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Via Crucis de pintura
e imagenes de bulto
en Nueva Espana:

Reflexiones sobre la complementariedad
de una devocioén?

Alena Robin
The University of Western Ontario (London, Canad4)

Resumen

Este ensayo analiza cinco series de pintura realizadas en Nueva Espafia en el transcurso del siglo XVIII por diferentes
pintores y en diversas regiones del virreinato. Todas representan las estaciones del Via Crucis, conjugando de diversas
maneras dos géneros pldsticos: la pintura con la escultura. El propésito de este trabajo es estudiar de qué manera los
dos géneros artisticos interactiian en las representaciones de los sucesos del Via Crucis para ofrecer una reflexién sobre
cémo la prictica de la devocidn se vio afectada por este cambio de medio.

Palabras claves: Via Crucis, interactuacién pintura y escultura, Nueva Espafa.

Abstract

This essay analyses five series of painting of different painters of the eighteenth century in diverse regions of the vice-
royalty of New Spain. They all illustrate the stations of the Way of the Cross, conjugating two artistic expressions: pain-
ting and sculpture. The article considers the different modes in which the painted representations interplay with sculp-
ture to offer a reflection on how the practice of the devotion was affected by the change of medium.

Keywords: Way of the Cross, interplay between painting and sculpture, New Spain.

1. Avances de este trabajo fueron presentados en el congreso anual de la Latin American Studies Association en Toronto (Canadd), asi como En-
crucijada. Il Congreso Internacional sobre Escultura Virreinal en Puebla (México), ambos en el 2010. Agradezco las preguntas, inquietudes y
comentarios de los participantes, asi como el apoyo econémico de la University of Western Ontario para participar en el segundo evento, a
través del programa Dean’s Travel-Research.
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El Via Crucis narra, literalmente, al camino recorrido por
Jestis con su Cruz camino al Calvario, desde su sentencia a
muerte hasta el Santo Sepulcro. Las distintas escenas, co-
nocidas como estaciones, estdn generalmente situadas en un
espacio que permite su practica procesional, a intervalos re-
gulares alrededor de la nave de una iglesia, el claustro de un
convento o en el atrio de una iglesia [figs. 1 y 4]. Se realiza
el ejercicio al andar de una estacién a la otra, recitando cier-
tas oraciones y meditaciones piadosas sobre los diversos
acontecimientos de la Pasién. La finalidad de la devocién
del Via Crucis es ayudar al fiel a recrear en espiritu el pere-

grinaje a los lugares mds importantes del sufrimiento y de

1. Vista del presbiterio con la duodécima y decimotercera estaciones a ambos lados, la muerte de Cristo. Por esta razdn el CjCI‘CiCiO piadoso for-
Iglesia del Encino, Aguascalientes. Via Crucis de Andrés Lépez, 1798. L. . . .
ma parte de los peregrinajes de sustitucion. Es decir, el fiel
podia realizarlo en cualquier 4mbito geogrifico y ganarse
las mismas indulgencias que si lo hubiera practicado en las
calles de Jerusalén, evitando asi las inquietudes y gastos de
tan largo viaje®. El levantamiento y la prictica de las esta-
ciones fueron comunes en el virreinato de Nueva Espana,
desde principio del siglo XVII.
Este ensayo analiza algunas series pictéricas del Via
Crucis realizadas en el transcurso del siglo XVIII por dife-
rentes pintores novohispanos y en diversas regiones del vi-
rreinato. Todas representan las escenas de Cristo caminando
hacia el Calvario, pero conjugan, de diversas maneras, dos

géneros plésticos: la pintura y la escultura. El propésito de

e

, E este trabajo es estudiar de qué manera los dos géneros ar-
2. Andrés Lépez, Muerte de Jesus, 1798, Iglesia del Encino, Aguascalientes. tisticos interactiian en las representaciones de los sucesos
del Via Crucis.

Es importante mencionar que los ejemplos analizados a continuacién se han encontrado de manera fortuita, a
lo largo de los afios, haciendo trabajo de campo en México. De ninguna manera se trata de una recopilacién exhaustiva,
pero son suficientes ejemplos para empezar una reflexién sobre el problema de la complementariedad de expresiones
artisticas en la devocién del Via Crucis, pues no es nada comin. Un aspecto que vale la pena subrayar es que varios de
estos ejemplos se encuentran en la esfera de influencia del Santuario de Jests Nazareno de Atotonilco, como en el caso
del Santuario del Sefor del Llanito y San Francisco en San Miguel de Allende. Estudiar esta esfera de influencia es un

tema que amerita mayor reflexidn, la cual rebasa los limites del presente trabajo.

2. ZEDELGEM, A. de, "Apercu historique sur la dévotion au chemin de la Croix, Collectanea Franciscana, XIX, 1949, pags. 4,5-142.

3. Sobre la historia constructiva de las capillas del Via Crucis de la ciudad de México, los mecenas, arquitectos, pintores y escultores que parti-
ciparon en su construcciéon y decoracién, se puede consultar: ROBIN PARE, A. Devocidn y patrocinio: el via crucis en Nueva Espana, Tesis de
doctorado en historia del arte, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad Nacional Auténoma de México, 2007, para un analisis sobre series
de pinturas relacionadas con la devocién, cfr. ROBIN, A, “Via Crucis y series pasionarias en los virreinatos latinoamericanos,” Goya, 339, 2012,
pags. 130-145.
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Via Crucis en ambientes pasionarios
El primer tipo de interaccién entre pintura y escultura en
el ¢jercicio del Via Crucis serfa en un ambiente dedicado a
la memoria de los tltimos momentos de la vida de Cristo,
como es el caso, en la iglesia del Encino en Aguascalientes,
donde se venera un crucifijo negro [fig. 1]%. Es decir, el
propio culto dedicado al crucifijo fomenté la prictica del
ejercicio pasionario. No obstante, en su rendimiento plds-
tico de las estaciones, el pintor Andrés Lépez no establecié
un didlogo directo entre la imagen de bulto y el plantea-
miento visual de los lienzos. Da la impresién que se trata
de dos entidades auténomas: la serie pictérica estd consti-
tuida de las catorce estaciones tradicionalmente aceptadas
y en ninguna escena se hace una referencia visual a la ima-
gen venerada en el templo. No obstante, es importante
mencionar que el fiel debia transitar por el presbiterio para
completar el recorrido del ejercicio: de un lado se sitta la
estacion duodécima y del otro la decimotercia [fig. 1]. La
tematica de duodécima es la muerte de Cristo, mientras la
decimotercera ilustra el descendimiento del cuerpo de Cris-
to de la Cruz [figs. 2 y 3]. Tal vez al practicar el Via Crucis
se establecfa una relacién entre ambas expresiones: al com-
pletar el recorrido piadoso se ofrecfa un momento de refle-
xi6n en el cuerpo pendiente de la Cruz de Cristo que estd
ilustrado en el crucifijo [fig. 1]. Entonces, en un caso asf,
se tratarfa de una relacidn espacial que se actualice al com-
pletar fisica o mentalmente el recorrido, pero no directa-
mente en el planteamiento pictérico de la serie. Es impor-

tante mencionar, no obstante, que el lienzo ilustrando la

4. Anénimo, Via Crucis, siglo XVIII, Atrio del Santuario del Sefior del Llanito, Dolores
Hidalgo, Guanajuato.

decimotercera estacion que se conserva en la actualidad no es de la mano de Andrés Lépez’. Lo que no resulta claro

por el momento es si este lienzo fue patrocinado porque el lienzo de manufactura de Andrés Lépez estaba en malas

condiciones de mantenimiento y hubo necesidad de una nueva composicién o si en el inicio se considerd el Senor del

Encino como la decimotercera estacién y en algiin momento se prefirié continuar la prictica del Via Crucis con sus

catorce estaciones de pintura®.

Otro ¢jemplo similar empieza en el atrio de la iglesia dedicada al Sefior del Llanito, también conocido como el

Sefior de los Afligidos, en Dolores Hidalgo, donde hay diez estaciones bajo la forma de pequenas pinturas murales con-

1. Existen varias leyendas alrededor de este crucifijo. Difieren en varios puntos pero coinciden en que la imagen se hubiera aparecido milagro-
samente en el tronco de un encino, de ahi el origen del nombre con el cual se venera la imagen.
5. En la esquina inferior derecha ostenta la inscripcién siguiente: “A devocion del presb.o D. T. Ygnacio Marin. Franciscus Azcona mé fecit

Aguasca.s Anno 1839".

6. Manuel Toussaint afirma que originariamente fueron catorce cuadros, pero que dos de ellos desaparecieron y fueron sustituidos por otros.
No cita, no obstante, en qué apoya su afirmacién. TOUSSAINT, M. Pintura colonial en México, México, Universidad Nacional Auténoma de

Méxicol Instituto de Investigaciones Estéticas, 1990, pag. 175.
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tenidas en unos nichos [figs. 4 y 5]”. Quisiera sugerir que
en El Llanito el ejercicio piadoso que se empezaba en el
atrio se proseguia y se terminaba en el interior de la iglesia
[fig. 6]. Efectivamente, en ambos lados de la nave del tem-
plo se encuentran grandes lienzos de temdtica pasionaria: la
Ultima Cena, el Levantamiento de la Cruz, el Descendi-
miento de la Cruz y la entrega del Senor del Llanito a la lo-
calidad®. En este caso el ejercicio del Via Crucis se realizaba
nuevamente en el entorno de una imagen de culto: se em-
pezaba en el atrio, con las diminutas pinturas murales, se
segufa en la nave de la iglesia con los grandes lienzos, para
terminar en la veneracidn al Sefior del Llanito, una imagen
de bulto [fig. 6]. Aqui, como en el ejemplo anteriormente
mencionado de El Encino, también esta relacién entre pin-
tura y escultura se activa con la participacion del devoto.
Lo que nuevamente se desconoce es exactamente qué papel
encargaba el crucifijo. ;Fungfa como una estacién instituida
del Via Crucis o solamente como imagen de culto que se
cruzaba al practicar el ejercicio devoto? También es impor-

tante subrayar que dos de los lienzos no corresponden a la

temdtica tradicional del Via Crucis: la Ultima Cena, y la
5. Anénimo, Tercera estacién: Primera caida, siglo XVIII, Atrio del entrega del Sefior del Llanito a la localidad. Esta situacién
Santuario del Sefor del Llanito, Dolores Hidalgo, Guanajuato. no es exclusiva de El Llanito, pero lo que es inhabitual es
la inclusién de una temdtica local en el relato mds genérico

de la Pasién de Cristo’.
El conjunto devocional del Santuario de Jestis Nazareno de Atotonilco, en el actual estado de Guanajuato,

fundado a partir de 1740 por el padre Luis Felipe Neri de Alfaro (1709-1776), tiene vinculos muy estrechos con el

7. Agradezco la noticia de este Via Crucis al Dr. Gustavo Curiel.

8. La historia de esta imagen empieza a mediados del siglo XVI con la aparicién milagrosa del crucifijo a unos comerciantes que iban camino
hacia la hacienda de la Herre cuando oyeron a un nifio llorar. Al acercarse encontraron un Cristo de media vara. Entregaron al encomendero
de la hacienda la escultura encontrada y se le puso el nombre de San Salvador, consuelo de los afligidos. En la hacienda habia unos trabaja-
dores que provenian del Llanito y como se acercaba la fiesta de la Santa Cruz, invitaron al encomendero el cual decidié, para la ocasién, ha-
cer rifar las imagenes que poseia. La donacién del crucifijo se hizo por medio de una escritura en el afto de 1559. En 1777, por una razén que
todavia queda oscura, la autoridad religiosa decidié retirar la imagen original y colocar una réplica que es la que se sigue venerando en la ac-
tualidad, en el altar mayor, que ya es de estilo neoclasico. VARGASLUGO, E. “El indio como donante de obras pias”, en VARGASLUGO, E. y
otros, eds., Imdgenes de los naturales en el arte de la Nueva Espana, siglo XVI al XVIII, México, BANAMEX| UNAM/ IIE/ DGAPA, 2005, pags.
267-270.

9. Las estaciones tradicionales son: 1) Jesus es condenado a muerte; 2) Jesus cargando de su cruz; 3) primera caida; 4) encuentro de Jests con su
Madre; 5) Simén Cirineo ayuda a Jesus a cargar su Cruz; 6) la Verdnica limpia el rostro de Jests; 7) segunda caida; 8) Jests consuela a las hijas
de Jerusalén; 9) tercera caida; 10) despojo; 11) Jesus siendo clavado a la cruz; 12) muerte de Jesus; 13) Cristo es descendido de la cruz; 14) EL
Santo Sepulcro. La tematica de las estaciones nunca fue decretada oficialmente por los papas; méas bien parece ser una estructura que se ori-
gind en los libros de geografia biblica del sacerdote holandés Christiaan Van Adrichem (1533-1585), publicados en Colonia en las ultimas dé-
cadas del siglo XVI, y que, con el paso del tiempo, se fue aceptando como tradicién, aunque en ciertas ocasiones hay series del Via Crucis que
se salen del modelo mas acostumbrado, cfr. ROBIN, A, “Via Crucis y series pasionarias en los virreinatos latinoamericanos,” Goya, 339, 2012,
pags. 130-145. La imagen de la entrega del crucifijo al pueblo esta reproducida en: VARGASLUGO, E. “El indio como donante de obras pias”, en
op. cit, pag. 268.
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peregrinaje de sustitucién, pues las diferentes capillas bus-
can ser recreaciones de diversos lugares de culto de Tierra
Santa'®. En la capilla del Calvario del santuario existe un
planteamiento ain mds complejo del Via Crucis que se
debe de tomar en cuenta en el contexto que aqui interesa.
Aqui no sélo se conjugan pintura y escultura, sino que se
complementan con versos, probablemente del propio pa-
dre de Alfaro, escritos en las paredes de la capilla, y grandes
conjuntos escultéricos sobre una estructura que simula ro-
cas haciendo referencia al Monte Calvario, que a su vez
utilizan de manera creativa la misma arquitectura de la ca-
pilla [fig. 7]".

El ¢jercicio empieza entrando en la capilla, con los

6. Vista general de la nave de la iglesia del Santuario del Sefior del Llanito, Dolores
cuatro lienzos del lado del evangelio, se sigue la prictica re- ~ Hidalgo. Guanajuato.

gresindose hacia los pies de la capilla, con los cuatro lienzos
del lado de la epistola’?. Las estaciones novena y décima sélo
existen, por lo menos en la actualidad, en los versos pintados
en la pared de los pilares adosados a las esquinas del cruce-
ro'?. Las estaciones undécima, duodécima y decimotercera
estdn constituidas por los grupos escultdricos de Cristo sien-
do clavado a la Cruz, la lanzada [fig. 8] y la lamentacién so-
bre el cuerpo muerto de Cristo, que empiezan del lado del
evangelio de la nave en el crucero, prosigue en el centro de
la nave, en el presbiterio, y termina en el crucero del lado
de la epistola. Para la dltima estacién, habria que regresarse

en el centro, donde se encuentra el santo Sepulcro que pa-

rece estar faltando [fig. 9]. No obstante, me gustarfa sugerir

que la mesa del altar sea la sepultura de Cl‘iStO, que en ciertas 7 Vistageneral de la capilla del Calvario, ca. 1780, Santuario de Jestus Nazareno,
. ~ . 4 Atotonilco, Guanajuato.

ocasiones se ensefiara su cuerpo en la forma de la custodia'“.

De cualquier manera, en el caso de la capilla del Calvario de Atotonilco, se trata de una complementariedad que va

mucho mds alld de la relacién entre pintura y escultura, pues incluye los versos y la arquitectura, pero esta relacién es

nuevamente activada a través de la prictica del devorto.

10. Para un estudio panordmico del santuario, cfr. SANTIAGO SILVA, J. de, Atotonilco. Alfaro y Pocasangre, Guanajuato, Ediciones de la Rana,
2004, 2 vols. Para un estudio mas detallado de los diferentes tipos de Via Crucis existentes en el santuario, cfr. PEREZ GAVILAN, A. I, The Via
Crucis in Eightheenth-Century New Spain: Innovative Practices in the Sanctuary of Jesus of Nazareth at Atotonilco, Guanajuato, Tesis de
doctorado en Historia del arte, State University of New York at Binghampton, 2010.

11. Sobre este tipo de estructuras artisticas, cfr. ROBIN, A, “EL “Monte” noticias de unos grupos escultéricos para la capilla del Calvario de la
ciudad de México”, Encrucijada, Boletin del seminario de Escultura del Instituto de Investigaciones Estéticasl UNAM, 1-0, 2008, pags. 14-24,
revista digital: http://www.esteticas.unam.mx/cactividades/actividades/revista/index.html

12. Pérez Gavilan hace la acotacién de que uno de estos lienzos ya no es el original, el cual probablemente desaparecié cuando se abrié una
puerta después de 1860 para dar un nuevo acceso a la casa de ejercicios, op. cit, pags. 171-172.

13. Sus representaciones visuales se encontrarian, segiin Pérez Gavilan, en los deambulatorios que se encuentran debajo de los “montes” de los
grupos escultéricos, que dan acceso a unas cuevas de meditacién, op. cit., pags. 174 y ss.

14. Pérez Gavilan argumenta, por su parte, que esta ultima estacion seria constituida por la cueva que se ubica debajo de este grupo escultéri-
co, la cual esta dedicada a la Magdalena, quien estuvo presente en este momento de la Pasién de Cristo, op. cit., pag. 177.
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8. Anénimo, Grupo escultérico de la lanzada, Capilla del Calvario, ca. 17807, Santuario de
Jesus Nazareno, Atotonilco, Guanajuato.

9. Capilla del Calvario, ca. 17807, Santuario de Jestis Nazareno, Atotonilco, Guanajuato.

Via Crucis de pintura

y “trampantojo a lo divino”

Los dos ejemplos que se analizan a continuacién ofrecen

una complementariedad diferente entre pintura y escultura

en un mismo Via Crucis de lo que se ha presentado hasta
el momento.

El primer ejemplo estd constituido de pequenas 14-
minas de 6leo sobre cobre realizadas en parte por Juan Co-
rrea, que fueron complementadas por obras de José de Al-
cibar, aproximadamente un siglo después, por la destruc-
cién o pérdida de algunas de las ldminas de Correa®.
Correa pintd la mayorfa de las escenas mientras solo tres 13-
minas fueron pintadas por Alcibar: Jests con la Cruz a
cuestas (segunda estacion), muerte de Jests en la Cruz
(duodécima estacion) y el Santo Sepulcro (decimacuarta es-
tacién)'. Hay muchas interrogantes con respecto a esta se-
rie del Via Crucis y no es aqui el lugar para tratar de resol-
ver estas cuestiones.

Quisiera llamar la atencidén sobre la representacién
del Nazareno de Correa [fig. 10]. En este caso, no hay lugar
a duda: se trata de una representacién pictérica de una ima-
gen escultérica que recibfa un culto especial, pues se apa-
renta a todo un género de “retratos” pictéricos que se rea-
lizaban de tallas que recibfan una gran veneracidn, llamado
por Alfonso Pérez Sdnchez “trampantojo a lo divino™". Este
tipo de retratos se han explicado por el hecho que los fieles
querfan obtener una copia de la efigie milagrosa, para poder
rendirle culto en los oratorios particulares, en las capillas o
iglesias de sus localidades. Algo peculiar a este género pic-
térico es que no sélo se “copiaba’ muy fielmente la imagen

venerada, sino que se reproducia el entorno en el cual reci-

15. Sobre esta serie, cfr: VARGAS LUGO, E. y otros, Juan Correa. Su vida y obra. Catalogo, tomo Il, primera parte, México, UNAM/ IIE, 1985, pags.
143-153. VARGASLUGO, E. y otros, Juan Correa. Su vida y obra. Catalogo, tomo II, segunda parte, México, UNAM/ IIE, 1985, pag. 554. Sobre la
importancia de la técnica de la pintura sobre lamina de cobre en América latina, se puede consultar: BARGELLINI, C, “Painting on Copper in
Spanish America”, en Michael K. Komanecky, coord., Copper as Canvas. Two Centuries of Masterpiece Paintings on Copper, 1575-1775, Nueva
York, Phoenix Art Museum, 1998, pags. 31-44; BARGELLINI, C, “La pintura sobre lamina de cobre en los virreinatos de la Nueva Espafa y del
Per”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, 74-75, 1999, pags. 79-98; BARGELLINI, C, “Pintura sobre ldmina de cobre en Nueva
Espafa: preguntas y observaciones de una historiadora del arte”, en BARGELLINI, C. ed., Historia del arte y restauracion, México, UNAM/IIE,

2000, pags. 195-209.

16. Sobre esta parte de la serie, cfr: VARGASLUGO, E. y otros, Juan Correa. Su vida y obra. Catalogo, tomo I, segunda parte, México, UNAM/ IIE,
1985, pags. 554-556. Acerca del pintor José de Alcibar se puede consultar: LOERA FERNANDEZ, G., “El pintor José de Alzibar, algunas noticias
documentales”, Boletin de monumentos historicos, 6, 1981, pags. 59-64; ROBIN, A, “La Pasién de Cristo segiin José de Alcibar (Museo de Arte

Sacro, Chihuahua, México)," Via Spiritus, Revista de Historia da Espiritualidade e do Sentimento Religioso, 17, 2010, pags. 197-228.
17. PEREZ SANCHEZ, A. “Trampantojos ‘a lo divino™, Lecturas de historia del arte, Ephialte, Vitoria, 1992, pags. 139-155.
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bia culto con la idea de reproducir la sacralidad del origi-
nal'®. Correa representd al Nazareno en andas, lo que sig-
nifica que la imagen solfa salir en procesiones. Varios luga-
res de la regién de Zacatecas conocieron una devocién im-
portante a la figura del Nazareno, por lo que dificulta
relacionar el retrato de Correa con una escultura en parti-
cular. La figura del Nazareno tiene un lugar primordial en
el Via Crucis: de eso justamente se trataba la devocién, se-
guir a Cristo camino al Calvario cargado de su Cruz, a lo
cual corresponde efectivamente la iconografia del Nazare-
no.

Lo que viene a ser redundante en la serie de Co-
rrea/Alcibar, es la inclusion de la representacién de Cristo
con la cruz a cuestas [fig. 11], obra de José de Alcibar, que
vendrifa a duplicar la iconograffa del Nazareno. Como se
desconocen muchas variables del contexto original de la se-
rie, no se puede extrapolar mucho. Pero la representacién
pictérica del Nazareno del bulto encarna la idea misma de
un Via Crucis, y por lo tanto no se me hace fuera de con-
texto en la serie: mds bien la resume?®.

La otra serie que formarfa parte de este tipo de com-
plementariedad, donde se entrelazan pinturas del Via Cru-
cis con retratos de imdgenes de devocidn, es una que se en-
cuentra en la iglesia de San Francisco en la ciudad de San
Miguel Allende?'. Usualmente, la decimocuarta estacién del
Via Crucis ilustra el Santo Sepulcro. La Gltima estacién de

la serie del templo de San Francisco se sale de este modelo:

10. Juan Correa, Jestis Nazareno, siglos XVII-XVIII, Oleo sobre lamina de cobre, ca.26 x 32
cm. Seminario Conciliar de Zacatecas, Guadalupe.

no sélo representa a la Virgen de la Soledad pero es claramente el retrato de una escultura de bulto. La imagen se en-

18. BRAY, X,, “The Sacred made Real. Spanish Painting and Sculpture 1600-1700", en BRAY, X, ed., The Sacred made Real. Spanish Painting and

Sculpture 1600-1700, London, National Gallery Company, 2009, pag. 28
19. Agradezco esta informacién a Maricela Valverde.

20. Asi se afirma, por ejemplo, en el caso de la representacion del Nazareno de bulto dentro de la serie del Via Crucis de Juan Correa, “a pesar

de su caracter pasionario no podia haber formado parte de un Via Crucis, por ser representaciéon de una figura procesional. Su presencia

dentro del conjunto parece explicarse sélo como un encargo especial’, cfr. VARGASLUGO, E. y otros, Juan Correa. Su vida y obra. Catalogo,
tomo I, primera parte, México, UNAM/ IIE, 1985, pag. 144, asunto que se afirma nuevamente en la pagina 153. Si bien estoy en desacuerdo

con esta postura, creo que efectivamente hay que subrayar la importancia del mecenas, aunque en este caso resulte totalmente anénimo. La

serie fue localizada por Federico Sescosse en la hacienda de San Pedro Piedra Gorda, en el municipio de Zacatecas. Posteriormente, por indi-
caciones del obispo, la serie fue entregada al Seminario Menor de Guadalupe, donde se conserva en la actualidad, cfr. VARGASLUGO, E. y

otros, op. cit., pag. 145. No se pudo confirmar quién fue el mecenas de esta serie y tampoco si se realizé originalmente para tener culto en la
hacienda. Fueron varios los duefios de esta hacienda desde su creacién en 1550. La serie no esta fechada y podria ser de finales del siglo XVII
como de principios del XVIII, por lo que es dificil atribuir la serie al patrocinio de un duefio en particular. Agradezco la ayuda de Maricela

Valverde y de Bernardo del Hoyo sobre este punto.

21. Sobre esta serie, cfr: GONZALEZ POLO, A, coord., Estado de Guanajuato. Cuatro monumentos del patrimonio cultural, vol. ll, catalogo, Méxi-
co, Secretaria de Desarrollo Urbano y Ecologial Subsecretaria de Desarrollo Urbano/ Direccién General de Sitios y Monumentos del Patrimo-

nio Cultural, 1985, pags. 170-174.
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cuentra representada sobre la mesa del altar, con un par de
cortinas abiertas para dejar ver la escultura [fig. 12]*2. A sus
pies, en una pequefia almohada estdn depositados la corona
de espinas y los clavos de la crucifixién.

La temdtica de la Virgen de la Soledad tiene obvia-
mente una fuerte connotacién pasionaria pues ilustra el
momento en que Marfa se encuentra sola después de la
muerte de su hijo y suele subrayar su dolor y soledad. Si
bien es frecuente encontrar el momento de la lamentacién
de la Virgen sobre el cuerpo muerto de Cristo en la deci-
motercera estacién del ejercicio piadoso, desconozco otro
ejemplo de este tipo de sustitucién como el que presenta la
serie de la iglesia de San Francisco. No obstante, hay medi-
taciones piadosas que mencionan que la Virgen instauré la
devocién al Via Crucis dando el ejemplo durante su propia
vida al rehacer el camino que su Hijo hizo en su Pasién®.
En tal contexto no resultarfa entonces fuera de lugar incluir
a la Virgen de la Soledad en un Via Crucis. Es muy proba-
ble que la serie de San Francisco incorpore una representa-
cién pictérica de una imagen de bulto de esta iconografia
que tuviese culto en la regién, las cuales abundan en la pro-

pia ciudad de San Miguel Allende.

11. José de Alcibar, Jestis con la cruz a cuestas, siglo XVII-XVIII, Oleo sobre lamina de co- Reflexidén sobre la comp lementariedad:
bre, ca. 26 X 32 cm. Seminario Conciliar de Zacatecas, Guadalupe. . .2 2

¢Hacia la negacion del parangén

entre pintura y escultura?

De los ejemplos analizados anteriormente, se pueden reconocer varios tipos de complementariedad entre escultura y

pintura. El primer tipo serfa mds bien sugerido por una asociacién temdtica como en la caso de El Encino [fig. 1] o

del Senor del Llanito [fig. 6]. El segundo tipo de interaccidn entre pintura y escultura en un mismo Via Crucis es que

varias de las estaciones son de pintura, pero en algin momento las representaciones pictéricas desaparecen y los mo-

mentos de la Pasién se ilustran por grupos escultéricos, como la capilla del Calvario en Atotonilco [fig. 7]. El tercer

22. Curiosamente, a pesar de haber registrado en el catalogo del estado lo que constituiria, en mi opinién, la decimocuarta estacién de la serie,
con las mismas medidas y autoria que las demas pinturas, la Virgen de la Soledad no se ha incluido en el Via Crucis, Estado de Guanajuato.
Cuatro monumentos del patrimonio cultural, pag. 173.

23. Por ejemplo: GOMEZ DURAN, P, Historial universal de la vida y peregrinacion de el Hijo de Dios en el mundo, muerte, Pasion y resurreccion
de Cristo, redentor, y sefior nuestro, con toda la descripcién de la Tierra Santa de Jerusalén, Pamplona, Joachin Joseph Martinez, 1720, pags.
426-427. También he podido rastrear dos devocionarios novohispanos que incorporan una postura similar: Via dolorosa, compuesta por el Br.
Don Nicolas de Espinola, clérigo presbitero de este Arzobispado deMéxico. A devocién de la Madre Thomasa de San Ildefonso. Religiosa pro-
fesa; y tornera mayor del Religioso Convento Real de Jestis Maria, México, Francisco de Ribera Calderdn, 1712 y Estaciones que la soberana
emperatriz de los cielos Maria Santisima Nuestra Sefiora anduvo y ensefié a la V.M. Maria de Sefior S. Joseph Agustina Recoleta, y Fundadora
del Convento de Santa Ménica de las ciudades de los Angetes y de Oaxaca, sacadas de lo que se escribe en su vida, impresa en la Puebla de
los AngeLes, y después en Sevilla, afio de 1723, Y por su original en México, en la Imprenta del Br. Joseph Jauregui, y ultimamente en la Pue-
bla, en la Oficina de D. Pedro de la Rosa, 1782.

ISSN: 0214-8293 | p. 107-116



Via Crucis de pintura e imdgenes de bulto en Nueva Espana. Reflexiones sobre la complementariedad de una devocion [115

tipo serfa que en lugar de representar a la escena con, por
ejemplo, Jestis caminando con su Cruz [fig. 11], lo que se
ilustra es una representacién pictérica de una escultura, por
ejemplo el Nazareno [fig. 10]. En estos ejemplos, se trata
probablemente de una imagen que recibia un culto especial
en la localidad, aunque no se pudo identificar especifica-
mente las imdgenes en cuestion.

En los casos aqui analizados es interesante reflexio-
nar sobre como la prictica de la devocién se vio afectada
por este cambio de medio. En los primeros y segundos ca-
sos se subraya el aspecto participativo del devoto, pues sélo
asi se activa la relacién entre los géneros artisticos. En Ato-
tonilco se llega a un nivel éptimo de apropiacién del espa-
cio y de los medios artisticos. Mientras en el tercer tipo se
trate de una sustitucién pictérica de una imagen escultérica
ausente. En estos casos, lo curioso es que no se haya recu-
rrido a una copia escultérica de la imagen de devocién en
vez de un retrato pictérico. Mds bien se quiso uniformizar
las expresiones pldsticas del Via Crucis, sin negar la otredad
de la imagen de devocidén que se inclufa en el ejercicio pia-
doso. También habria que reflexionar sobre el impacto en
los fieles de este cambio de expresiones artisticas, de dos a
tres dimensiones, como en el caso de El Encino, el Senor
del Llanito y Atotonilco. O del cambio de dimensiones, de
grandes formatos a pequenios como en El Encino o el Sefior
del Llanito, a la inversa, en Atotonilco. De la misma ma-
nera, la cronologfa de las obras es importante en el caso de
las esculturas de devocién: su manufactura (o milagrosa
aparicion) y su culto anteceden a la realizacion del Via Cru-

cis de pintura y justamente por la veneracién que recibian

12. Barragan, Virgen de la Soledad, 195 x 110 cm, 6leo sobre tela, siglo XVIII, San
Francisco, San Miguel Allende, Guanajuato.

se decidi6 incorporar de alguna manera su presencia en la narracién pasionaria.

Como tltima consideracién, quisiera aludir brevemente a la cuestidn del paragén, este célebre debate que inici6

en Italia durante el Renacimiento, es decir la comparacidn, tal vez competicidn, para establecer qué expresion artistica

entre la pintura y la escultura, era el arte superior?’. En el caso espafiol, Xavier Bray argumenté recientemente que la

diferencia entre ambos mundos se ha nublado en la produccién artistica del Siglo de Oro, pues tanto la pintura como

la escultura policromada compartian un objetivo comin: la representacién realista de los temas sagrados para acercar

el devoto al mundo divino y asi tomaban prestado del lenguaje artistico peculiar del oponente. Si bien se desconocen

por el momento casos novohispanos que hayan alimentado el debate, es legitimo pensar que los escultores novohispanos

estuviesen al tanto de la situacién europea. Y a falta de documentos escritos, las obras en si pueden ser testimonios de

24. BRAY, X, “The Sacred made Real. Spanish Painting and Sculpture 1600-1700", op. cit., pag. 38.
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su aportacién. En los casos aqui analizados, el paragdn se ve bajo otra perspectiva: uno no es superior al otro, més bien
se complementan y retroalimentan, pintor y escultor trabajan juntos.

Quisiera traer a cuenta una reflexién de Hans Belting para concluir. Afirma que en la historia pictérica de
Cristo y los santos, el retrato, o imago, siempre tenfa una clasificacién superior que las imdgenes narrativas (bistoria)®.
Observa que el retrato tiene la presencia necesaria para la veneracidn, mientras la narrativa solo existe en el pasado. Es
decir el retrato de culto es un simbolo de presencia y la narrativa pictérica es un simbolo de bistoria. En los casos de
Via Crucis aqui analizados, se conjugan ambos: retrato e imdgenes pictéricas, veneracién e historia. La funcién narrativa
la cumple las series pictéricas que ilustran distintos acontecimientos de la Pasién de Cristo; las estaciones relatan vi-
sualmente esta historia. Los cuadros tendrfan entonces una funcién de recoleccidn, es decir activarfan la memoria del
devoto sobre estos eventos, de manera a poder recrear mental o fisicamente estos sucesos. Continta Belting diciendo
que una imagen de culto comparte con el devoto un presente en el cual una pequefia porcién de la actividad divina
se ha hecho palpable. Eso es justamente lo que celebran los Via Crucis novohispanos presentados aqui. No sélo su ca-
lidad narrativa activa la memoria de los acontecimientos de la Pasién de Cristo, pero la inclusién en las estaciones de
imdgenes escultéricas de bulto, a veces en retratos pictéricos, a veces en verdaderas esculturas, el Via Crucis se vuelve
una devocién local y presente para la comunidad. No sélo se celebra la Pasién que vivié Cristo en Jerusalén, como pe-
regrinaje de sustitucion, el Via Crucis se vive aqui y ahora alrededor de una milagrosa imagen que hizo su poder patente

ahi mismo.
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25. BELTING, H., Likeness and Presence. A History of the Image before the Era of Art, Chicago, The University of Chicago Press, 1994, pag. 10.

ISSN: 0214-8293 | p. 107-116



