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Resumen

El presente articulo aborda la tradicion visual de la Tota pulchra en el virreinato
de Nueva Espaiia, tipo iconografico que en el siglo xv1 significé la llegada de una
imagen propia para la Inmaculada, siendo muestra de la tradicién visual hispanica
pero su continuidad y variante ofrece unas caracteristicas propias para el arte no-
vohispano. La confeccién de esta tipologia habia tenido lugar después de diversas
discusiones. La llegada de este asunto al virreinato americano tuvo lugar con la
evangelizacion. Ello incluye, igualmente, una continuidad inusual del tipo en los
siglo xv11y xvi11, cuando en el arte peninsular se habia dejado de lado. El articulo
analiza la formacién, continuidad y variantes de este tipo iconografico en Nueva
Espafia observando también su impacto en la literatura y oratoria sagrada.

Palabras clave
Inmaculada Concepcién; barroco americano; iconografia; Asuncién de la Virgen

Abstract

The aim of this article is approach the visual tradition of Tota pulchra in the Vice-
royalty of New Spain. During the 16" century this iconographic type took meaning
for an own image for the Immaculate, being a sample of the Hispanic visual tra-
dition, but his continuity and his variant shows own characteristics for the art of
New Spain features. The origin of this iconographic type took place after various
iconographic discussions. The arrival of this subject to the American viceroy was
happened during the evangelization. This includes, at the same time, an unusual
type continuity in the 17" and 18t century, when it had been shelved in the Iberian

1. Departament d’Historia de I'art, Universitat de Valeéncia (sergi.domenech@uv.es).
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art. The article analyses the formation, continuity and variants of this iconograph-
ic type in the Viceroyalty of New Spain also observing its impact on literature and
sacred oratory.

Keywords
Immaculate Conception; American Baroque; iconography; the Assumption of Mary
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LA RECEPCION DE LA TRADICION HISPANICA DE LA INMACULADA CONCEPCION EN NUEVA ESPANA

LA CONFIGURACION ICONICA de laInmaculada Concepcién es el resultado de
un complicado camino por trasladar en imagenes un asunto que para la Iglesia fue
controvertido y de dificil traduccién visual. El resultado final, una imagen potente
y altamente eficaz que dotaba a sus defensores de un signo comtin, se convirti6 en
un signo universal que, al mismo tiempo, permitio la variabilidad en su configura-
ciéniconica al tiempo que se adaptaba a los distintos contextos sociales, culturales
y geopoliticos. En las proximas lineas se aborda este aspecto clave por medio del
estudio de la recepcion y adaptacion del estadio inicial de este icono apologético
—el tipo iconografico de la Tota pulchra— al virreinato de Nueva Espafia.

1. LA DEFINICION DE UNA IMAGEN PROPIA
PARA LA INMACULADA: EL TIPO ICONOGRAFICO .
DE LA TOTA PULCHRA'Y SU ASIMILACION EN NUEVA ESPANA

Las primeras férmulas para representar que la Virgen Maria habia sido concebida
libre del pecado original desde el primer instante de su Concepcidn se sustentaban
en los pasajes de su infancia, narrados en diversos libros apdcrifos, y que mostraban
la historia de sus padres, Joaquin y Ana, por medio de imdgenes narrativas como la
del casto abrazo, o beso, ante la Puerta Dorada. A estos tipos narrativos se sumaron
otras imagenes de cardcter conceptual como los tipos de Santa Ana triple o el drbol
de Jesé. Pero la validez de estas imdgenes quedd en evidencia ante la imposibilidad
de superar diversos obstaculos, como el inconveniente de sustentarse sobre textos
apdcrifos y la negativa de un sector importante de la Iglesia, lo que debilitaba el
discurso apologético. En este sentido, los valedores de la Inmaculada Concepcién
de Marfa necesitaban de una imagen de devocién mariana que fuese universal y
estuviese dotada de un cardcter emblematico, o dicho con otras palabras, con ca-
pacidad de sintesis simbdlica para concretar un claro discurso visual.

En la buisqueda de una imagen de la Virgen dotada con todas estas caracteristicas
se opto por aprovechar los simbolos marianos que habian aflorado durante la Edad
Media. La mariologia habia definido sus principales aspectos precisamente en este
periodo y tanto los santos Padres como los Concilios fueron la fuente ineludible
para discernir la programacion de una imagen para el misterio inmaculista. Por
supuesto, el principal propdsito era encontrar en las sagradas escrituras el camino
para el reconocimiento de la figura de la Virgen. La clave seria la exégesis realiza-
da entre Maria y tres figuras biblicas: la esposa del Cantar de los Cantares, 1a Mujer
apocaliptica y Maria como una nueva Eva’. Desde las primeras formulaciones de
tipos iconograficos inmaculistas, como la Tota pulchra, hasta la imagen plenamen-
te definida de la Inmaculada lograda en el siglo xv11, el eje para su construccién se
asentaba sobre estas lecturas tipoldgicas. La doctrina segtin la cual Maria habia sido

2. GARCIA MAHIQUES, Rafael: «Perfiles Iconograficos de la Mujer del Apocalipsis como simbolo mariano (1):
Sicut mulier amicta sole et luna sub pedibus eius», Ars longa, 6 (1995), pp. 187-197; GARCIA MAHIQUES, Rafael: «Per-
files Iconograficos de la Mujer del Apocalipsis como simbolo mariano (y 1): Ab initio et ante saecula creata sum», Ars
longa, 7-8 (1996-1997), pp. 177-184.
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librada del pecado original encontré su forma visual mas contundente por medio
del simbolo, alejindose de formulas narrativas mas populares, intelectualizando el
proceso de creacidn de la imagen mariana. El éxito de la programacioén visual de la
imagen de la Inmaculada a lo largo de los afios se encuentra en un hecho funda-
mental de la retdrica visual barroca: la intencion de dirigir las voluntades ante una
cultura visual universalizada.

Desde el primer momento de la conquista y evangelizacion del territorio ame-
ricano, la imagen de la Virgen ocup6 un lugar destacado. Con la fundacion de los
primeros conventos y parroquias se adoptd el tipo iconogréfico de la Tota Pulchra
que fue la primera solucién unificada para dotar de imagen propia a esta doctri-
na. Las anteriores experiencias medievales vinculadas a las historias apécrifas de
la infancia de la Virgen, cuyo uso habia empezado a decaer en Europa, no se desa-
rrollaron inicialmente pero, en cambio, tuvieron un especial revival en el barroco
novohispanos.

Ainicios del siglo xv1 tiene lugar un cambio significativo en la iconografia inma-
culista. Se trata de la aparicién de un nuevo tipo iconogréfico que se distancia de
los temas apdcrifos y otorga ala doctrina de la Inmaculada Concepcién una imagen
en la que aparece directamente la Virgen. Durante el siglo xv se habian advertido
algunas obras de temdtica mariana que podian pasar por representantes de dicha
doctrina, pero su identificacién como tal resultaba ambigua y solia reconocerse a
partir del texto que la acompaiia. Con la evangelizacién arribé a Nueva Espaiia la
imagen de la Tota pulchra. En la peninsula aparece frecuentemente a partir de la
segunda mitad del siglo xv1 siendo, al igual que en Nueva Espana, el tipo icono-
grafico predominante de la Inmaculada en dicho siglo el cual se sigui6 cultivando
durante el xvi1, aunque con algunas variantes.

El origen del tipo se ha establecido en un grabado de alrededor de 1500 y es el
tratadista Johannes Molanus en su De historia SS. Imaginum et pictorum (1568) quien
lo define*. Se trata de una imagen de la Virgen sobre el creciente, con las manos
juntas y rodeada de diversos simbolos marianos. Una de las primeras representa-
ciones novohispanas que permite describir la iconografia de este tipo es un fresco
del convento franciscano de Huejotzingo [F1G. 1)5. Los franciscanos se establecie-
ron en esta zona en 1525 y empezaron la construccién de un edificio que hoy con-
serva gran parte de la pintura mural, decoracion fruto del trabajo comun de frailes
e indigenas y que debid servirse, con toda seguridad, de un grabado traido desde
Europa. La figura de la Virgen responde a las caracteristicas de la imagen de de-
vocion mariana heredada de finales del medievo, esto es, como una Virgen sobre
el creciente, continuidad de la mulier amicta sole. Esta afirmacion se sustenta en
la presencia de los simbolos astrales, adoptados para entonces por la iconografia

3. Véase DOMENECH GARCIA, Sergi: «La Concepcién de Marfa en el tiempo. La recuperacién de férmulas tem-
pranas de representacion de la Inmaculada Concepcién en la retérica visual del virreinato de Nueva Espafia», Revista
de Dialectologia y Tradiciones Populares, vol. Lxix, 1 (2014), pp. 53-76.

4. STRATTON, Suzzane: La Inmaculada Concepcién en el arte espariol, (trad. De José L. Checa). Madrid, Fundacién
Universitaria Espariola, 1989, p. 34; GARCIA MAHIQUES, Rafael: «Perfiles iconograficos... (y 11)... p. 178.

5. Existen otros ejemplos de pintura mural como los de Epazoyucan y Meztitlan.
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LA RECEPCION DE LA TRADICION HISPANICA DE LA INMACULADA CONCEPCION EN NUEVA ESPANA

MARIAABOM
N [.DECCATO-
ORISTNALIET

. AUTVALL [N 4

d MVNISFVIT. §

FIGURA 1. TOTA PULCHRA CON SANTO TOMAS Y SCOTO
S. xv1, convento de San Miguel, Huejotzingo, Puebla.

de la Virgen sin ser aun exclusividad del inmaculismo. La adopcién de los perfiles
de la mulier se debi6 a que la Mujer apocaliptica fue identificada como imagen de
Maria y también por su capacidad de ilustrar el Cantar de los Cantares. En Huejot-
zingo vemos que la aparicion de estos simbolos astrales se ha concretado en dos:
laluna a los pies de la Virgen y las doce estrellas que la coronan. La posicién de las
manos, juntas y a la altura del pecho, y la cabeza ligeramente agachada es habitual
de las imagenes de la Virgen en este periodo, pero no constituye necesariamente
un aspecto significante en el mundo inmaculista.

Lo que define y da nombre a este tipo iconografico es la aparicién de la inscrip-
cién de la parte superior: Tota pulchra es, amica mea, et macula non est in te (Ct 4,7).
Esto identifica a Maria con la esposa del Cantar de los Cantares. Como indicé Levi
d’Ancona, el primero en realizar esta identificacién y adjudicarle esta frase fue san
Bernardo, aunque no lo realiz6 necesariamente bajo una lectura inmaculista®. Este

6. Lo irdnico, en opinién de Levi d’Ancona, es que fue Abelardo durante el siglo xi1 quien reconoceria estas
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tipo se caracteriza igualmente por el hecho de que la Virgen aparece acompafiada
por diversos simbolos que provenian de letanias y oraciones medievales y que, de
forma mayoritaria, tenian su origen en el Cantar de los Cantares y en otros textos
del Antiguo Testamento’. Respecto a las anteriores configuraciones iconograficas
inmaculistas, esta nueva programacion es muestra de un cambio operado en el
discurso teoldgico inmaculista. Los tedlogos dejaron de lado los argumentos es-
coldsticos como los de Duns Scoto y se basaron en un estudio de la Biblia, lo que
tuvo su reflejo en la visualidad artistica por medio de la aparicién y consolidacién
del tipo iconografico de la Tota pulchra®.

En esta pintura mural de Huejotzingo podemos ver parte de estos simbolos
identificados por medio de filacterias, aunque el desarrollo posterior del tipo hara
que se amplie su numero y desaparezcan las filacterias e incluso que algunos de
ellos pervivan en el tipo definitivo de la Inmaculada. Inicialmente la lista general
de estos emblemas marianos estuvo formada por un grupo que se fue ampliando
durante los siglo siguientes a su aparicion®. De entre los mas destacados figuran la
lunay el sol, pulchra ut luna, «pura como la luna» (Ct. 6,10), electa ut sol, «refulgen-
te como el sol» (Ct 6,10). Le sigue generalmente una estrella, stella maris, «estrella
del mar», cuyo origen se encuentra en una antifona medieval™. Al Cantar de los
Cantares pertenecen otros tantos como el «lirio entre espinas» (Ct 2,2), la «torre
de David» (Ct 4,4), el «huerto cerrado» (Ct 4,12), el «pozo de aguas vivas» (Ct 4,15)
o la «torre de Marfil» (Ct 7,5). Otros simbolos estidn fundamentados en distintos
libros del Antiguo Testamento como la «ciudad de Dios» (Sal 86,3), o el «espejo
sin manchay», Speculum sine macula, (Sb 7,26). La configuracién icénica de la Tota
pulcra debe mucho en su concepcién al mundo medieval. Habla, por ejemplo, del
cultivo de la exégesis tipoldgica. Recordemos que una de las obras mas importantes,
el Speculum, incluye los simbolos del pasaje del Cantar de los Cantares en su discur-
so. Estas correlaciones nunca se abandonaron del todo y volveran a retomarse con
fuerza durante los siglos del Barroco.

Un tercer aspecto que caracteriza a este tipo iconografico es la presencia de
Dios Padre en la parte superior, unas veces bendiciendo y otras coronando a la
Virgen. Su aparicion estd en concordancia con la tradicién medieval de la exalta-
cién de Maria en los Cielos que para el siglo x1v se habia identificado con el tema
de la Coronacidn de la Virgen. Con este son tres los aspectos principales del tipo

palabras de san Bernardo diciendo que el santo padre quiso referirse con ello a que Marfa habfa sido librada del peca-
do original, algo que nunca afirmé en vida san Bernardo. Levi D’ANCONA, Mirella: The iconography of the Immaculate
Conception in the Middle Ages and Early Renaissance. Nueva York, 1957, pp. 8-9 (nota 13).

7. En época medieval existieron diversas letanias a la Virgen. En el siglo xv, Clemente viil aprobé la Letania
lauretana que era la que se cantaba en la Casa del Loreto, con la intencién de evitar la dispersién existente ante
tanta variedad.

8. STRATTON, Suzzane: op. cit. p. 33.

9. Sin duda alguna, el ejemplo mas notable de la relacién de Marfa con estos simbolos como emblemas suyos
lo constituyen obras como las Letanias lauretanas de Dornn, acompafiada por los grabados de los hermanos Klauber,
que contribuyeron a su popularizacién, asi como la obra Elogia mariana de August Redel.

10. Himno Ave, Maris stella, compuesto hacia el siglo i1x. El protestantismo encontré ridicula esta figura tipo-
l6gica y Erasmo fue mucho mas lejos criticindola por no encontrarse en la Biblia. MONTES BARDO, Joaquin: Arte y
espiritualidad franciscana en la Nueva Esparia. Siglo xvi (Iconologia en la provincia del Santo Evangelio). Jaén, Univer-
sidad de Jaén, 2001, p. 252.
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FIGURA 2. BENEDICTA DE YURIRIA
S. xvI, Museo Nacional del Virreinato, Tepozotlan.

ESPACIO, TIEMPO Y FORMA  SERIE VII - HISTORIA DEL ARTE (N. EPOCA) 3 -2015 - 275-309 ISSN 1130-4715 - E-ISSN 2340-1478 UNED 281



282

SERGI DOMENECH GARCIA

iconografico de la Tota pulchra: la figura de Maria respondiendo al tipo de Virgen
sobre el creciente —que es derivacion de la mulier amicta sole— los simbolos de las
letanias a los lados y la presencia de Dios Padre. El tipo fue variando en funcién
de cdmo iban cambiando estos tres puntos y también por la aparicién de nuevos
semblantes definitorios.

Hay que tener en cuenta algunas consideraciones esenciales para entender la
andanza de este tipo iconografico en Nueva Espafia. La Tota pulchra es una tipolo-
gia mariana aparecida con el inicio del siglo que se consolidé a mediados del mis-
mo, coincidiendo con su llegada al Nuevo Mundo. Por tanto, cuando llegé a Nueva
Espafia ya trafa consigo su propio desarrollo iconico. Como imagen ya implantada
en la tradicion cristiana se advierte en las primeras manifestaciones la inclusion
de novedades que conviven con aspectos mds tradicionales del tipo. Esto dltimo
se convertird en algo definitorio de las artes visuales novohispanas que, a pesar de
la aparicién de un tipo definitivo de la Inmaculada, continuaran reproduciendo a
la Tota pulchra hasta avanzado el siglo xv11, conjugando arcaismo y modernidad.
La aceptacidn de la Tota pulcra como tipo iconogréfico con el que significar la In-
maculada Concepcién de Maria no fue inmediata y, como demostré Susan Strat-
ton-Pruit, tard6 bastante en ocupar plenamente el espacio predeterminado para
los temas antiguos vinculados a la historia de Joaquin y Ana™. En cambio, durante
el siglo xv1yla primera mitad del xvi1 no se advierte en Nueva Espana disposicién
iconografica alguna en la que exista convivencia entre ambas clases de tematica
siendo laimagen de la Tota pulcra la primeray inica en difundirse sobre este asunto.

La posicidn inicial de este tipo en Nueva Espafia también puede apreciarse en
un par de tablas que pertenecieron a los conventos agustinos de Actopan y Yuriria
[F1G. 2]. Estos primeros modelos se caracterizan por mostrar a la Virgen sobre un
espacio neutro, rodeada de los simbolos letanicos dispuestos sobre celajes e identi-
ficados por filacterias en latin, como en la Benedicta de Actopan. El tipo cambia ha-
cia la eliminacion de las filacterias y los distintos atributos de la Virgen apareceran
sustentados por dngeles [F1G. 2]. A la lista inicial de simbolos letanicos se incluyen
nuevos, como en este caso de Yuriria en el que encontramos por primera vez la Es-
calera de Jacob (Gn 28,12)". En la obra de Blas de Torres [FIG. 3], de principios del
siglo xv11, el tema toma un mayor protagonismo y encontramos a Jacob recostado
en la parte inferior derecha del lienzo, como en la Tota Pulchra del exconvento de
Texcoco de Mora [FIG. I1].

La obra de Blas de Torres seria uno de los dltimos ejemplos correspondientes
a un primer modelo del tipo iconografico de la Tota pulchra en los que atin no se

11. STRATTON, Suzzane: op. cit. p. 38. Por ejemplo, Juan de Juanes incluye a san Joaquin y santa Ana junto a la
Virgen en sus primeras versiones de la Tota pulchra (Iglesia parroquial de Sot de Ferrer, c. 1560). Otras veces este
tipo iconografico solfa aparecer en medio de un programa visual que se completaba con escenas narrativas de la
infancia de la Virgen o del Abrazo ante la puerta dorada, como sucede en la parroquia de la Asuncién de Trasobares
(Zaragoza). Estas escenas aparecerian con la intencién de reforzar el sentido dogmatico que se queria atribuir a la
nueva imagen mariana-inmaculista, ante un publico acostumbrado aun a las asociaciones de caracter medieval.

12. Jacob vio en suefios «una escalera apoyada en tierra, y cuya cima tocaba los cielos, y he aqui que los angeles
de Dios subfan y bajaban por ella» (Gn 28,12).
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FIGURA 3. MARIA REINA DE LOS ANGELES, BLAS DE TORRES
Principio del s. xvii, Museo de la Basilica de Guadalupe, México.
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LA RECEPCION DE LA TRADICION HISPANICA DE LA INMACULADA CONCEPCION EN NUEVA ESPANA

aprecia del todo la confluencia con la imagen definida de la Inmaculada®. Lo cierto
es que en esta obra se advierten algunos aspectos de un segundo estadio en la con-
formacién del tipo. Por un lado, los atributos marianos aparecen en la parte inferior,
en un recreado espacio fisico. Ademads, la Virgen se muestra «vestida por el sol»,
esto es con los rayos o el resplandor a sus espaldas. El origen de la inclusion de este
aspecto iconogréfico se encuentra en el concilio de Trento, donde habia quedado
del todo identificada la Inmaculada con la Mujer del Apocalipsis, lo que implicaria
la entrada de este cambio notable en la configuracion icénica de la Tota Pulchra.

En estas primeras manifestaciones es también habitual que esté presente la fi-
gura de Dios Padre en lo alto, en intencién de bendecir o de coronar a Maria. Este
gesto de coronacion puede mostrarse realizado por dngeles, como en la Benedicta
de Actopan, o la Tota Pulchra de Blas de Torres [FIG. 3]. Ademas de ser continuidad
de la disposiciéon iconica medieval de Maria como Reina, la presencia de Dios Padre
en las alturas estd relacionado con la idea de la creaciéon de Maria en la mente di-
vina, anterior a los tiempos™. Si hacemos caso a esta afirmacion de Susan Stratton,
en la Tota pulchra se estaria siguiendo lo expresado en el Eclesidstico: «Ab inicio et
ante saecula creata sum» (Si 24,9), texto sobre el que se apoyaron para defender que
Maria fue, antes de la creacion del mundo, concebida primero en la mente divina.

El tipo iconografico de la Tota pulchra varié a lo largo del siglo xv1 con la intro-
duccidn de distintos cambios que van anunciando la que serd la imagen definitiva
de la Inmaculada. Este proceso se habia vivido en Europa como lo demuestran al-
gunos grabados. El de Cornelius Cort (1567) nos muestra un prototipo cercano al de
la Inmaculada, con el Nifio en brazos y sobre el creciente. La acompafian los sim-
bolos marianos dispuestos, esta vez, sobre el suelo. En la esquina inferior derecha
aparece, como uno mas, la figura del dragén de siete cabezas que vomita el rio de
agua. Su aparicidén certifica que en la segunda mitad del siglo xv1 la identificacion
de la Tota pulchra con la Mujer del Apocalipsis era una realidad. En un grabado
posterior de Martin de Vos, el dragdn sigue presente, aunque situado a los pies de la
Virgen por debajo del creciente [FIG. 4]. En un conocido grabado de Rafael Saderler
de 1605, el dragdn se ha transformado en una serpiente que vomita agua. Este tl-
timo detalle demuestra la confluencia final de la esposa del Cantar de los Cantares,
la mulier amicta sole y la mujer del Génesis al identificar la bestia apocaliptica con
la serpiente del pecado original.

13. RIVERA HERNANDEZ, Lenice: «La idea y la materia: La concepcién de Maria siempre Inmaculada», en Un
privilegio sagrado: La Concepcion de Maria Inmaculada. La celebracion del dogma en México. México, Museo de la
Basilica de Guadalupe, 2005, p. 36.

14. STRATTON, Suzzane: op. cit. p. 36.

15. Fue en el concilio de Trento donde se convirtié en candnica la identificacién de la Mujer apocaliptica con la
Inmaculada Concepcién, que hasta entonces no habia sido una imagen privilegio del inmaculismo.
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IS AMICAN IOy, T 2. CONTINUIDAD Y

ORI GINALLSNO! a VARIANTES DEL TIPO
ICONOGRAFICO DE
LA TOTA PULCHRA
EN NUEVA ESPANA

En Nueva Espaia la continuidad
del tipo iconogréfico de la Tota
pulchra se vio condicionada a es-
tos cambios. Las obras son una pro-
longacién de la propuesta original
sobre la que se consolidan estos
nuevos aspectos. De esta forma,
en el arte novohispano se genera-
liza una imagen de la Tota pulchra
en la que estd plenamente asimi-
lada su relacion con la Mujer del
Apocalipsis. La Virgen sera repre-
sentada con los signos astrales pero
también con los rayos del sol a sus
espaldas®. También es caracteris-
tico ver como los simbolos maria-
nos se distribuyen entre celajesy el
suelo, suprimiendo las filacterias,
y frecuentemente soportados por
angelillos. En el lienzo del conoci-
do como Maestro de san lldefon-
so, conservado en la catedral de
Tlaxcala, se advierten estos aspec-
tos, aunque se ha optado por una
solucién hibrida en la que tnica-
mente aparecen las filacterias en
los simbolos dispuestos en la par-
te superior mientras que el resto

16. Sobre la iconografia de la Mujer del capi-
tulo 12 del Apocalipsis, véase BoTo VARELA, Ge-
rardo: «Cenit y eclipse de la Mujer Apocaliptica.
Los atributos astrales en la iconograffa mariana
de la Baja Edad Media», Lambard. Estudis d’Art
Medieval, 15 (2002-2003), pp. 53-83; DOMENECH
GARCIA, Sergi: «Iconografia de la Mujer del Apo-
calipsis como imagen de la Iglesia», en GARCIA
MAHIQUES, Rafael & ZURIAGA SENENT, Vicent
(ed.): Imagen y cultura. La interpretacion de las
FIGURA 5. INMACULADA, MAESTRO DE SAN ILDEFONSO (ATR.) imdgenes como Historia cultural. Valencia, Biblio-
Ca. 1625, Catedral de Tlaxcala. teca Valenciana, tomo 1, 2008, pp. 563-580.
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aparecen en la parte inferior integrados en el paisaje [F1G. 5]. La atenta observacién
de esta obra permite ver que para inicios del siglo xv11 la inscripcién del libro de
los Cantares se mantiene, con la particularidad de introducir la palabra «originalis»,
acentuando el cardcter inmaculista y evitando la posible ambigiiedad de la misma.

El resultado de la adopcion de estos cambios propicio la creacion de obras como
la de Baltasar de Echave Ibia en el Museo Nacional de Arte de México [FIG. 6]. La Vir-
gen aparece vestida con un manto azul con orla doraday forro rojo con brocado de
hilos de oro. Lleva las manos y los brazos despegados del cuerpo sefialando al cielo
y porta corona imperial”7. Sobre su cabeza aparecen las doce estrellas. En el rom-
pimiento de gloria que la envuelve aparecen unos angeles que portan los distintos
simbolos de las letanias. Un total de tres filacterias con inscripciones acompafian la
imagen. En la parte superior se puede leer el ya citado Tota pulchra es amica mea et
macula originalis non est in te, seguido en la parte izquierda y derecha por otras dos
que dicen: Mater Dei 'y Virgo singularis. La serpiente del pecado original se enrosca
en la luna a los pies de la Virgen que aparece en posicién menguante.

En esta obra puede apreciarse cémo el espacio neutro, que caracterizaba a las
primeras manifestaciones del tipo, es sustituido por un escenario manierista en el
que se recrea una bahia sobre la que toman cuerpo el resto de atributos inmaculistas.
Una mirada atenta a los mismos permite advertir el mayor caracter emblematico
de estos simbolos: la torre de marfil, los lirios y las rosas. Se pueden apreciar otros
como el barco (Maria como nave del mar)®, el puerto (Maria como buen puerto)
o dos ejércitos en formaciéon —confrontados unos contra otros, siguiendo sendas
banderas rojas—, en la parte inferior izquierda [F1G. 7]. Este tltimo detalle da pie a
reconocer la originalidad con que se abordd la temdatica inmaculista en Nueva Es-
pafia. La fuente literaria para la identificacién de estos soldados vuelve a estar en
el libro de los Cantares donde el esposo, al hablar sobre la amada, dice: «;Quién es
ésta que surge cual aurora, bella como la luna, refulgente como el sol, imponente
como batallones?» (Ct 6,10). Esta metafora perduré en la retdrica barroca y en un
sermodn poblano de finales del siglo xvi11 se vuelve a este pasaje: «Quien es esta a
quien saludan tan reverentes los Astros de la mafana, que anda como la Aurora
cuando se levanta por el horizonte, hermosa como la Luna, escogida como el Sol,
y Terrible a la potestad de las tinieblas, semejante a un Ejército bien ordenado, y
puesto en campafia, que infunde terror al enemigo»™. Esta imagen simbdlica es

17. Sobre la relacién entre la imagen de la Inmaculada y la monarquia hispanica véase, MARTINEZ, Ivan: «Es-
tandarte de la monarquia espafiola. El uso politico de la Inmaculada Concepcién», en Un privilegio sagrado: La
Concepcidn de Maria Inmaculada. La celebracién del dogma en México. México, Museo de la Basilica de Guadalupe,
2005, pp. 123-154; CUADRIELLO, Jaime: «Virgo potens La Inmaculada Concepcién o los imaginarios del mundo his-
panico», en GUTIERREZ HACES, Juana, (coord.): Pintura de los reinos. Identidades compartidas. Territorios del mundo
hispdnico siglo xvi-xvii. México, Fomento Cultural Banamex, vol. 4, 2009, pp. 1169-1263; CUADRIELLO, Jaime: «The
theopolitical visualization of the Virgin of the Immaculate Conception: Intentionality and socialization of images»,
en KasL, Ronda (ed.): Sacred Spain. Art and Belief in the Spanish World, (catalogo exposicién). Indiana, Indianapolis
Museum of Art, 2009, pp. 121-145.

18. Sobre este tema, véase CUESTA GARCIA DE LEONARDO, M.? José: «La nave y sus significaciones a través
de la emblematica», en: El barco como metdfora visual y vehiculo de transmision de formas [Actas del Simposium de
Historia del Arte], Mélaga-Melilla, 309-320.

19. FRANCO DE LA VEGA, Tomas: Elogio a la Purisima Concepcidn de la Virgen, titular de la Santa Iglesia Catedral
de la Puebla de los Angeles, que en el dia 8 de diciembre de 1787, dixo D. Tomas Franco de la Vega, quien lo dedica a la
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FIGURA 6. TOTA PULCHRA, BALTASAR DE ECHAVE IBIA
Principios s. xvil, Museo Nacional de Arte.
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FIGURA 7. KIMPONENTE COMO BATALLONES», TOTA PULCHRA, BALTASAR DE ECHAVE IBiA, (DETALLE)

una traslacion literal del citado pasaje biblico, aunque no deja de ser una referen-
cia al contexto beligerante de la época. Aunque, sin lugar a dudas, el referente mas
claro de la participacion de la Virgen en estas camparias bélicas —en lo referente
al discurso visual— son los estandartes con insignias o imagenes marianas, como
el que porté Hernan Cortes en la conquista de México. De igual manera conviene
recordar el tipo iconografico de san Miguel arcdngel con el estandarte Inmaculista.

Real y distinguida orden Espariola de Carlos Tercero. Madrid, Imprenta de los herederos del Lic. Joseph de Jauregui,
1788, pp. 21-22.
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El origen de esta tltima imagen se debe a la asimilacion del patrocinio que éste ser
angélico ejercia sobre el imperio hispanico, vinculado con la especial custodia del
asunto de la Inmaculada que hicieron los monarcas espafioles*. En este sentido,
conviene recordar que el patronazgo mondrquico sobre la defensa de la Inmaculada
se encuentra declarado en esta pintura por el hecho de que la Virgen es represen-
tada portando la corona de los Habsburgo [F1G. 6].

Esto permite realizar una lectura mas de los «imponentes batallones» que apa-
recen en el lienzo de Baltasar de Echave que los identificaria con una metafora de la
batalla en defensa de la Inmaculada. Asi mismo, la vinculacién de los ejércitos con
la Virgen Maria tiene un caso excepcional con las series angélicas que se realizaron
en los virreinatos americanos a partir del siglo xvi11 y que, como ha defendido Ra-
moén Mujica, se asocian en ocasiones a la defensa de la Inmaculada Concepcion®.
Por otra parte, la metafora de Marfa como buen puerto estd tomada del libro de
los Salmos (Salmos 107, 23-30) segtin el cual la Virgen seria el instrumento de Dios
para consolar a los afligidos y guiarlos hacia el buen puerto:

Los que descienden al mar en naves,

y hacen negocio en las muchas aguas,

ellos han visto las obras de Yahvé,

y sus maravillas en las profundidades.
Porque habld, e hizo levantar un viento tempestuoso,
Que encrespa sus ondas.

Suben a los cielos, descienden a los abismos;
Sus almas se derriten con el mal;

Tiemblan y titubean como ebrios

y toda su ciencia es intil.

Entonces claman a Yahvé en su angustia.

y los libra de sus aflicciones.

Cambia la tempestad en sosiego,

y se apaciguan sus ondas.

Luego se alegran, porque se apaciguaron;

y asf los guia al puerto que deseaban.

20. Pueden citarse casos novohispanos como el lienzo de Cristébal de Villalpando, en una coleccién particular,
o las representaciones de San Miguel con estandarte guadalupano —como el del altar de los siete Principes en San
Miguel Allende— debido a la identificacién de la Virgen del Tepeyac con la Inmaculada.

21. La imagen del angel militar —conocido tradicionalmente como arcangel arcabucero— corresponde a un
tema propio del arte virreinal andino en el que se muestran a estos seres angélicos como mandos militares o cuer-
po de élite de guardia, portando un arcabuz, aunque algunas variantes los presentan con otras armas o atributos
militares como alabardas, labaros, tambores o estandartes. El origen del esquema compositivo de estas pinturas se
encuentra en el Manual de Jacob de Gheyn, E ejercicio de las Armas, publicado en 1607 en los Paises Bajos. Uno de
los trabajos iniciales en atender a esta especificidad tipolégica fue el de Julia Herzberg. Posteriormente, el peruano
Ramén Mujica sefialé la relacién de algunas de estas series con la Virgen Maria y, muy especialmente, con la Inma-
culada Concepcién. HERZBERG, J.P.: «Angels with guns. Image and interpretation», en: Gloria in excelsis. The Virgin
and Angels in Viceregal Painting of Peru and Bolivia, New York, Center of Inter-American Relations, 1986, pp. 64-75;
Mujica PINILLA, Ramén: Angeles apdcrifos en la América virreinal. Lima, Fondo de Cultura Econémica, 1996.
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FIGURA 8. VIRGEN DE LA SIRENA, BALTASAR DE ECHAVE IBiA (ATR.)
Primera mitad s. xvii, Museo Nacional de Arte.
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FIGURA 9. KATRUMDES INTI IN PISCEM» (EMBLEMA 94)
Sebastian de Covarrubias, Emblemas morales, Madrid, 1610.
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FIGURA 10. VIRGEN CON EL NINO SOBRE EL CRECIENTE-CORONACION DE LA VIRGEN
Israhel van Meckenen (1450-1503), segunda mitad del siglo xv.
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La serpiente enroscada a la luna reconoce a la Virgen como una nueva Eva que,
superando el pecado original, vence a la serpiente-bestia apocaliptica. Pero de estas
obras, la que sin duda desarrolla de forma mas original el triunfo sobre el mal es la
conocida como Virgen de la Sirena [F1G. 8]. La composicidén guarda bastantes simi-
litudes con la anterior en su descripcion iconografica. Vuelve a aparecer la figura
de Maria con los atributos astrales y corona imperial; la filacteria superior con la
leyenda del Cantar de los Cantares con el originalis afiadido, los dngeles cargando
los simbolos de las letanias en el celaje y el resto dispuesto en la porcién de tierra
de la parte inferior. En este caso, un par de dngeles soportan el texto: in plenitudine
sactorum detentio mea. En la parte inferior aparece un elemento curioso. Se trata
de una sirena. Su presencia sigue la misma linea de lo expresado anteriormente,
sustituyendo a la bestia-serpiente por este animal mitoldgico, cuya lectura lo pre-
senta también como simbolo del mal. En la retérica visual de la época, la sirena
encarnaba «el vicio de la carne», como se colige del emblema niimero 94 de Co-
varrubias [F1G. 9]*.

La composicion de este lienzo novohispano guarda una relaciéon muy estrecha
con una xilografia alemana de mediados del siglo xv, del grabador Israhel van Mec-
kenen [F1G. 10]. El tipo iconografico no responde al de la Tota pulchra sino al de la
Coronacién de la Virgen, pero es significativo que Maria aparezca sobre el creciente
y con los rayos del sol a sus espaldas. Ademas de los dngeles que coronan a la Vir-
gen y de los dngeles musicos, otro grupo en la parte inferior se encuentra enzar-
zado en una batalla contra distinto tipo de seres demoniacos. La conexién con la
obra de Echave se establece por la presencia de la sirena, la cual aparece también
en este grabado justo debajo del creciente de la Virgen y portando una manzana
en su mano derecha. No hay duda que este detalle decanta la balanza hacia una
lectura inmaculista, ddndole a este ser mitoldgico una interpretacion similar a la
que tiempo después le confirié Covarrubias.

Se desconoce cual fue el emplazamiento original que ocuparon estas dos obras
de la saga de los Echave pero ambas, junto con otra obra que representa a San Juan
en Patmos con la vision de la Mujer del Apocalipsis, atribuido a Baltasar de Echave
Orio, terminaron en las colecciones de la Academia de San Carlos de México. Nelly
Sigaut plantea la hip6tesis de que la Virgen de la Sirena y el San Juan en Patmos sean
del mismo autor® y que ambas pudieran haber pertenecido a un tnico retablo o

22. COVARRUBIAS, Sebastian: Emblemas morales. Madrid, Luis Sdnchez, 1610. Es Jaime Cuadriello quien llama la
atencion sobre la presencia de este simbolo en la cultura emblemética al analizar el lienzo del Museo Nacional de
Arte. CUADRIELO, Jaime: «Tota pulchra», en Catdlogo comentado del Museo Nacional de Arte. Nueva Esparia. México,
Museo Nacional de Arte, INBA-IIE, UNAM, tomo 1, 1999, pp. 95-97.

23. Los lienzos aparecen siempre firmados por Baltasar de Echave. Fue Manuel Toussaint quien advirtié que
detras de la firma de estas obras se encontraban tres generaciones de pintores que, por acuerdo entre los investi-
gadores, se diferencian por el apellido materno. Algunas de las obras han dado lugar a controversias a la hora de
fijar una atribucién. La Virgen de la Sirena fue estudiada y atribuida por Jaime Cuadriello a Baltasar de Echave Ibfa,
segundo de la estirpe y conocido inicialmente como el «Echave de los azules». Para Nelly Sigaut, esta obra se en-
cuentra mas cercana al estilo del primero de la dinastia de pintores, Baltasar de Echave Orio. Sigaut se sirve de este
apunte formal para poder dar sustento a su tesis sobre la posible interrelacién de esta obra con el San Juan en Patmos
atribuido, sin discordancias, a Echave Orio. Cfr. CUADRIELLO, Jaime: «Tota pulchra...» pp. 95-97; SIGAUT, Nelly: «San
Juan evangelista y la visién de la Mujer del Apocalipsis», en Ruiz GOMAR, Rogelio, SiGauT, Nelly, CUADRIELLO, Jaime,
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espacio devocional, integraindose en un programa visual comuin. Sustenta su tesis
apartir de un ejercicio similar de al Victor Stoichita sobre dos obras de Velazquez*.
De haber formado parte de un mismo conjunto, segiin esta investigadora, la lec-
tura seria que estos completarian una especie de diptico donde la visién de la mu-
lier amicta sole, que contempla san Juan en lo alto del lienzo, se transforma en una
imagen de devocién independiente en un lienzo anexo. Lo cierto es que no resulta
complicado encontrar, con posterioridad, altares novohispanos consagrados a la
Inmaculada en los que uno de los lienzos que acompafia la escultura principal sea
un san Juan en Patmos.

La victoria de Maria sobre el pecado original se significd con la presencia de
diversos tipos de seres demoniacos situados a sus pies. En el lienzo anénimo del
exconvento franciscano de Texcoco, el demonio ha tomado forma de serpiente y
cabeza de nifio [F1G. 11]. En otra obra de Luis Juarez, conservada en la Basilica de
Guadalupe, aparece representado como una serpiente alada. Una obra de soluciéon
iconografica curiosa es una Tota pulchra de las colecciones de Fomento Cultural
Banamex [F1G. 12]. En esta obra se encuentran todos los elementos necesarios en
el tipo de la Tota pulchra, como son la inscripcion y los simbolos de las letanias. En
lo alto Dios Padre y en el centro la Virgen sobre el creciente, con los rayos de sol
a su espalda. Lleva corona imperial y vestido carmesi con ttnica azul. El demonio
aparece sometido a sus pies, mientras que con su cola de reptil intenta retener una
figura masculina. Se trata de Addn, manzana en mano, semidesnudo y asido por
cadenas y grilletes, mientras Maria le auxilia estirdindolo del brazo.

Esta tipologia iconogréfica es totalmente excepcional en el arte novohispano y
peninsular. Para su creacién se ha recurrido al esquema compositivo de otro tipo, el
de la Anastasi o Descenso de Cristo a los infiernos. Este asunto se habia representado
sobre todo en el arte del cristianismo de Oriente, cuya fuente literaria son textos
apdcrifos como el Evangelio de Nicodemo. En estas manifestaciones se narra el des-
censo de Cristo, después de la Crucifixién y antes de su Resurreccion, al infierno o
seno de Abraham donde esperaban los justos la salvacion. Suele aparecer de pie y
pisando las puertas del infierno, dejando atrapado al demonio debajo de ellas como
simbolo de su victoria sobre la muerte y el pecado. Su representacién habitual lo
muestra cargando en uno de sus brazos la bandera blanca con la cruz, simbolo de
su triunfo sobre la muerte, mientras tiende su otro brazo a los padres del seno de
Abraham. El significado de este tema era mostrar cémo, por medio de su sacrificio
en la cruz, Cristo redimi6 a la humanidad librdndola de la muerte eterna a la que
la habian condenado sus primeros padres®.

et ali: Catdlogo comentado del Museo Nacional de Arte. Nueva Esparia. México, Museo Nacional de Arte, INBA-IIE,
UNAM, tomo 11, 2004, pp. 307-311.

24. En un ejercicio que él mismo titula «de la gran sefial al cuadro», Stoichita relaciona los lienzos de San Juan
en Patmos y la Inmaculada Concepcidn que Velazquez realizd para la Iglesia de los carmelitas de Sevilla. Hoy se
conservan ambos en la National Gallery y estan datados hacia 1618. Ademas de la fecha de ejecucién coincide el
formato (135 x 102 cm). STOICHITA, Victor: El ojo mistico. Pintura y vision religiosa en el Siglo de Oro espafiol. Madrid,
Alianza, 1996, pp. 104-107.

25. Para un trabajo mas amplio sobre esta tematica véase, DOMENECH GARCIA, Sergi: «Virgen, madero y muer-
te’. El misterio de la recirculacién en la retérica visual novohispana», en MARTINEZ PEREIRA, Ana, OSUNA, Inmaculada
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FIGURA 11. TOTA PULCHRA
Catedral de Texcoco de Mora (antiguo convento de San Francisco), s. xvii, Texcoco, México.
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FIGURA 12. TOTA PULCHRA
Andénimo novohispano, p. s. xvil, Fomento Cultural Banamex, México.
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Cercano a este planteamiento estd la idea de Maria como una nueva Eva que se
encuentraya en san Justino Martir. En su Didlogo con Trifon manifest6 que el pecado
original, arribado por la desobediencia de una virgen, Eva, se superaria siguiendo el
mismo camino, por medio de la obediencia de una nueva virgen, que seria Maria.
Otro padre de la Iglesia, Ireneo, articularia un discurso mas original y novedoso.
Uno de sus textos casa perfectamente con la composicion de este lienzo al decir:

Asi como el género humano fue atado a la muerte por medio de una virgen, asi fue
liberado por medio de una virgen, porque la desobediencia de una virgen fue contra-
balanceada por la obediencia de una virgen. Por consiguiente, el pecado del primer
hombre fue reparado por la recta conducta del Primogénito y la prudencia de la ser-
piente fue vencida por la sencillez de la paloma y asi quedaron rotos los lazos que nos
tenfan unidos a la muerte®.

Laintencidon de este lienzo novohispano es mostrar a Maria como corredentora,
como una nueva Eva. Para ello el artista, o el encargado de realizar la programacién
de esta obra, no ha partido de la nada sino que se ha servido del esquema com-
positivo del conocido asunto del Descenso de Cristo a los infiernos, que actiia como
tema de encuadre”. La composicidn resultante encierra una lectura en defensa
de la Inmaculada Concepcion de la Virgen, puesto que vincula su triunfo sobre el
pecado original como hecho que la hace valedora en su papel de corredentora. El
catolicismo reconocia que en Marfa se habia obrado con excepcionalidad y que le
habia sido reservado un lugar privilegiado en la historia de la Salvacion, el de ser la
Madre del redentor. Los inmaculistas defendian que, en atencién a estos designios
divinos, Maria habia sido librada del pecado original. En el cuadro, Maria domina al
demonio que tiene encadenado a Adan con la primera culpa. En su mano derecha
lleva la palma, simbolo de la victoria, que acerca a su pecho en un gesto de compa-
sion. El brazo tendido y la mirada a los ojos de Adan terminan por darle el cierre a
esta peculiar obra. Otro lienzo mexicano, en la iglesia de la Santa Cruz y la Soledad,
sigue el mismo esquema compositivo, aunque con un resultado formal mds pobre.
Con toda seguridad se trata de una copia del de la coleccién Banamex. La escasa
continuidad de esta nueva solucidn iconografica se debi6 probablemente a su poca

& INFANTES, Victor (eds.): Palabra, simbolos, emblemas. Las estructuras grdficas de la representacion. Madrid, Turpin
editores, 2013, pp. 233-243.

26. IRENEO, Adv. Haer. 5.19.1. PG 7.1175-1176. (sigo la cita y traduccién de GARCIA PAREDES, José: Mariologia.
Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, 2001, p. 207).

27. El brazo extendido de la Virgen y la presencia de Adan y del demonio humillado a sus pies revelan que el
lugar de partida para la confeccién de esta obra ha sido otro esquema compositivo. En la creacién artistica resulta
habitual servirse de recetas formales preexistentes y en ello hay que tener en cuenta que el esquema compositivo,
aunque sea un aspecto formal, también puede poseer cierta carga significativa. ). Bialostoki observé que, cuando se
trata de crear un nuevo tipo iconografico, se toma igualmente prestada la férmula compositiva de un tipo existente
y que, en numerosas ocasiones, esto se debe a que el tipo de origen posee un valor significante intrinseco que sirve
para la construccién de otro nuevo. Bialostoki introduce el término tema de encuadre para referirse al hecho de que
con la transmisién de esquemas compositivos se arrastran también analogias respecto a la funcién o el tema del tipo
de origen. BiaLosTockl, J.: «Los ‘temas de encuadre’ y las imagenes arquetipo», en: Estilo e iconografia. Contribucion
a una ciencia de las artes. Barcelona, Barral, 1972, p. 113 y sig.; cfr. GARCIA MAHIQUES, Rafael: Iconografia e iconologia.
(tomo 11). Cuestiones de método. Madrid, Ediciones Encuentro, 2008, p. 46 y sig.
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ortodoxia. Todo ello recuerda a laimagen mariana de la Virgen de la Luz, devocion
de origen jesuita que evidencia la misma deuda en la formulacién de su iconografia.
La composiciéon muestra a Maria con el nifio Jesus, a quien un dngel le acerca una
canasta llena de corazones, mientras la Virgen intermedia por un alma del purga-
torio, simulado esto por la representacion de las fauces del Leviatan. Esta imagen
fue puesta en entredicho por el 1v Concilio Provincial Mexicano, precisamente por
su falta de ortodoxia, quien mandé censurarla, borrando la figura del demonio. En
su contra se esgrimia la apariencia de que la Virgen estaba en realidad salvando a
las almas del infierno, y no del purgatorio, potestad que no le corresponde®.

Esta introduccion del dragén-serpiente serd determinante para la creacion del
tipo definitivo de la Inmaculada Concepcién. Su presencia es notable en los tiltimos
ejemplos de la Tota pulchra, debido sobre todo a la continuidad del tipo en Nueva
Espafa hasta bien avanzado el siglo xvi1. Esta pervivencia estuvo enlazada con la
promocién personal de la devocién como demuestra el considerable niimero de
obras de la Tota pulchra realizadas en miniatura por el taller de los Lagarto. Des
de 15806 se sabe que Luis Lagarto, artista de formacion peninsular, esta trabajando
en la catedral de México y que de alli parti6 a Puebla de los Angeles a inicios de
la centuria siguiente. En esta ciudad verian la luz gran parte de estas obras de pe-
queno formato®. A estas caracteristicas responden obras como la del Museo José
Luis Bello de Puebla, donde la Virgen aparece con todos los atributos del tipo ico-
nografico y le acompafia la leyenda del libro de los Cantares a modo de marco. El
demonio es aqui un dragén, aunque veremos que va dejando lugar a la serpiente.
Se ve asf en la obra de Luis de la Vega Lagarto, hijo del anterior, donde la serpien-
te aparece enroscada en un arbusto a los pies de la Virgen sobre el creciente. En
las numerosas miniaturas sobre vitela atribuidas a los Lagarto se puede apreciar
la variacién del tipo y la aparicion de las caracteristicas propias de la imagen de la
Inmaculada por excelencia, vestida de blanco y azul, pero en la que perviven aun
los simbolos de la letania.

A diferencia de lo sucedido en la peninsula® y en el resto de Europa, el tipo
iconografico de la Tota pulchra no va a desaparecer del todo y se seguira cultivando
durante el siglo xv11, debido seguramente a la especial predileccion por parte de los
comitentes de obras de arte. El motivo del especial apego a esta iconicidad debe estar
en la pervivencia y validez de los primeros prototipos inmaculistas en la devociéon
particular. Es el caso de un lienzo de Juan Correa probablemente encargado por
un indiano y que pertenecié a la parroquia de San Pedro en Antequera, Malaga®.

28. Véase, RODRIGUEZ NOBREGA, Janeth: Las imdgenes expurgadas. Censura del arte religioso en el periodo co-
lonial. Ledn, Universidad de Ledn-Secretariado de Publicaciones, 2008; RIVERA HERNANDEZ, Lenice: La novisima
imagen de la Madre Santisima de la Luz. Origen, programa, sistema y funcién de una devocion jesuitica, 1717-1732, (Tesis
de licenciatura inédita), UNAM, 2010; RIVERA HERNANDEZ, Lenice: De Sicilia a Nueva Esparia: promocion, patrocinio
y regionalizacidn de la imagen de la Madre Santisima de la Luz (1732-1767), (tesis de maestria inédita), UNAM, 2014.

29. Sobre esta familia de artistas véase, TOVAR DE TERESA, Guillermo: Un rescate de la fantasia: el arte de los
Lagarto, iluminadores novohispanos de los siglo xvi y xvii. Madrid-México, Ediciones del Equilibrista, Turner, Fomento
Cultural Banamex, 1988.

30. Uno de los pocos casos lo constituye la Tota pulchra de Pacheco, para cuyo esquema compositivo se sirvié
de un grabado de Hieronymus Wierix.

31. ESCALERA PEREZ, Reyes «Inmaculada» (ficha cat.), en Tota Pulchra: el arte de la Iglesia de Mdlaga (cat. exp.).
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FIGURA 13. VIRGEN DEL ROSARIO CON SANTA CATALINA DE ALEJANDRIA Y SANTA CATALINA DE SIENA
Luis Lagarto, Museo Nacional de Arte, México.

La obra estd ejecutada en un momento donde ya estaba plenamente consolidada la
imagen definitiva de la Inmaculada. Maria aparece vestida toda de blanco. El esque-
ma compositivo y la iconografia recuerdan a los primeros modelos graficos del tipo.

Sobre el triunfo y reconocimiento de esta tipologia de la Tota pulchra en Nue-
va Espafia y la manera en la que llegd a combinarse con otras tipologias, pueden

Malaga, 2004, pp. 202-203.
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citarse varios casos. El primer de ellos lo tenemos en una ldmina sobre la Virgen
del Rosario. En 1611, Luis Lagarto firmé una pequena acuarela sobre vitela de esta
advocacién mariana dirigida a un uso devocional, acompafiada por las santas do-
minicas Catalina de Siena y Catalina de Alejandria [F1G. 13]. Maria porta al Nifio en
brazos y sustenta un rosario. En su vestido, bordados en unos pequefios évalos, estin
representados los misterios del rezo del rosario. Lo interesante es reconocer en el
esquema compositivo y los atributos letanicos portados por dngeles que la rodean
los aspectos basicos de una Tota pulchra. Lo cierto es que, antes de que los perfiles
iconograficos de la mulier amicta sole fuesen adoptados en los tipos inmaculistas,
los dominicos habian utilizado los rayos del sol y la luna a los pies en la construc-
cién de las primeras imagenes de su Virgen del Rosario. Los simbolos de las leta-
nias que adornaban a la Tota pulchra y posteriormente al resto de inmaculadas, no
eran en exclusividad figuras de su Inmaculada Concepcidn, sino de su virginidad.
El ejemplo mas claro lo tenemos en el rezo del rosario, donde se recitaban dichas
letanias. También es verdad que durante su uso en el siglo Xv1 se consigui6é que
estos simbolos se identificaran como distintivos de la Inmaculada, especialmente
alguno de ellos como el Speculum sine macula. Pero, a pesar de esta tradicidn, sigue
sorprendiendo esta Virgen del Rosario que, ademas, pisa al dragén, un atributo que
tenia una lectura inmaculista mds evidente. Esta asociacién de tipologias maria-
nas se relacionan con la importancia alcanzada por la imagen de la Tota pulchra.
Pero eso si, mas alld de interpretaciones, el mas que probable encargo para su uso
en la devocidn privada hacen complicado llegar a conocer el motivo de su peculiar
configuracién visual.

El segundo caso, sin duda el mas paradigmatico, lo constituye el tema de la Asun-
cién de la Virgen, que en su tipologia resulta del todo cercana a la Tota pulchra.
Constituye un caso a parte en el mundo hispanico donde tomo también los perfiles
de la apocaliptica y muestra una evolucion pareja y controvertida con las imagenes
inmaculistas. La confusion viene establecida por su relacion con la imagen de la
Mujer del Apocalipsis y la Tota pulchra. La analogia entre la Asuncién y la Mujer
del Apocalipsis tiene sus raices en las miniaturas del Speculum humanae salvationis
donde, a propdsito de la representacion alada de la Mujer, se sirve para significar,
segun reza el propio texto del Speculum, sobre la respectiva elevacién del cuerpo y
del alma3. En el caso hispanico, la representacion de la Virgen en su Asuncién to-
mando los perfiles de la Apocaliptica, con la luna a sus pies y vestida por el sol, se
empieza a cultivar desde el siglo xv. Posteriormente la Inmaculada se apropia de
esta imagen. Lo cierto es que, para el siglo xv1, el iconismo inmaculista recurrird a
la imagen de la Tota pulchra mientras que la mulier sera utilizada principalmente
para la Asuncién de Maria®.

La idea de representar a Marfa con los atributos astrales no es originaria de la
peninsula, aunque se adopt6 de forma temprana. Esta tradicion hispanica del ico-
nismo asuncionista esta reflejada en el citado tratado de Molano, de 1568. En su

32. GARCIA MAHIQUES, «Perfiles Iconograficos ... (1)», p. 192.
33. GARCIA MAHIQUES, «Perfiles Iconograficos ... (y 11)», p. 179.
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discurso, el jesuita describe a la Virgen en su Asuncion como si fuese la Mujer del
Apocalipsis:

Y después de su Asuncién, Marfa se convirtié en Reina de los Cielos. La Iglesia creyé
oportuno erigir una estatua real, como estaba escrito en el Apocalipsis, donde se escri-
be cémo Juan ve a este reina, amicta solem, la luna bajo sus pies, una corona de doce
estrellas sobre su cabeza. [...] No son incongruentes los angeles pintados que rodean
la imagen de la Santisima Virgen de la que, cuando sube a los cielos, dicen cosas ma-
ravillosas: ;Quién es esa que se eleva por los desiertos [...]»*

Lo expresado por Molano se afianza en los padres de la Iglesia como san Agus-
tin y san Bernardo. En el mundo hispanico la unién entre Asuncién e Inmaculada
alcanzo6 tanto a las artes visuales como a la produccién literaria y homilética®. La
Asuncion de Marfa tampoco estaba reconocida como dogma de fe y su defensa se
vinculd, especialmente en el mundo hispanico, a la Inmaculada Concepcion de Ma-
ria. En Nueva Espafia sucede lo mismo. En el sermén que el mercedario José Cubero
predicé en la Catedral de México en la festividad de la Asuncion de 1728, se retoma
el discurso de Molano y se describe la Asuncién y Coronacion de la Virgen rodeada
de dngeles musicos entonando las frases del libro de los Cantares:

Oigamos a los Angeles el dia de hoy. Ven los espiritus angélicos subir a Marfa Santisima
a Coronarse a los Cielos, y admirados preguntan asi: rara, y peregrina Aurora, quien sois
que asi os exaltais? Que est ista, quae ascendit, sicut Aurora? Notad, que las voces, con
que preguntan los Angeles no tienen mas respuesta, que el eco de la misma voz: Quae
est ista, quae ascendit, sicut Aurora? Aurora, responde el eco: Quae est ista, que ascendit
pulchra, ut Luna? Luna, el eco repite: Quae est ista, quae ascendit electa ut Sol? Resuena
el eco, Sol. Pues como no se responde a esas preguntas? Ya, ya se da la respuesta en
ecos, en musica, y en silencio: Aurora, Luna, Sol. Esto es MARIA en su Asuncién sobera-
na, toda admiraciones, y todo asombros3.

34. MoLANO, Joanne: De historia ss imaginum et picturarum, 1568. Sigo la cita reproducida y traducida del latin
en STRATTON, Suzanne: op. cit. p. 43.

35. Un buen ejemplo lo constituye la obra Palestra sagrada. Se trata de una compilacién de ocho sermones
dedicados a diversos misterios marianos. El tltimo de ellos trata sobre la Asuncién de la Virgen. Estos fueron pre-
dicados en Salamanca como respuesta a un episodio curioso: una mafiana aparecié una imagen de la Tota pulchra
con tachaduras en el rostro y en las palabras macula originalis de la inscripcién que la rodeaba. Con intencién de
desagraviar dicho acto, entendido como una ofensa a la Virgen por parte de un maculista, se celebraron estas misas
cuyos sermones se publicaron y dedicaron al monarca, Felipe 1v. Palestra sagrada y duelo cortesano en desagravio de
la Pureza mas noble, y en castigo de la groseria mas villana. Culto religioso que consagré humilde a una Imagen ultrajada
de Nuestra Sefiora de la Concepcion la S. Iglesia de Salamanca y aora inscrive devota al inmortal catélico nombre del Rey
Nuestro Sefior D. Felipe el Grande. Salamanca, Melchor Estévez, 1665.

36. CUBERO REMIREZ DE ARELLANO, José: Musica sagrada, que aplaude la Coronacion augusta de Maria Santis-
sima N. Sra. Sermon, que en la Santa Iglesia Metropolitana de Mexico en el dia de la Assuncion de Nuestra Sefiora, con
assistecia de la rL. Audiencia, Tribunales, Sagradas Religiones, y muy noble Ciudad [...]. México, por Joseph Bernardo
de Hogal, 1728, p. 4.
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Aunque el sermon es de principios del siglo xv111 esta descripcion se correspon-
de con la produccién visual hispanica, peninsular y americana®. Lo cierto es que la
tipologia asuncionista presenta a Maria de forma similar a la Tota pulchra durante
el siglo xv1, con notable continuidad. Adopta los perfiles de la mulier amicta sole y
la presenta con el sol y la luna a sus pies, con las doce estrellas y el sol a su espalda.
Un grabado italiano de Cherubino Alberti muestra como se habia codificado, y con
ello la aparicion de los dngeles que rodean a la Virgen indicando su asuncién. La
coronacién por parte de dos de estos seres la muestra como Reina de los Angeles,
sin ser una traduccién literal de la tradicién que acepta que tras su Asuncion a los
Cielos Maria fue coronada por la Trinidad.

Siguiendo casi un idéntico esquema compositivo que el anterior grabado, te-
nemos el primer ejemplos mexicano del tema de la Asuncién de la Virgen en los
frescos de la capilla de santa Ana del convento franciscano de Tlayacapan, solo
que sin ser coronada. También en Huaquechula donde se eleva sobre los apdstoles
acompanada por angeles musicos y recibida en lo alto por Dios Padre (Iglesia de
san Juan Bautista, s. xv1, Tlayacapan, edo. Morelos; Claustro alto del exconvento
de San Martin de Tours, Huaquechula, Puebla). La obra conocida como Coronacién
de la Virgen atribuida a Juan de Arrué es la que sigue de forma mas fiel el esquema
compositivo del grabado de Cherubino Alberti.

Para Suzanne Stratton, la utilizacién de los perfiles iconograficos de la Mujer
del Apocalipsis en el tipo iconografico de la Asuncién es un caso tipicamente his-
panico que no tuvo casi seguimiento en el resto de Europa. Por eso sefiala como
equivocadas todas aquellas ocasiones en la que los historiadores del arte han sefia-
lado las primeras imdgenes de la Asuncién como representaciones inmaculistas®.
La convivencia entre estos perfiles iconograficos fue evidente en Nueva Espafa.
En la Benedicta de Actopan la figura de su representaciéon aparece como una Tota
pulchra pero también como una Asuncion si nos fijamos en los angeles que la so-
portan. Demuestra que el esquema compositivo estd tomado de la Asuncion: una
interferencia o préstamo visual para significar la Coronacion y glorificacién de la
Virgen. En los programas visuales novohispanos se puede ver esta relacion entre
la Inmaculada y la Coronacién de Maria. En algunos retablos se pone en relacion
directa ambos temas por medio de la representacion de sus dos tipos iconografi-
cos en el programa visual®. Reflejo de la relacion de los tipos iconograficos de la
Asunciony la Tota pulchra-Inmaculada es la obra del aragonés Pedro Garcia Ferrer
para el Altar de Reyes de la Catedral de Puebla de los Angeles [F1G. 14]. Este lien-
z0, junto con los otros tres que ejecutd el pintor aragonés para el citado altar de la

37. Enuno de los sermones de Palestra sagrada dedicado a la Asuncién de Maria se expresa el predicador tam-
bién en términos musicales para referirse a la especial consonancia entre sus misterios y afirmar que la Asuncién de
Marfa era «la octava cuerda de este divino instrumento». SORNOzA, M.: «Sermdn del Misterio de la Asuncién de
Nuestra Sefiora», en Palestra sagrada... pp. 189-206.

38. STRATTON, Suzanne, op. cit. p. 41.

39. Como ejemplo mas destacado el altar mayor del convento de Nuestra Sefiora del Pilar, conocido como la
Ensefianza, en la ciudad de México. A los lados del altar principal presidido por una imagen de la Virgen del Pilar,
existen dos lienzos de gran tamafio. Del lado del evangelio, la Asuncién de Marfa y, del lado de la epistola, la Virgen
apocaliptica.
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FIGURA 14. ASUNCION DE LA VIRGEN
Pedro Garcia Ferrer (1600-1660), primera mitad siglo xvii, Altar de los Reyes, Catedral de Puebla de los Angeles.
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capital angelopolitana, fueron pintados entre 1646 y 1649 y, en opinién de Mont-
serrat Gali, son el resultado de un proyecto que tuvo al frente a dicho pintor y al
obispo Juan de Palafox y Mendoza*°. En esta obra confluye tanto la tradicion de la
mulier, al representar a Maria con los simbolos astrales, como la de la Esposa del
Cantar de los Cantares al aparecer los simbolos de las letanias portados por angeles.
Maria es recibida en el Cielo por dngeles mdsicos.

La relaciéon de ambos misterios se asenté de manera especial en el siglo xvi11
donde la practica totalidad de los sermones asuncionistas abordan el tema desde
la 6ptica de la Inmaculada Concepcion de Maria, debido probablemente al domi-
nio que este ultimo asunto tuvo sobre el resto de discursos. Fray Prudencio de san
José, carmelita descalzo, explica esta relaciéon en un sermén de 1725 dedicado al
transito de la Virgen:

fue conveniente armonia, que el ultimo instante de el Ser de MARTA se correspondiese
con su primer instante, si el primer instante, fue inefable, porque estuvo todo lleno de
gracia, de bellos resplandores de pureza; en el ultimo instante de su vida, hasta don-
de llegarfa esta gracia, y pureza? Aumentada con tantos actos de excelentes virtudes,
que toda su vida ejercitd, si en aquel instante inefable de su Ser se corond de triunfos,
quebrando la cabeza al Dragén infernal: Ipsa conteret caput tuum, en el ultimo instante
de su vida se corona su Transito dichoso con el mismo triunfo, quebrandose otra vez
la cabeza a la Serpiente.

A pesar de la perdurabilidad del tipo iconografico de la Tota pulchra, también
en Nueva Espafia se abri6 paso la imagen definitiva de la Inmaculada. En el inicio
de esta construccion de una imagen de la Inmaculada Concepcién se ha tomado la
figura de la esposa del Cantar de los Cantares como simbolo de Maria. La lectura de
la Virgen como la Mujer del Apocalipsis se encuentra, en el tipo de la Tota pulchra,
en un segundo nivel respecto ala Esposa. Se insinta con la aparicion de la serpiente
del génesis a los pies, pero su identificaciéon se consolida con el tipo definitivo de la
Inmaculada Concepcién. No obstante, en Nueva Espafia tendra su eclosion con las
imdgenes de la Virgen apocaliptica que muestran a Maria con el par de alas*. En
conclusion, el desarrollo del tipo iconografico inmaculista de la Tota pulchra fue
asimilado en Nueva Espafia desde el primer momento de la evangelizacién, siendo

40. GALT BOADELLA, Montserrat: Pedro Garcia Ferrer, un artista aragonés del siglo xvii en la Nueva Esparia. Teruel,
Instituto de Estudios Turolenses, Instituto de Ciencias Sociales y Humanidades de la Benemérita Universidad Autd-
noma de Puebla y Ayuntamiento de Alcorisa, 1996, p. 148.

41. SAN JosE, Prudencia: Sermon de el glorioso transito de la Virgen Maria Nuestra Sefiora, Que predicé el R.P. Fr.
Prudencio de S. Joseph, de los Carmelitas Descalzos: El dia 13 de agosto de el afio de 1725 en la nueva Fiesta, que con
solemnidad de tres horas celebrd en este Religiosissimo Colegio de Theologia Moral, de el Carmen, de la Ciudad de el
Serior S. Joseph de Toluca, el Br. D. Juan Varon de Lara, Juez Ecclesiastico, y Vicario in capite Dedicado al dicho Br. Don
Juan Varon de Lara. México, 1725, s.n.

42. El origen de este tipo iconografico se encuentra en Rubens, en una composicién de 1623 realizada para el
altar de la catedral de Freising, a expensas del principe Veit Adam. La originalidad del flamenco estriba en tomar la
imagen definitiva de la Inmaculada asi como la tradicién visual de la Mujer del Apocalipsis. La diferencia es que no
realiza una imagen de la Mujer del apocalipsis que deba ser leida como simbolo de Marfa, sino que se trata de una
representacion de la Virgen como la mulier amicta sole. Véase, DOMENECH GARCIA, Sergi: La imagen de la Mujer del
Apocalipsis en Nueva Esparia y sus implicaciones culturales (tesis doctoral inédita); Universitat de Valéncia, 2013.
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muestra de la tradicion visual hispanica pero su continuidad y variante muestra
unas caracteristicas propias para el arte novohispano. Ello incluye, igualmente, una
continuidad inusual del tipo en los siglo xv11 y xv111, cuando en el arte peninsular
se habia dejado de lado. La conexion de la retérica visual con la tradicién literaria
y la oratoria sagrada ha quedado igualmente manifiesta en el presente estudio que
aporta una vision diacrdnica de este proceso visual.
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