista italiana . 



45. Atribuido a Franciso Zunaya, Sai1 Seba<1.Uá11 ( Destruido en 1967 ) • 



T!tulo: San Sebllstilln 

Autor1 an0nimo1 

Técnica1 tabla, probablemente al Oleo 

Procedencia: Catedral vieja de la ciudad de México 

LocalizaciOn1 destruido en el incendio de 1967 

Dimensiones: 1.88 X 1.15 m. 
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San Sebastián naci6 en Narbona de Galena, pero fue educa

do en Milán, ciudad or.iginaria de'sus padres, PerteneciO al 

ejército del Imperio Romano, a través del cual convirtiO a 

varios romanos, Mas, su clandestina evangelizaciOn fue des

cubierta por Diocleciano, quien lo condeno a muerte por su 

ingra~itud, entregándolo al cuerpo de arqueros para su eje

cuciOn. Después de ésta fue recogido, todav!a con vida, 

por una mujer llamada Zoe, quien lo sano. Sin embargo, des

pués de un enfrentamiento pdblico con Diocleciano, fue con

denado 0por segunda vez, Fue ejecutado a mazasos y su cuerpo 

fue arrojado a la fosa comdn de donde lo sac6 una mujer lla 

mada Luc!a; a quien se le hab!a aparecido en sueño, y 

quien lo enterr6 en un sitio llamado ºad catacumba 11
•

2 

Butler comenta al respecto que "los historiadores pien

san que esta biograf!a es una fábula piadosa, escrita a fi

nes del siglo v. Lo dnico que sabemos con certeza sobre san 

Sebastü!n es que fue martirizado en Roma; que ten!a alguna 

l, V.ld .lit 6M, P• 175, 
2. Alban Butler, V.ida de f.o~ Muto~. t. I, pp. 132-134. 
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relaci6n con Millln, en donde ya era venerado en tiempos de 

san Ambrosio 'J que fue enterrado en la v.!a Apia, probable~ 

me.nte muy cerca de la Bas!lica de San Sebasti!tn, en el ce

menterio 'acl catacumba'". 3 

La obra muestra el 
0

prime~ martirio al que fue condenado 

el santo. El mllrtir se presenta atado a un ~rbol, flechado 

y en estado de éxtasis. La escena se ubica al aire libre, 

delante de un profundo paisaje, El santo es un hombre joven 

y muy bien formado, tál como corr~·spondía a un soldado roma 

no. Se le represent6 desnudo, po~tando solamente un paño 

blanco al rededor de la cadera, y en un serpentino escorzo 

manierista: las manos y el pie derecho atados al árbol, ap2 

yando•el cuerpo sobre la pierna izquierda y flexionando la 

derecha hacia atrlls. Las manos están atadas al llrbol a dif~ 

rente altura, dando al t6rax un movimiento curvil!neo·que 

culmina con el escorzo de la cabeza, a la cu3l se une por 

un esbelto cuello. El santo mira hacia lo alto, en donde se 

abre un luminoso rompimiento de gloria.· 

La ~ensualidad y maestr!a en el tratamiento plllstico del 

cuerpo son notables, as! como el detallado acabado de las 

manos, pies y cabeza. Esta dltima de una expresividad sor

prendente y de gran semejanza con la cabeza del soldado ub! 

cado al centr·o del extremo derecho del Mall:túr..i.o de Satt Po11-

cúrno de Baltazar i>chave Orio (foto no. 46). 

3. l b.ldein. 
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El detallismo minucioso también está presente en el trata 

mi en.to dado al árbol, contrastando con el paisaje, el cual 

e~t4 trabajado con gran libertad y soltura de pincelada, 

Respecto. al colorido, éste se presenta con fuertes con

trastes crom4ticos entre el cuerpo del santo y el fondo, des

tacando el primero y adquiriendo gran profundidad el.segundo, 

del cual, como menciona Xavier Moyssen, "la intensidad de los 

azules ora de clara influencia manierista veneciana, derivada 

de la escuela de TintOretto", 4 

Encuentro en esta obra gran semejanza con las pinturas de 

Baltazar Echave Orio, tanto en el colorido como en los rasgos 

de los personajes, especialmente en pies y manos. Sin embargo, 

la maestría lograda en el tratamiento anatdmico no es nada se

mejante a los cuerpos presentados por Echave Orio, los cuales. 

dejan bastante que desear. 

Acerca de su posible autor, xavier Moyssen mencionas "Debe 

observarse que existid en la Catedral Vieja de México una co

fradta de san Sebasti4n fechada antes de 1565, Para tal cofra

dta se pudo haber pintado el cuadro ••• " 5 También menciona las 

atribuciones que ha tenido la obra: a la Zumaya o Isabel de 

Ibta, por cayetano Cabrera y Quintero, a Francisco zumaya, 

por· Manuel Toussaint: a Baltazar Echave Orio, por Diez Barroso 

y a Alonso V4zquez, por Mart!n Soria, 6 

4. Xavier ~byssen, "!.ab pinturas perdidas de la Catedral de ~ico", p. 96. 
5.· lbldem, p. 95. 
6. lbldem, p. 96 • 
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Guillermo Tovar de Teresü da las referencias antes menci2 

nadas reconociendo las.semejanzas con las obras de Echave 

Orio y dudando de la atribuci6n a Zumaya, por tener la impr~ 

· si6n de que el artista no haya .sido pintor de imaginerfa si

no de dorado, segctn no
0

ticiar. lle.gadas a él. 7 

En .cuanto al aspecto forn1al, Xavier Moyssen investig6, 

dentro de la pintura renacentista y manierista, algctn posi-

ble antecedente, sin tener éxito. No obstante, menciona como 

posibles antecedentes 'cercanos el 'san Seba4.tU11 de Paolo 

Forinati (1576) del Santuario de la Virgen de Frassino, (fo-

to no. 47; as! como dos tablas del siglo XVI que se hallan 

en Santa hnna de Sevilla. 8 ~especto a la obra de Forinati, 

con excepci6n de la posici6n de la cabeza, el diseño general 

de la postura del cuerpo es casi idéntico en ambos1 las obras 

de Santa hnna de Sevilla las desconozco. 

Revisando la pintura de los manieristas de l\mberes encon

tré una obra muy semejante, el Sa11 Seba4.t.ld11 de Joos van 

Cleve (1511•1540) del tr!ptico de la Mue1t.te de /.faJt.la del Mu-

seo de Munich, en donde se observa al santo atado a un 4rbol 

y con el cuerpo serpentiforme (foto no. 46). Y, dentro de la 

pintura española de la época Vasco de Pereyra pint6 este te

ma tambi~n de manera muy semejante en 1562: el santo atado al 

4rbol, mirando hacia arriba, con el brazo izquierdo sobre la 

7, •Guillemo Tovar de Teresa, P.üi.tulta y uc.uUW!a del Re11awn.le1Lto en 
lféx.ic.o, p. 430. 

8. f.byssen, ap, C-lt., p. 97. 
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cabeza y el derecho detr4s da la cadera, entornando los ojos, 

per? apoyado ·en ambos pies (f:oto no. 49), 

'· 
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LA TECNICA PICTORICA 

. Respecto a los aspectos técnicos de la ejecuci6n de una 

pintura sobre tabla presentnré el resultado del análisis f! 
sico-r.:utmico1 de cinco tablas m':'xfoanas y una flamenca en 

comparaci6n con la descripci6n técnica de dos tratadistas y · 

dos investigadores al respecto, 

Los tratadistas seleccionados fueron un italiano y un e~ 

pañol1 Cennino Cennini (1400) y Francisco Pacheco (1649) ·, 
• 

ya que ambas influencias, en conjunci6n,se hicieron paten-

tes en la Nueva España. 2 

En cuanto a los investigadores del tema, se eligieron a 

Abelardo Carrillo y Gariel (1946), por su trabajo sobre pin 

tura colonial mexicana, y a Max Doerner (1965), por el rec2 

nacimiento internacional alcanzado por su instituci6n en 

cuanto al análisis de la técnica pict6rica de los grandes 

maestr~s de la pintura europea. 3 

Las obras mexicanas analizadas proceden de los ex-conven 

tos de· Acolman y Epazoyucan y la flamenca es obra del pin

tor Mart!n de Vos (Sa11 Jua1t e6c~lbü11do el'. ApocaUp6Ú), t!?_ 

das ellas incluidas en el análisis estético de este trabajo, 

La técnica pict6rica de una pintura sobre tabla presenta, 

básicamente, dos procesos. El primero consiste en la prepa

raci6n de la tabla y, el segundo, en el pintado de la misma. 

Antes de pintar•una tabla, ésta era preparada con sumo 

cuidado. De esta preparaci6n depend!a la correcta preserva.

ci6n de la obra pintada sobre ella. Una tabla se compon!a de 
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cuatro a seis tablones, los cuales, previo secado y desfle

mado, se un!an por travesaños. Después de esto.se procedía 

a ,preparar la superficie a pintar. Esta preparaci6n consta

ba 'de tres etapas bllsicas: el enlienzado, el estucado y. el 

aparejo, etapas que cada uno de los autores mencionados pre 

sentan con algunas variantes tanto de método como de ma.te

riales. 

El enlienzado consist!a en encolar un lienzo, generalme~ 

te de lino o tiras del mismo, sobre los tablones para evi

tar deterioros a las capas subsiguientes, reforzar las uni2 

nes de los tablones, contrarrestar los movimientos de la m~ 

dera y dar mayor amarre al estucado. Esta etapa es mencion~ 
4 

da po-r Cennini, Carrillo y Gariel5 y Ooerner, 6 pero no por 

Pacheco, 7 quien hace menci6n de ella solamente por el reve.!: 

so de los tablones, paso que tambi!ln es mencionado por Carr_! 

llo y Gariel. 8 

En las tablas del ex-convento de Acolman encontramos en-

lienzado en la cara posterior mientras que por la anterior,. 

el enlienzado fue sustituido por cuero desfibrado. En las 
\ 

tablas de Epazoyucan encontramos cuero ·desf.ibrado en ambas 

caras y en la de Mart!n de Vos s6lo hay enlienzado anterior. 

Sobre el enlienzado se aplicaba el estucado o enyesado. 

Este consist!a en varias capas de carbonato de calcio a la 

cola. Este es menc).onado por todos los autores citados y lo 

ehcontramos presente en todas las obras mexicanas. En la 

del flamenco el estucado est4 hecho a base de blanco de pl2 

mo, negro carb6n, cinabrio, ocre rojo y laca de granza aglu~'. 
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nados con aceite y dando un color marr6n. 

Después de pulir el estucado, se aplicaba el aparejo o 

imprimatura, capa que recibir!a directamente el boceto y 

la capa pict6rica, Este proceso se presenta con mayores di

ferencias entre los a~tores revisados. En el caso de Cenni-

ni, sin mencionarla como tal, habla de una segunda capa de 

estucado a base de yeso fino" la cola. 9 Pachacho lo menci9_ 

na como una mezcla de albayalde (blanco de plomo) , sombra 

de Italia y aceite de'linaza. 10carrillo y Gariel, 11 con ex-

cepci6n de la sombra de Italia, habla de la composici6n del 

aparejo en la misma forma que Pachecb y, Doerner, la men
P ciona como una mezcla de ocre al 6leo o con barniz. ~ 

Estas tablas mexicanas presentan aparejo a base de alba

yalde y aceite, c.on excepci6n de la Ep.i.6an.la de Acolman, en 

la cual est~ compuesto por albayalde y carbonato de calcio 

en medio mixto, y, en la del pintor flamenco, se compone de 

blanco de plomo, negro carb6n, ocre rojo y laca de granza 

aglutinados con aceite y temple ptotéico, dando un color 

gris rosado. En cuan to a la ·técnica pict6r ica, Cennini ha

bla del uso de pigmentos al 6leo mezclados con barniz resin9_ 

so. 13 Pachaco, habla del uso del aceite de linaza o de nuez14 

y Carrillo y Garie115 y Doerner16 de la misma técnica que C! 

·nnini. En las tablas mexicanas la técnica es diferente, pre-

domina la técnica ¡¡l 61eo, con excepci6n de la Ep.i.6a11.la de 

Aéolman, en dond.e algunos azules y amarillos son al temple y 
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el resto de los colores son temples oleosos, En la tabla 

flamenca e'l verde es oleoso y los demás colores son temples 

ol.eosos. 

A través de este estudio comparativo, reducido por la 

falta de análisis qu!mico de todas las obras -debido a su 

alto costo- podemos comprobar como J.a técnica europea, tan

to· en lo referente a l.o pict6rico como a la preparaci6n de 

las tablas, se contin6a, con muy leves variantes, en las 

obras realizadas en lil. Nueva EspaÍia durante el siglo XVI • 
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CONCLUSIONES 

.tas ra!ces locales de la pintura novohispana se encuen

tran en las obras creadas por pintores europeos asentados 

aqu! durante el siglo XVI, especialmente a partir del ter-

cer tercio del siglo. 

Cuando Manuel Toussaint, Justino Fern~ndez y Francisco 

de la Maza iniciaron las investigaciones sobre el tema, el!! 

sificaron estas obra~ como renacéntistas, pero, al cabo de 

cuarenta años de investigaciones, el criterio se ha modifi 

cado, as! por ejemplo, Francisco Stastny,.uno de los espe

cialistas que recientemente ha contribuido con ideas noved_2 

sas al respecto, comenta: ºEl Renacimiento fue un fendmcno 

cultural demasiado complejo para que ha~·a podido ser reduc_! 

do a una simple combinación de reglas de ornamentación apl! 

cadas en l\m6rica. 5inlas estructuras del pensamiento filosó 

fice y cient!fico que renovó totalmente la visión del mundo 

y la imagen que el hombre ten!a de su posición en el Unive.=. 

so, como sucedió en Europa en e.l siglo XV, no pudo darse un 

estilo art!stico que reflejara precisamente esas realidades 

intelectuales". 1 

La situación social de la Nueva España era totalmente d! 

ferente a la de la Italia renacentista. EKist!an, s!, pequ~ 

ñas grupos relaciqnados con las ideas humanistas, pero el 

1. Francisoo Stastny, "~l=miera y contrananiera", p. 208 .. 
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arte se desarro116 en un ambiente muy distinto, ya que la 

inc'?rporaci6n de las masas indtgenas al sistema de vida his 

pano-cristiano era la tarea principal, la cual se llev6 a 

cabo en base a soluciones y actitudes de tipo medieval •. Tan 

to los murales como las' pin turas sobre tabla de los prime

ros conventos son un claro ejemplo de esto, En ellos se evi 

dencian. elementos renacentistas, mas. no por eso se . les po

drS clasificar como productos estrictamente representativos 

del Renacimiento. 2 ¡,as 'diferencias' no s6lo fueron de conceg 

to sino, precisame.nte, de objetivos, 

Alcanzada una cierta estabilidad en la Colonia, al rede-

dor del tercer .tercio del siglo, encontramos un segundo y 

muy diferenciado momento, Es la <!poca del surgimiento del 

criollismo, del predominio de la ciudad sobre el campo, del 

establecimiento de la universidad y de una profusa produc

ci6n pict6rica, en la cual el valor estético ya n0 se subo! 

dinaba al valor religioso. La creatividad era ya m4s impor

tante que la evangelizaci6n a través del arte, contrariamen 

fo a lo que se habta hecho en un principio, aunque no deja

ba de permanecer bajo la estricta vigilancia de las autori

dades religiosas; No ten!a cabida, tampoco, la "frialdad eooci.!? 

na]., el encubrimiento sill'b6lico del contenido, la extreml caiplejidad 

formal reflejada en la preferencia de la figura 'serpentina

ta' [ni] las composiciones espaciales plagadas de parado

j~~· propias del manierismo. 3 Los grupos humanistas de la 

2. Ib.1'.dem. 
3. lb.ldem, p. 210. 
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el.lte estaban inspirados por el esp!ritu de la Contrarrefo~ 

ma, 4 por lo cual, Francisco Stastny ha establecido que ia 

.expresi6n art!stica novohispana se desarroll6 dentro del e~· 

p!ritu de la contra.y la antimaniera, bajo dos tendencias1 

la pldstica y la vapo~osa1 5 a l~s cuales Xavier Moyssen 

6 l . . l' 6 agreg una tercera, a tendencia ineal. 

Respecto a la modalidad contramanierista, Stastny la de

fini6 como un "reordenamiento del vocabulario manierista ••• 

Una nueva sintaxis [qúel. buscaba 
0

ilustrar los contenidos r~ 

ligiosos y la f~cil inteligibilidad ••• Una oposici6n mds de 

prop6sito que de idioma. 007 A lo cual, Xavier Moyssen agreg6 

atinadamente: "Mas no con la finalidad de un arte religioso 

de pl".>paganda en favor de la contrarreforma sino como una 

transmisi6n de formas desprovistas de las complicac'iones 

t.eol6gicas" que lo generaban en los pa!ses cat6licos de Eu

ropa, 8 

A la an.timaniera la defini6 Stastny como una "abierta re 

beli6 contra los principios de la ,lfa11.ie1ta ••• no slllo ••• un 

arte ••• de lectura clara, sino un estilo religioso que [pr~ 

moviera) los nuevos principios·de la Iglesia y que [gustara] 

al simple hombre del pueblo, •• "1 9 y caracterizdndola, for

malmente, por la composici6n basada en Rafael, aunque sin su 

audacia, y por la expresi6n de sentimientos piadosos y hones 

tos. . 
4.;Jorge A. Manrique, "Reflexiones sobre el Manierisro", p. 53. 
s. Stastny, op. e.it., p. 210. 
6, xavier Moyssen, La cl.Upe1tl.l611 de.f. 1.la11.lc!J1.i.1mo, p. 234. 
7. stastny, op. ut., pp. 203-204. 

• 8. z.t>yssen, op. e.it., P• 231. 
9. Stastny, op. e.it. •. pp. 204-205. 
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La tendencia pl4stica la considera ligada a las modalid~ 

des m.!!s conservadoras del arte europeo: la antimaniera roma

na .Y flamenca, y la contrama11iera de Italia central. La ten-

dencia vaporosa la liga 

influencia indirecta do 

con la contramaniera florentina y la 
·10 

Baroccio. Y f.1oyssen, considera a 

la tendencia lineal muy apropiada para clasificar a la pint~ 

ra mural novohispana,.en las cuales considera que hay mucho 

de la contramanicra, a través de los grabados. 11 

Claro está que, co~o resultadÓ·dcl traslado de un estilo 

a un contexto sociocultural diferente, sus formas y expresi~ 

nes evolucionaron aqu! en forma particular, La religiosidad, 

el antipaganismo y el rechazo oficial al desnudo, caracter!~ 

ticas que marcaron las diferencias fundamentales entre la 

pintura italiana y la española, también se. impusieron con ri 

9or en la Nueva España. No obstante, 11 el arte novohispano re 

sulta muy dif!cil de reducir a catalogaciones formales es

trictas dadas las circunstancias culturales que desde su 

principio propiciaron las expresiones h!bridas 00
•
12 

Una parte de la gran producción pictórica del siglo XVI 

la constituyen las tablas integrantes <le los retablos primi

tivos de los templos y conventos de ese siglo, Tablas que 

ahora son exhibidas aisladamente, por haberse sustituido el 

.retablo original, o que se ven incluidos en retablos de he

chura posterior. El, conjunto de obras aqu! analizadas es 

rn7Stastn~l• op. c.i .. t., p. 216. 
11. f.byssen, op. e.U., p. 234. 
12, Elisa Vargas Lu<Jo, "consideraciones sobre el manierismo y el arte 

llOllOhispano", p. 298 • 
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una muestra de la evoluci6n estil!stica desarrollada dentro 

de la producci6n.pict6rica del siglo XVI novohispano. 

En un in ten to m&s por ampliar el conocimiento del arte 

pict6rico novohispano del siglo XVI, presentaré, a continua• 

ci6n, las constantes estéticas observadas. 

En cuanto a la composici6n, predomina la sencillez sobre 

la complejidad, es decir, es coman la definida claridad en 

la descripci6n tem&tica. Respecto a la distribuci6n de pers~. 

najes, presentados de~de la abigarrada yuxtaposici6n de Acol 

man hasta la simplicidad de los ap6stoles de Mart1n de Vos,~, 

son tres· las formas m&s frecuentes1 la centralizada (en sen-

tido vertical>, la triangular y la diagonal1 destacando corno 

un c~so excepcionalmente novedoso, la romboidal de la San.ta 

Cee.iUa de llndr(!s de Concha y, por su trascendencia, ·1a de 

doble escenario (celestial y terrenal) del San Juan e&cJr..i

b.lcndo et Apoc.aV.p~.i& de Mart!n de Vos y, una vez rn&s, la 

San.ta "Cec..ie.la. Tanto por la cornposici6n centralizada como por 

la triangular se evidencian las reminiscencias renacentistas, 

mientras que, por el arreglo diagonal, percibimos ya la in

fluencia manierista. 

La perpectiva, salvo las obras de Acolrnan, de escasa y 

forzada proyecci6n espacial, est~ bien dominada, aunque no 

deja de extrañar la defectuosa proyecci6n de los brazos de 

lÓs tronos que aparecen en las obras tanto de Pereyns como de 
• 

Concha. 

El dibujo, con excepci6n de las obras de Acolrnan, es suave 
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en todas las tablas. En las tablas de Acolman es tan duro y · 

.fu~rte que muestra las figuras muy recortadas, incluso hay 

de.talles, como algunos rostros y manos, que semejan im~genes 

bidimensionales iluminadas, semejantes a la tapicer!a flamen 

ca. 

nespecto al manejo de lu luz, es constante el uso de mds· 

de dos fuentes luminosas, creando escenarios tanto homogénea 

come;> drama'.ticamente iluminados; el marcado claroscurismo de 

estos a1timos evidenc!a la influeÍTcia manierista. 

En cuanto al colorido, domina la paleta de colores fr!os 

sobre los c~lidos, destacando los contrastantes y, especial

mente, los iridiscentes de la San.ta Cec.iU.a y ol liaJt.t.lJL.lo de 

Sa1i Le~e11:0, donde se hace patente el rnanierisrno. 

El modelado plllstico de figuras y paños es suave, sobr.e

saliendo el ·esfumado .italiano de las obras de Andrés de· Con-

cha y el naturalismo de Mart!n de Vos y Echave Orio que con

trastan con la dureza hispano-flamenca de .Pereyns y la arca.!, 

zante escasez de modelado plllstico de las tablas de Acolman 

y Epazoyucan. Aunado a esto, es importante señalar el minu

cioso tratamiento flamenco aplicado a los detalles, tratamien 

to presente en todos los pintores mencionados. El oficio de 

rostros, pies y manos, dejando de lado .,1 primitivismo de 

las obras de Acolman y Epazoyucan, est<'! muy bien realiza.do,· 

predominando el naturalismo sobre la estilizaci6n y el conven 

c.l.onalismo, y anulando toda expresividad·. En relaci6n a losrostros 
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destaca el uso de diferentes tonos de piel, claro en mujeres 

y obscuro en hombres, presente tanto en las figuras de Acol

man. como en las de Pereyns y Conchai recurso retomado mgs 

tarde por Echave Orio. Respecto al manejo.de la figura humana 

cabe destacar los escorzos de Andrés de Concha, la figura 

"serpentinata" del San °SebaJ.t.id11 y el prototipo de arcgngel 

de Mart!n de Vos. 

La indumentaria de los personajes, en general, concuerda 

con el texto b!blico. En sus paños, predomina el tratamiento 

renacentista de ca!da ~esada, pliegues -tanto abundantes como 

escasos- g~uesos, redondeados y poco sombreados, destacando 

los manieristamente acartonados de Concha y algunos barroca

mentc ampulosos y agitados tanto en Pereyns y Concha como en 

Mart!n· de Vos. 

La ambientación arquitectónica no concuerda con el texto · 

b!blico. En ella es frecuente el estilo renacentista y, salvo 

cuatro excepciones1 la CMonad.611 de la V.i.ltge11 de Pereyns, la 

Sa91tada FamlUa y LoJ c.lnc.o J e1io1tM de Concha y la A11u11c.la

c.l611 de Echave Orio, todos los temas han sido desarrollados 

en espacios abiertos, de fondos predominantemente profundos y 

claros. A este respecto cabe señalar la implantación por An

drés de Concha y Sim6n Pereyns del rompimiento de gloria, 

elemento plgstico tan utilizado por pintores posteriores. 

A lo largo de este trabajo se ha hablado de las tres in

fluencias art!stica? ya mencionadas por los investigadores del 

tema1 la italiana, la flamenca y la española, cuya injerencia 



190 

decrece en este orden. Asimismo, se ha hecho menci6n de tres 

est.ilos: Renacimiento, Maniei:isr.'lo y Barroco, estilos que, e~ 

me.se recordará, contemporiznron en Europa en diferentes mo-

mentas, ciudades y artistas, y cuyas manifestaciones se hiéi~ 

ron presentes de forma
0

conjunta en varias de las obras aqu! 

analizadas, principalmente Renacimiento y Manierismo, y de 

~ste, específicamente, sus modalidades contra y antimanieri! 

tas. A partir de lo cual ratificamos el comentario de Elisa 

Vargas Lugo: " ••• el atte novohispano resulta muy dificil de 

reducir a catalogaciones formales estrictas dadas las circun! 

tancias culturales que desde su principio propiciaron las ex

presiones h!brida~". 13 No obstante, Francisco Stastny clasif,!. 

c6 a Soi.m6n Pereyns como contramanierista, por la Co1tot1ac.l611 

d~ la V.l1tgen, y ·como antimanierista, por el San CJLüt6bat, 14 

y~ Baltazar Echave Orio como contramanierista, por.las ob.ras 

de Tlatelolco y La Profesa. 15 Por mi parte considero a Andrds 

de Concha, al igual que Stastny a Pereyns, contramanierista 

por Lo6 cú1C(J 6e.1io1tc&, y antimanierista por el resto de las 

· obras aqu! mencionadas. Respecto a las tendencias señaladas, 

tanto por Francisco Stastny como por Xavier.Moyssen, las 

obras de los exconventos de Acolman y Epazoyucan quedar!an 

clasificadas dentro de la tendencia linea1, 16 Pereyns17 y 

13. Elisa Vargas Lugo, op, e.U., p. 298. 
14. Stastny, op. e.U:., ¡,. 216. 
15.• I bldein, p. 217. 
16. Moyssen, op. e.U:., p. 234. 
17. Stastny, op. e.U:., p. 214. 
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Concha con obras tanto pl.1st.icas como vaporosas y Echave 

Ori? dentro de la tendencia pl.1stica. 18 

.En suma y por lo aqu! analizado, podr!amos considerar al 

. arte novohispano del siglo XVI como el eco del arte europeo 

de dicho siglo, aunque; debido a su retraso y limitaciones, 

con caracter!sticas regionales propias. 

18. Ibldem, p. 214 • 
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