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México, que insiste en la necesidad de estudiar al clero indigena
para comprender mejor la historia de la Iglesia mexicana y que, si
bien nos entrega muchas respuestas, no deja de apuntar a muchos
interrogantes que se plantean como temas sustanciales para futu-
ras investigaciones.

Daniela Traffano
Centro de Investigaciones y Estudios Superiores

de Antropologia Social-Unidad Pacifico Sur

Marfa DEL CONSUELO MAQUIVAR, SOFfA VELARDE CRUZ, JESUS
PaLoMERO PARAMO, GABRIEL RIVERA MADRID, BEATRIZ
SANCHEZ NAVARRO DE PINTADO, NATALIA FERREIRO REYES
ReTANA y REBECA KRASELSKY, Escultura. Museo Nacional del
Virreinato. México, Gobierno del Estado de México, Museo
Nacional del Virreinato, Asociacién de Amigos del Museo Na-
cional del Virreinato, Instituto Nacional de Antropologia e
Historia, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2007,
205 pp. ISBN 978-968-03-0275-8

Una nueva historiografia ha puesto al concepto de representacién
y con él a las pricticas sociales y a las imdgenes, en un lugar central
de la investigacion en las ciencias sociales y las humanidades. De
manera especial el gremio de los historiadores que, salvo honrosas
excepciones, habia considerado a las imdgenes como una referen-
cia o simples ilustraciones de su trabajo, se encuentra hoy en la
disyuntiva de reconsiderar el estatuto de las imadgenes asi como
la renovacién en las herramientas teérico-metodoldgicas para
abordar el problema de su estudio. En esta linea ocupan un papel
fundamental los catdlogos de obras de museos y colecciones que
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se convierten para especialistas y estudiosos, en un instrumento
de trabajo.

Escultura. Museo Nacional del Virreinato, segiin advierten los
prologuistas y presentadores oficiales, forma parte de un largo
esfuerzo de catalogacion de las colecciones de ese museo, que se vio
materializado en los conocidos volimenes dedicados al estudio de la
pintura y plateria. Vale la pena sefialar que entre aquellos esfuerzos
iniciales —el primer tomo de pintura se publicé en 1992—, y éste,
ha pasado un tiempo que permitié madurar una concepcién distinta
del catdlogo, que es méds que un niimero de inventario, o el rétulo de
las técnicas y materiales y una sintesis iconogréfica, sino una com-
prensién mds amplia de los problemas de las obras estudiadas.

Algunas veces se entiende mal el concepto de libro de arte, se
ve una buena impresidn (en este caso realizada en China), buen
papel, disefio claro, limpio e imigenes excepcionales y se piensa,
de manera inmediata, en un libro “bonito” o como se ha dado en
llamar el “coffee table book” por la mania que tienen algunos de
convertir a los libros de arte en un objeto decorativo de la mesa
de la sala. Sin embargo, éste no es un libro de ornato: por el
contrario, es un libro de trabajo, fundamental desde ahora para
quien quiera estudiar seriamente sobre métodos, materiales,
técnicas y procedimientos en la escultura novohispana. El libro
se complementa con un glosario que acerca al lector los términos
més especializados y un generoso disco compacto que permite
ver con cuidado y en gran formato, las imigenes de la coleccidn,
seleccionadas por materiales, técnicas, etcétera.

El libro estd formado por seis trabajos que presentaré a con-
tinuacion, para referirme después a cada uno de ellos. Se trata de
la primera parte dedicada a la forma en que se reunié la coleccién
de escultura del Museo Nacional del Virreinato asi como a los
problemas especificos de esta manifestacion artistica, escrito por
Consuelo Maquivar; el segundo capitulo, cuya autora es Sofia
Velarde, quien trata la imagineria en pasta de cafia; un trabajo
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sobre el comercio entre Sevilla y la Nueva Espafia de Jests Palo-
mero Pdramo; le sigue un andlisis de los sistemas constructivos de
las esculturas escrito por Gabriel Rivera Madrid, para terminar
con dos capitulos dedicados a los marfiles, uno general sobre la
escultura realizada en este material, de Beatriz Sinchez Navarro de
Pintado y otro dedicado al andlisis de algunas piezas de la colec-
ci6n de 46 marfiles que conserva el Museo Nacional del Virreinato
y las dificultades de su estudio, escrito por Natalia Ferreiro Reyes
Retana y Rebeca Kraselsky.

Es necesario destacar en un lugar de privilegio las maravillosas
fotografias de Dolores Dalhaus, sin las cuales este libro no seria el
mismo, perderia parte de su texto, dirfia mucho menos de lo que dice.
Las fotografias amplian el texto, hacen que cada color, cada textura,
cada recurso técnico y formal entre por los ojos y abra nuevamente
el debate sobre la importancia de los sentidos.  Qué se acerca mds
a las emociones, aquello que entra por los oidos o por los ojos?

Es conocida la posicién que expresara Santo Tomds de Aquino,
quien consideraba que habfia tres razones que justificaban la
existencia de imagenes en la Iglesia:

Primera, la instruccién de los analfabetos, que podrian aprender en
ellas como en los libros, segunda, el misterio de la Encarnacién y los
ejemplos de los santos podrian perdurar mas firmemente en nuestra
memoria viéndolos representados ante nosotros a diario y tercera,
las emociones se estimulan mas eficazmente con cosas vistas que con
cosas oidas.!

Santo Tomds y San Buenaventura fueron las voces que die-
ron forma a la transformacién que se cristaliz6 a mediados del
siglo x111 sobre la justificacion del uso de las imdgenes. Como

! Comentarios sobre los Libros de las Sentencias de Pedro Lombardo.
Citado por David FREEDBERG, El poder de las imdgenes, Madrid, Cate-
dra, 1992, p. 197.
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ha observado David Freedberg, la prictica de la meditacién
asistida por imdgenes reales para producir imagenes mentales
estaba completamente desarrollada en la Edad Media. Tenia como
objetivo partir del plano real, fisico, para llegar al mental y, en
algunos casos si la concentracién era exitosa y si la personalidad
del individuo lo permitia, alcanzar el plano espiritual.

La otra forma de meditacién estrechamente ligada con ésta,
no necesita de una imagen fisica, real, sino del recuerdo al que se
puede acudir para representarse escenas mentales, agradecer los
milagros, emocionarse con el dolor y los sufrimientos, ver con
los ojos del corazén.

Para salir del debate de los sentidos —tan dificil de demostrar
la primacia de uno sobre otro, de los ojos sobre los oidos, de una
escultura o una pintura frente a un sermén —proceso que los
mads reconocidos autores de la teorfa de la recepcién consideran
“relativamente indemostrable” — lo que importa no es la mayor
eficacia de la imagen sobre la fuerza de las palabras, sino creer
en sus posibilidades afectivas. Las imdgenes no sélo consolidan
nuestra memoria, nos mueven a la empatia.

A partir de esta concepcidn de la imagen se entiende al pintor
o al escultor, “como un visualizador profesional de las historias
sagradas” que se dirige a un publico que las conoce, como dice
Baxandall. Por lo tanto, lo que se necesita es el ajuste entre el
relato conocido, de un pasaje de la pasién de Cristo, con el modo
técnico de expresar por medio del material los sentimientos que
induzcan a la emocidn. Si a la devotio se agrega la imitatio, pode-
mos reconocer la enorme responsabilidad que tenia el creador de
imdgenes: por medio de la contemplacién, se podia o se debia pasar
de la meditacién a la imitacién de Cristo, a sentir como propios
los detalles de sus sufrimientos, vivir la humildad de los santos, la
vida virginal y de martirio de algunas santas.

Sila eficacia de la imagen estd directamente relacionada con su
particularidad, la respuesta que evoca alimenta la expectativa sobre
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el nombre. Si nombrar es identificar, conocer, poseer, cuando la
imagen de Cristo no es cualquiera, sino el de Papalotla, o el Santo
Nifio Cautivo, cada una de ellas tendrd una particular eficacia, o
la posibilidad de provocar movimientos positivos del alma, como
dej6 enunciado el Concilio de Trento. La adecuacién entre la
materia y la técnica, la imagen y el lugar, es lo que se llamé en ese
momento “decoro”. La teoria del decorum, ya estaba implicita en
Cicer6n, quien en El Orador defendié la varietas en el discurso
adaptindolo a las circunstancias, al sujeto y al publico. El huma-
nismo recuperd este concepto, y Alberti en su tratado de c. 1435,
lo expone con la intencién de acentuar el componente narrativo
en las artes visuales, en particular la composicién.

En aras de lograr ese necesario decoro, la Compaiiia de Jests
contrat alos méds renombrados arquitectos, entalladores y pintores
para construir, en distintos momentos, el colegio de San Francisco
Javier, segtin relata Consuelo Maquivar. En ese edificio se aloja
el Museo Nacional del Virreinato, donde se conserva este tesoro
patrimonial. La riqueza del conjunto escultérico que conserva
Tepotzotlan, nombre de la poblacién donde se encuentra y nombre
con el que generalmente se lo conoce, descansa sobre una muestra
de materiales como piedra, pasta de cafia de maiz y madera, asi
como de técnicas, labrado, tallado, modelado y vaciado.

De la relacién entre la imagen y sus funciones en el proceso
de evangelizacién, Consuelo Maquivar decidié destacar algunas
procedentes de retablos, como el caso excepcional del relieve
policromado del siglo xv1 que representa a San Antonio de Padua
que procede de una de las capillas posas de San Andrés Calpan,
en el estado de Puebla. En cuanto a la piedra, dos de los ejemplos
estudiados nos ponen frente al problema tanto de la formacién
de los maestros indios en la escuela de San José de los Naturales,
donde se enfrentaron con las tradiciones occidentales de las
formas de representacidn, que llevaba siglos de formacion desde
la codificacién que Roma hizo del legado griego. Pero también
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nos muestra la manera en que algunos de los nuevos artesanos
siguieron usando elementos de los sistemas de representacién més
abstractos y ligados a la cultura prehispdnica. Maquivar discute
que algunos autores llamaron a este arte tequitqui y otros indo-
cristiano. Sea cual fuere el nombre que se le dé, lo que importa es
el problema estético que pone frente a nosotros y que seguramente
se relaciona con otro mayor, que es el proceso por medio del cual
una cultura traduce el mundo —su universo por grande o pequefio
que éste sea— en imdgenes, los cddigos de representacién que
genera, tanto para el espacio habitable como para el cuerpo, ese
desconocido espacio del alma.

Con la claridad que caracteriza su trabajo, Consuelo Maquivar
nos pone frente a otro de los problemas fundamentales del estudio
de la escultura: la posible convivencia de los talleres frailunos con
los talleres gremiales, aquellos que debfan darse ordenanzas para
realizar su trabajo, pagar impuestos para tener derechos para con-
tratar aprendices, obras y al mismo tiempo tener tienda a la calle.
El asunto no es menor porque sabemos que a finales del siglo
xvI con el optimismo acerca de la posibilidad de tener un clero
integrado por la poblacién indigena, también se perdieron estas
escuelas especializadas en su ensefianza. Sin embargo, no sabemos
exactamente qué pasé con estos artesanos, escultores, pintores,
que, debido a la inmensa demanda de las nuevas ciudades, siguie-
ron produciendo quizd al amparo de las 6rdenes religiosas y fuera
del control gremial de los ayuntamientos.

El estudio le dedica atencién a la cuestién de las ordenanzas
gremiales, vistas en comparacidn con las espafiolas y en especial
las sevillanas, asi como al problema de los nombres o titulos de
los maestros y el drea especifica que comprometia su labor, hasta
llegar a diferenciar entre los carpinteros, entalladores y escultores,
enun proceso que la autora aclara de manera definitiva. Ademds de
estas diferencias, subraya otras preocupaciones: por ejemplo, del
lado europeo, la introduccién de maderas preciosas que llegaban
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de Africa y América, y de ambos lados del Atldntico, la compe-
tencia con maestros que no eran “de la tierra”. Es evidente que
en el caso sevillano se trata del influyente grupo de artesanos
de los Paises Bajos, asi como de las distintas regiones italianas
que se contrataban en el siglo xv1 en las cortes de los reinos que
formaban la monarquia compuesta catélica. En el caso americano
la competencia que representaron indios, mestizos, negros y
mulatos, a quienes se les permitia en las ordenanzas trabajar en
los obradores, pero no ser maestros examinados. Con justicia,
menciona el nombre de Juan Correa (1646-1716), pintor mulato
que fue sin duda uno de los mis prolificos del periodo virreinal.

¢Hasta dénde llegaba el trabajo del escultor? Las ordenanzas
de la ciudad de México le prohibian policromarlas, debia dejarlas
en blanco. Alli, en esa frigil barrera gremial se encubren las com-
plejas diferencias entre ambos oficios, si los entalladores eran los
“adornadores del Credo Divino”, los pintores abrian un cielo de
colores para sus sagrados moradores.

El trabajo comparativo entre las ordenanzas espaiiolas y las que
rigieron en México ilustra de manera excepcional aquellas frases
escritas por el maestro inglés John Elliott

[...] como historiadores, todos hacemos comparaciones, sélo que
algunos somos mds conscientes que otros. Si hemos de comparar, es
importante que lo hagamos con toda conciencia. La comparacién puede
tomar formas diversas y ser utilizada para varios fines. [...] El objeto de
la historia comparativa no consiste exclusivamente en dar con semejan-
zas, sino también en identificar diferencias. [Como concluye el mismo
Elliott.] Los sonidos que emergen de este proceso algo laborioso pudie-
ran a menudo parecernos un poco mis que tentativos. Sin embargo
son sonidos que, hoy mis que nunca, merecen escucharse por encima
de la cacofonia de voces histéricas que compiten por hacerse oir.?

2John H. Errrort, “La Historia Comparativa”, en Relaciones, xx:77
(invierno 1999), pp. 229-247.
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Desde esta perspectiva, se hace evidente que el trabajo de Con-
suelo Maquivar para el libro que estoy comentando pasard a ser
tan paradigmatico como el que escribiera hace unos afios Rogelio
Ruiz Gomar sobre el gremio de pintores y sus ordenanzas.’

Lo mismo podria extenderse al apartado que se refiere a las
técnicas y los materiales de las esculturas, que comenzaba desde
el dibujo o boceto en barro o cera. El tema del dibujo en relacién
con las artes visuales es uno de los més dificiles de aprehender para
el periodo novohispano. Si bien formaba parte de la formacién de
los aprendices en los obradores, hay obvias falencias que permiten
por lo menos dudar de las habilidades en el dibujo, durante el
siglo xvi1. Que no en el xv1 y tampoco en el xviir, como puede
verse en la magnifica calidad que tiene el tnico dibujo de ese siglo
que se conoce hasta ahora, de José de Ibarra.*

Sin embargo, el procedimiento habitual tanto para el barro
como para el papel era trazar una cuadricula que permitiera
transportar el disefio al tamafio seleccionado. Si bien ésta parece
haber sido una manera habitual de trabajar, solamente la obra y los
nuevos métodos de anilisis, que hacen visible lo invisible (como
el uso de la sofisticada reflectografia infrarroja), nos permitirdn
encontrar estos rasgos. En algunas colecciones europeas se conser-
van ejemplos de estos procedimientos,’ y cada vez se conocen més

3 Rogelio Rutz GoMar, “El gremio y la cofradia de pintores en la Nueva
Espafia”, en Elisa VarGas LuGo y Gustavo CUrieL, Juan Correa. Su
vida y su obra. Cuerpo de documentos. México, Universidad Nacional
Auténoma de México, 1985, t. 111, pp. 203-222.

* Paula Mugs (estudio introductorio y notas), E/ arte maestra: traduc-
cién novobispana de un tratado pictdrico italiano, México, Estudios en
torno al arte, 1, 2006, Museo de la Basilica de Guadalupe.

5 Salzillo, testigo de un siglo: Museo Salzillo, Iglesia de Jesiis, Iglesia de San
Andrés, marzo-julio, 2007, Murcia, Regién de Murcia, Ministerio de Cul-
tura, Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales, Fundacién Caja
Murcia, Ayuntamiento de Murcia, Museo Salzillo,2007, pp. 178 y 279-280.
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tratados que estaban a disposicién de los artesanos para aprender
a hacer su trabajo.

Cabezas y manos se separaban del conjunto y se reintegraban
después del proceso de la policromia, aunque la autora menciona
varios procedimientos considerados “chapuceros” o de mala
calidad, pero que formaban parte de la cocina del escultor (como
borrar errores con cola y tela, agregar alguna parte necesaria, etc.).
Las herramientas y las maderas, pueden dar mucha informacién
si estdn bien analizadas. Un caso interesante por la coincidencia
entre el tipo de talla y la madera es la escultura que representa a San
Pablo Miki, martir de Jap6n, compaiiero de san Felipe de Jests en
Nagasaki. El tipo de madera con la que se hizo la escultura no se
encuentra en México y por lo tanto, se refuerza la hiptesis de una
composicién formal extrafia a las tradiciones occidentales, y quiza
—concluye Consuelo Maquivar—, la imagen llegé a la Nueva
Espafia como parte de algin cargamento del galen de Acapulco.

La policromia es, sin duda, uno de los platillos fuertes del
articulo que comento, tanto en el estofado de las vestimentas
como en las encarnaciones del cuerpo (cabezas, manos y pies).
Después de analizar con cuidado las ordenanzas que regian para
los “pintores de esculturas”, Maquivar describe la técnica del
estofado con la misma minuciosidad y delicadeza que caracteriza
al procedimiento mismo. Con las encarnaciones y las aplicaciones
auxiliares, esto es, gotas de sangre, ligrimas de cristal, pestafias
naturales, ojos de vidrio, huesos, ufias y espejos insertados en
las esculturas, se despliega el mundo del imaginero que tiene la
posibilidad (o por lo menos lo intenta) de acercar al fiel al mundo
de la sensibilidad religiosa con la que se siente identificado. Poner
frente a sus ojos a la imagen para provocar emocién y gestar la
imitacién o impregnarlo en su memoria para que acuda a este
recuerdo en su oracién mental.

La lectura de todos estos elementos: el disefio de los estofados,
el tipo de encarnacién (brillosa, de pulimento o mate), asi como los
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afiadidos enumerados, forman el mundo de elementos con los que
tiene que trabajar el investigador de escultura. Como lo explica
Consuelo Maquivar, a menos que pueda encontrarse el documento
de contrato de un retablo que todavia hoy mantenga las imdgenes
en su sitio, que no hubieran sido remplazadas (a causa de desastres
naturales o incendios), podriamos quiz4 llegar hasta el escultor,
hasta el ensamblador que raramente y en partes de dificil acceso,
firmaba su obra. A estas dificultades hay que sumar el cambio
de gusto, que a menudo repintd las esculturas, las desbasté para
vestirlas y adn mds, el deterioro producido por el tiempo y la
incuria que en muchas oportunidades convierte a las imadgenes en
auténticas ruinas culturales.

En el texto preparado por Sofia Velarde, “Del corazén del
maiz al arte novohispano”, la autora retoma el tema de la sacra-
lidad del maiz en el mundo prehispdnico y la adaptacién entre
las nuevas imdgenes cristianas y ese medio orgénico y fragil.
Con el conocimiento del tema que adquirid en afios de estu-
dio y las aportaciones que han hecho algunas investigaciones
recientes, Sofia Velarde afirma que hay diversas formas de usar
materiales que permiten distinguir entre aquellas imdgenes que
siguen la tradicién prehispdnica de la pasta del maiz mezclada
con un aglutinante natural (baba de nopal o una orquidea de la
zona lacustre) y policromada con tintes vegetales o minerales y
otra donde se ve la influencia de artistas con otras tradiciones,
es la que usa cola de conejo como material aglutinante, colo-
res importados y el uso de tela y papel.

Sin embargo, una de las conclusiones interesantes del trabajo
de Soffa Velarde es considerar a la imagineria realizada en pasta de
cafia de maiz como un arte mestizo, por el entrecruce de tradi-
ciones materiales y culturales de ambos lados del Atlintico. Esa
serd una importante linea de investigacién, cuando se analicen los
pigmentos usados en las esculturas, amarillo, rojo y negro, que al
mismo tiempo son propios de la cerdmica purépecha.
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La propuesta de Gabriela Siracusano, que parte de considerar
a los colores como “aventuras ideoldgicas en la historia material
y cultural de occidente”, es fundamental para esta linea de inves-
tigacién. Si los pintores y escultores trabajaban con una gama
de modelos que provenian de libros y grabados impresos en
blanco y negro, el color asume el espacio de la invenzione, entre
la praxis y el disegno, en el sentido vasariano de los conceptos.® De
manera tal que el cruce de saberes y experiencias provenientes
de una y otra cultura, podrian haber encontrado en el color el
espacio de creacidn entre la ciencia y la alquimia, entre la prictica y
el conocimiento tedrico y libresco. Hacen falta pruebas materiales,
tomas de muestras de pigmentos de cerdmicas y de esculturas,
anélisis con microscopio electrénico y un enorme y sistematico
trabajo de comparacién. Algo parecido podria suceder con el dise-
fio de las mariposas, insectos sagrados en el drea mesoamericana,
pero incorporados a las imdgenes cristicas de pasta de cafia. ¢Se
reviste de la misma sacralidad el objeto que lo lleva aun cuando
no pertenezca a la misma cultura? Sin duda, un punto importante
parala reflexién y el debate y una posibilidad de entender el color
y el disefio tanto en su dimensién material como simbdlica.

El Cristo de Papalotla es un magnifico ejemplo del problema
del modelado con pasta de cafia de maiz y el tallado en la madera.
Diferencia que no radica solamente en el mayor o menor peso
o ligereza de la imagen, sino en la plasticidad de la materia, en
la calidad suave de los acabados. Es evidente que atin quedan
muchas preguntas sin contestar que dardn luces sobre el tema, por
ejemplo, comprobar la existencia de un gremio de entalladores en
Patzcuaro.

El reconocido especialista de la Universidad de Sevilla, Jests
Palomero Piramo, dedicé su articulo al estudio de los marchan-

¢ Gabriela Stracusano, El poder de los colores, Buenos Aires, Fondo de
Cultura Econémica, 2005, pp. 18-21.
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tes de la Carrera de Indias y por lo tanto, lo titulé6 “El mercado
escultdrico entre Sevilla y Nueva Espafia durante el primer
cuarto del siglo xvi1”. El objeto de este documentado trabajo, es
el éxito de la imagen del Nifio Dios, a la que se conocié también
como el Nifio Montaiiés (por la que hiciera el célebre escultor
Juan Martinez Montafiés), asi como el Nifio Sevillano o los de
Sevilla. Palomero pudo documentar gran cantidad de imédgenes
de Nifios que se enviaban a la Nueva Espafia donde funcionaban
tanto en los altares catedralicios, como en los conventuales
(femeninos y masculinos) y también domésticos. Sin embargo,
el precio de las producciones montaiiesinas asi como su elevada
demanda produjo un fenémeno de envergadura para el arte
novohispano. En la primera década del siglo xvii, el flamenco
Diego de Oliver se encarg6 de abaratar el precio de estos Nifios
mandéndolos a hacer de plomo y en serie. En un procedimiento
que da pavor por lo actual que resulta, le pidi6 al criado de un
noble que le prestara una imagen del Nifio original de Martinez
Montaifiés, la tuvo durante un mes, la copid y asi comenzé su
gran negocio. Cuando la clientela americana (en un caso para-
digmaitico de modificacién de modelos a partir de la presién del
mercado) le pidi6 que aumentara el tamafio a una vara (c. 85 cm)
le encargd a Juan de Mesa, notable discipulo de Montaiiés, que
hiciera un boceto de barro. El mercader fue uno de los capitanes
de las naves de la Carrera de Indias, y en 1619, embarcé para la
Nueva Espafia 26 imdgenes de Nifios Jesds. El autor arriesga
la hipétesis de que el éxito de estas imdgenes dependié de su
espléndida belleza y también que su gracia podia alegrar las almas
de los devotos novohispanos sacudidas por los azotes de epide-
mias y plagas que hicieron mella entre la poblacién infantil. Sin
embargo, creo que este éxito necesita todavia una interpretacion
que involucre no solamente a los padres pesarosos por la muerte
de sus hijos, sino también a otros grupos sociales usuarios de la
misma imagen, por ejemplo, las monjas, las esposas de Cristo
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que a imitacién de los desposorios misticos de Santa Catalina de
Alejandria, de Santa Inés, de Santa Rosa de Lima, en el momento
de su ingreso al convento aparecen al lado de su esposo, el Nifio
Jests: se ha consumado la unién mistica.

El articulo escrito por el restaurador mexicano Gabriel Rivera
Madrid, esti dedicado al anilisis del “Sistema constructivo de las
esculturas”. Dice el autor comentado que la actitud y los gestos
cambian los mensajes formales. En efecto, le da una merecida
importancia al tema de la gestualidad, a la que relaciona con el
tratado de Quintiliano. Sin duda, los moldes retéricos fueron
utilizados por los tratadistas de artes pldsticas, como Alberti,
quien estructurd su tratado De pictura siguiendo la triada ars/
opus/artifex presente en la Institutio Oratoria de Quintiliano y
Ludovico Dolce habia hecho coincidir la inventio, dispositio
y elocutio de los retéricos romanos con tres momentos clave de
la pintura, inventione, disegno y colorito.” El objetivo de todo
este dispositivo visual era lograr la persuasién del espectador,
“mover el inimo de quien mira” dirfa Francisco Pacheco, “acer-
car las almas a Dios” segtin Jusepe Martinez, en clara alusién a la
renovada preocupacién por las pasiones a las que, desde el tltimo
tercio del siglo xv1 se les dedicaron numerosos tratados. Gianbat-
tista della Porta, autor de la obra De Humana Physiognomia,
el tratado sobre fisiognomia que alcanzaria mayor popularidad
de todos los escritos en el siglo xv1, publicé su obra en Népoles
en 1583. Al afio siguiente, Giovanni Paolo Lomazzo publicé el
Tratado sobre la pintura, escultura y arquitectura (1584).% Al

7 Jusepe MARTINEZ, Discursos practicables del nobilisimo arte de la
pintura, edicién, introduccién y notas de Marfa Elena Manrique Ara,
Madrid, Cétedra, 2006, pp. 64-65.

8 G. P. Lomazzo, Trattato dll'Arte della Pittura, Scultura et Architettu-
ra. Milan, 1584. (Ed. cit. R. P. Ciardi, G. P Lomazzo. Scritti sulle arti,
vol. 2, p. 25. Citado por Maria del Mar ALBERO MUROZ, “Las pasiones
del alma segtin Sabuco en su Nueva Filosofia de la naturaleza del Hom-
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poco tiempo, en 1587 en la ciudad de Alcaraz, vio la luz la Nueva
Filosofia de la Naturaleza del Hombre, obra de Miguel Sabuco,
la mitad de cuyo texto fue dedicado por el autor a desarrollar un
verdadero tratado de las pasiones titulado Cologuio del conoci-
miento de si mismo, donde se analizan los distintos movimientos
del alma y su repercusion en la vida de las personas que sienten
estos afectos, como el enojo, la ira, la tristeza, el miedo, el amor,
el deseo, el placer o la alegria.” Los distintos movimientos del
alma se expresan en el cuerpo humano, modifican los rasgos de
un rostro y la gestualidad de un individuo.! Silas pasiones eran
consideradas los movimientos del alma y tal como se ha dicho,
era una de las funciones de la imagen conseguir que éstos fueran
positivos, es decir, generar pasiones positivas para el hombre,
parece claro que hay que volver la mirada hacia esa tratadistica
para tratar de comprender mejor el mundo de los gestos en la
escultura. Universo formal que tuvo ademds dos profundas
renovaciones en la retérica de la imagen a mediados y finales del
siglo xvir: una de ellas es la que toma en cuenta la gestualidad
para la comunicacién no verbal, representada por la Chirologia,
publicada en Londres por John Bulwer en 1644, que lleva como
subtitulo revelador “El lenguaje natural de las manos”. En esta
obra, ademds de describir los gestos por medio escrito, unos
claros grabados ejemplifican cada uno de los movimientos de
las manos, necesarios para expresar algtin sentimiento. Este
conjunto de gestos es denominado por el autor como Chiro-

bre”, en IMAFRONTE, 18 (2006), p. 16.

? ALBERO, ALBERO MUROZ, “Las pasiones del alma segtin Sabuco en su
Nueva Filosofia de la naturaleza del Hombre”, en IMAFRONTE, 18 (2006),
p- 16.

1© ALBERO, ALBERO MuROz, “Las pasiones del alma segin Sabuco
en su Nueva Filosofia de la naturaleza del Hombre”, en IMAFRONTE, 18
(2006), p. 16.
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nomia; o el arte de la retérica manual."! En el mismo siglo xvii,
afios después, Charles Le Brun, dedicé una serie de dibujos a
atrapar las pasiones del alma expresadas por el movimiento de
los rostros. La obra grabada y publicada después de su muerte
tuvo gran influencia que es necesario intentar medir en el dmbito
del arte novohispano. Las esculturas dotadas cada vez con mis
posibilidades de movimiento por medio de articulaciones y
variados artilugios, parecen estar muy cerca de los postulados
tridentinos —buscar movimientos positivos del alma— y por lo
tanto, de las conocidas teorias de las pasiones y de la expresividad
necesaria para lograr el pathos barroco.

En cuanto a los marfiles, Beatriz Sinchez Navarro de Pintado
realiza una interesante introduccidn al problema de la escultura
denominada ibero-oriental y desde alli, la chino-hispénica, con
ejemplos de imdgenes completas y de vestir (es decir solamente
caras y manos) y la indo-portuguesa. La complejidad de los
nombres estd en relacién directa con la dificultad del tema y de
su abordaje. Esta reconocida complejidad y la falta de firmas,
marcas o indicio alguno de autoria en las piezas, obligaron
a Natalia Ferreiro y a Rebeca Kraselsky, a recurrir a los mds
tradicionales métodos de la historia del arte: los muy buenos
analisis formales. De esta manera, revisan la coleccién formada
por Cristos (en distintos momentos de su trdnsito por la cruz);
Nifios, en sus dos modalidades, el Salvator Mundi y el Nifio de
cuna (conocido también como el suefio premonitorio del Nifio),

1 John Burwer (1606-1656) publicé cinco libros sobre la semiética del
cuerpo humano, y puso gran atencién en el gesto. Bulwer fue discipu-
lo de Francis Bacon, quien en un pasaje de De Augmentis Scientiarum
(1605) caracterizé al gesto como un jeroglifico abreviado que pretendia
simbolizar cosas y nociones. Bulwer, ignoré la concepcién baconiana
y se concentr6 en el gesto, porque era médico y pensaba que las bases
neurofisioldgicas del gesto lo confirmaban como lenguaje universal de
la humanidad.
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Maria y santos. Uno de los casos mds interesantes es el de la
imagen de la virgen de Guadalupe, con manos y cara de marfil
y un cuerpo de madera tallada que algunos autores consideran
posiblemente novohispano. Los ejemplos seleccionados por las
investigadoras ponen en evidencia que la finalidad de su texto
es més que eso. Dicen que las obras de marfil “se erigen como
un recordatorio y una sintesis de los vericuetos de la creacién
artistica y sus multiples lecturas; es necesario, asi, revisar el
capitulo historiogrifico dedicado a marfiles en México para
hallar caminos de andlisis atin no recorridos”.

Una importante renovacién historiogréifica, le ha dado cen-
tralidad al concepto de representacion y con él a las pricticas
sociales y a las imdgenes. Con la necesaria reformulacién sobre
su identidad, marcha una renovacién en los elementos teérico-
metodolégicos para abordar el problema de la imagen. Los
catélogos son como la obra negra de esta enorme tarea: es donde
mds se invierte y poco se ve. Por eso es el momento de terminar
con una amplia felicitacidn a todas las agrupaciones estatales y
organizaciones civiles que han intervenido para publicar este
libro, de manera especial a la Asociacién de Amigos del Museo
Nacional del Virreinato que sigue firme desde aquella primera
publicacién de 1992 hasta hoy. El patrimonio no es una cuestién
de especialistas, nos incumbe a todos y a todos nos compromete.
El resultado estd a la vista: Tepo —como se lo conoce entre los
amigos— es hoy uno de los museos mis importantes de América
Latina. La publicacién que estudia la coleccién de escultura estd
a la altura del museo que la conserva.

Nelly Sigaut
El Colegio de Michoacain



