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			Presentación

			México ha sido, desde hace muchos años, uno de los países pioneros en los estudios de historia del arte en América Latina. Esta disciplina ha enriquecido el conocimiento del pasado y ha dado validez y comprensión a las manifestaciones artísticas contemporáneas. Sin embargo, y a pesar de esta riquísima tradición, son pocos los historiadores de arte que han hecho de Hispanoamérica su territorio, su objeto de estudio, su pasión. Hispanoamericanistas que como Magdalena Vences Vidal puedan mostrar con orgullo los muchos años dedicados a esta materia en la docencia, desde la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad Nacional Autónoma de México, donde ocupa hace más de 25 años la cátedra de Arte Hispanoamericano. Y en su ya larga lista de publicaciones, en las que se ha ocupado de temas que desbordan las fronteras políticas nacionales y cubren amplios espectros de nuestra geografía americana. La historiografía hispanoamericana merece que se vuelva a recorrer el camino abierto por Diego Angulo Íñiguez, Enrique Marco Dorta y Héctor Schenone.

			Magdalena Vences recogió el desafío y nos presenta un estudio que para muchos puede resultar insólito. Recuerdo ahora que ni siquiera se suponía de importancia hace unos pocos años. Al final del camino —de éste por supuesto porque la autora tiene todavía mucho por andar— aparece radiante la figura de Nuestra Señora de la Antigua, posiblemente en el lugar y momentos adecuados.

			Por una parte porque entra en la corriente de estudios marianos que está dando frutos espléndidos, donde ella misma ya aportó un precioso trabajo sobre la Virgen de Chiquinquirá, la patrona de Colombia. Esta renovada mirada sobre el marianismo en la que las diversas advocaciones aparecen pletóricas de cargas simbólicas, políticas, estandartes de la monarquía, piedad de reyes, devoción de élites, amor del pueblo devoto que con la sencillez de su oración conmueve el perfil del milagro. Miradas plenas de intención donde las obras de las órdenes religiosas aparecen pobladas de cargas regiopolíticas, entre ellas y una vez más, la Compañía de Jesús escribiendo las historias de estas imágenes.

			De todo eso se trata este libro que tengo el honor de presentar. De la construcción de una imagen plasmada en un muro de la catedral de Sevilla, Nuestra Señora de la Antigua, a la cual se le otorga un origen inmemorial: más allá de la memoria de la España cristiana, situada en la antigüedad romana preñada por el influjo de la cultura mediterránea y el imperio del cual los Austria se declararon herederos.

			Fue creada por los ángeles más allá del tiempo: el prestigio de la Antigua no puede ser mayor. Y como tal, devoción de reyes claro, de san Fernando; de los Católicos Isabel de Castilla y Fernando de Aragón; del emperador Carlos que la llevaba en su pecho y su prole, príncipes y reyes que siguieron rindiéndole tributo.

			Más allá también de la catedral de Sevilla, su imagen se extiende sobre Badajoz, Carmona, Écija, Córdoba, Segovia, Toledo, Granada y Jaén. Recorrido que se dilata navegando el Guadalquivir por el Atlántico hacia América, en el mítico Darién y Tierra Firme del Sur de Castilla del Oro. Escudo de armas, bandera de conquista, si pudo con los moros lo haría nuevamente con los indios americanos.

			Con exquisito cuidado la autora nos da cuenta de la llegada de imágenes desde el otro lado del Atlántico: las cuenta, las describe, aunque ya no están. Sin embargo, también exhibe la forma en que la Antigua se convirtió en un culto de catedrales por excelencia: en algunos casos bajo el vigoroso manto del cabildo catedral que propició su capilla y su devoción; en otros, como María de ánimas, poderosa intercesora para lograr el rescate de las almas del purgatorio. De este modo, recorremos las catedrales de Cuzco, Lima y Quito, de Puebla, Michoacán y México, y de Santo Domingo. La Antigua como protectora de los cabildos de las catedrales americanas que no se cansan de luchar y gestionar ante el Consejo de Indias los derechos que consideran que les corresponden.

			El corpus de imágenes que soporta al estudio, de por sí minucioso en cuanto respecta a la palabra escrita, muestra un espectro tan abarcador cuanto olvidado. Si la memoria necesita claves que la despierten y traigan al presente a los sujetos y objetos del pasado, Vences nos muestra el mecanismo sofisticado de su construcción y deconstrucción.

			Por medio del análisis del texto nos lleva de la mano de las élites que erigieron a la Antigua como su principal devoción. Por medio del cuidadoso estudio de la imagen y sus características dirige nuestra atención hacia las similitudes y diferencias que hacen de la misma imagen una variante con significaciones regionales propias.

			El papel que desempeñan los miembros de la Compañía de Jesús en esta historia particular es claro; el que ocupan en el marianismo de manera global creo que todavía espera un estudio especializado. El movimiento protagonizado por los jesuitas va más allá que la Virgen de Loreto, o que la Virgen de Guadalupe en México; son los Florencia, los Oviedo, los Gumppenberg, es la “Compañía Mariana” que busca armar la red de soporte para su empeño: un sistema de identidades regionales con base en la religión católica y sus imágenes, liderado espiritual y políticamente por la Compañía, más sólida, permanente y confiable que cualquier monarquía.

			Es tan fuerte el desarrollo del marianismo en relación con las identidades políticas locales, que según relata Vences, cuando en 1746 se declaró a Guadalupe patrona de la Nueva España, la cofradía de esta titularidad le reclamó al arzobispo de México recordar las indulgencias concedidas a la imagen. Cuidar su histórica importancia en el conjunto de vocional de la catedral y su cabildo. No fue una excepción. Pasó en muchos otros lugares de Nueva España: cada sede se reafirmó en su devoción local, a pesar de que juraron el pa tronato guadalupano. Comenzaba entonces una lucha que aún no termina, contra el pre dominio del centro, contra la imposición capitalina en defensa de las identidades locales, las pequeñas matrias que conforman un paisaje mayor. Juntas, no sobrepuestas.

			Este rescate del olvido de Nuestra Señora de la Antigua recupera para la memoria del presente una de las imágenes con devoción de reyes y culto de catedrales. Bienvenida la mirada hispanoamericanista de Magdalena Vences, bienvenidos su rigor y la seriedad de su trabajo. Con este estudio, su nombre se inscribe una vez más en la nueva pléyade de miradas transatlánticas que buscan en lo común y en lo diverso, aquello que fuimos y esto que somos.

			Nelly Sigaut

			Jardines de San Joaquín en Zamora, Michoacán, 
marzo de 2012.

		

	
		
			Introducción

			Uno de los legados que el pasado virreinal dejó en América Latina es el culto a la Virgen María, particularmente el establecido a través de un importante número de advocaciones, tanto peninsulares como locales que dan información sobre la compleja trama étnica, geográfica y cultural del mundo hispánico. La imagen mariana con diversas tipologías fue plasmada en la pintura, la escultura y los grabados como el medio figurativo potencial para explicar y afirmar creencias, y también en torno de ellas los individuos estrecharon lazos de identificación en un territorio. Entre el vasto patrimonio espiritual y artístico, el de Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla fue elegido para estudiar el fenómeno mariano en América hispana confrontado con el desarrollo de un culto local —el de la Virgen del Rosario de Chiquinquirá (Colombia y Venezuela)—.[1] La investigación se situó en el marco de una mirada legítima, tal como lo plantea Thomas Calvo respecto al desarrollo ya sea cruzado o paralelo del culto mariano a lo largo de dos siglos y en ambos lados del Atlántico. En esta perspectiva hay que considerar de inicio que los conquistadores llegaron a América acompañados de “su cosmovisión, sus creencias y más concretamente con sus mitos y santos. Éstos son el fruto de una historia europea entonces ya milenaria. Pero en este caso no es Europa la que está desembarcando en América, sino una España que desde el siglo viii tuvo un destino distinto”.[2]

			En ese extenso arco cronológico tuvo lugar la reconquista de los territorios en posesión árabe, la defensa y la extensión de la fe cristiana, la erradicación de otras religiones, así como la proliferación del culto a través de las representaciones visuales. En las crónicas, los escenarios bélicos y las victorias obtenidas por los reyes cristianos están enmarcados por hierofanías, revelaciones, hallazgos materiales, entre otros, atmósferas en las que se sitúa la manifestación sobrenatural de la Virgen de la Antigua y el descubrimiento de su representación plástica en un muro de la catedral de Sevilla. Así, en la mariofanía a Fernando III de Castilla y León, preludio de la consumación de la reconquista de la ciudad de Sevilla en 1248, la voluntad divina se muestra tanto en la revelación que le hizo al monarca su predilecta Virgen de los Reyes, como en el consejo de ésta acerca del favor que le dispensaría su Antigua imagen.[3] Tan reluciente fue la manifestación de la Virgen María y su efigie en la advocación de la Antigua, como la afirmación dogmática y su simbolismo en el eje providencialista y expansión de la monarquía hispánica. En este libro, como en otros valiosos estudios, a través del análisis de la función y los significados de las representaciones plásticas, y de la creencia sobre la presencia de la divinidad, se intenta dar respuesta sobre nuestra realidad cultural pasada y presente.

			La crónica acerca de la figura de Nuestra Señora de la Antigua de la catedral de Sevilla, de su ascendencia y carácter aguerrido, fue escrita a partir del siglo xvi por autores sevillanos, entre los que destaco a: Peraza, Gudiel, Ledesma, Caro, Sánchez Gordillo, Ortiz, Carrillo y Solís. A quienes, como a otros, se debe la afirmación de la procedencia remota de la imagen sagrada, unos del parecer acerca de su prosapia celestial (pintada por ángeles) —orientada al reconocimiento de su calidad de imagen acheiropoieta (no hecha por manos humanas), vinculada a la grandeza imperial romana y a la iglesia primitiva—, en tanto que la mayoría afirma su origen visigótico.

			[image: ]

			En relación a Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla expongo ahora una interpretación más redondeada y abarcadora sobre los significados e intenciones que involucran la imponente configuración bidimensional (segunda mitad del siglo xiv) representativa del misterio de la Encarnación del Verbo en una Virgen, que como Madre y Templo de Dios es honrada con solemnidad en su capilla-santuario de la catedral hispalense, desdoblándose su culto a través de un gran número de trasuntos o copias del original en la dilatada extensión de la monarquía hispánica. En el aspecto plás tico y en los códigos simbólicos, la representación de la Antigua es una consumada exponente del misterio de la Encarnación del Verbo, en concordancia a lo expresado por Cuadriello: realmente transubstanciado compartiendo sus dos naturalezas, la divina proveniente del Padre celestial y la humana de la Madre.[4] Mediante los motivos artísticos de la rosa y el jilguero, así como el gesto de la bendición con dos dedos se afirma en esa representación visual la unidad de las dos naturalezas en la Segunda persona de la divinidad (detallada e interpretada con otros elementos en el capítulo i de este libro). La Madre digna porta al Redentor y muestra el camino hacia Él, ya que es quien trae la redención a los hombres. Pero además, la identificación de la Virgen de la Antigua con el Arca tutelar, por parte del jesuita Francisco de Florencia en su sermón, con motivo del estreno de la nueva iglesia de las carmelitas en la ciudad de México en 1684, rememora el lugar de la Virgen María en la salvación, en su calidad de figura por excelencia de la nueva alianza entre Dios y los hombres.

			Mediante la información de los cronistas citados, y otras fuentes, he organizado el capítulo ii destinado a dar cuenta de la construcción del origen legendario de la citada advocación, su nombre, así como de sus mecenas. Tanto los relatos, la interpretación de los mismos, la diseminación política de las copias o facsímiles, como la valoración icónica y formal de la Virgen de la Antigua han generado una amplia y diversa bibliografía. Por ahora me permito mencionar las publicaciones pioneras de José Augusto Sánchez Pérez, Enrique Valdivieso, José María Me dianero, Ángel Revilla, Martínez Alcalde; otras más orientadas al caso americano y especialmente en relación al culto en determinadas diócesis, por lo que resultan imprescindibles las investigaciones de José María Vargas, Emilio Rodríguez Demorizi, Héctor Schenone, Nelly Sigaut, Óscar Mazín, Luis Serrano y varios avances de la que suscribe. He omitido alguna bibliografía del siglo xix y del xx, debido a la repetición de los escritos precedentes o porque no pude tener acceso a las obras y artículos. Entre los estudios más actuales, que como éste se orientaron a recuperar aspectos valiosos y el lugar de esta advocación sevillana, tienen un sitio relevante dos publicaciones que aportan con investigación e interpretación novedosa a la comprensión cabal de la representación plástica y la memoria de su culto: la atención particular que Felipe Pereda le dedica en uno de sus libros (2007); y la monografía de José María Medianero (2008).[5] De igual modo, las referencias de Rafael López Guzmán (2010-2011) y de otros autores, todos los que han contribuido a recordar la presencia y función de esta representación plástica de índole sagrada y política en lo que fueron las Indias occidentales y orientales.

			La Virgen de la Antigua a través de sus copias plásticas presidió, y todavía ocupa en algunos ejemplos, un altar en la máxima sede eclesiástica —la catedral—, como en otros recintos religiosos y seglares de Iberoamérica. Entendida esta última denominación en relación a la magnitud de la civilización hispánica y las dimensiones de las posesiones del rey de España hacia las Indias (occidentales y orientales), ya que ésta fue, sin duda “la empresa más colosal y original que pueblos del Occidente europeo hayan jamás emprendido en ultramar”.[6] En semejante medida la Gran Señora de la Antigua, como la denomina uno de sus panegiristas, ingresó por la puerta grande. El cómo, en qué calidad y a través de qué formas se extendió la devoción mariana hispánica que nos ocupa son partes medulares de este estudio, donde se entrevera el análisis del sistema de iconografía de la advocación de la Antigua y su interdependencia con otros conjuntos abiertos de tipo político, religioso, económico y cultural en una sociedad estamental. Así, con una atención prioritaria y cierta profundidad indagué en las construcciones históricas sobre el remoto y milagroso origen de la advocación sevillana de la Antigua, el acrecentamiento de la devoción en su santa casa y extramuros mediante el respaldo regio, el propio del cabildo catedral y el de sus prelados, en un camino a veces paralelo, y otras veces cruzado, con la génesis de la reproducción plástica o de las copias pictóricas derivadas del original, las que en calidad de emblema de dominio fueron diseminadas en los territorios de la monarquía hispánica, con especial atención de su presencia en las catedrales [véase figura 35]. De manera particular expongo la memoria del culto a Nuestra Señora de la Antigua en la ciudad de México, a través del óleo de la catedral metropolitana considerado copia de la “Vera efigie” sevillana, en torno a la cual se realizó un práctico desdoblamiento ritual de la patriarcal en la cabeza diocesana de México junto a la organización de la Hermandad y cofradía, así como la concesión de indulgencias.[7] El recorrido hacia las Indias occidentales es largo y mostrado particularmente con el estudio de caso en el capítulo iii, en tanto que en el iv y último capítulo se da cuenta del cruce de sistemas sociales con el tejido de la creación plástica, icónica y devocional mediante una selección de obras en la Península ibérica, en una isla del Caribe, en un nuevo reino y en un virreinato.

			La magna herencia de los reinos ibéricos que recibió Carlos V es ejemplificada reveladoramente por la acción del extremeño Hernán Cortés, al enviar (ca. 1523) valiosos presentes suntuarios que procedían de un imperio destrozado, con destino a otro hegemónico integrado por varios reinos. Estos regalos llegaron a diferentes puntos geográficos que denotan devociones y destinatarios que un representante de la corona de Castilla consideró significativos: Nuestra Señora de Guadalupe de Extre madura, Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla, San Ildefonso de Toledo, el Cristo de Burgos y el Señor Santiago de Galicia (entre otras devociones no menos importantes). Así, el destino de los obsequios fueron varias sedes de institutos eclesiásticos, miembros de la nobleza y del gobierno y, por supuesto, un largo listado de extraordinarias piezas, joyas, penachos y patrimonio natural para el emperador. Los ajuares de plumaria estuvieron encaminados a rendir pleitesía y a resaltar la dignidad de algunas devociones ibéricas, todos ellos provistos simbólicamente con una rodela, elemento emblemático de milicia, en correspondencia al uso de la imagen sagrada en las incursiones militares de la monarquía católica en la defensa y expansión de la cristiandad. No sabemos cuál habrá sido la respuesta del cabildo catedral de Sevilla ante la expresión estética del costoso y peculiar presente para Madre e Hijo, pues éste consistió en “un plumaje a manera de media casulla, el campo y la orla verde y el collar verde con algunas figuras en él de colores. Ítem, una vestidura de cuerpo y piernas de pluma amarilla con la cintura verde y en medio [de] la dicha vestidura unas manchas coloradas y sembrada toda de argentería de oro. Ítem, una rodela, el campo azul con un hombre figurado en medio de oro y pluma y la orla amarilla. Ítem, más una capilla chiquita verde a manera de capilla de capa de oro”.[8]

			Acorde con la opinión de Thomas Calvo respecto al origen de las devociones es importante tener en cuenta el mito fundador, la inventio de la imagen, en su tiempo.[9] La génesis del hallazgo de Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla fue diacrónicamente construida en la historia escrita acerca de la ciudad del Guadalquivir, a partir de la gran época de expansión territorial de la corona de Castilla y luego del imperio de Carlos V, al amparo de la tradición de su origen remoto, lo sobrenatural de su descubrimiento en 1248 por el soberano de la reconquista, el rey Fernando III de Castilla y León, convirtiéndose así con el tiempo en signo inequívoco de la defensa de la fe cristiana frente a los infieles. La afirmación de esa vinculación simbólica y su existencia en esa remota temporalidad fue consignada a finales del siglo xvi por el grabador Jerónimo Wierix, tal como se lee al pie de una de las más bellas configuraciones plásticas de esa centuria: “Domina Nostra. S. maria (cui ab antiquitate cognomen)  cuius imago in summa aede dum Ferdinandus tertius Hyspalim expugnarat in pariete depicta, inventa Nuestra Señora de l’Antigua”.[10] Lo que traducido significa: Nuestra Señora Santa María (que desde la antigüedad tiene el nombre) de la cual la imagen fue pintada cuando Fernando Tercero expugnó Sevilla, fue encontrada como Nuestra Se ñora de l’An tigua. El nombre del editor, Felipe Galle, también está plasmado en el grabado; por las placas e impresiones lo calizadas en Amberes, Bruselas, El Escorial, París y Viena, se vislumbra el radio de empuje de la devoción, así como las vís peras del camino del rey Fernando III a los altares.

			Forjándose así otro pacto entre el cielo y la tierra, la divinidad y el hombre.

			Con esta afirmación visual la advocación fue difundida y respaldada en la monarquía católica, junto a las fuentes literarias sevillanas en las que se manifiesta, además, de que fue imitado por otros monarcas, gente de la nobleza y canónigos de la catedral de Sevilla; escritos en los que se hace hincapié en la mención del providencialismo que marcó las acciones de los Reyes Católicos a cargo de fortalecer el culto, mediante una sistemática aplicación de recursos de cohesión. El dominio árabe en el siglo VIII en la historia de la civilización ibérica tiene un peso importante en el valor del mito fundacional de la devoción citada y en las intenciones de los monarcas, prelados y los hombres que elevaron a un sitio privilegiado a la advocación mariana, incluso a través de configuraciones escultóricas con el nombre prestigioso de la Antigua, asociado a una idea de milicia contra los musulmanes, tal como se le identifica a través de imágenes de bulto en la catedral de Toledo, en la de Granada y en la de Jaén.

			[image: ]

			¿Cómo salvar la cronología entre la mariofanía (1248) que presupone la existencia de una efigie y la pintura mural que originalmente corresponde a la segunda mitad del siglo xiv, con las noticias más remotas en la catedral sobre la mencionada imagen en las primeras décadas del siglo xiv? El arco temporal no sólo es amplio, además salta la pregunta ¿cómo era la primitiva imagen de la Antigua? Las investigaciones de Pereda iluminan un camino poco examinado acerca de uno de los canales del culto mariano importado a Sevilla en el siglo xiii, que entre otros tópicos establece el vínculo entre Oriente y Occidente en torno a la Madre de Dios, mediante la importación de modelos palestinos plasmados en una de las miniaturas que ilustran la obra literaria de Alfonso X el Sabio. Sin titubeos señala “la Antigua procede directamente, junto con un reducido grupo de vírgenes murales repartidas por distintos templos sevillanos, de las primeras imágenes de culto que se encuentran documentadas en las Cantigas de Santa María”.[11] El autor asocia la información escrita y visual (cantiga 29 y otras fuentes) que refieren la tradición del milagro de una imagen mariana con el Niño, no hecha por manos humanas y refulgente como un espejo, la que estaba en una de las cuatro columnas del tabernáculo de la Virgen en Getsemaní, y la existencia de representaciones pictóricas sobre las columnas de la Basílica de la Natividad en Belén, con la afirmación de que la Virgen de la Antigua está pintada en un pilar.[12] Más a fondo, interpreta la inserción de la raíz orientalista en el culto mariano castellano, como el triunfo ideológico y formal obtenido en el siglo xv a través de un proceso intelectual y estilístico que califica como la “bizantinización” de las imágenes: por una parte “la progresiva asimilación de categorías de culto que se habían desarrollado primero en la Iglesia Oriental”, por otra “la recuperación de formas retardatarias, en más de una ocasión también orientales”.[13] El caudal del prototipo lo encontrará el lector, enlazado a la figura de la Odigitria y eslabonado en la configuración de la Antigua de Sevilla en el siglo xiv (véase capítulo i).

			Desde el siglo xv a la fecha ha corrido mucha tinta en el mundo hispánico acerca de la devoción a Nuestra Señora de la Antigua de la catedral de Sevilla, un poco menos respecto a la historia particular de las copias al óleo diseminadas en un amplio radio diocesano de la monarquía española. Pero mucho menos se ha escrito de las implicaciones político-religiosas de este importante culto durante la dinastía de los Habsburgo, cuando la corona de Castilla y la arquidiócesis de Sevilla tuvieron un desempeño clave en las jurisdicciones diocesanas en la Península ibérica y en seguida en las posesiones de las Indias.

			Esta investigación confirma y muestra con estudios de caso, que el de la Antigua fue un culto mariano auspiciado desde las cabezas episcopales de la monarquía hispánica, que en calidad de núcleos rectores de los asuntos eclesiásticos proyectaron en la sociedad el impulso de ciertas devociones, e incentivaron comportamientos de religiosidad en las ciudades y en el ámbito de las parroquias rurales. Las catedrales de América hispana fueron sufragáneas de la catedral de Sevilla aunque fuera por un corto tiempo: la de México de 1527-1530 a 1546,[14] Santo Domingo (República Dominicana), Santa María Antigua del Darién-Panamá, Tlaxcala-Puebla, Oaxaca, Michoacán, Cuzco y Lima. Honda huella muestra el contenido del sumario de la Recopilación de las Leyes de Indias, pues se impuso el modelo de la patriarcal de Sevilla, que en “el vestuario de los altares hubiesen de guardar el orden que se tiene en nuestra Santa Iglesia, [que] sus prebendados en el vestirse con sus prelados y dignidades hubiesen de observar el mismo orden [y que] los arzobispados y obispados de América mejicana y peruana celebren todavía como fiesta principal, entre sus primeras solemnidades, la Dedicación de la Santa Iglesia Patriarcal de Sevilla el día 1 de Marzo”.[15]
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			Así como en la organización interna también en la tradición litúrgica y simbólica, pero particularmente la inserción de la devoción más importante de esa sede, en ese entonces, la que fue respaldada por los Reyes Católicos y reconocidos eclesiásticos, a quienes se debió la diseminación de sus copias en tiempos más o menos paralelos en las diferentes posesiones de la Península ibérica en los últimos dos años del siglo xv, como en la segunda década del siglo xvi en la conquista y colonización de las islas y tierra firme de las Indias occidentales, como poco después en las Indias orientales. Desde entonces la devoción con sus representaciones plásticas se reprodujo en la Península y cruzó los mares pretendiendo ser —por sus propias condiciones— la devoción más importante y de competencia del clero secular. Sobre esta óptica, Sigaut escribió con aserto que la Virgen de la Antigua fue “convertida en una devoción catedralicia por excelencia, que recordó durante muchos años la relación sufragánea original americana con la lejana sede sevillana”.[16] A lo largo de este libro se valora esa realidad, así como en varios ejemplos el distanciamiento de la advocación matriz en un nuevo camino de apropiación e identidad.

			Particularmente entre la metrópoli y la arquidiócesis de México, la prolongación de costumbres se afirmó en una dimensión mayor conforme a lo que Mazín expone respecto de lo manifestado en la correspondencia de los procuradores, para quienes “la iglesia metropolitana de México aparece concebida como la estricta homóloga de las iglesias peninsulares”.[17] En palabras de Jerónimo de Cárcamo se hizo propia la antigüedad de “costumbres legítimas e inmemoriales de las iglesias de España”.[18] Todo ello en aras de la valiosa uniformidad canónica de la monarquía. Aunque a su vez, esta relación fue un arma de dos filos en el desarrollo del culto mariano peninsular en las ciudades hispanoamericanas.

			El impulso y consolidación de la devoción tuvo entre sus primeros mecenas a prelados diocesanos, chantres, sochantres, deanes, entre otras dignidades del cabildo catedral. Los canónigos reunidos en el coro cantaron las alabanzas a Dios, teniendo como patrona a la Virgen de la Antigua en un altar de ara contiguo a la capilla mayor o al coro, detrás de éste o en una capilla especial. Todo ello como signo del estrecho vínculo de su contenido icónico y de su relación con los canónigos adscritos a una catedral y por parte de los residentes de cada localidad que se agruparon en una Hermandad y en una cofradía. La organización de estas corporaciones en torno a la representación plástica dieron pie a mecanismos para honrarla y afirmar sus contenidos dogmáticos, así como la aglutinación de sus miembros bajo derechos y obligaciones comunes con el establecimiento de lazos de identidad, de relaciones políticas, sociales, artísticas y por supuesto económicas, lo que generó una pertenencia de grupo y una identificación con la advocación hispalense.

			El seguimiento de la historia de la advocación, junto con sus copias o réplicas provenientes del modelo sevillano, permite visualizar en la actualidad el gran espectro de su culto en Iberoamérica, respaldado además por la información documental que cada una originó. Algunas de ellas tuvieron un rango mayor y fueron denominadas retratos o facsímiles, o aquellos óleos que se mandaron pintar por instrucción del cabildo catedral de Sevilla o a iniciativa de alguno de sus miembros para destinarlos a determinadas sedes diocesanas. A partir de esas copias primigenias y de grabados se pintaron otras más, las que dieron por resultado una red y un reconocible sistema icónico de la Virgen de la Antigua de Sevilla, cuerpo de imágenes que guardó similitudes con su matriz, pero también lejanías y ajustes formales e iconográficos según las intenciones de sus patronos, por las vanguardias de la época en que fueron creadas, reformadas o actualizadas. El resultado es una cadena de muchas más de las 60 obras plásticas que se mencionan en este estudio. Uno de los propósitos de esta investigación fue contextualizar las iniciativas de sus devotos, la Metropolitana y Patriarcal Catedral de Sevilla actuó en calidad de brazo espiritual de la unidad de los reinos ibéricos y consolidó su vínculo con la corona de Castilla, en el marco del caudal cristiano heredado por Carlos I de los reinos españoles, rey de romanos y emperador de Alemania.[19]

			Con la Virgen de la Antigua se garantizó la representatividad política-religiosa de la Corona y el cabildo catedral de Sevilla aseguró la continuidad del simbolismo de esta advocación en la liturgia. Por ello la inserción de la devoción pugnó por imponerse en el centro de las ciudades y villas de españoles (de conquistadores y encomenderos o sus sucesores), en el corazón de la liturgia celebrada en el sitio privilegiado y jerárquico por excelencia, en la catedral, en la parroquia. Bien se ha dicho que las catedrales “ejercieron una influencia importante en el conjunto de las relaciones sociales por medio del culto, [así como de] las obras de beneficencia pública”.[20] Afirmación que junto a otros factores cohesionaron a la población en diferentes corporaciones. Como se hizo mediante Nuestra Señora de la Antigua, que además no fue la única en calidad de conquistadora a lo largo y ancho de los dominios de la monarquía hispana. Su origen peninsular y su participación como bandera de la Corona influyó en los virreinatos con una acogida dispar, la diferencia se acrecentó cuando se abrió la compuerta a las devociones originadas en los territorios americanos y la toma de conciencia de los otros. A Ella, la encontraremos en la religiosidad de las élites de la sociedad citadina y en las del ámbito rural, además identificada como imagen del Rosario, pero más allá de ello, es signo de la unión de dos continentes y más, bajo la égida de la monarquía hispánica.

			Como parte de un todo en el territorio de la monarquía repercutió el evento del traslado del fragmento del muro con la efigie, este aparatoso movimiento que se llevó a cabo en la propia catedral de Sevilla en 1578. Así, nuevas copias y el renovado interés por las antiguas pinturas con sus propias historias permiten aquilatar el culto en una nueva faceta. Éste, después de la segunda mitad del siglo xvii, fue retroalimentado y acrecentado con las orientaciones contrarreformistas que la Iglesia tomó en relación a la oración por las ánimas del purgatorio. De modo que, con el otorgamiento de indulgencias, a partir del rezo a la imagen sagrada, se tejieron nuevos lazos de relación y apropiación de la advocación sevillana. Además, algunas de las réplicas plásticas generadas después de ese arco cronológico, en el caso más extremo derivaron en variantes formales y acentuaron contenidos de fe.

			A lo largo de este estudio se da noticia de un corpus de copias, que no pretendió ser exhaustivo en cada historia particular. Las pinturas están convocadas aquí junto a la cita de obras plásticas ya desaparecidas con la finalidad de mostrar en qué direcciones y en qué medida la devoción a la Virgen de la Antigua, a través de las obras plásticas y de los impresos auspiciados por sus mecenas, dejó su huella indeleble en el mundo hispánico: en los espacios catedralicios y palatinos, en gran cantidad de iglesias de comunidades femeninas y masculinas, en recintos educativos y casas particulares; muchas de ellas ahora resguardadas en museos. Ésta es una historia de la representación mariana original —una pintura mural de la segunda mitad del siglo xiv— en la trama de sus simulacros o copias en cada lado del Atlántico. El recuento puntual de algunas obras pictóricas de la Virgen de la Antigua de Sevilla está desarrollado en el capítulo iv de este libro.

			Los enfoques utilizados para su análisis y comprensión están orientados a contribuir con respuestas sobre el trasfondo social y los medios de la creación artística de un pasado común. Desde la historia del arte me propuse analizar e interpretar, en su significado y cometido, la imagen pictórica original para después compulsarla con sus copias creadas bajo la consigna de fidelidad con el arquetipo y acorde con las intenciones que motivaron su repetición en el mundo hispánico. Para ello recurrí a determinados autores que han abordado la obra de arte y su relación con el receptor. Especialmente me apoyé en los métodos sobre las formas de ver las representaciones visuales y la aproximación a las mismas por el lugar que ocupan en el espacio y en el tiempo, así como su relación con los individuos y grupos de poder político, religioso y económico. Tal como la consideración de la Virgen María en calidad de figura militante por excelencia, activa en la defensa de la fe, transitando de lo global a lo local, de lo dogmático a lo político, de lo eclesiástico a lo civil, María logró una notable síntesis ecuménica.[21] En un principio partí de la clásica propuesta de Erwin Panofsky, luego acudí con holgura a la de Michael Baxandall, pasando por otros autores hasta la propuesta de Daniel Russo, Nelly Sigaut y Jean Claude Lugan acerca de la interacción de la imagen con otros sistemas o conjuntos sociales. Todo ello con la intención de inscribir y entender la complejidad de la representación plástica u objeto artístico, en este caso relativo a la Madre del Salvador del Mundo.

			Expongo en seguida los puntos más relevantes que me permitieron llevar a cabo una aproximación a las intenciones que condujeron a nuestros antepasados a elaborar artísticamente la imagen de la Virgen de la Antigua y dotarla de sentido social, en correspondencia con las transformaciones del contenido y la función de la propia pintura original y sus copias, a partir de las voluntades humanas que las crearon y de la intencionalidad del contenido de las propias pinturas. De acuerdo con los planteamientos centrales de Panofsky para llegar a saber la significación, el contenido o asunto de una obra artística, se ha de responder la siguiente pregunta ¿de qué componentes o medios visuales formales está constituida? Así, se identifica a la obra por su forma y su expresión o acción representada y se la interpreta por su contenido, ambos factores circunscritos en su contexto espacial y temporal. Luego, con la finalidad de llegar a comprender su significación intrínseca, que explica el hecho visible “y su sentido inteligible [que] incluso determina la forma en que cristaliza el acontecimiento visible”,[22] tomé en consideración que la expresión de la pintura original y sus réplicas plásticas están sujetas a una pertenencia. De modo tal que son referentes de situaciones o estados tanto artísticos como históricos en doble partida: en su expresión visible y en su repercusión social.

			Las configuraciones plásticas contenidas en una forma o medio visible formal están comprendidas dentro de un tipo de expresión o estilo, a su vez están insertas en un marco de acontecimientos, de costumbres y tradiciones culturales. De acuerdo también con la formulación de Rudolf Arnheim, la composición visual de la forma es muy importante, ya que es el elemento de comunicación potencial (perceptual) de la obra artística, pues a través de ella se hace legible el contenido.[23] ¿Hasta dónde y para qué el medio visible o el portador del significado contribuyeron a poner de relieve el contenido? Esta pregunta lleva a considerar los entornos históricos y estilísticos de la configuración de la imagen de la Antigua, en la medida en que la historia de la pintura original y su hechura ayudan a interpretar su contenido, así como a reconstruir la historia del propósito de sus copias.

			El sistema icónico de esta advocación tiene cierta complejidad debida a las variantes de su composición formal, aunada a su contenido. Los elementos simbólicos o signos fueron organizados en torno a las figuras centrales de la doctrina cristiana de la salvación ¿cómo encarar el estudio de su polisemia, su relación con los receptores y su proyección social? Ante este panorama de cuestionamientos y después de responder a las preguntas mediante el método de Panofsky, y de otros autores que ayudaron a valorar una serie de aspectos externos a las pinturas y la interrelación entre ambos, reorienté el punto de partida para llegar a dos propósitos: por un lado, un análisis e interpretación total de la configuración formal del sistema icónico como un universo en sí mismo, en el que hay una composición interna y, a su vez, la pertenencia a un gran conjunto icónico de la Virgen María relativo a la Encarnación del Verbo o maternidad divina, la Theotókos.

			Desde la óptica de un análisis formal e iconográfico, el examen de los motivos artísticos de las imágenes (original y réplicas) por ejemplo el ave y la flor, el signo de la bendición, la leyenda de la salutación, el fondo dorado, entre otros, son elementos que al encontrarlos asociados en una configuración mariana son indicadores de un sistema iconográfico específico de una advocación. Por ello, llevé a cabo una minuciosa labor de deslindamiento de motivos, para obtener información de lo que significan, también para situar la advocación en relación a sus antecedentes formales e icónicos, de cómo se definió y a qué tipología pertenece; cuáles fueron las ideas religiosas que motivaron su composición, su relación con la sociedad y la difusión de su devoción y el rango de culto alcanzado. Tal como Grabar lo ha expuesto hay configuraciones plásticas que son representaciones abstractas de dogmas, desde este enfoque el aspecto teológico subyacente es la Encarnación-Redención. Este contenido se involucra con la creación de la imagen y su utilidad, lo que se observa en la composición a través de sus expresiones y signos. En la que además hay un equilibrio en cuanto a la importancia de cada protagonista: la Virgen y el Verbo Encarnado, pero también es una expresión de opuestos y complementarios que se exponen simbólicamente en armonía. Por lo que hay que tener en cuenta que:

			[…] puesto que la imagen sirve para enseñar recordando y explicando las verdades cristianas, queda siempre abierta a retoques y transformaciones. […] Teóricamente, todo el mundo podía emplear en Occidente la iconografía, ya que era un lenguaje abierto a todas las iniciativas. […] Sin embargo, esta libertad teórica de la creación iconográfica estaba limitada por el respeto que se tenía por las cosas de la religión y, sobre todo, por dos factores esenciales: la voluntad de quienes encargaban las obras de arte y el recurso, casi inevitable, a modelos, es decir, a obras tradicionales. […] Dicho con otras palabras, la relativa libertad con que se utilizaba el lenguaje iconográfico en Occidente produjo muchas variedades en el detalle de las imágenes.[24]

			Pionero en 1950, Pierre Francastel expuso la necesidad de analizar la relación de la obra de arte con la sociedad que la produjo. El autor propone que la función visual de la pintura tiene que ser estudiada en relación con la actividad total del hombre en una época. La obra de arte es definida como un medio de expresión que comunica sentimientos y testimonios reales, tanto del pasado como del presente, lo que conduce a indagar más allá de la primera mirada sobre ella. De modo que para llegar a su comprensión cabal hay que “escrutar el mecanismo individual y social que lo ha hecho visible y eficaz”.[25] Es también sobre este camino de conocimiento que me he aproximado a la interpretación de la expresión artística de la Virgen María, en su calidad de Madre del Salvador, lo que representó en una época y en un territorio como sujeto capaz de aglutinación. Cometido que subsiste en la actualidad en el marco de otras condiciones sociales.

			En esta misma línea, el método de crítica inferencial de Michael Baxandall desarrollado en su obra Modelos de intención constituye, en gran medida, una de las proposiciones utilizadas en este estudio para llegar a los objetivos planteados, tal como el establecer relaciones dentro y fuera de las pinturas. El autor afirma que la descripción interpretativa de un cuadro trasciende el campo de visión del mismo, en beneficio de una comprensión profunda de lo representado pictóricamente, de tal modo que la mirada inicial del objeto artístico vaya más allá del mero acto de percepción de lo figurado hacia el campo de la reflexión de las ideas, sobre la base de que es obra de la acción humana y portador de efectos.[26] Desde esta postura obtuve una fructífera explicación de las intenciones que involucraron la creación plástica del sistema de pinturas de Nuestra Señora de la Antigua. Acorde con este enfoque, el cuadro se presenta en sí como un objeto de explicación histórica, a partir del cual se reconstruye una aproximación de la relación recíproca entre el objeto y sus circunstancias, entre la obra de arte y sus contenidos. Estos conceptos son calificados por Ba xandall de indirectos o periféricos, los que al articularse con palabras sobrepasan la descripción de los elementos físicos de la pintura o la imagen propiamente dicha, porque más allá de su materialidad, el cuadro “contiene la historia de su elaboración por parte del pintor y la realidad de su recepción por parte de los observadores”.[27]

			Otro aspecto a considerar fue el de las condiciones del encargo de las copias de la Antigua, si fue promovido desde los cuerpos capitulares de las catedrales, por parte de los conquistadores u otros. Con la finalidad de reforzar algunas ideas sobre la interrelación entre forma, contenido y captación, acudí a otras propuestas de análisis de las representaciones visuales, tal como el estudio sobre la eficacia de las imágenes y la teoría de la respuesta planteado por David Freedberg.[28] La elección tuvo el interés de ayudar a construir una perspectiva de análisis e interpretación del objeto de estudio en sí mismo, como medio para afirmar dogmas, encaminado a resguardar una memoria y provocar sentimientos; a su vez, explorar la relación mutua con los individuos congregados en hermandades y cofradías.

			El conjunto de la advocación de la Antigua, creado y probado por varios siglos, ha pasado a la historia como símbolo de la unificación de los reinos ibéricos frente a la lucha contra el dominio árabe y conquista gentílica. De modo que para obtener una mayor comprensión entre las obras pictóricas y quienes las promovieron, sustentaron y fueron partícipes de su culto, mediante el análisis de sistemas llevé a cabo otro acercamiento, dada la valoración que Sigaut hizo al referirse a lo intrincado de una manifestación plástica. Ya que esa realidad conduce a “la ne cesidad de pensar en un sistema [que] surge de una visión necesariamente compleja del objeto artístico”,[29] lo que lleva a considerar su relación con la realidad, una situación fáctica calificada por Russo como ambigua. Este término es útil para la comprensión cabal de la dualidad Madre-Hijo. De acuerdo con Sigaut y Russo, cabe considerar al mismo tiempo que esta perspectiva no elude la coexistencia de varios sistemas en torno a un elemento común, el objeto artístico, pero además, en la manera distinta de apropiación de los mismos, lo que es una dinámica muy común en las imágenes vinculadas al culto religioso.

			Las copias de la advocación de la Antigua tuvieron su relevancia en el desarrollo artístico, devocional e histórico en cada virreinato como parte de la monarquía hispánica. Debido a que algunas de ellas fueron objeto de adecuaciones, los grupos de poder religioso las asociaron a ciertas demandas de culto y devoción, como la concesión de indulgencias, el rezo del rosario y la celebración de sufragios, lo que llevó a reconocerla como patrona de ánimas y en consecuencia generó subsistemas. Conforme a la interpretación de Sigaut se construyó un nuevo paradigma para este tipo de devoción, pues las advocaciones estuvieron sujetas, posteriormente, a la manipulación de las élites eclesiásticas; aspecto éste que tiene que ver con la inestabilidad de la imagen y su materialidad reflejada en las copias hechas en los siglos xvii y xviii, algunas específicamente encauzadas a resaltar una o varias virtudes marianas, exaltar mecenas (demanda social y eclesiástica).

			Con la finalidad de aproximarme a ese otro nivel de valoración de las expresiones artísticas con relación a su contexto, los principios teóricos generales para el análisis de sistemas de Jean Claude Lugan contribuyeron en buena medida a este propósito. Ya que la imagen original y sus réplicas integraron un sistema o conjunto de motivos artísticos y simbólicos, estrechamente vinculados en resaltar aspectos de la fe y elementos deudores de otros grupos del universo de representaciones marianas. Así, el conjunto artístico-simbólico de la Antigua tuvo su ineludible relación con otros sistemas político-religiosos, económico-sociales y culturales establecidos en Hispanoamérica como parte del control y pertenencia a una monarquía pero, a su vez, fue reflejo también del acrecentamiento del poder de los grupos locales de esa representación.

			La definición de sistema como un conjunto de cualquier tipo de elementos, de medios o de recursos al servicio de un objetivo, en el que, por un lado, su organización se constituye por los indicadores que llevan a una finalidad y que han de estar ahí como una “garantía contra el olvido [aportar luz o tenerlos presentes en] el problema que se examine”.[30] Por otro, al establecer la interdependencia de esos elementos unidos en un gran sistema, que si se modifica una de esas relaciones también afecta a los otros vínculos, lo que incide en la transformación de todo el conjunto. Por ello me propuse plantear un estudio sobre la representación visual de este grupo de imágenes y elaborar una interpretación con sustento en la teoría de Lugan, de su caracterización a partir de los distintos elementos o signos y sus diversos significados, como una forma de constitución o integración de recursos simbólicos, con la finalidad de hacer una lectura del contenido ideológico plasmado. Así, para llegar al fin referido fue necesario desmembrar los elementos, analizarlos y luego vincularlos al nodo constituido por la dualidad Virgen-Niño.

			En correspondencia a los señalamientos de Lugan “la interdependencia de los elementos no significa obligatoriamente equilibrio, relación inmutable. Ciertos vínculos pue den ser relaciones de oposición o de interacción en sentido contratrario”.[31] En el aspecto icónico, me di a la tarea de establecer la interrelación de cada signo. Así, la Virgen María y el divino Hijo son unidad e interacción a partir de sus condiciones opuestas. Si bien es cierto que hay una relación e interdependencia, también hay una individualidad o diferenciación; esos elementos no iguales pero complementarios conducen a una síntesis, al mismo tiempo que a una ambigüedad, es decir, dan pie a la presencia de relevancias equilibradas pero no equitativas aunque sí complementarias, indisolubles y también autónomas. Éstas se dan por la presencia e interrelación de la dualidad inherente de opuestos y complementarios: Madre humana e Hijo, pureza-pasión, Redentor-intercesora. Ella: Virgen y Madre de Dios y de los hombres, carne pura que vistió al Verbo; Él: palabra y carne, Dios y hombre, cuerpo y alma. La unidad está en la divinidad de ambos y su naturaleza humana. Su síntesis: el vínculo con el hombre, el beneficio de la intercesión para llegar a la gracia de la Redención. Ésta es la parte medular de la complejidad y ambigüedad de los objetos artísticos de contenido ideológico, analizados en sus marcos formales, tipológicos y de pertenencia a sistemas.
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			Al no haber elementos de desequilibrio es revelador de lo bien organizado que resultó ese conjunto, al estar todos los elementos sólidamente acoplados. Esta realidad es la que hay en la configuración plástica de Nuestra Señora de la Antigua, portadora del resultado del Misterio de la Encarnación del Verbo, donde es tan importante la Madre virginal como la unidad de la doble naturaleza del Hijo; con un aumento de elementos correlativos en algunas de sus copias que repercute en la composición interna del conjunto variable. Éste se advierte relativamente autónomo pues es derivación de un sistema, ya que incluye variantes que ponen de relieve mensajes o significados específicos mediante otros elementos o tipos de signo, que forman parte de otros grupos marianos. La presencia de ángeles en otras actitudes, otro tipo de leyendas, la sustitución del ave por la cruz, etc., así como cambios formales, que dan pie a la identificación de subsistemas.

			La vinculación de los conjuntos abiertos provee información sobre la construcción de identidad, demarcación de territorios sacralizados, posesión de espacios públicos y geográficos convertidos en núcleos de poder espiritual, adquisitivo y de fuerza política. La interacción del conjunto icónico con un sistema social jerarquizado está, a su vez, expresado en las manifestaciones culturales. La política religiosa de la monarquía hispánica mantuvo la unidad de la diversidad de pueblos y reinos bajo el manto protector del cristianismo, mediante un gran sistema mariano de cohesión, probada ya su eficacia en objetivos expansivos y de aglutinación bajo una misma religión, frente a la alteridad musulmana y judía, así como ante la gentilidad.

			El enfoque de sistemas permite aclarar el universo y complejidades humanas en las que está involucrado el objeto artístico, pues no sólo tiene significación por sí mismo, sino también está insertado en varios aspectos de la vida del hombre en sociedad, perspectiva que lleva a establecer con más claridad las interdependencias entre conjuntos. Su finalidad en este estudio fue obtener una comprensión unitaria de un sector y su vinculación con otros. La ventaja del análisis sistémico es que se puede llegar a obtener una visión total, en la medida que se conoce el desarrollo de un sector y se sobrepasa éste al articularlo con el desarrollo de la sociedad, pues de acuerdo con Lugan, llega un momento en que profundizar los conocimientos sobre un sector no hace progresar más su comprensión.

			Las representaciones plásticas provenientes del arquetipo de la Antigua formaron parte del afianzamiento de un sistema de pertenencia y reconocimiento mutuo del soberano y su pueblo en la monarquía compuesta. Esta investigación sobre la advocación mariana que nos ocupa busca contribuir —desde la historia del arte con el cruce de sistemas sociales— a la comprensión de procesos comunes cuya raíz se encuentra en la historia coetánea y anterior de la metrópoli. En un intento de poner en práctica y reflexionar sobre una de las propuestas expuestas por Óscar Mazín: restituir los enlaces entre los dominios americanos y “la Monarquía Católica o imperio español como entidad histórica y unidad de estudio”.[32]32 Vistos en esta magnitud y comprendidos en su desafiante concreción plástica de añeja raigambre, los óleos de la Virgen de la Antigua que empecé a conocer desde 1979 ya no me parecen ajenos ni alejados de mí.

			Coyoacán, 5 de diciembre de 2011.
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			I. Arquetipo e iconografía 
de la Virgen de la Antigua

			La configuración plástica de Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla es deudora de los arquetipos y denominación de las primeras representaciones de la Theotókos: la Hodigitria (Odigitria) de Constantinopla, Santa María de la Nieves o Santa María la Mayor de Roma, y la Virgen de la Antigua de Roma. Pero también, en lo que concierne al prestigio de éstas y con la finalidad de fundamentar su origen y antigüedad en la Península ibérica, algunos cronistas la compararon con el retrato que el evangelista san Lucas había hecho sobre la Virgen. Más allá del peso simbólico y la construcción de esta narración, la revisión de su aspecto formal y de los motivos artístico-icónicos que la caracterizan han sido valorados junto al de otras configuraciones marianas del siglo xiv, a quienes la de Sevilla debe otra buena parte de su formulación tipológica, la que con el tiempo dio pie a todo un sistema representativo propio de Nuestra Señora de la Antigua. Por otra parte, el desarrollo artístico de su aspecto formal y su contenido mediante copias, creadas a partir de finales del siglo xv, son un registro de los tipos de relación establecidos entre la advocación y las intenciones de sus mecenas, comitentes y receptores, todo lo que provee información de los caminos de interrelación que abrió el culto.

			El título Madre de Dios —Dei genitrix o Theotókos— es el resultado del empeño de los teólogos alejandrinos que debatieron a favor de ese reconocimiento en el Concilio de Éfeso (431), para quienes una madre humana fue indispensable, puesto que sólo ella podría garantizar la naturaleza humana de Jesús, pero concebido el Niño, a través de Dios, dentro de su cuerpo, creándose así la unidad de las dos naturalezas. Dado el reconocimiento ecuménico de la Encarnación del Verbo en una Virgen, en el Concilio de Calcedonia (451) se afirmó la doble naturaleza de Jesucristo mediante la afirmación de que el Verbo está substancialmente unido a la carne.[1] Acerca de la repercusión en el arte, Sigaut señaló que “María salió reforzada de los debates teológicos de los concilios ecuménicos [citados, y es entonces] cuando se puede hablar de una primera fase de la iconografía mariana”.[2] Ésta fue modelada en la plástica por medio de dos formas de relación entre la Virgen y Jesús, la Eleusa y la Odigitria, esta última —la majestuosa, que muestra a su Hijo que es Dios, y también es la vía y el camino— que en Occidente se reprodujo con muchas variantes.

			La representación mariana medieval occidental tuvo entre sus formas primitivas el de la Virgen de las Nieves, en calidad de retrato —la abogada y soberana del pueblo romano—, la que es identificada como una de las imágenes milagrosas más distinguidas.[3] La que ha mantenido viva su referencia mediante una buena cantidad de representaciones en Iberoamérica y que dio pie a otro sistema icónico del universo artístico mariano. Ella se honra en la Basílica de Santa María la Mayor y su procedencia se sitúa, en opinión de unos autores, en la época del pontífice Liberio (siglo iv), en opinión de otros es del siglo vi, o aún más tardía del siglo viii. En esta representación plástica se llevó a cabo una síntesis delicada entre dos opuestos: lo dictado en Calcedonia, lo divino asociado a lo humano; unido al dogma de la En car nación, de acuerdo con el principio dialéctico de la unidad y la distinción.[4] En este mismo sentido, otro de los presumibles retratos del evangelista san Lucas, según Nicéforo Calixto (siglo xiii), es el que había en Constantinopla. Ésta es la pintura que la emperatriz Eudoxia (siglos iv-v) envió a su hija Pulqueria, quien la mandó colocar en la iglesia de Hodegón, en la calle de los guías de Constantinopla, por ello se le llamó Hodigitria “la que guía”.[5] Es la imagen que guarda relación con la leyenda de que la Virgen María se apareció a dos ciegos, los condujo a la iglesia y les devolvió la vista, por ello se la interpreta como el medio que permite el encuentro con Dios para recuperar la visión: Ella es la guía de ciegos, es la fuente de gracia para los que buscan a Dios y es quien muestra el camino hacia Él.[6] Simbólicamente la Virgen María guía a los que viven en las tinieblas, en la oscuridad, los lleva hacia la luz del divino Hijo, la luz verdadera que viniendo a este mundo ilumina a todo hombre (San Juan 1, 9). Cristo es el verdadero sol.

			Ambos retratos de la Theotókos fueron modelos y referentes prestigiados tanto en la Iglesia ortodoxa como en la católica, de modo particular me interesa retomar lo asentado por Russo quien afirmó que hacia 1370 hay una presencia dominante de la Madre de Dios mediante el arquetipo de la Hodigitria.[7] Ciertamente a lo largo del siglo xiv, y en específico hacia la segunda mitad, se denota el desarrollo de una iconografía derivada de ese estereotipo, temporalidad en la que se sitúa la creación de la pintura mural de Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla. Cabe observar que la imagen de Constantinopla era de busto, aunque algunas de sus copias se diseñaron de cuerpo entero. Trens la describe: la Virgen llevaba al Niño en su brazo izquierdo, su mano derecha sobre su propio pecho, su cabeza cubierta por un manto; en tanto el Niño era distinguido mediante tres atributos: el nimbo cruciforme, bendecía con su mano derecha a la manera de los latinos y con su mano izquierda sostenía un rollo.[8] ¿Este último, convención del compendio evangélico de la Fe cristiana o de las Actas de los concilios de Éfeso y Calcedonia acerca del pronunciamiento sobre la maternidad divina y la unidad de la doble naturaleza?
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			En tanto que la de Roma está representada de tres cuartos, de pie, la cabeza cubierta por el manto marcado por una cruz griega; sostiene al Hijo en su brazo izquierdo y lo asegura al cruzar sus dos manos sobre sus piernas, con los dedos de su mano derecha reitera el gesto de la bendición dada por el Niño, quien además porta el libro (en lugar del rollo) de las Escrituras, considerado símbolo de erudición.[9] Todos los códigos plásticos indudablemente exaltan la Maternidad Divina y la unidad de las dos naturalezas de Jesucristo, mediante los que se indica que es consustancial con el Padre según la divinidad, y con nosotros según la humanidad. En la configuración de Santa María la Mayor, como en varios ejemplos del siglo viii, y entre ellos uno de los íconos marianos de la iglesia de Santa María Antigua (Roma), el nimbo de Cristo es crucífero —como el de la Odigitria de Constantinopla— este motivo artístico-simbólico fue retomado posteriormente en varias de las copias de la Virgen de la Antigua de Sevilla. Una interpretación acerca de las dos líneas que forman la cruz del nimbo es la que infiere una correspondencia simbólica con las dos naturalezas de Jesucristo.[10] Este sentido está comprendido en la acción de la bendición, pues con dos dedos se marca la cruz, fórmula que irradió de Bizancio y se plasmó en el arte tanto oriental como occidental para exaltar la Maternidad Divina, mostrando al verdadero Dios y al verdadero Hombre.[11] En la representación de Constantinopla, el dogma de la Encarnación del Verbo eterno acentúa la humanidad doliente del Niño, mediante el tipo de aureola, indicativo de su misión redentora. Esta expresión visual de una afirmación de fe tuvo larga repercusión en la iconografía mariana.

			El Niño de la Virgen de las Nieves sostiene con la mano izquierda un libro, este atributo también se reprodujo como un pergamino enrollado al modo del original de Constantinopla, y se le encuentra ampliamente difundido entre los siglos xi al xiii tanto en imaginería románica como en pinturas bizantinas, también en obras de la escuela sienesa relativas a la Maternidad Divina. Igualmente lo hay en otros ejemplos escultóricos del siglo xiii anteriores a la Antigua, como es el caso de la Virgen de los Reyes y la Virgen de la Sede.[12] En esta última, el signo de la bendición mediante el que se afirma una creencia está relacionado con el globo terráqueo que lleva el Niño en calidad de su poder espiritual sobre el mundo.

			Por otra parte, la Virgen en la pintura de Santa María la Mayor, al provenir de un modelo bizantino, se caracteriza por tener cubierta la cabeza con el manto, marcado en la frente mediante una cruz griega. La vestimenta, de acuerdo con la interpretación de san Anselmo respondió a la representación oriental de una mujer casada, este tipo de moda arcaica aseguraría su autenticidad.[13] La estrella que la Virgen lleva en su hombro derecho es un atributo de su pureza virginal, uno de sus títulos y la gracia que descendió sobre Ella.[14] Asimismo es un motivo artístico-simbólico que lo veremos recreado en varias copias de Nuestra Señora de la Antigua. La Encarnación del Verbo en una mujer pura se plasmó en la de Sevilla con una rosa que ella porta con orgullo, en lugar de la estrella. Formulación plástica de un nuevo código, al parecer establecido con la creación artística de imágenes de bulto de la Virgen María en el reino de Aragón y en Vizcaya entre el siglo xi y el xiii, como después en el siglo xiv en la pintura veneciana.

			En otro terreno, la más remota denominación mariana de la advocación de la Antigua se vincula a la primera iglesia cristiana en Roma, fundada a mediados del siglo vi y situada en las ruinas adjuntas al Palacio de Tiberio. Iglesia que se ha reconocido entre las de mayor antigüedad en el Foro romano, consagrada a Santa María Antigua en la época referida, y que posee algunos de los frescos más vetustos de la ciudad imperial. Del tiempo de la fundación del citado templo procede el llamado palimpsesto, localizado a la derecha del ábside donde se encuentra la representación de la Virgen con el Niño.[15] La primera iglesia levantada al pie de la colina palatina perteneció a una comunidad griega, estrechamente asociada a la administración bizantina residente en el Palacio.[16] Entre Nuestra Señora de la Antigua de Roma y la de Sevilla, ambas pintadas sobre un soporte mural, hay una distancia tanto en su temporalidad como en su configuración formal con sus motivos icónicos. Sin embargo están unidas porque son representaciones plásticas de la Theotókos, pues las dos pertenecen al arquetipo de la Odigitria. La primer pintura es posterior e inmediata a las declaraciones de Éfeso y Cal cedonia, y la otra creada en la segunda mitad del siglo xiv, cuando ese modelo tuvo una importante recreación en la plástica mariana.
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			La imponente señora de prosapia bizantina-romana está entronizada y luce un aspecto de emperatriz, la cabeza es ceñida por una corona imperial y está ataviada con una lujosa indumentaria bordada con perlas y pedrería.[17] El Niño lleva nimbo ancho y dorado circular y de franja ancha, modelo que tuvo una importante acogida en el medievo; la postura frontal de la Virgen permite acoger en su regazo y con sus manos al divino Hijo. En cambio, la de Sevilla presenta un rotundo cambio formal [véase figura 1], pues la mediadora de los hombres está de pie con posición levemente girada hacia el Niño, ambos provistos de los elementos que aclaman la síntesis entre la Encarnación del Divino Verbo, la unión de la doble naturaleza en Jesús y la Redención que trae a los hombres. Así, esta configuración en lo formal está más asociada a representaciones coetáneas del centro y norte de Italia, que a la primitiva imagen de la Antigua del Foro romano. La Virgen María salió de Éfeso, se instaló triunfante en Roma y se abrió camino por el territorio europeo, en los reinos ibéricos fue transformada y en Sevilla una comitente legó una pintura cuajada de signos ante la que otros más agradecieron sus favores, luego desde el Guadalquivir volvió a tomar camino en varias direcciones del orbe cristiano. Éste es el milagro de la fe y la creación artística plasmada en la materia. En los siguientes párrafos inicia el recorrido que intenta dar a conocer la construcción formal de Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla, preámbulo éste del contenido del último capítulo del presente libro que muestra cómo en la plástica se da la recreación de un sistema de iconografía, con sus derivaciones que son expresiones de las voluntades de los mecenas del culto, en el marco de las preocupaciones de la Iglesia y de la monarquía hispánica respecto a los privilegios de la Virgen María y de la grandeza de su Hijo, Salvador del Mundo.

			La intensa actividad itinerante e intercambios culturales a raíz de las peregrinaciones a Santiago de Compostela, desde Roma vía Lérida y Vizcaya, dio pie a la devoción mariana a través de un tipo de Virgen sedente y coronada, con el Niño Dios que bendice con su doble naturaleza y porta un libro, Él, que en algunos casos tiene un ave y la Virgen un ramillete de flores, una rosa u otro tipo de flor. Doble particularidad que está relacionada con los motivos iconográficos y de identificación que caracterizan a la de Sevilla. Esta última referencia no excluye la posibilidad de que hubiera habido antes que la pintura mural otra pintura o imagen de bulto con la que se inició su veneración, sustentada en los registros documentales de la catedral (a principios del siglo xiv). De modo que esta revisión tiene también por objetivo recordar sobre la existencia de una variedad de imágenes escultóricas o pictóricas con el nombre de la advocación de la Antigua, en otros reinos de la Península ibérica. El propósito de este recorrido es situar los signos afines, con la intención de identificar la concreción de la iconografía original de la pintura mural sevillana.

			Entre los ejemplos citados por Sánchez Pérez, anteriores al de Sevilla, se cuenta la imagen de la Antigua de Fullera (Lérida) datada antes del siglo viii; otra es una escultura del siglo x o del xiii, cerca de Orduña (Vizcaya).[18] El retrato o “simulacro” que hubo en Guernica (Vizcaya) señalado entre los más antiguos; la de Jaén colocada en la mezquita purificada, de la que se afirma fue regalo del rey san Fernando al tomar la ciudad en 1246, dos años antes que Sevilla.[19] Ésta es una imagen escultórica de tipo sedente, de las denominadas galactotrofusa “la Virgen nutriendo a su hijo Jesús”.[20] Otra representación en territorio vasco es la Virgen de Begoña (Bilbao) —patrona de Vizcaya— del siglo xiv,[21] con tipología similar a la de Orduña. Es ésta una imagen escultórica entronizada, de estilo románico, la Virgen sostiene una manzana en lugar de la flor que se dice tuvo en el bulto original, en su regazo lleva al Niño Jesús que enuncia su doble naturaleza mediante la bendición, y con la mano izquierda muestra un escrito. Lo familiar entre la imagen de Santa María la Mayor, la de Begoña y la de Sevilla es la afirmación del Misterio de la Encarnación del Verbo y la unidad de la doble naturaleza en su Hijo. Sirva esta inicial relación para indicar la presencia previa, coetánea y posterior respecto a la Virgen con la denominación de la Antigua en otras regiones de la Península.

			Existen tres esculturas con el nombre de la Antigua que históricamente se las relaciona con la reconquista, todas pertenecen a la tipología de la Odigitria —la Virgen está de pie con el Niño en su brazo, como en la pintura mural de la catedral de Sevilla— aunque dos de ellas tienen distintos atributos iconográficos. Una se encuentra en la catedral de Toledo, es una talla en mármol con decoración dorada al igual que el espléndido retablo gótico que la aloja junto con otros santos. Se encuentra en capilla propia con reja, lo que indica su rango de culto, y corre la fama que ante ella se llevaban las banderas en la lucha contra los musulmanes. Sobre su cabeza cae el manto, ceñido con la corona imperial, en su mano al parecer sostiene una manzana dorada y el Niño una cartela que con elocuencia dice venite ominis. Las otras dos, son también festejadas en el día de la Asunción, su iconografía permite reconocer en un caso, cierto alejamiento del arquetipo sevillano y en el otro, una derivación entre ése y una variante que se denomina Virgen de la Rosa. Analicemos sus particularidades.

			La segunda se encuentra en la catedral de Granada, también es posterior a la de Sevilla, del siglo xv e identificada como obra de un entallador alemán; tradicionalmente ha sido considerada donación de los Reyes Católicos, según el registro en una cartela escrita en la misma capilla. Su cronista Henríquez Jorquera afirma que la traían consigo cuando la reconquista de la ciudad, por ello la nombraron su patrona. El canónigo Juan Alfonso García la analiza en su capítulo “Primitivas imágenes marianas” de la catedral referida, quien la describe como: “una hermosa talla de madera policromada, algo mayor del tamaño natural”,[22] y agrega que de acuerdo con Gómez Moreno se trata de una obra del gótico nórdico y del siglo arriba citado, no obstante las intervenciones de las que fue objeto en el siglo xvii y en 1765. Madre e Hijo están coronados (con coronas de estilo diferente), sus atributos son respectivamente un cetro y una granada, motivos artísticos que apartan esta versión de la tipología de la Antigua de la catedral hispalense, posiblemente el Niño sostenía algo en su mano derecha ¿un escrito? Desde 1561 la escultura ha ocupado el mismo sitio —la primera capilla del ábside, contigua a la Puerta del Perdón— donde ha tenido una importante devoción; el retablo que ha llegado a nuestros días es obra de Duque Cornejo, de los años 1716 a 1718. No obstante los cambios de estilo, se obtuvo una espléndida armonía entre el tamaño alargado de la imagen y los esbeltos pilares estípite que la flanquean, así como el discreto dosel de cortinajes alargados que le abren un amplio espacio y la dignifican como imagen sagrada de culto. En la entrada lateral al coro hay un medallón mariano, que consiste en un jarrón de azucenas, rodeado de la salutación: Ave María gracia plena, en total correspondencia y en particular con la iconografía característica de Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla.
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			La tercera, es una bella imagen de bulto de la parroquia de San Pedro de Carmona. Esta ciudad, como parte de la jurisdicción arzobispal de la patriarcal de Sevilla, tuvo un importante desempeño en el impulso del culto a la Virgen de la Antigua en una época anterior a la factura de este ejemplar de madera, tal como lo muestra la rogativa de 1521 y uno de los óleos más antiguos en la iglesia de Santa María. La talla de buena calidad es de mediados del siglo xvi, del círculo de Roque Balduque y está alojada en un retablo de mediados del siglo xviii.[23] Entre sus intervenciones muestra la vigencia de su culto en esa otra temporalidad. La Virgen posa sus pies en una base y sostiene una rosa tallada en madera, hacia ésta el Niño hace un ademán, en tanto que la mano izquierda parece que agarra a la típica ave, la que no logra observarse desde abajo porque el Niño tiene su pierna izquierda flexionada hacia arriba y encima de ésta sólo se alcanza a ver el dorso de la mano y los pliegues de su paño de pureza. Toda la composición es realzada por un resplandor de plata que enaltece el origen celestial de ambas personas divinas. En el museo de la iglesia está exhibido un pendón bordado con la representación que concuerda con varios ele mentos del original sevillano, aunque adicionalmente la composición incluye un cúmulo de nubes sobre los que se yergue la Virgen (más los que tienen los tres ángeles), que en este ejemplo bordado, la inclusión de las nubes altera el sistema de iconografía de la Virgen de la Antigua de Sevilla.
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			En esta misma línea de vínculos y diferencias se encuentra un óleo sobre lienzo, anónimo, de la Virgen de la Antigua, también denominada de la Rosa, que se presume es de principios del siglo xvi y que preside el Salón de Caballeros Veinticuatro en el Palacio de la Madraza (Granada), y que plantea el parentesco entre la pintura de Sevilla y la de Guadalajara, España, ambas de la misma advocación. De esta última se dice que originalmente fue una escultura de principios del siglo X.[24] La versión pictórica referida se caracteriza porque la Virgen sostiene una rosa y el Niño porta el orbe con cruz, además en el fondo negro sobresale una peana sobre la que está de pie la Virgen, ésta flanqueada por las letras iniciales de los nombres de Fernando e Isabel, con una corona sobrepuesta; el vestuario rosa y azul está recubierto del anagrama de María con corona imperial y hace juego con la que sostienen el par de ángeles, igualmente es distinta la moda del ropón del Niño. Las particularidades de la indumentaria hacen recordar la copia de San Francisco de Morelia (México) y lejanamente a la de la Catedral de la Vega en República Dominicana, ambas de época borbónica; así también el estilo de la fisonomía del Niño, de la copia del Palacio de la Madraza, evoca la configuración estilística del mismo en la pintura del retablo del Perdón de la catedral de Oaxaca.

			Volvamos un poco atrás para señalar la notable contribución del arte mariano del siglo xiii occidental a la continuidad del arquetipo bizantino de la Odigitria. Corresponde ahora ponderar una serie de elementos que Pereda pone en la balanza para afirmar el determinante influjo palestino en la construcción visual y simbólica de Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla, en la que además de exaltar su origen celestial, se realza el contenido dogmático con el lugar de nacimiento de Jesús. En el contenido de la cantiga 29 y en la miniatura que lo ilustra, una de las representaciones marianas estrecha vínculos con la Virgen de la Antigua, de lo que resalta lo siguiente: la configuración mariana que llena la dimensión de la columna que le sirve de soporte, la Madre de pie cargando al Hijo con su brazo izquierdo, que con la mano derecha lo señala (Virgen-guía), a la vez que porta al parecer un fruto; las referencias a las medidas verdaderas y proporcionadas de la Virgen y el Niño, así como a lo refulgente que se concreta plásticamente en el fondo y en la indumentaria. En tanto que la Odigitria pintada en la Basílica de la Natividad de Belén “es la más grande de las tres imágenes marianas que decoran sus columnas es, todavía hoy, una Hodegetría de proporción ligeramente superior a la natural”.[25] Las dimensiones de la de Sevilla: 321 cm de alto por 116 cm de ancho, rebasan con mucho esa posible evocación de los modelos importados de medio Oriente, pero sin duda, éste fue uno de los cauces determinante en el desarrollo del culto a la Maternidad Divina, respaldada en la antigüedad y con una nueva creación artística.

			Por lo que, en el campo del aspecto formal y el estilístico de una nueva concepción de la Odigitria, se valora la composición conjuntamente con la formulación de motivos artístico-icónicos ya utilizados, tanto como la persistencia de nexos con las antiguas representaciones de la Theotókos. De acuerdo con la interpretación de Pereda, con la “bizantinización” de las imágenes hubo lugar a “la recuperación de las formas retardatarias, en más de una ocasión también orientales el cual sancionaba la continuidad entre la nueva pintura moderna y la tradición lucana, entre los nuevos recursos del ilusionismo pictórico y las exigencias cultuales de las imágenes públicas [como la Virgen de la Antigua]. El nuevo lenguaje figurativo que resultó de este encuentro no es el último eco de una tradición agónica, sino, por el contrario, el comienzo de una nueva forma de hacer pintura”.[26]

			Una Madre digna: la rosa y el ave

			Esta Antigua Imagen de la Madre del Humanado Verbo.

			Solís, p. 48

			El autor de esta configuración sevillana de la Maternidad Divina tomó de varios modelos plásticos la forma y los códigos que exponen el resultado del Misterio de la Encarnación del Verbo y la misión de éste entre la humanidad. Fue realizada en un medio artístico tan dinámico como la propia ciudad de Sevilla. Entre los más antiguos arquetipos se ha señalado ya su relación con la Theotókos de Bizancio y la Virgen de las Nieves de Roma, imagen ésta que tuvo una acogida importante en las pinturas sienesas y catalanas del siglo xiii y del xiv.[27] Antecedentes entre los que hay que incluir sus semejanzas con la acogida de la tradición palestina y en la miniatura que ilustra la cantiga 29, particularmente su hechura de pie. Más allá de estos señalamientos, y plenamente acorde con Grabar “la iconografía medieval es ante todo la heredera consciente de las creaciones de la Antigüedad”.[28] Por ello, las siguientes líneas están dedicadas a mostrar la estrecha relación que guarda la de Sevilla con modelos coetáneos europeos del siglo xiv provenientes de Italia y asimismo a explicar, en cierto modo, el camino previo del gesto de la bendición del Niño marcando su doble naturaleza, el motivo artístico del jilguero en la mano del Niño (en algún caso sustituido por un atributo representativo de los Evangelios canónicos) y el de la rosa sostenida por la Virgen. Un elemento que parece casi exclusivo en relación a todos los otros motivos artístico-icónicos es la salutación del arcángel Gabriel, la que fue escrita en el antiguo nimbo circular de la Virgen: ave maria, gratia plena dominus tecum (Salve María, llena de gracia el Señor es contigo, Lucas 1, 28). La oración en su forma conocida dice: Dios te salve María, llena eres de gracia, el Señor es contigo.[29] Junto a éste, también es singular en la iconografía mariana la leyenda de la cartela que despliega el ángel central: ecce maria venit —He aquí que María llega. Estos motivos en conjunto caracterizan a la advocación sevillana, aunque el último de los citados es más excepcional. Sólo en la copia de Santa María Carmona, en la de Medina del Campo, en el grabado que acompaña al manuscrito de Sánchez Gordillo y en el publicado en el libro de Solís, se reprodujo esta exclamación. En la primera, que contiene la inscripción más larga, se alaba: He aquí que María llega al templo con el Niño Jesús con el ingreso del cual toda la tierra es santuario; en la segunda dice: He aquí que María llega al templo; en el original y los dos grabados citados, abreviadamente se aclama: He aquí que María llega. En el Evangelio de san Lucas está descrita la Purificación de María en el Templo (Lucas 2, 22). En su interpretación, Santiago de la Vorágine precisó que María no la necesitaba, aunque acudió junto con su hijo para someterse a la ley antigua, con lo que mostró ejemplar humildad, en ese mismo día tuvo lugar la Presentación del Niño a Dios en el templo, que se memora en la llamada fiesta del Hipotante.[30]

			Acerca del estilo y datación de la pintura matriz, Valdivieso afirmó que “presenta claras derivaciones de la escuela sienesa del siglo xiv, siendo fechable en la segunda mitad de esta centuria”.[31] Por su parte, Medianero precisó que la pintura mural puede ser del segundo cuarto de ese siglo, a la luz de las características semejantes con la pintura gótica sevillana de esa temporalidad.[32] Otras creaciones artísticas, como una pintura de Simone Martini (1320-1330) ilustran sobre el influjo sienés en los aspectos plásticos y compositivos.[33] En ella, la Virgen María fue configurada de medio cuerpo sobre un fondo dorado, ceñida en sus flancos por un marco que cierra en medio punto, su postura inclinada hacia el Niño marca un tenue movimiento de la capa azul y el velo blanco sobre su cabeza. El divino Hijo, sentado en el regazo de su Madre, apoya el pie sobre la mano de ésta, muestra el jilguero como el atributo indicativo de su naturaleza humana a la altura del gran nudo que ciñe su túnica que marca su pureza y castidad. En los halos medievales se observa una labor preciosista, a diferencia del elemento potencial dogmático que se creó en el nimbo de la Virgen de la Antigua de Sevilla, con la salutación angélica en letras de tipo gótico (como se reprodujo en la copia de Badajoz y en el grabado de 1739, con escritura coetánea).

			En uno de los estudios más recientes en México, Serrano la situó a finales del siglo xiv. En su análisis expuso que los elementos y vínculos artísticos conjuntados en ésta, la insertan dentro del desarrollo del arte medieval, y son los siguientes: de lo bizantino proviene el manto, las facciones y el uso del dorado que lo vincula a los íconos orientales; indicó el influjo de las madonnas del segundo tercio del siglo xiv pintadas por los hermanos florentinos Nardo y Jacopo di Cione, configuraciones en las que el ave está en la mano del Niño. La de Nardo elaborada en 1356 y la de Jacopo posteriormente.[34] La Virgen del parto con donante, de Nardo Di Cione, sita en el Museo

			Bandini de Fiésole, nos enlaza con el arquetipo de una monumental figura mariana de pie, vestida de túnica blanca recamada con brocado, el interior blanco de su capa cerúlea realza su dignidad de Madre de Dios, su peculiar corona junto a la leyenda de la aureola la aclaman Reina del cielo, un tapiz bordado en oro y perlas doradas le sirve de respaldo y mediante una leyenda en su borde exalta a la Virgen; esta representación introduce simultáneamente a la atmósfera terrena-celeste que veremos mejor diferenciada en la composición de la Antigua. En la Madonna de Jacopo se observan relaciones formales e icónicas semejantes: la composición se desenvuelve dentro de un marco pintado —más alto que ancho— que culmina en medio punto, dentro de él la Virgen María de gran tamaño está de pie cargando a su Hijo —también de tipo agigantado— ambos están dignificados con halo circular. Ella con su mano derecha reitera el gesto de la mano del Niño que indica la unidad de sus dos naturalezas, mientras que en su otra manita lleva un ave. El manto de la Virgen tapa discretamente su cabeza y cae cruzada sobre buena parte de la túnica talar; una diferencia, respecto a la formulación de la Antigua de Sevilla, es el ámbito celestial con estrellas sobre el que se eleva la figura mariana (Nardo además incluyó la luna). Es evidente también la distancia estilística que hay en la configuración de los rostros.
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			Además de lo anterior, hay que considerar que casi por las mismas fechas en la escuela de pintura veneciana se encontraba activo Lorenzo Veneziano, entre 1357 y 1379, quien es señalado como uno de los dos pintores principales de la segunda mitad del siglo xiv.[35] Su paleta y el refinamiento formal de su repertorio plástico es llamativo. Sus pinturas también las considero un precedente formal, iconográfico y temático sobre la Encar nación, no obstante la representación más clásica, todavía para entonces, de la Virgen entronizada. Varios de los elementos característicos de la obra de Veneziano, junto a Jacopo Di Cione, contextualizan la obra del autor de la pintura mural de la catedral hispalense. Éste, como hace mucho lo propuso Valdivieso, quizá provino de Italia y estuvo residiendo en Sevilla, fundamentado por la presencia de un núcleo de artistas de esa procedencia en la citada ciudad; o bien como Medianero expuso recientemente, su autor fue un anónimo pintor español impregnado de influencias italo-góticas, francesas y propias.[36]

			Asimismo hago un breve recuento de la obra de Lorenzo Veneziano. Al parecer, la primera fue el políptico de Lion, pintado entre 1357-1359, con el tema central de la Anunciación o el aviso de la Encarnación; fue encargada por Domenico Lion miembro del Senado de Venecia (1356-1357), quien posiblemente en calidad de donante es la figura diminuta situada a la izquierda de la Virgen. Este detalle es un elemento clave que, junto a otros que en seguida analizaré, contribuye a afianzar el periodo de elaboración de la pintura sevillana entre los años cuarenta y setenta del siglo xiv. Cabe abundar que en esa Anunciación, la escena es presidida por el Padre Eterno y la paloma del Espíritu Santo; la Virgen cubierta por un manto de brocado está coronada, sentada en un sitial y en su cuerpo muestra el inconfundible signo del embarazo. Esta iconografía remonta a los ejemplos de la antigüedad analizados por Grabar, acerca de los que señala: “Ella es, reproducida debajo de la imagen de Dios en la eternidad, la encargada de representar el misterio del Verbo encarnado [y en otro tipo de representación] corresponde a la idea de la gracia descendiendo sobre ella, es decir, la Concepción y el principio de la Encarnación”.[37]
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			Del mismo Veneziano son Los desposorios místicos de santa Catalina (1358). La Virgen con el Niño está entronizada y enmarcada por una mandorla sobredorada. Esta forma oval evoca el elemento generatriz de la elegida, como hija de la divinidad (el mismo sentido lo recreó de modo parcial en la Virgen con el Niño del Museo del Louvre). En esta versión temprana se observa uno de los tipos de nimbos hechos por Veneziano, como ese modelo después elaboró otro en una pintura de tema mariano. El Niño viste túnica verde con manga larga y capa roja de tela brocada —ésta muy presente en la obra del pintor—, vestimenta y policromía mediante los que se resaltó premonitoriamente la Pasión. Su obra de temática mariana debió responder a la demanda de los comitentes de ese tiempo, la que favoreció la representación plástica de la Anunciación y la Virgen sedente con el Niño, así como el hecho consumado de la Encarnación del Verbo, que está clara y didácticamente indicado en otra Anunciación, que al parecer formó parte de un políptico firmado y datado en 1371, obra de la madurez de Veneziano.[38] María acata con humildad el designio y la elección de Dios Padre, dotar de cuerpo y alma al Hijo (Éste está configurado entre el Padre y la paloma); tales protagonistas marcan el eje central y vertical de la composición. En tanto el arcángel mensajero, mediante la convención plástica de los dedos indica hacia la Virgen la doble naturaleza del Salvador.
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			En la Virgen con el Niño del Museo del Louvre y en otra pintura con similar tema (de procedencia incierta), la Virgen porta la rosa en su mano como signo iconográfico distintivo, posiblemente tomado de la abundante configuración en imágenes de bulto románicas y de pinturas coetáneas. Una de las particularidades que este pintor imprimió en las representaciones marianas es la imagen de maternidad de tres cuartos, en abierta diferencia con la frontal de la pintura citada de Nardo di Cione —no así la de Jacopo. Aunque la de Veneziano ya no tiene la rigidez de las figuras marianas florentinas. De otra pintura que he denominado la Virgen de la Rosa, obtuve una reproducción fragmentaria (tamaño doble carta) con la referencia de que es obra del citado pintor, aunque sin datos de su procedencia.[39] En la composición, la Madonna se recorta en un fondo dorado en el que se distinguen sendas aureolas con espléndido diseño de esgrafiado de rosas y perlas; además en ésta, como en la del pintor anónimo de la Antigua de Sevilla, y a diferencia de las pinturas de los florentinos, se advierte una mayor soltura y expresividad plástica del mensaje simbólico plasmado: el Hijo de Dios Encarnado en una Virgen pura. El Niño con la mirada directa hacia los ojos de la elegida y mediante la boca entre abierta parece referir enfáticamente su doble condición, que acentúa gestualmente por encima de la rosa color rosa, que sostiene su Madre, plenamente florecida y sin espinas. Si bien en las formas e iconografía señaladas hay un nexo con la Antigua, no así en la confección de los vestidos de ambos. Pues resulta peculiar la indumentaria de tipo romano del Niño (con diseño de brocado), constituida de túnica de manga larga ceñida al cuerpo, una especie de chaleco abotonado y una capita o clámide púrpura, que anuncia su Pasión.[40] Ella con la tradicional túnica rosa y manto cerúleo sobrepuesto a otros velos, que como a gran señora cubren su cabeza, ponen de relieve el rango divino, mediante el hilo de oro de las cenefas y brocados. Indumentaria bellamente confeccionada por la pincelada pulcra de Lorenzo Veneziano.
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			La Virgen con el Niño de la Rosa del Museo del Louvre (1372) es del tipo entronizada, de expresión muy dulce.[41] Es ésta una obra magistral de la plenitud artística de Veneziano. Ella porta la rosa, símbolo de su pureza virginal, cuyo delicado tallo parte del vientre y es sostenido firme y orgullosamente por la Virgen; del tallo sale una rama verde que es asida por el divino Hijo, en tanto con la mano izquierda toca uno de los cuatro elementos circulares que decoran un disco ¿qué se quiso indicar con este último gesto? Posiblemente sea una referencia puntual a la doble naturaleza del Hijo. Éste con su mano derecha establece un vínculo con la mujer sin mancha, en tanto la izquierda con la divinidad —a juzgar por el motivo representado en la sección central del disco, de donde emerge una diminuta figura blanca. Es posible que guarde relación con un distintivo redondo o clipeus, que era de metal y llevaba esculpida la imagen de un dios o un personaje eminente. De esta joya Belting refirió que hay varios ejemplos que simbolizan la Epifanía del Niño divino, su comentario viene al caso porque en uno de los frescos del siglo viii de la iglesia de la Antigua de Roma se observa que el gesto de la mano de María toca el nimbo de Jesús, lo que se interpreta como si se tratara de un clipeus.[42] ¿Tendrá éste una significación similar a la iconografía de la Platytera, María mediadora de la humanidad? Este tipo de broche también se encuentra en varias configuraciones marianas de Alemania: en una escultura ca. 1220-1230 del Museo de escultura de la iglesia de Santa Cecilia (Museum Schnütgen, Colonia) y en varias pinturas del siglo xv del Museo Wallraf Richartz, en la citada ciudad alemana.

			En la Virgen con el Niño del Louvre, éste lleva nimbo cruciforme, como el de la Odigitria de Constantinopla. Se evidencia una reiterada relación sobre la condición humana de Jesucristo y la salvación. No pasa desapercibida su vestimenta con un sesgo clásico romano, la amplia túnica roja atraviesa su cuerpecito y es atada sobre un hombro; y su actitud es distinta respecto de la segunda Madonna (sin procedencia). La joven y tierna Madre mira al espectador, orgullosa muestra su Maternidad Divina mediante su corpulencia. A diferencia de la primera, su cabeza no es recubierta por el manto, lleva puesto un velo que cae verticalmente sobre el pecho, que colabora en la delimitación de la configuración simbólica central: el clipeus, la rosa y las manos. Ella luce un suntuoso vestido de raso rosa pálido con finos diseños de brocado; el manto apenas sostenido en sus hombros baja y se despliega con lucimiento y suavidad sobre sus corpulentas extremidades inferiores, su bicromía es azul marino y oro que combina armónicamente con el cielo estrellado que evoca a la Reina del cielo. La Madre de Dios está por encima de toda la humanidad. Hay en esta pintura una mayor calidad plástica y compositiva que se percibe mediante el despegue de la fórmula más conservadora usada por Veneziano en la otra Madonna. También se distinguen los halos reiterados por dobles líneas curvas, y el cambio en el del Niño a favor de una aureola cruciforme, signo de su Pasión y Redención.

			La composición de esta figura mariana llama la atención en otros dos aspectos que me parecen importantes en el desarrollo de la iconografía concepcionista y acerca de la pureza virginal, esto es, y siguiendo a Stoichita, el planteamiento plástico del Creador y su obra, de la concepción en idea o creación intelectiva de la Virgen María por parte del Padre (Cuadriello), así como un par de títulos referidos a su triple virginidad (Ildefonso de Toledo). La primera idea o planteamiento tiene que ver con la sección oval, como una evocación del origen sin mancha.[43] Esta pintura del Museo del Louvre, pudo haber formado parte de un políptico en cuya sección superior, como en otras obras del pintor, debió haber presidido el Creador, con una señal en sus manos. Ésta, a semejanza de otros ejemplos que presiden los retablos del siglo xvi, ha sido interpretada como una manifestación de su creación, en términos que Stoichita explica: “es en realidad el gesto mágico del fiat. El acto de la creación queda tan sólo sugerido: sólo se ve al Creador y el resultado de su acto: el cuadro que aparece debajo”.[44]

			La segunda exaltación implícita va de la mano con las afirmaciones de san Ildefonso de Toledo: la Virgen María es la Puerta limpia y cerrada de pureza de donde salió vestido de carne limpia el Hijo de Dios, es además habitante de la mansión de Dios, hija distinguida, y todavía más, Ella es Templo de Dios. Pues por su mérito y dignidad de Madre del Verbo está entronizada con majestad dentro de una configuración arquitectónica, espacio edificado que deja ver sutilmente una pequeña sección celeste con estrellas: azul marino y oro. El gran halo circular que encierra su corona lo reitera de modo contundente. Se observa en esta configuración: la gran obra de Dios Padre, la “Virgen como una criatura de rango excepcional, creada sin mácula (sine macula), es decir, sin contacto carnal, directa y únicamente por el mismo Dios”.[45] Ella es la Madre humana del divino Hijo. El ejemplo de la forma oval en la que se encierra a la Virgen María es uno de los casos que Stoichita citó como singular, dentro de la gama plástica que se enfocó a resaltar esta gran distinción, mediante el acto de creación. Sobre estos aspectos ¿qué se concretó en la configuración de Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla? En ella se plasmó el resultado creativo de Dios Padre mediante el dominante recurso simbólico del dorado que respalda y envuelve a la Madre de Dios, vestida de blanco, en franca exaltación a la virginidad perdurable deMaría, elemento fulgurante que es la luz y que representa también su pureza de acuerdo con san Ildefonso de Toledo.[46]

			Los ejemplos sieneses, florentinos y venecianos aquí citados, del siglo xiv, contribuyen a aclarar el panorama sobre la configuración formal e iconográfica de Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla; como en ésta, otros recrearon elementos formales y simbólicos de los llamados retratos de la virgen, el de Constantinopla y el de Roma, atribuidos a san Lucas. La de Sevilla representa a una Madre joven, de pie, que carga a su Hijo, en tanto que dos ángeles sostienen la corona que distingue a la Reina del cielo, mientras que un tercero despliega una cartela que aclama: ecce maria venit. Sendos gestos evocan orgullosamente la Maternidad

			Divina y la unidad de las dos naturalezas de Jesucristo, mediante la rosa y el jilguero y la bendición del Niño. El Niño está vestido con pudor mediante una túnica elegante, a diferencia de otras configuraciones coetáneas que exhibieron su condición humana marcada por su desnudez y en el área de los genitales.[47]
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			Uno de los puntos contenidos en la prolija historia de la advocación de la Antigua, escrita por el jesuita Antonio de Solís en el siglo xviii, permite acercarse a lo que en épocas pasadas se interpretó del simbolismo de la vestimenta blanca y los atributos. En cierta medida se entiende su opinión sobre el blanco del indumento y contribuye a la lectura sobre el ave portada por el Niño, así como al simbolismo de la rosa, y que todo ello en conjunto es distintivo de la iconografía de la Antigua. En su opinión el blanco de la vestimenta mariana no proviene de la usanza árabe sino del uso de los romanos, enfáticamente escribió:

			lo que esto juzgaron ignoraban, que el manto blanco en los primeros siglos de la Iglesia (tiempo solamente en que esta Imagen pudo copiarse en la pared) era distintivo, e insignia de Nobleza, como se lee en la Epístola Canónica de Santiago [...]. Sobre cuyo texto dijo el Docto Padre Alonso Salmerón: Que la vestidura blanca en otro tiempo era vestidura Real, y solo los hombres nobles, e insignes en hazañas la usaban [...] y no sé si por ser Real vestidura, apareció con ella el salvador, cuando hizo muestra de su Majestad en el Tabor, lo que no dudo es, que fue insignia de su Gloria [...] y como esta maravillosa Imagen es obra de aquella edad, se pintó, para demostrar su excelencia, majestad, y gloria con el manto cándido, o blanco. Decimos obra de aquella edad, porque no fue a juicio de hombres muy doctos versados en Historia Eclesiástica, costumbres de España y Concilios de ella pintada en tiempo de los Godos.[48]

			La indumentaria como el fondo de la composición, ambos relucientes de oro, visualmente cumplen el cometido de mostrar en todo su esplendor a la divinidad, pero además en calidad de signo convencional para mostrar visualmente la afirmación de una realidad, una revelación divina. En seguida reflexionó sobre el autor de esta obra plástica mural para subrayar que éste es otro indicio de la antigüedad y realeza de la configuración mariana:

			que continuando el Artífice en la Sagrada Efigie lo simbólico, puso en la derecha mano de la Virgen una Flor, la Rosa, Reina de todas, queriendo significar con ella, que como este bello adorno, de los huertos es la dominante entre las flores, maría es la Reina de las Vírgenes y excede a todas las Hembras, como a las restantes flores la Rosa [...]. Miró el discreto pintor a significar, que maría era como aquella Rosa, que aunque nacida entre espinas de culpa, como descendiente de Adán, carecía de todas las personales y de la común original.[49]

			Acerca del gesto y atributo del Niño emitió una interpretación conjunta y fundamentada acerca de que Él como creador omnipotente da y quita la vida, por ello:

			el Niño santísimo [está] en ademán o acción de bendecir con la diestra, y tiene en la siniestra un pajarillo, asido de tal suerte, que puede conservarlo vivo o muy fácilmente apretándolo, privarlo de la vida. Señales con que nos quisieron significar aquellos primitivos Directores en el camino de la Religión: que aquel Infante era verdadero Dios, Creador de todas las cosas y autor de la vida, y de la muerte: porque en la acción de bendecir denota que, a todo ha dado el ser pues se sabe, que para significar lo fecundo de la Omnipotencia, se pinta al Eterno Padre bendiciendo, porque su bendición es fecundísima. La bendición de Dios venga a nosotros. Y el pajarillo en circunstancias de vivir, o morir, conforme a la voluntad del Santo Niño, lo representa Dios dueño y árbitro de la vida, por eso decía el referido Rey Salmista: que en sus manos estaban nuestras suertes; esto es, las de vida larga, o abreviada, conforme a su voluntad.[50]

			La polisemia del ave y su interpretación depende de qué tipo de pájaro es o cómo lo identifican las fuentes literarias, también de cómo es sostenido por el Niño y qué acción tiene en sí el pajarito.[51] En la versión original de la Virgen de la Antigua se pintó un jilguero amarillo, identificado como símbolo de la naturaleza humana de Jesús y por lo tanto de su Pasión. En otras copias el ave es roja e incluso blanca, colores que resaltan alguna cualidad, pero el resultado es el mismo en este sistema icónico de la Antigua, ya que por medio de esas variantes se exalta un binomio: la Encarnación-Redención.

			Esta pintura mural forma parte de un grupo representativo de la segunda mitad del siglo xiv, también en soporte mural y localizadas en Sevilla: la de Rocamador (siglo xiv) de la parroquia de San Lorenzo y la del Coral (1375) de la parroquia de San Ildefonso.[52] Entre ellas existen lazos compositivos, formales e icónicos compartidos, como también sus propias variantes: el formato vertical, su altura y menor anchura, el medio punto; la definición de un tipo de Virgen coronada, de pie, cargando al Niño, quien a su vez sostiene un ave como símbolo de su linaje humano y su Pasión; flanqueada de ángeles turiferarios o de otros que sostienen una corona; su indumentaria es lujosa mediante brocados con diseños de follajes estilizados, estrellas y líneas doradas; el trabajo de los nimbos y los fondos dorados; los pisos. Las tres presiden altares de ara y están alojadas en retablos-tabernáculo, como el vehículo simbólico y escaparate artístico que tiene como finalidad enaltecer la dignidad de quien es representación simbólica del Templo de Dios.
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			Entre las particularidades de la tipología de Nuestra Señora de la Antigua falta reflexionar sobre la figura de la donante del original, así como el caso de algunas réplicas que incluyeron a personas en determinados óleos. La presencia seglar, especialmente de dignatarios, ha dado pie para hablar sobre las representaciones plásticas en calidad de categoría tipológica que expresa poderío. La explicación de la inclusión de monarcas, religiosos y otros personajes en las pinturas devocionales es la de su participación en calidad de donantes de una obra artística, también de fundadores e impulsores de determinado culto, y/o de su desempeño en la administración civil y eclesiástica. El mecenazgo de los Reyes Católicos, Isabel y Fernando, ha quedado plasmado visualmente en pinturas representativas de la tipología del poder, como en La Virgen con los Reyes Católicos (ca. 1490, sita en el Museo del Prado de Madrid) que estuvo en el convento de Santo Tomás de Ávila.[53] A este estereotipo respondió la rehechura hacia 1778 de la Virgen de la Antigua con los monarcas, sita en altar privilegiado en la catedral de Santo Domingo: “Fernando V” (de Castilla y II de Aragón) e Isabel, con indumentaria de la época borbónica [véase figura 72]. Mediante esta pintura tardía se ensalza el poder político-religioso de los Reyes Católicos, en calidad de mecenas de la empresa del descubrimiento y colonización a través de Colón y al amparo de Nuestra Señora de la Antigua. En ningún otro ejemplo en Hispanoamérica apareció el menor indicio de monarcas o de la figura pequeña de donante a la manera del original sevillano, sino que se dio lugar a sendos mecenas, a veces acompañados de santos patronos, como parte del reflejo de la composición simétrica de la pintura gótica del siglo xv. Pero además como muestra ejemplar de su ejercicio piadoso, de su entregada veneración y gratitud a la Virgen, a Cristo o a los santos, así como en respuesta a un prestigio y condición social.

			En la iconografía cristiana hay otra vertiente sobre la exaltación de la perdurable virginidad de María, singularizada porque la Virgen con el Niño porta un tallo con rosa, como en los dos óleos de Lorenzo Veneziano. Pero, ése u otro tipo de flor o ramillete de flores y ave de diversas especies son atributos que hay en pinturas y grabados de tema mariano anteriores, coetáneos y posteriores a la configuración de la Virgen de la Antigua de Sevilla. Debido a su presencia independiente en muchas otras representaciones plásticas marianas precedentes a la de Sevilla y por su polisemia, dedico los siguientes comentarios para aclarar el sentido particular de esos motivos artístico-simbólicos que están juntos en la ad vocación que nos ocupa.

			Hay un tipo de imágenes de bulto entre el siglo xi y el xiv denominadas también de la Antigua y otros nombres que más tienen que ver con el lugar de origen, éstas se caracterizan porque la Virgen sostiene una flor, ramillete o una rosa, como el atributo que afirma su pureza y que está asociado al gesto de la doble naturaleza de Jesús y a su misión redentora sobre el mundo. Tales son los casos de Nuestra Señora de Torreciudad (Aragón) del siglo xi y de Nuestra Señora de Oro (Valle de Zuya, Vitoria), entre el siglo xii y xiii. Esta última es una imagen sedente con el Hijo de Dios en su regazo, considerada como una de las más antiguas representaciones de Santa María, que porta una flor mientras que el Niño bendice y sostiene una esfera que simboliza la tierra.[54] En este recorrido es ineludible la referencia a dos esculturas sevillanas sedentes que representan en todo su lucimiento a la Madre de Dios, la Virgen de los Reyes y la Virgen de la Sede. La segunda, lleva un atributo singular, pues porta una poma con azucenas florecidas (reemplazo de la que tuvo antiguamente). Similar iconografía la hay en una pintura catalana del siglo xiv, en la que la Virgen sostiene una vara con tres azucenas que salen de un bulbo (poma), en tanto el Niño porta el globo terráqueo.[55] Nuestra Señora de Estíbaliz (Vitoria) patrona de Álava porta una flor, el divino Hijo sostiene el mundo e indica su doble naturaleza; del siglo xiii y también en esa misma área es Nuestra Señora de Ibernalo (en Santa Cruz de Campezo) y la de Jugatxi con flor (Jugo, Vitoria), entre otras, clasificadas de estilo Andra Mari o sedente, con el infante en las rodillas.[56] Evidentemente el modo de portar la flor, su tipo, color y número, matiza su sentido simbólico.
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			Otros ejemplos se distinguen por tener los atributos de la flor y el ave, juntos. Entre los que destaca Nuestra Señora del Valle (Zafra, Badajoz) del siglo xiii, es uno de los más hermosos ejemplares elaborado en alabastro policromado. Madre e Hijo sonríen con franca placidez, ella mira hacia el espectador y en clara alusión a la Encarnación del Verbo porta un ramillete y sobre de éste un ave que es acariciada y observada por el Niño, quien además sostiene un libro con su mano izquierda.[57] Entre los casos pictóricos tempranos en el que sobresale la Virgen entronizada hay uno que forma parte de una excelente pieza en metal (1170) procedente de la iglesia de Santa Úrsula, Colonia, y resguardada en el Museum Schnütgen; donde el Niño completamente desnudo acerca su mano izquierda a la rosa que la joven Madre sostiene. En una Madonna de la escuela de Duccio (Siena), de principios del siglo xiii,[58] la Virgen porta una vara con tres flores. Flandes y Alemania tienen su contribución a la iconografía de la rosa, tal es la pintura al fresco en una tumba del año 1350 de la iglesia de Nuestra Señora (Brujas) en el que la Virgen sostiene una rama de rosal con varias flores y en la cúspide una gran rosa; y la otra pintura de mediados del siglo xiv es una miniatura de un libro de inventario, donde la Virgen sostiene enfáticamente una rosa.[59]

			Aquí cabe recordar que la rosa en mano de la Virgen es relacionada con su pureza, y que desde tiempos remotos ha sido considerada emblema de su virginidad.[60] Remite también a su origen sin mancha y al contador de oraciones para la imprecación del rosario. Sobre su calidad de símbolo de su concepción sin mancha, Ernesto de la Peña explicó el vínculo que la flor guarda con María, a partir de la afirmación de san Ambrosio (siglo iv), ya que, la rosa es la flor “en la que veía por anticipado la aromática encarnación de María, no había tenido espinas hasta que el jardín del Edén se contaminó cuando los padres originales cometieron el primer pecado”.[61] Las tres distinciones las tiene Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla, complementada con la leyenda de la salutación en el nimbo Ave Maria gratia plena. Tres flores están relacionadas con la triple virginidad (antes del parto, durante el parto y después del parto) acorde con san Il defonso de Toledo quien la declaró: limpia de todo pecado.[62] En la misma línea acerca del origen de María, el dominico Miguel Lilla (1476), basado en las sagradas escrituras y en la tradición medieval, denominó a la Virgen Rosa de Jericó y la relacionó con el rosario. A partir de la misma fuente y tradición, Trens expuso que se interpretó la flor como la Madre de Dios brotada del tallo de los patriarcas y los reyes.[63] Así, la rosa es atributo de su concepción sin mácula y de su maternidad virginal.

			Sobre el tercer significado hay un sentido incluyente porque a la Virgen María se brindan las oraciones aglutinadas en el llamado rezo del Rosario, así la rosa, guirnalda o corona de rosas tuvieron una estrecha relación con las cofradías del Rosario aún después del siglo xvi.[64] Una de las fiestas importantes fue la Anunciación a la Virgen María, el 25 de marzo, para memorar que “el hijo de Dios se vistió de nuestra carne humana en sus virginales entrañas”,[65] su origen en la liturgia romana se remonta a finales del siglo vii, y por supuesto fue una de las principales festividades marianas asociadas al contador de oraciones. De modo que la efigie mariana titular de esas confraternidades portaba alguno de esos elementos significativos. Por ejemplo, en Antigua, Guatemala, la cofradía del Rosario de españoles tuvo como su primera imagen a una de “mucha devoción, como se conoce hoy [1616] con título de Na. Sa. De la Antigua”.[66] En este mismo sentido y con el tiempo Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla y su Hermandad ocuparon un sitio privilegiado y una jerarquía en la vida pública de Sevilla, tal como describió con elocuencia el canónigo Carrillo:[67]

			Cerraba este glorioso escuadrón [de cerca de 24 cofradías] la congregación de n.s. de la Antigua, sita en las gradas de la catedral, cuyo establecimiento es salir al alba, rezando el rosario por las calles, haciendo estación a la cap. De n.s. del antigua, desde el año de 1691 […] La sagrada miscelánea de congregación de rosarios, hacía presente en unos el rótulo de la diadema de esta santísima imagen, que en lugar de estrellas, la circulan caracteres, que dicen: ave maria gratia plena dominus tecum, de que inferían ser ésta la antigua virgen del rosario, o la imagen del rosario, antiguo y primitivo de la iglesia, por tener sobre su cabeza el principio de la salutación angélica.

			De acuerdo con esta interpretación, las palabras de la salutación rememoran el aviso de la Encarnación y el inicio de las oraciones por excelencia dedicadas a la Madre de Dios, que también se rezan en los sufragios y en los altares de indulgencia, por la salvación del ánima. Motivo por el que también a esta advocación la encontraremos presidiendo el altar del Perdón u otros recintos en algunas catedrales, dotada de la concesión de indulgencias. La rosa, como atributo de la Virgen de la Antigua, es únicamente portada por la Virgen María porque alude a su pureza y está vinculada al gesto y al ave sostenida por el Hijo para mostrar la limpieza de su Encarnación. Posteriormente, el ramo de rosas o el rosal formaron parte de los títulos que alabaron las virtudes de María en las representaciones de la Tota Pulchra y de la Inmaculada Concepción.
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			El origen humano del Hijo y su Pasión —en la mayoría de las copias de Nuestra Señora de la Antigua— está reiterado mediante el ave portada por Él. De acuerdo con Trens, el pájaro es uno de los atributos más antiguos en las representaciones de la Virgen y al menos comprende tres significados, dos de ellos indisolubles: la Encarnación del Redentor y su Pasión, y el otro referido al alma cautiva. El tercero está vinculado a la identificación del ave con la paloma del Espíritu Santo que revolotea en el árbol de Jesé, o bien que se posa en las manos de la Virgen o del Niño, acción mediante la que se revela el origen humano del Salvador.[68] Así, el pajarito portado especialmente por el Niño, y en casos contados en la mano de María, es otro de los atributos cuya presencia y configuración implica varios significados, su variedad de especies y su polisemia conducen a precisar a qué especie corresponde para relacionarlo con otros elementos y comprender a cabalidad el mensaje que se quiso plasmar. Por ejemplo, el jilguero de plumaje amarillo y rojo, remite al linaje humano de Jesús y su sacrificio, por ello en ocasiones al ave se la representa picando la mano del Niño como signo premonitorio de su Pasión.

			En la misma categoría de simbolizar al Verbo Encarnado está el ruiseñor de plumas marrón, quien además a través de su canto armónico nocturno evoca la alegría espiritual por su labor de salvación del hombre, en las tinieblas de la vida.[69] Acerca de la interpretación del ave que vincula Encarnación y Salvación, Carbonell se refirió a las representaciones marianas del gótico catalán de los siglos xiii y xiv, en las que el Niño “sujeta amorosamente un pajarito, que a veces se ha entendido como imagen del Espíritu Santo, como recordatorio de la Encarnación divina del Salvador, y en otras como símbolo de las almas de los hombres salvados gracias a la encar nación del Verbo y que indisolublemente permanecerán ligados a él”.[70] En ambos sentidos, Solís explicó que el ave en la mano del Niño en la imagen de Nuestra Señora de la Antigua revela a Cristo como el que da y quita la vida, por ello el divino infante lo sostiene firmemente o aprisiona, en alusión al otorgamiento y disposición de la vida por Dios.

			Hay configuraciones marianas en las que prevalece el ave como atributo del Niño Jesús. Así se ve en pinturas sienesas, catalanas y florentinas del siglo xiv, anteriores y coetáneas a la Virgen de la Antigua, Rocamador y la del Coral. Entre las primeras está la Madonna de Simone Martini, a la que antes me referí, el pajarito le pica la mano al Niño en sentido premonitorio de su Pasión. De Ambrogio Lorenzetti (cuya obra se sitúa entre 1319 y 1347) hay una Madonna en la que el Niño toma con fuerza un ala del ave, la expresión de la mirada y el aferramiento corporal a su madre denotan el futuro sufrimiento de la Pasión.[71] En la pintura al temple de la Virgen y el Niño (1340-1350) del Retablo de la Virgen atribuido a Guillem Seguer,[72] Jesús sostiene posiblemente un ruiseñor cuya posición está orientada hacia su cuerpo, en tanto con su mano derecha indica sus dos naturalezas hacia la Madre que sostiene un bulbo con tallo —la virga florida— del que brotan tres flores de lirio en alusión a su triple virginidad. El lirio en relación con María: “Es el símbolo clásico de su pureza virginal. […] no es el lirio cultivado […] sino el lirio de los valles, silvestre, que brota y florece sin intervención de la mano del hombre, como dice San Bernardo”.[73]
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			Las dos pinturas ya citadas de los hermanos Nardo y Jacopo di Cione son representativas de un modo de sostener el ave, en estrecho simbolismo con la doble naturaleza de Jesucristo. En la obra de Nardo, el Niño desnudo, de pie, observa con atención el ave posada en su mano izquierda, mientras que la Madre con la mirada al frente posa su larga mano en su torso. En la de Jacopo, el pajarito tiene la misma postura erguida del Niño. Dos ejemplos del último tercio del siglo xiv, uno sevillano es la imagen de bulto de la Hiniesta, en la que se observa un ave sostenida por el divino Infante; y el otro alemán, donde el Niño sostiene un ave que pica su mano con referencia a su Pasión.[74] Una contribución importante a la iconografía del ave es, sin duda, la representación de la Madre de Dios en Colonia (Alemania) —tanto en piedra como en madera— en un arco cronológico que ocupa todo el siglo xiv, donde el tamaño y la postura ingeniosa del pájaro es variado. Un ejemplo sobresaliente es la escultura en piedra de la iglesia de Santa Úrsula, donde ave y cetro que remata en una rosa son elocuentes; en otro, llama la atención el artificio del ave asida por la cola y se levanta para picar al Niño.[75] La mención puntual de obras posteriores a la concreción del original de Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla tiene el propósito de mostrar el camino que tomó la representación del ave, pues hay una vertiente en la que se puede distinguir un pájaro de mayor tamaño, en ocasiones por su color albo es relacionado con la paloma del Espíritu Santo, ejemplificada en algunas copias del sistema de la Antigua, como en otras representaciones marianas como la Virgen del canónigo Van der Paele (1436) y el grabado de la Virgen con el ave y la adoración del ángel del maestro de Balam, del Alto Rhin (mediados del siglo XV).[76] De la misma temporalidad, en la propia catedral de Sevilla hay una graciosa imagen de bulto que representa a una Madre muy joven, lleva corona dorada, la que es identificada como la Virgen de los Genoveses, y se localiza en el exterior de una de las capillas.[77] El tamaño de sus atributos son contundentes al expresar la Encarnación del Divino Verbo en una Virgen: una gruesa vara de rosal florecido y una gran ave que premonitoriamente exhibe su cabeza recostada sobre la mano del Niño. Esta escultura, aunque posterior, por su devoción entre los mercaderes es un eslabón arquetípico y referente de las relaciones artísticas entre ambos puertos.

			Para cerrar con la tipología de Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla, llamo la atención sobre los motivos artístico-simbólicos que muestra una Madonna, de mediados del siglo xvi, del florentino Benozzo Gozzoli.[78] Esta pintura incluye el halo con la inscripción de la salutación angélica: ave maria gratia plena. A su vez guarda relación simbólica y pictórica al entreverarse con el halo del Niño —que lleva las siglas, yhs, xps—, las que también están asociadas al pajarito que sostiene y al gesto de la bendición. El nombre de Cristo está presente en sus dos variantes en el óleo hispanoflamenco de Santa María Carmona. En la pintura florentina se afirma la unidad de la doble naturaleza mediante la Encarnación en una Virgen pura. Ésta resaltada por la estrella que la Virgen tiene sobre el hombro y que forma parte del legado de las prestigiosas configuraciones marianas de la antigüedad. Por otra parte, la configuración lobulada del interior del nimbo del Niño, la veremos recreada en el grabado de la Virgen sevillana publicado en la obra de Alonso Sánchez Gordillo (alrededor de 1636) [véase figura 59].
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			La pintura mural de Nuestra Señora 
de la Antigua de la Catedral de Sevilla

			Esta imagen mariana preside en un recinto propio de la catedral hispalense [véanse figuras 13 y 21], la historia del origen y desarrollo de su culto referida con brevedad en la introducción está expuesta con amplitud en el siguiente capítulo. Las descripciones que sobre la pintura de la Antigua se hicieron en el siglo xvii y en el siguiente, junto a la gran cantidad de copias diseminadas desde finales del siglo xv en la Península ibérica y después en las Indias, permiten dar idea de la composición del original, a su vez valorar y tener presente las intervenciones de que fue objeto en el siglo xvi, los agregados del siglo xviii y los del xix, e incluso alguna información de su conservación (limpieza) en el siglo xx. Metamorfosis que atañe particularmente a las imágenes sagradas de importante culto y devoción, a través de las que el hombre, en calidad de mecenas y devoto, ha contribuido a generar cambios para conservar el decoro de la imagen y para afirmar creencias.

			En sus últimos estudios, el especialista José María Medianero contribuyó al examen crítico de varios aspectos, cito aquí el correspondiente a la pintura mural. Las opiniones dispares sobre su datación y clasificación estilística, explicó, son expresión del eclecticismo de la pintura gótica hispalense y en general de la andaluza. Por lo que concluyó que la Virgen de la Antigua tiene un dominante influjo italo-gótico, especialmente de notas sienesas, está plena de resabios franceses y tiene “algunos matices autóctonos en la técnica de ejecución y el gusto decorativo”.[79] También aclaró que la técnica pictórica de Nuestra Señora de la Antigua con donante, no es al fresco italiano, sino que “se combinó una primera ejecución al fresco con la aplicación posterior de colores diluidos a la cal, sin descartar retoques al temple de huevo ‘a seco’. Lo que sí parece un añadido a posteriori son aplicaciones de pinceladas al óleo”.[80] Las dimensiones son 321 cm de alto por 116 cm de ancho, y planteó que posiblemente sea obra de un artista español.

			Su creación podría ubicarse temporalmente entre 1340 y 1380, acorde con la revisión y correlación de modelos anteriores, y a la recreación medieval del tipo bizantino de la Odigitria. Es así, una obra que en lo formal e iconográfico tiene claras manifestaciones de la escuela de pintura sienesa, de la escuela florentina, y de un prolífico pintor veneciano.

			Está bien documentado que el mural fue intervenido por el pintor Antón Pérez en 1547, a quien se adjudica la hechura o repinte de los ángeles.[81] Sobre este punto, Gestoso señaló que el fresco fue objeto de reparación a cargo del referido pintor, y que después, con motivo del traslado (1576-1578), la pintura y el dorado que habían sido dañados fueron nuevamente “objeto de reparación” por parte de Luis Hernández, quien recibió el pago de 144 reales.[82] La intervención de Antón Pérez en la pintura mural marcaría un antes y después respecto al arquetipo de las figuras angelicales de la Antigua de Sevilla. Por lo que cabe precisar ¿a él se debió la total inclusión de los ángeles, o en 1547 repintó los que ya había de unos años antes? Esta interrogante se plantea por un lado, a partir de lo asentado por el canónigo Miguel Antonio Carrillo en su Panegyrico, quien observó: es obvio que la pintura de ángeles es posterior a la del cuerpo de la imagen “con que llenaron el vacío, que quedaba en el diseñado óvalo”.[83] Pero, por otro, hay que sopesar lo replicado en la plástica antes de la intervención de Antón Pérez, las más antiguas copias son representativas de los ángeles que coronan, y al menos un par involucra a los tres —en la de Alejo Fernández y la anónima de Carmona. Sin ir a los extremos y de acuerdo con Medianero, el estilo de los ángeles es distinto al de la figura mariana, rasgos que no descartan la existencia previa de las figuras angelicales, tal como lo corroboran las huellas halladas en ese sector, con motivo de la restauración de 1991.[84]

			Los elementos formales de influjo bizantino se observan en su figura, la túnica y el manto que ciñe el rostro al modo de las representaciones marianas orientales. Otros rasgos corresponden a un tipo de representación más generalizada en el arte medieval, por ejemplo la forma de los halos antiguos (sustituidos por los del siglo xx) y la bendición del Niño indicando su doble naturaleza, antecedente que como hemos visto proviene de la configuración de la Virgen de las Nieves o Santa María Mayor. El naturalismo de los ángeles (obra de su modernización) todavía muestra alguna reminiscencia gótica. De acuerdo con lo señalado atrás, el arquetipo de pie y la iconografía está vinculada parcialmente a la consagrada en ambos aspectos por los hermanos di Cio ne, así como de otras obras coetáneas en Sevilla: Rocamador y Coral [véanse figs. 5 y 6], su estrecha relación con la Virgen de la Rosa y otras obras de Lorenzo Veneziano; tipología que también localizamos en Flandes y Alemania.
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			De acuerdo con Rodrigo Caro, retomado por Carrillo, el tamaño del cuerpo de la Antigua fue equiparado al de los héroes, por ser su estatura más que humana. Con el tiempo en varias de sus copias el alto de la figura se acentuó con volumen generándose así un tipo femenino robusto, marcado además por el manto sobre la cabeza con caída de amplios vuelos hasta los pies. Comparto plenamente la observación de Gestoso sobre un elemento que no debe olvidarse, la Virgen de la Antigua se muestra de pie y su proporción es mayor al tamaño humano, a diferencia de “los más antiguos simulacros de la Madre de Dios [los que se ofrecen] a la devoción sentados en tronos o sitiales para darles mayor autoridad, como reyes”.[85] Con despliegue magnificente Ella es el centro de atención. Dirige su mirada discreta hacia el espectador a través de sus ojos ligeramente rasgados y sostiene delicadamente en su mano derecha la rosa, emblema mediante el cual muestra a los devotos su origen intachable y pureza virginal, virtudes que Sedulio aclamó en estos versos:[86]

			Cual la suave Rosa, que entre espinas

			Brotando agudas, honra de su rama,

			Nada que punze tiene assi MARÍA

			Que de Eva viene, es toda Inmaculada.

			Este sentido es acentuado, además, por su vestimenta blanca revestida de brocado con diseños de follajes en oro. Ropaje que, en opinión del jesuita Francisco Ortiz, denota su origen: “tiene por ropaje el talar todo enlazado de flores de oro, la cual da no poco indicio de ser celestial, por ser el vestido de oro, el que le atribuye la excepción a la Reina de los Ángeles […]. Vestirla, pues con la variedad de lazos de oro, tan propio de la Virgen santísima no pudo ser en aquellos tiempos tan rudos, y que tan poco entendían a ésta […] si no es el cielo el que la sabía”.[87] La caída de la túnica y el manto generan ondulaciones y boquillas, las que en algunas copias se reprodujeron con rigidez según el estilo de la época en que fue configurada.

			Ella carga al Niño Jesús en su brazo izquierdo, quien está vestido con una túnica oscura con pinceladas de carmín y dirige la mirada hacia su Madre humana para señalarla enfáticamente. Por lo que marca con su mano, contundentemente, la señal de la bendición con dos dedos acerca de su naturaleza divina y humana; esta última acentuada por el color morado de su túnica y el jilguero dorado atributo de su humanidad y su Pasión, ave a la que aparentemente sostiene con delicadeza. El cabello de ambos es rubio, casi bermejo (como el color que caracteriza a los serafines que rodean el trono del Señor); del mismo tono es el cabello corto del Niño de la copia del Hospital Central de Sevilla (una de las más antiguas que se conservan) [véase figura 45].

			En la sección superior la composición pictórica cierra en medio punto, subrayado por la distribución armónica de tres figuras angelicales de grandes alas. La central de medio cuerpo emerge de una densa nube con la finalidad de desplegar una filacteria a la que difícilmente se le ve una inscripción. Al respecto Gestoso registró: “en medio tiene en sus manos una cinta en que parece leerse en caracteres góticos de los usados en el siglo xv: Ecce Maria venit”.[88] He aquí que María llega, tal como también se lee en un grabado de Nuestra Señora del Antigua [véase figura 59], y que está inserto en el manuscrito de Alonso Sánchez Gordillo (1636) y en el de Francisco Ortiz (1682). En el siglo xviii, tanto Carrillo como Solís, denotaron la dificultad de leer las letras góticas de la cartela. El primero describe:

			El campo, en que está pintada esta imagen, es de oro, y en la parte superior, con que se termina el nicho, están pintados dos ángeles, que al parecer, descienden, y traen una corona, para ceñir las sienes de esta señora. Sobre la corona está otro ángel, que cierra el semicírculo, el cual trae en las manos una faja, en que están escritas algunas voces, que por lo antiguo, y estar desfiguradas, y carcomidas, no se han podido leer, ni percibir su significado […]. Las letras, que en la faja se descubren, según su forma, no parece, exceden la antigüedad de tres a cuatro siglos, no faltando en Sevilla inscripciones, y lápidas de los dichos tiempos, a que se asemeja.

			Solís escuetamente refirió, hay “unas letras góticas, que se leen mal en una cartela, o faja, que en lo superior de la Pintura tiene un Ángel en sus manos”.[89] En el grabado de Nuestra Señora del Antigua del siglo xviii [véase figura 64], que ilustra su impreso, se reproduce con claridad la inscripción de la cartela: ecce mª venit, y la correspondiente a la salutación en el halo. Previamente a los grabados citados, la aclamación se encuentra en la pintura de Carmona y en la de Medina del Campo (detalladas en el capítulo IV).

			En la sección inferior y a la izquierda de la gran mediadora de los hombres, se localiza una implorante figura femenina, que en calidad de donante expresa su devoción a la Madre Misericordiosa. La información proporcionada por algunos escritores del siglo xvii explican la identidad de la citada mujer. Báñez de Salcedo señaló que Fernando de Antequera veneró esta joya mariana, cuya demostración del gran aprecio y su rendimiento se plasmó para la posteridad en su retrato y en el de su esposa Leonor de Alburquerque. De la misma opinión es de la Torre Farfán. Según ellos, los monarcas fueron colocados a los pies de la imagen con lo que muestran su pleitesía y agradecimiento a la Maternidad Divina. Al respecto Ortiz fue más a fondo al equiparar un versículo del Apocalipsis, con su afirmación “donde hoy son conocidos, para que sea verdad a la letra, puestos estos príncipes a los pies de María el Mittemant coronas suas ante tronum”.[90] Apocalipsis 4, 10: “mittent coronas suas ante thronum”, lo que significa “arrojaban sus coronas ante el trono” (los 24 ancianos coronados se postraban ante el trono del Señor).[91] La postración de reyes ante alguna representación plástica de la Virgen María con el divino Hijo, como Reina del cielo, afirma visualmente su sitio privilegiado en la conformación y expansión de los imperios.[92] Lo que queda de manifiesto en las crónicas sevillanas citadas, es el providencialismo de la monarquía hispánica, relacionado a una advocación mariana considerada símbolo de la reconquista y que se enmarca, de acuerdo con Sigaut, en la idea de la incorporación de monarcas en las pinturas para afirmar el carácter divino y mesiánico de la monarquía española.

			La tradición acerca de que ambos monarcas estaban pintados plantea un grave problema para la datación de la pintura y porque sólo hay una donante. Esta última realidad llevó a Carrillo a zanjar con perspicacia pues afirmó, debido a la corta vida del infante fue la “causa de que la reina doña Leonor, su mujer, para consuelo de su viudez, y en memoria de la devoción del Infante Su marido se hiciese retratar arrodillada a los pies de esta milagrosa imagen, como hoy se ve”.[93] La corroboración del sentido político de la presencia de monarcas que dan rango a la capilla, es referida por Solís en su capítulo XXVII, relativo a la “Majestad, reverencia, y decoro de la Santa Capilla”, donde explicó que parte importante de lo que enuncia en el título citado está integrado por los retratos del infante don Fernando, el que fue rey de Aragón y su esposa:

			Una Alhaja si, me es preciso apuntar, por el gran decoro, que sirve a la Sacrosanta Capilla, y que viéndola muchos, pocos la conocen. Ella es los Retratos al vivo del Serenísimo Señor Infante Don Fernando intitulado el Honesto, que pasó […] a coronarse a Aragón, y de la Serenísima Infanta Reina, su Esposa; porque este Príncipe, gobernando estos Reinos felizmente en la menor edad del Rey Don Enrique, su sobrino, se valió piadoso de toda la autoridad, que ejercía, para hacer se pusiese su Retrato con el de la Reina a los pies de la santísima Imagen, como hoy se ve:* (asterisco y anotación marginal: Ya sólo se descubre la Reina).[94]

			A principios del siglo xix, Ceán no se mete en disquisiciones y sólo dijo que la imagen de la Antigua “tiene una figura pequeña de mujer arrodillada a los pies, que dicen ser una reina”.[95] Toda esta información favorece la dimensión regio-política construida en torno al culto de Nuestra Señora de la Antigua, particularizado con el patrocinio que le dio Fernando de Antequera (I de Aragón), quien después de san Fernando fue el segundo monarca proveniente de otro reino clave en la expansión de la cristiandad. Pues se afirma que al joven aragonés —entre 1410 y 1416— se debió la iniciativa de crear una orden militar abanderada por esa advocación, mediante la que otorgó a la imagen mariana un renovado desempeño en calidad de protectora de empresas militares.

			Sorprende sí, que una mujer sola esté integrada como donante en una pintura, aunque no es un caso aislado (la donante de la beata Humildad, de Lorenzetti en los Uffizi). Carrillo justificó que se trata de la viuda y consorte de un rey. Pero, no se le observan atributos de realeza. Ambos aspectos ponen en tela de juicio la identificación de ésta con doña Leonor de Alburquerque. Medianero, quien conoció muy de cerca esta pintura, expuso su duda sobre la presencia de otra figura en el lado opuesto apoyándose por un lado, en la existencia de la copia pictórica más temprana (mediados del siglo xv) obra de Francisco de Burgos, en la que sólo hay una donante; y por otro, que en la restauración del mural en 1991 no se verificaron restos al pie y a la derecha de la Virgen.[96] Ésta, sin duda es otra información tajante que ayuda a deslindar entre la leyenda y la realidad (parafraseando a Medianero). Además, la “discreta” calidad de la figura femenina y dispuesta con “un escorzo lateral sospechoso” inclina la balanza sobre su añadido posterior como opinó, entre otros, el padre Aranda (1692).[97]

			La presencia de la actitud devota con manos muy grandes (recurso visual para mostrar la fuerza de su devoción), de la pequeña figura a los pies de la gran Madre responde a un cambio en la representación visual de temas religiosos e iniciativas patrocinadas por el hombre; que muestra un tipo de poder, de ejemplaridad y prestigio social. La incorporación de un comitente no existe en las imágenes marianas sevillanas coetáneas, como la Virgen de Rocamador y la del Coral; éste lo hay en la pintura ítalo-gótica del trecento, y en Sevilla un ejemplo con donante es la Virgen de los Remedios de la catedral hispalense, ya del siglo xv, además como en otras pinturas posteriores, los comitentes son hombres. Cierto es que la tipología con donante generó un subsistema propio de la Virgen de la Antigua donde se observa a uno o a dos, ya sea patronos de la pintura o de la fundación de un altar y entierro, e incluso en algunos ejemplos con la compañía de santos.

			La composición de la pintura mural de la Antigua está caracterizada, además, porque la Virgen posa sus pies en una superficie terrena. Esta particularidad establece la cercanía y la diferencia con su diminuta devota de hinojos, acentúa la altura y la jerarquía de la Virgen a su vez respaldada por el esplendor de la luz de la divinidad. Con similar intención, cabe señalar el detalle del arquetipo de pie, ilustrado en la cantiga 29 de Alfonso X el Sabio, donde la Virgen apoya sus pies calzados fuera del fuste de la columna, en la sección equivalente a la basa, en una relación más próxima a la de sus devotos (aunque el tamaño de éstos parece similar al de Ella, no así al del Hijo, poco más del natural).

			El fondo sobredorado tiene una especie de diseño geométrico con forma romboidal en cuyo campo se advierten incisiones. Configuración que está reproducida con mayor claridad geométrica y ciertas variantes en algunas de sus copias iberoamericanas: catedral de Badajoz, Pozo Santo (Sevilla), Reales Alcázares (Sevilla), capilla de San Hermenegildo (catedral de Sevilla). México: Lerma, Guadalajara, las tres de Juan Correa; Chiriví (Colombia).

			Un par de ángeles sostienen la corona actual que dignifica a la Reina de los Ángeles y de los cielos. En el nimbo de la Virgen, con letras pequeñísimas, se consigna el reconocimiento como Reina y la memoria de su coronación pontificia: sancta maria de la antigua gratia plena mater dei hispaniarum regina pío xi pont/max alphonso xii [¿?] rege card. ilundain archiepiscopo hispalensi áureo diademate redimitor viii kal. dec. a.d. mcmxxix. Lo que significa: santa maría de la antigua, madre de dios, llena de gracia, reina de las hispanias, siendo pío xi pontífice máximo, alfonso xii rey, cardenal ilundain arzobispo sevillano, sea coronada con diadema áurea el día octavo antes de las kalendas decembrinas, año del señor, 1929.[98]

			La aureola actual se sobrepuso a la que llevaba la inscripción descrita por el canónigo Carrillo y el jesuita Solís. El primero escribió: “Ciñe su cabeza Real diadema, en la cual, están esculpidas, con penetración al mismo muro, en que está pintada toda la Imagen, las letras romanas, que componen la primera cláusula de la salutación angélica: ave maria, gratia plena, dominus tecum. En tanto, el segundo dijo: “estaban grabadas (no ya pintadas solo) con letras, o caracteres Romanos el principio de la Oración del Ángel San Gabriel, que dijo a esta Señora”, y cita la misma leyenda.[99] En la estampa del siglo xviii inserta en su monografía, se lee claramente en el nimbo ave maria gratia plena dmi tecum. La continuidad de ambas inscripciones características del arquetipo se encuentran en varias copias, por ejemplo el inicio de la salutación sobre la Encarnación del Verbo (en general sin las últimas dos palabras) se colige en la temprana copia de Badajoz, Santa María Carmona, Medina del Campo, Reales Alcázares, catedral de Córdoba, San Juan de la Palma, Juan Correa, Chiriví, etc.; y en unos ejemplos está escrita en la filacteria que sostiene el ángel del centro. Hay otras configuraciones en las que se reprodujo el tipo medieval de halo sin inscripción.
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			Por otra parte, la túnica y manto de color blanco con labores de brocado se siguió con sus propias particularidades en el óleo de Alejo Fernández, Reales Alcázares, Santo Domingo (siglo xvi), Tunja, Bogotá, Guadalajara. El reverso del manto oscuro con diseño de rayas paralelas fue retomado en las copias sevillanas del Pozo Santo, Reales Alcázares, Santiago de la Espada, capilla de San Hermenegildo (catedral de Sevilla), San Juan de la Palma, San Esteban, San Juan y Santa Bárbara (Écija); ciudad de México, Lerma, Zacatecas, Guadalajara, Monterrey, colección Soumaya, Tunja y Bogotá. En tanto que el vestido del Niño fue retomado en la mayoría de las copias recopiladas para esta investigación. Se encontraron algunos casos excepcionales: ropón color azul y recubrimiento de estrellas en la pintura de la capilla de la catedral de Santo Domingo; celeste en San Juan de la Palma (Sevilla), Santa Bárbara de Écija y la catedral de Segovia; en tanto que el color rosa y carmín predomina en las copias de Morelia. El realce de la túnica permite ver la punta redondeada de su calzado, este modelo se recreó en el único zapato visible de la copia de la catedral de México; el modelo del grabado de 1739 es un ejemplo intermedio entre éstos y el calzado puntiagudo de tipo visigótico de la mayoría de las réplicas.

			El cabello muy corto del Niño se reprodujo en las copias de Badajoz, San Juan y Santa María (Écija); en Sevilla: Museo de Bellas Artes, Santa Ana (Triana), Santiponce, Pozo Santo, Reales Alcázares, Santiago de la Espada, San Esteban, San Juan de la Palma y capilla de San Hermenegildo; catedral de Segovia y Bogotá. Respecto de la presencia de ángeles hay algunos cambios, dado el formato alto de la advocación y posiblemente el modelo a la vista, en muchas de las copias no hay ángel en la cúspide y sólo el par que corona, como la copia de Badajoz, Museo de Bellas Artes de Sevilla, Santiponce, entre otras. En otros muchos ejemplos es obvio que la pintura se recortó o ha quedado cubierta por los marcos de madera de retablos barrocos que denotan la renovación del culto: Santa Ana (Triana) y San Juan de la Palma en Sevilla, San Juan Écija. Los ejemplos donde todas las figuras llevan halo son el Hospital del Pozo Santo, Reales Alcázares, Iglesia de Terceros, Palacio de Lebrija (Sevilla), y en la del Museo de Arte Colonial de Bogotá.

			Cabe reiterar que los cambios en la pintura mural han sido tales a lo largo de los siglos que no hay una copia idéntica al original, independientemente de que se considere o no retrato. Lo que sí se encuentra en sus numerosas réplicas es la fidelidad al arquetipo: una matrona monumental, de pie sobre la tierra, cuerpo frontal y cabeza girada e inclinada hacia el Hijo que carga; vestida con túnica y manto de brocado, éste le cubre la cabeza y es coronada por un par de ángeles, muestra la rosa emblema de su origen y el Niño con el ave símbolo de su Pasión; y en general aparece el característico fondo dorado que plásticamente evoca a la divinidad.

			Son excepcionales las copias de menos de dos metros, por otra parte las modificaciones efectuadas en el número de los ángeles, en lo que dicen las leyendas, en el atributo del ave sustituida por la cruz, los colores del ropaje o la inclusión de otros elementos, no generaron otra denominación y un culto aparte. Sin embargo, cabe distinguir algunas con muestras de la religiosidad del pueblo y asociadas al milagro: Nuestra Señora de la Antigua o de Guanajuato, así llamada por el lugar donde llevó a cabo favores, y la de Chiriví o Nuevo Colón (Boyacá). En algunos lugares de México se conoce a la Virgen de la Antigua con nombres relacionados al atributo principal o bien asociadas a otros referentes, por lo que es identificada como Virgen de la Rosa o de las Rosas y lógicamente relacionada al santísimo rosario, es el caso de la escultura en la catedral de Guadalajara, un ejemplo complicado por las transformaciones que ha tenido es el de la catedral de Oaxaca, a la que se le identifica como Virgen del Perdón por presidir el altar de ese nombre; así también fue denominado el óleo de la catedral de Morelia, vinculada la advocación a la concesión de indulgencias.
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			II. Crónica de una imagen guerrera: entre el imperio romano y la corona de Castilla

			Corresponde ahora valorar el caudal literario acerca de la Virgen de la Antigua de Sevilla, pues en éste se dejó asentado el origen legendario del hallazgo de la imagen pictórica, como también sus motivos artísticos, su nombre, los mecenas e incluso comitentes. Esta información junto a la abundancia de creaciones pictóricas y grabados en el siglo xvi dan cuenta de la construcción histórica de la poderosa representación mariana en la conformación de la monarquía hispánica. Me propuse profundizar, en cierta medida, el estado de la cuestión a través de quienes dedicaron su pluma extensa sobre el tema y expusieron dos vertientes sobre el origen de la advocación. Una que denominaríamos oficial, proveniente del cabildo catedral y otras versiones de autores sevillanos, que marcaron una diferencia al remontar la antigüedad de la citada advocación mariana en el siglo iii, y anterior a la tradición ampliamente aceptada sobre el origen visigótico de la devoción (410 d. C.), y de la participación de esta efigie sagrada en la reconquista de Sevilla en 1248 por parte de Fernando III de Castilla y León.

			Del Archivo del Cabildo Catedral de Sevilla proceden las primeras referencias de la devoción mariana en la primera década del siglo xv, después se citan los momentos álgidos del mismo, justo unos años antes del importante respaldo otorgado por los Reyes Católicos y el cabildo catedral, ambos como el punto de partida acerca de la extensión excepcional del culto. Posteriormente, entre otros tópicos se registró detalladamente el renovado culto en el siglo xvi y luego en el siglo xviii, a cargo de un arzobispo en cada caso —el cardenal Diego Hurtado de Mendoza y Luis de Salcedo y Azcona— quienes al elegir la capilla para su entierro fueron a su vez los patronos de la ampliación de la misma y de una notable decoración de ésta, respectivamente. También se registraron a otros fieles y amantísimos devotos de la advocación, entre clérigos y seglares. De estas noticias y más, se aprovecharon los cronistas de Nuestra Señora de la Antigua, aunque contados son los autores que se ocuparon de llenar lagunas históricas acerca de la continuidad del culto a instancias de otros canónigos y monarcas entre los siglos xiv y xvii. En todas estas fuentes también se cita el esplendor del culto y del ceremonial en las festividades en la catedral, en tanto que la mayoría se detuvo a narrar el traslado de la imagen al muro donde actualmente se encuentra.

			De acuerdo con unos autores, después del primer tercio del siglo xvii y hasta el primero del siguiente la devoción a la Virgen de la Antigua en su máxima sede parecía no tener ya la gloria de otras épocas, pues indicaron que ni prelados ni cabildo se ocupaban de apuntalarla como se había hecho en el pasado. Esta opinión no fue aislada y se entiende en un clima social austero de la primera mitad de ese siglo, menoscabado por las crisis de la Corona de tipo político-militar y económico, generadas por el financiamiento de la guerra contra Holanda y Francia. Por una parte, debido a los problemas internos de la monarquía, que en la cuarta década enfrentó las revueltas de los catalanes y de los napolitanos y, por otra, la separación de Portugal con todo y sus dominios ultramarinos;[1] no menor fue la gravedad de las pestes que debió acarrear un clima público y social complejo. Sin embargo, la existencia de grabados y copias pictóricas en relación a sus propias historias permiten reconstruir en cierta medida el estado del culto, a raíz de la secuela que dejara el magno evento del traslado y las disposiciones del cabildo catedral sobre la conmemoración anual de ese acontecimiento.

			Algunos de los escritos generados entre los siglos xvi y xviii, por ejemplo crónicas seglares y religiosas sobre la ciudad de Sevilla, semblanzas biográficas del rey Fernando y una obra relativa a devociones marianas, exponen una orientación de la historia de la Virgen de la Antigua de Sevilla como parte de la aclamación del capital romano-imperial, y también de la lucha protagonizada por los reyes de la Península ibérica contra los infieles en defensa de la fe. En esta última, por supuesto, tiene cabida reluciente el simbolismo de la imagen mariana en la primera etapa de la reconquista del territorio ibérico bajo el dominio árabe, que culminó con la recuperación de la ciudad de Sevilla al mando del monarca Fernando III de Castilla y León. Después, en los umbrales del siglo xvi, en un hombre colmado de varias herencias culturales recayó la hegemonía política, espiritual y cultural de una heterogénea comunidad cristiana y por cristianizarse proveniente de un vasto territorio europeo y americano. El duque Carlos II de Borgoña (1515), Carlos I rey de España (1517), trajo consigo el legado de los reinos de Castilla y Aragón, como de la Casa de Austria; fue elegido emperador germánico el 28 de junio de 1519, coronado el 23 de octubre de 1520 en calidad de rey de romanos y como emperador en 1530. Lo imperial antiguo y medieval le había llegado mediante esa gran doble transmisión regia, con la dignidad y compromiso que el mismo Carlos V dejó de manifiesto:[2]

			Sabéis que procedo de emperadores cristianísimos de la noble Nación alemana, de los Reyes Católicos de España, de los archiduques de Austria y de los duques de Borgoña, que fueron siempre, hasta su muerte, hijos fieles de la Iglesia Romana; eternos defensores de la fe católica, de sus santas ceremonias, leyes y decretos y sus santas costumbres para mayor honra de Dios, multiplicación de la fe y la salvación de las almas. Tras su fallecimiento nos han dejado, por derecho heredado, el legado y el deber de nuestras santas obligaciones católicas, por las que habremos de vivir y morir según su ejemplo.

			Este patrimonio imperial fue expresado en arte y arquitectura. Marco visual que le acompañaría en los eventos públicos y militares con la finalidad de aclamar su estirpe. Esta grandeza y fama, utilizada al máximo en Italia y en los Países Bajos, fue medida más allá de la proporción humana en calidad de símbolo del poder imperial, por ejemplo con las estatuas que lo recibieron en Nápoles (1535). Tamaño mayor que el natural o proporción que encontraremos asociada a la descripción del estereotipo de Nuestra Señora de la Antigua, prosapia que sería puesta en valor por los cronistas jesuitas Ortiz, Carrillo y Solís, de quienes en seguida daré cuenta.

			Luego, el extenso territorio ultramarino de las Indias, entre 1492 y 1540 aproximadamente fue “incorporado a la Corona de Castilla. […] En vida del mismo Carlos V la mayor parte de esa monarquía adquirió la forma de una entidad compuesta bajo la égida de Castilla”.[3] La Virgen de la Antigua, en el centro de esta nutrida historia, afirmó política y territorialmente el pasado imperial a favor de la unidad de los reinos ibéricos bajo el manto del cristianismo, así como el protagonismo de la noble y leal Sevilla, ciudad de la Virgen María, en esa empresa. De modo que, en las narraciones sobre la advocación, cobra sentido el encuentro común de la construcción retórica de la antigüedad de la devoción y la existencia de la pintura mural con anterioridad a la irrupción árabe, redondeada por la afirmación de su existencia en la mezquita que llegó a ocupar el lugar de la primitiva iglesia. Con ello se dio paso a la trama literaria sobre la atmósfera sobrenatural en la que se desarrolló el encuentro del rey santo con la Virgen María, junto a las manifestaciones de la propia imagen de la Antigua, las que fueron transmitidas mediante la escritura y en su plasmación pictórica en 1738 para exaltación y resguardo de esa memoria en la propia capilla.

			Entre la literatura piadosa sobresale el interés de un par de jesuitas por escribir cada quien, en su momento, una monografía de la advocación sevillana, para obtener y dejar una historia continuada acerca de la venerada y antigua imagen sagrada. De este empeño resultó un manuscrito signado en 1682 por Francisco Ortiz, y una obra publicada en 1739, de la autoría de Antonio de Solís. En ellas, la principal novedad es la afirmación de su procedencia celestial, remontada a la época del imperio romano y a la iglesia primitiva. Estas últimas opiniones son opuestas a las vertidas en dos obras escritas por canónigos y a instancias de la patriarcal de Sevilla, una de 1738 que Miguel Antonio Carrillo publicó con motivo de la renovación de la capilla de la Antigua de la catedral de Sevilla, en la época del arzobispo Salcedo y Azcona, y la otra de Antonio Sánchez Moguel, publicada en 1868, quien en buena medida glosó la información editada con anterioridad. De finales del siglo xix, con el libro especializado de José Gestoso y Pérez, a la primera década del siglo xxi, hay una larga producción editorial cuya relación rebasa los objetivos de este libro, no obstante en la introducción y en el cuerpo de este libro se encuentran citados varios autores seleccionados.

			Entre la época de la pintura mural de la Virgen de la Antigua (1340 y 1370) y la correspondiente a las referencias legendarias a esa devoción e imagen pictórica de la catedral de Sevilla, hay una importante diferencia evidenciada ya por diversos eruditos y especialistas en historia del arte. Comienzo con Gestoso, quien aclaró que la adjudicación de la pintura de la Antigua a la época visigótica se debe a los historiadores de finales del siglo xvi y a los del siguiente siglo, precisó con rigor que no hay documento que respalde esa opinión.[4] Su crítica al respecto fue contundente:

			Achaque general fue en todos los más distinguidos e ilustrados cronistas hispalenses de aquel siglo exagerar los orígenes de las imágenes más queridas entonces de los sevillanos, y no debe pasar inadvertido para nosotros en este caso, que lo mismo que de la Antigua dijeron de la del Coral, de la de la Hiniesta, de la Alcobilla y otras no anteriores al siglo xiv. […] cada cual quiso atribuir al objeto de su devoción el más lejano origen […]. Todas estas causas contribuyeron a que nuestros historiadores, copiándose los unos a los otros, hayan venido repitiendo hasta aquí que Nuestra Señora de la Antigua data de la época de San Hermenegildo; que durante la ocupación musulmana fue venerada por los muzárabes, y que en los días del sitio de Sevilla venía a postrarse a sus plantas el Santo Rey sin ser visto de sus enemigos.

			Sin embargo, en la ya larga historia de la Virgen de la Antigua, hay elementos que forman parte de la aceptación de la misma como los que en el propio recinto o santuario antigüeño de la catedral hispalense se colocaron, vestigios éstos que forman parte de la construcción de un símbolo que enaltece a la monarquía hispánica en la defensa de la fe. Uno de ellos fue la imagen de bulto de san Fernando que en 1507 se pidió a los sacristanes la volvieran a colocar en la capilla, una pintura de la monja concepcionista de Ágreda —a quien se debe una puntual explicación sobre la efigie antigua de la Virgen María— y en una mayor dimensión el programa pictórico pintado entre 1734 y 1737 por Domingo Martínez y la participación de su colaborador Andrés Rubira.[5] Estas cuatro pinturas respaldan visualmente la memoria escrita acerca

			de la procedencia y el poder de la imagen mariana, que se traslucía desde el interior del muro de la mezquita y ahuyentaba a los musulmanes, otra sobre la caída del recubrimiento que dejó ver su radiante efigie, una más sobre la visita a la imagen o aparición (descubrimiento) a san Fernando, y la última acerca del artificioso traslado de 1578. La interpretación que Pereda hizo del primer lienzo citado pone de relieve el valor del recurso plástico, en esa temporalidad, para afirmar la prosapia sagrada de la Virgen de la Antigua que se presenta a sí misma por doble partida: como una visión y en calidad de figura concreta (prototipo e imagen, signo y referente).[6] El ciclo pictórico como la renovación del retablo y del espacio arquitectónico, entre otros, forman parte del mecenazgo del arzobispo Luis de Salcedo y Azcona, quien eligió la capilla para que sus restos descansaran ante el divino simulacro de Nuestra Señora de la Antigua a quien le profesaba una especial y antigua veneración.[7]

			[image: ]

			El discurso literario y visual constituyen por sí mismos un cuerpo en la historia de la devoción, engarzadas con el reconocimiento de milagrosa, cuya memoria fue exaltada a través de los emblemas de gratitud, exvotos o elementos recordatorios: imágenes de bulto de los monarcas, banderas, naos, galeras, muchos grillos y cadenas de cautivos, cirios gruesos, que durante unos siglos estuvieron exhibidos en su capilla para mostrar el agradecimiento de quienes depositaron su fe en la Virgen de la Antigua, mediante los que se afirmaba la antigüedad de esa imagen y su patronazgo en las incursiones militares. Ambos tipos de fuentes contribuyeron a elaborar lo que Medianero califica “una auténtica labor de ‘envejecimiento’ teórico de la Virgen de la Antigua”.[8]

			La valoración de la tradición, con el tiempo en el que tuvo lugar el mito fundador de la imagen, es compulsada con los registros históricos de la devoción, con las réplicas plásticas y el establecimiento del culto sistemático. Todo ello reviste una importancia de primer orden entre el siglo xv y el xvi. En este último y en el siglo siguiente se construyó y difundió la narración más aceptada sobre la existencia de la devoción, la que fue retomada por los autores modernos, quienes señalaron que la tradición remonta el origen de la imagen a la época visigótica, 300 años antes de la llegada de los sarracenos quienes dominaron la vetusta ciudad de Sevilla a partir del año 711. De acuerdo con el relato, se empalmó un centro sagrado sobre otro al consagrar la iglesia antigua en mezquita, y después la purificación de ésta para convertirla nuevamente en recinto cristiano y así conceder un altar a la Virgen de la Antigua.

			En relación a la pintura mural mariana se explica resumidamente que los árabes, con el fin de cumplir a cabalidad la sustitución, quisieron borrar la imagen pero al no conseguirlo, la taparon con otra pared. Ésta permaneció oculta hasta que se descubrió ante el rey Fernando III de Castilla al caer el muro y dejar a la vista la sagrada imagen.[9] Alonso Sánchez Gordillo, alias Abad de los beneficiados, adjudicó esta manifestación sobrenatural a la intercesión de san Isidoro, y fue más a fondo al explicar que de acuerdo con la tradición, los musulmanes muchas veces quisieron borrarla pero no pudieron, entonces se les permitió a los cristianos que la adorasen.[10] Una de las cuatro pinturas del siglo xviii muestra cómo la Virgen de la Antigua se aparecía a los sarracenos. El simulacro de la Virgen en esa advocación fue considerado testimonio simbólico de la reconquista a cargo de Fernando III de Castilla y León. Lo que exaltó el legado castellano a favor de la unidad cristiana y de la monarquía compuesta de los Habsburgo, y colocó a la ciudad de Sevilla y a su catedral metropolitana en un sitio privilegiado. Las copias plásticas a partir de la pintura mural matriz del siglo xiv dan cuenta de otra temporalidad, pero también de la extensión del culto peninsular y ultramarino acerca de esa devoción cargada de creencias.

			La hermosa construcción retórica del contacto entre la advocación de la Antigua y el rey Fernando está enmarcada por el esplendor de lo sobrenatural, de tal modo que la Virgen María es presentada como guía del monarca en la defensa del cristianismo frente a los sarracenos. La revelación divina al santo monarca fue introducida a la historia de España por varios autores que escribieron en el siglo xvi, en una etapa histórica de aspiraciones universales, con la subida de Carlos II de Borgoña al trono español e imperial, y en calidad de rey de romanos; quien se vislumbraba como el aglutinador de una gran comunidad de fieles procedentes de territorios heterogéneos. A las descripciones primigenias siguen las del siglo xvii, especialmente acentuadas por la importante producción literaria sobre la biografía del rey Fernando que fue destinada a flanquear su proceso de beatificación en 1623 y posterior canonización. La monarquía hispánica, proclive al culto de la Virgen María y la ciudad mariana de Sevilla, estrecharon los vínculos legendarios entre el rey Fernando, la reconquista y dos de las advocaciones de la Virgen María: la de los Reyes y la Antigua, ambas procedentes de la catedral de Sevilla. De ello se hizo demostración en Madrid, el día de Corpus de 1671, cuando Pedro Calderón de la Barca estrenó su auto sacramental El santo rey don Fernando (Segunda parte). En la narración, el poeta describió que al llegar a la escena de la batalla contra los musulmanes, los españoles ondeaban un “estandarte blanco, pintada en él la imagen de Nuestra Señora con el Niño en brazos, dorado el ropaje a flores, como suelen pintarse las que comúnmente se llaman de la Antigua”.[11] Bien señaló Zugasti la correspondencia entre ambas advocaciones y Fernando III.

			¿Calderón fusionó intencionalmente a la Virgen de los Reyes con la tipología de la Virgen de la Antigua? Sin duda, une estas tradicionales preferencias del rey para traer a la memoria —posiblemente de acuerdo con el relato de autores como Gudiel, Espinosa y Ledesma— que la devoción de san Fernando a la Antigua se debió al consejo de la Virgen de los Reyes; todavía más, resaltó el desempeño de Sevilla y la monarquía en la expansión y defensa de la fe al amparo de la Madre de Dios. El poeta, con un sesgo político toca fondo al enaltecer a la Virgen María en calidad de égida de la monarquía y exaltó no sólo la devoción del monarca a una imagen de la reconquista, sino la suya propia. La retórica de lo visual se impuso mediante el contenido citado, que pone de relieve otro recurso impactante que Calderón reconstituyó por medio de la recreación de una importante victoria sobre los infieles. Esta escena recuerda la memorable ostentación de los 42 estandartes que portaba la armada de Pedro Arias de Ávila cuando partió al Nuevo Mundo en el año 1514. Dos de las banderas representaban a la Virgen de la Antigua, una era portada por el franciscano Juan de Quevedo y la otra, muy lujosa que mandó dorar por ambas partes, Sancho de Matienzo.[12] Con ellas el clero secular reinstauró el manejo de la imagen sagrada de la Antigua en calidad de emblema sagrado-militar y cobijo espiritual del dominio ultramarino de la corona de Castilla.

			De acuerdo con Gestoso entre las narraciones del origen de la imagen y la pintura mural hay un divorcio, que se tendría que salvar al observar lo que la pintura muestra en calidad de monumento arqueológico y como obra artística, ya que ambos aspectos son más convincentes que lo asentado por las afirmaciones de los historiadores, concluyó entonces que “fue [la de la Antigua] una de las muchas pinturas que adornaron las capillas del Templo en el siglo xiv, cuando aún permanecía el edificio de la antigua Mezquita”.[13] Por lo tanto sólo hubo un traslado de la imagen. La pintura mural que ha llegado a nuestros días, con repintes y restauraciones, ha sido fechada por los especialistas como una obra de la segunda mitad del siglo xiv dados sus elementos formales. El contexto económico y político en el que se creó la configuración pictórica en la ciudad del Guadalquivir es, sin duda, un elemento clave, pues ésta se constituyó en el puerto marítimo hispano del mediterráneo a raíz de su reconquista (1248-1369) y en ella se alojó la corte real.[14] En este marco se materializaron varias imágenes pictóricas marianas, a instancias de un importante mecenazgo de eclesiásticos, con una franca respuesta de la nobleza y de la feligresía y respaldados por la realeza. Como se ha dicho, las otras imágenes marianas sevillanas cuya devoción también se sitúa tempranamente y están rodeadas de maravillosas leyendas son: la Virgen de Rocamador, la Virgen del Coral y la Virgen de los Remedios del trascoro de la catedral de Sevilla.

			¿Cuáles son las fuentes responsables de la difusión de la historia de Nuestra Señora de la Antigua? Hay un grupo de autores del siglo xvii que retomaron noticias de las crónicas de Sevilla del siglo xvi. Por ejemplo, el escribano público de esa ciudad, Juan de Ledesma expuso las dos tradiciones del origen, y acerca del protagonismo del rey san Fernando se apoyó en lo expuesto por Jerónimo Gudiel y lo escrito por el padre Mariana.[15] Por su parte Sánchez Gordillo dio crédito a los autores de las historias de Sevilla. En tanto que Francisco Ortiz acudió a un escritor más temprano, el bachiller Luis de Peraza, autor de dos obras Origen de la ciudad de Sevilla y Fundación y milagros de esta santa capilla de la Antigua (1535).[16] La existencia de una monografía acerca de la Virgen de la Antigua en esa temporalidad es significativa, junto al repunte de su devoción cobijada ya para entonces de indulgencias con alcances hacia las Indias, además de las muestras de pleitesía por parte del emperador Carlos V y su consorte Isabel de Portugal, quienes honraron a la imagen mariana y a su pueblo.

			¿De quiénes y de cuándo procede la información de que la pintura se remonta a la época romana y a la iglesia primitiva? Así lo asienta el doctor Rodrigo Caro en sus escritos alrededor del año 1634, a quien la pintura le parece muy antigua —pintada de romanos—, aunque precisa que corre la fama que la imagen es del tiempo de los godos. De similar parecer es Fernando de la Torre Farfán (1671), quien dijo que es tradición común que el origen “llega a la edad en que dominaban los romanos”.[17] De acuerdo con Ortiz, esta opinión procede del bachiller Luis de Peraza y de don Diego Ortiz de Zúñiga (1633-1680).

			Entre las noticias que en 1633 recopiló Juan de Ledesma acerca de las devociones marianas de Andalucía y Extremadura, las de la Virgen de la Antigua están referidas en el capítulo 9, que lleva un enunciado que exalta el estado del culto: “Del milagroso santuario de la nuestra Señora de la Antigua que está en su capilla en la Santa Iglesia de Sevilla”.[18] Desde el título del capítulo, Ledesma afirmó la relevancia de la imagen y su sede [véase figura 1], respecto al origen de su devoción pone en evidencia la carencia de información —ni antigua ni moderna—; en seguida destacó el ámbito sobrenatural y la presencia divina que rodeaba a esa figura de la Madre de Dios y aclaró que sólo es tradición entre los sevillanos que la pintura existía en la iglesia mayor cuando los moros ganaron Sevilla, adjudicando a Jesucristo la salvaguarda de la misma, pues ahí “se quedó y conservó en el propio lugar que tenía en ella sin que los pérfidos enemigos de nuestra religión y fe católica con su depravado aborrecimiento y sacrílega saña le empiezeran, ni maltrataran […] demos a su majestad divina inmensas gracias por tan inmensos beneficios”.[19] En esta descripción, como en la relativa al traslado del fragmento de pared al nuevo emplazamiento, se subraya la intervención divina —siempre en resguardo de la Virgen de la Antigua—. La referencia a las manifestaciones sobrenaturales persigue a su vez estrechar la relación entre la divinidad y un monarca a quien se debía la recuperación de varias ciudades ibéricas en manos de los moros.

			Entre la segunda mitad del siglo xvii y primera del siglo siguiente, dos jesuitas elaboraron su historia acerca del origen y explicación del aspecto formal e icónico del modelo pictórico, retomando con singular aprecio las afirmaciones en las que se le atribuye origen romano. De manera que la revisión histórica de esta imagen de gran devoción en Iberoamérica quedaría incompleta sin el balance del contenido de los escritos de ambos autores, máxime que una no se publicó y la otra circuló ampliamente. Estos dos autores forman parte de la pléyade de distinguidos miembros del Instituto jesuita, que alentaron y escribieron la crónica de muchas de las advocaciones de la Virgen María.

			La primera, es el manuscrito que lleva por título: Discurso Historial. Antigüedad, veneración continuada, y milagros esclarecidos de la Santísima y celestial imagen de Nuestra Señora de la Antigua que está en la capilla de su advocación, Santa Iglesia Metropolitana y Patriarcal de esta ciudad de Sevilla, escrito el año de 1682 por el padre Francisco Ortiz de la Compañía de Jesús, quien escribió esa historia a instancias de la devoción y celo del señor don Gabriel Pérez de Meñaca de Monte, canónigo de la Catedral.[20] La segunda, escrita por Antonio de Solís, Historia de Nuestra Señora de la Antigua, venerada en la Sancta Metropolitana, y patriarcal Iglesia de Sevilla (1739),[21] de la que hay ejemplares en México, Colombia y Chile.

			Un año antes que esta última estuviera en la imprenta, se publicó el Místico sagrado panegyris, que en el plausible estreno de la ostentosa capilla de la reyna de los ángeles venerada en su portentosa imagen de Nra. Señora de la Antigua, sita en el glorioso patriarcal y metropolitano, y renovada con profusa imponderable grandeza, a expensas de nuestro ejemplarísimo prelado el excmo. Señor deán Luis de Salzedo y Azcona, predicó el doctor don Alfonso Tejedor, colegial en el Mayor de San Ildefonso, Universidad de Alcalá, canónigo magistral de la Santa Iglesia Catedral de Plasencia, y de la mencionada Santa Patriarcal Iglesia de Sevilla. El día 14 de junio de 1738 sácale a luz don Miguel Antonio Carrillo, canónigo de la misma Santa Iglesia, y le consagra a esta soberana imagen.

			¿Por qué y a quiénes se debe la vinculación de la imagen de la Antigua con un origen más remoto que el de la aceptada tradición, correspondiente a la época visigoda, o goda? En esta revisión de fuentes he considerado con amplitud las interesantes noticias del manuscrito del jesuita Francisco Ortiz, básicamente por tres razones: primera, porque el objetivo principal de este autor fue escribir una monografía de la devoción a la Virgen sevillana, para entonces ampliamente difundida en varias partes del mundo y de modo particular, en los últimos 20 años del siglo xvii cuando se le encuentra en una nueva etapa de su culto; segunda, porque una parte importante del contenido está apoyado literalmente en documentos del cabildo catedral, así como en otras historias antiguas de difícil consulta y que las publicaciones del siglo xviii ya no transcribieron por completo; y tercera, existen tres copias del Manuscrito en la Biblioteca Colombina. Las investigaciones hechas por Ortiz, con sus errores y aciertos, forman parte medular de la construcción histórica de la devoción a la Virgen de la Antigua en una etapa crítica de la monarquía española, y fueron aprovechadas por dos autores del siglo xviii: el canónigo Miguel Antonio Carrillo y Antonio de Solís, entre otros.

			¿Cuáles fueron los motivos del jesuita Ortiz para escribir y publicar una historia de la Virgen de la Antigua de Sevilla, en 1682? Su objetivo fue hacer una memoria de esa devoción mariana y su significado en la historia de la monarquía española, en una dimensión espiritual-militar, social, política y geográfica. En este sentido, el autor figura junto a otros autores eclesiásticos de la época —por citar al jesuita Francisco de Florencia y al dominico Pedro de Tobar y Buendía—, que en las Indias promovieron la devoción a la Virgen María y dejaron constancia de su culto en determinadas advocaciones asociadas a territorios específicos. De modo particular, Ortiz se ocupó de dar a conocer el origen y la grandeza de una advocación peninsular proveniente de su tierra natal, la que había tenido una participación clave en la consolidación del reino de Castilla en la defensa de la fe católica frente a los sarracenos, en la expansión del cristianismo católico en Europa y allende los mares. A su vez, explicó que a partir de los fragmentos localizados en diversas fuentes se propuso unir esas memorias cortadas con el objetivo de hacer “un contexto seguido, seguro y fiel de asunto tan retirado de la memoria de nuestros tiempos”.[22] Aunque este cometido ya había sido emprendido por otros autores que desistieron ante la dificultad, él depositaba su esperanza en la Virgen María, a quien consagró el fruto de su esfuerzo. En sus palabras se percibe la meta de revitalizar la devoción, línea que fue retomada por sus censores.

			Informó también que su historia de la Virgen de la Antigua se debió a la gran devoción y solicitud que el canónigo Gabriel Pérez de Meñaca Domonte (o de Monte) le hizo, para que escribiera un tratado acerca de “la fundación de esta capilla de nuestra señora su origen y milagros de esta celestial imagen, y habiéndolo a instancias de su diligencia conseguido, y perfeccionado en toda forma hasta haber conseguido la licencia para su impresión, y estar concertada ya para darla a la estampa murió dicho don Gabriel [en 1686], con que cesó el intento”.[23] Sin embargo, la situación de fondo o el impedimento no fue sólo la muerte de Pérez de Meñaca, principal interesado en que se publicara el escrito de referencia para conocimiento del gran Santuario, hubo otros inconvenientes que se advierten tanto en el texto de Presentación del comitente, como en algunas opiniones de sus censores, y más todavía porque el cabildo catedral, responsable directo del culto a la Virgen de la Antigua, no autorizó la impresión.

			En primer lugar, Pérez de Meñaca dio cuenta de la brevedad del escrito al que calificó de volumen pequeño, aunque grande en el aumento y erudición. Así una vez leído, dice haber reconocido buenos efectos en su corazón por lo que anheló imprimirlo para conocimiento de todos. A fin de concretar ese deseo, porque se trata de una obra digna de su autor, propone que el patrocinio de la impresión sea del arzobispo, ya que la obra no “puede recurrir a otro dueño; porque siendo tratado de Nuestra Señora de la Antigua, joya principal que autoriza, y ennoblece este templo Máximo Patriarcal, y Metropolitano, en que V. S. Ilustrísima a mayor honra, y gloria de Dios, y ejemplo grande de la cristiandad, celebra los oficios todos del culto divino, y veneración de Nuestra Señora, [por lo que] se acoge al mayor abrigo, como al más propio y natural para que le fomente”.[24] Pero, esta petición no fue satisfecha.

			Contaba ya con dos aprobaciones y la licencia del provisor. La del erudito Cristóbal Báñez de Salcedo (12 de noviembre de 1682); y la del padre Joan Bernal de la Compañía de Jesús, catedrático de Teología Moral, y controversias de la fe, del Colegio Inglés de San Gregorio el Magno de Sevilla (20 de noviembre de 1682). En seguida de estas noticias, se lee una anotación: “Decreto del Señor Provisor de este Arzobispado. Cométese al señor doctor don Pedro Francisco Lebanto Arcediano de Reyna; Dignidad y canónigo de esta santa iglesia para que lo vea, y dé su parecer. Sevilla febrero a 12 de 1683. Don Bastán”.[25] El doctor Gregorio Bastán y Aróstegui, era arcediano de Écija, además de dignidad en Sevilla, provisor y vicario general en la misma ciudad y en su arzobispado, así como visitador de los conventos de monjas sujetos al ordinario.

			Por su parte, el doctor Pedro Francisco Lebanto arcediano de Reyna, dignidad y canónigo en Sevilla, obedeció la comisión asignada, y dio licencia en Sevilla el 16 de febrero de 1683 para que el volumen se imprimiera. No sin antes juzgar críticamente el contenido y levantar la voz acerca de la falta de devoción y falta de fomento por parte del cabildo catedral de la hispalense. Primero expuso que aunque las hojas son muy pocas es copioso de contenido. Esta opinión la redondeó en un párrafo donde discierne su postura:

			No ignoro, que para historias todo el progreso de esta santa Imagen, desde su antigüedad probable, en el año tercero, o cuarto de la muerte de Cristo, y por lo menos constante por todas las Historias de España desde el de 320, fuera necesario un grande volumen, en que se fundasen, y disputasen varios puntos historiales, con el juicio y erudición que sabría escribirlo el autor, pero finalmente vendrá a pasar en una lectura curiosa, incierta en muchos conceptos, y más para divertimiento, que para devoción, en que los fieles se puedan fervorizar, para con esta santa Imagen, como lo han de conseguir avisados, con las suficientes, breves, discretas y devotas noticias de este compendio.[26]

			En otras líneas recuerda a los sevillanos la dimensión del tesoro que poseen:

			Lo que quisiera es tener elocuencia para persuadir a todos los sevillanos, los frutos maravillosos, que deste breve y grande escrito se les puede seguir, que pide universal aclamación, y agradecimiento a su autor, pues intenta por este medio excitar y encender la devoción de los que tenemos dicha de ver, adorar y poner con los ojos el corazón por la her mosísima pintura de la Imagen en su divino original, cebo dulcísimo de los corazones cristianos […] eficaz para provocarlos a su amor, de que se nos sigue todo bien espiritual y temporal.

			Finalmente, les exhorta a mantener muy despierta a la hermosa Madre de Dios, al mismo tiempo que critica al cabildo catedral de Sevilla por la falta de atención a esta poderosa Señora, en tiempos tan desfavorables:

			No sé si diga que a esta celestial señora, la hemos tenido algo dormida en su Imagen de la Antigua, por nuestra negligencia en despertarla con fervorosos clamores, para que nos favoreciese, como lo ha acostumbrado en otros tiempos. En éste, pues, tan calamitoso, en que los temporales, infortunios se compiten para universal ruina, y para evitar los espirituales, y eternos, con que se necesita de muy poderoso esfuerzo del cielo, no sé que medio más oportuno se pueda desear, que el que ha emprendido con este devotísimo tratado su autor, pues no ha sido otra cosa escribirlo con tanto acierto […] todas las páginas de este tratado conspiran a aficionar la devoción, a que invoquen a esta Señora […] y si esto se consiguiese, no sería Sevilla destierro de hijos de Eva, sino Paraíso de hijos de María.

			El decreto del provisor del arzobispado también dio licencia para imprimir, con fecha 19 de febrero de 1683, dado que no contenía nada que impidiera su aprobación. Sin embargo, después de todas esas instancias, el manuscrito había sido leído también por el canónigo de la catedral de Sevilla, Juan de Loayza, posiblemente designado por el deán y cabildo. A quienes Pérez de Meñaca dedica su Presentación e insta a su ilustrísima a imprimir el volumen por contener la historia de la joya más preciada de la catedral de Sevilla. En la escueta resolución, el canónigo Loayza explicó, que “dispuso que viniese a su mano el Original firmado del dicho padre Francisco Ortiz con todas sus aprobaciones y licencia [una vez revisado con celo y cuidado] de lo que toca al lustre y autoridad de su santa iglesia”,[27] y se pidió al autor una ampliación. Por su parte el copista proporciona más información aclaratoria, al detallar que el citado Loayza, de su mano “me entregó dicho original [del que] saqué esta copia, por si acaso se declara su impresión, la cual no se ha ejecutado, viendo si este corto volumen puede aumentarse, dándole más noticias al autor, o adquiriéndolas el susodicho y entre tanto que sale a la publicidad lo copié yo en esta ciudad de Sevilla en 13 de septiembre de 1687 años”.[28] La insuficiencia del texto empañó el importante esfuerzo de Ortiz, que comparado con la obra de Antonio de Solís, escrita décadas más tarde, permite inferir que la desaprobación se debió a ciertos errores, quizá también a la escasa fundamentación de la época de la pintura correspondiente al imperio romano y a su origen celestial; pero también se dejó al descubierto la tensión al interior del cabildo catedral de Sevilla en la acre crítica del arcediano de Reyna.

			Del padre y maestro Francisco Ortiz se dice que era sevillano de nacimiento. El canónigo Gabriel Pérez de Meñaca Domonte, lo presenta como religioso de la Compañía de Jesús y rector del Colegio de San Gregorio el Magno de Sevilla; en los textos de censura, se le reconoce por su elocuencia muy aplaudida en los púlpitos sevillanos y de notorias prendas en la cátedra.[29] La obra inicia con la estampa de la Virgen del Antigua —la misma que la de Sánchez Gordillo— [véase figura 59] y consta de ocho capítulos cortos:

			Capítulo 1. Antigüedad de esta Santa Imagen; Cap. 2 Razones probables que persuaden que esta Santísima Imagen del Antigua, fue pintada por ministerio de Ángeles, el año tercero, o cuarto después de la muerte de Cristo Nuestro Redentor; Cap. 3. Explícase el nombre del Antigua con el cual es conocida y venerada esta Santa Imagen; Cap. 4. Explica la continuada veneración, que en todos tiempos ha tenido esta Santa Imagen; Cap. 5. Prosigue la materia del Capítulo pasado; Cap. 6. Refiérense algunos especiales privilegios concedidos a la capilla de Nuestra Señora del Antigua y algunas particularidades, que denotan el relevante género de culto, que siempre se ha dado a esta celestial imagen, y gran devoción que a este santuario se ha tenido siempre; Cap. 7. Refiérense algunas especiales rogativas con que la devoción de los fieles ha acudido y acude siempre por el remedio de sus necesidades así públicas como particulares a esta celestial imagen; Cap. 8. Refiérense algunos de los continuos e innumerables milagros que ha hecho esta soberana imagen de Nuestra Señora de la Antigua.

			Desde el inicio de su escrito, Ortiz expone sobre la antigüedad de la imagen, aunque con algunas contradicciones. De modo que se traslucen algunas incongruencias temporales, como la consagración del templo mayor de Sevilla en la época del emperador romano Constantino el Grande (312-337) junto a la antigüedad de la devoción, remontada a una etapa anterior al Concilio Iliberitano celebrado en el año 305.[30] Al parecer la intención de este autor no fue hacer una historia en sentido estricto, sino una exposición piadosa y abreviada del valor de esta figura mariana dentro de la monarquía española, en calidad de herencia milenaria de un antiguo sistema imperial defensor de la cristiandad. Por varios caminos, rememoró sobre el origen celestial de la imagen de la Antigua, empezando con la afirmación: “La efigie no puede ser celestial si no es celestial su autor y la mano que la pinta”,[31] opinión que redondea al señalar que en las historias específicas nada hay sobre su artífice; reitera el origen celeste para decir que la pintura es obra de ángeles, del año iii o iv. Finalmente, retoma la postura tradicional apoyándose en Peraza, que la pintura mural es de hechura celestial, pues para exponerse a la veneración de los fieles “se apareció. Se dejó ver. Se mostró”.[32] Refuerza que es celestial porque la pintura fue protegida desde el cielo ante los intentos de los moros de destruirla, y cada vez se reaparecía “muy más resplandeciente que antes”.[33] El resplandor, o el haz de luz, se interpreta como un indicio de la manifestación de la divinidad o el signo sobrenatural que marca una epifanía o revelación. En la leyenda y en la plasmación visual de la luz se afirmó la aparición de esta efigie a Fernando III de Castilla.

			En 1682, el sevillano Ortiz persigue traer a la memoria lo sobrenatural y el milagro en torno a Nuestra Señora de la Antigua y de su concreción en símbolo de unidad de los reinos ibéricos cristianos. Lo hace en una etapa crítica en la metrópoli y ante una realidad insoslayable, la fuerza de las advocaciones marianas afirmadas ya en otras comunidades. Por un lado, alrededor de 1670 y finales del siglo xvii, hay una importante emigración a Indias proveniente del norte y del oriente de la Península: Galicia, Asturias, Cantabria, el País Vasco, Navarra, Cataluña y Valencia, que mantuvo fuertes lazos en ambos lados del Atlántico.[34] Por otro, el ímpetu e identificación de los habitantes con los cultos marianos locales en los dominios ultramarinos de la monarquía; virreinatos en los que la devoción a la Virgen María, desde el siglo xvi también había abierto senderos y centros sagrados de los que manaba la frescura del milagro en un territorio propio. No obstante, la devoción a Nuestra Señora de la Antigua en los dominios de la monarquía hispánica traería nuevos efluvios gracias a sus voceros, al poder de la palabra impresa y a la concesión de indulgencias.

			En 1738 se imprimió un texto que aplaudió el munificente patronazgo del arzobispo de Sevilla Luis de Salcedo y Azcona. La impresión corrió a instancias del canónigo de la catedral hispalense, Miguel Antonio Carrillo. Como él mismo lo expresa, su cometido es dar noticia del origen, traslado y culto de la imagen, así como de la nueva decoración, celebración de las fiestas solemnes y novenario; dedicó su obra a “la sacratísima reyna del empíreo, adorada en el simulacro hermoso de Nuestra Señora de la Antigua”.[35] Acerca de la antigüedad de la imagen, al igual que Antonio de Solís, quien también escribía en ese año, Carrillo abrevó en Gumppemberg, Papebroquio, Villafañe, Enrique Scherer, Atlas novus, entre otras fuentes citadas. De entrada describe con cierta minucia la época del reinado de Abdalafis, cuando tuvo lugar la revelación de la Virgen de los Reyes y la audacia del rey Fernando en visitar la imagen de la Antigua en la ciudad habitada por moros. Sobre este punto, estima que el mayor resultado del encuentro es el mandato real de construir una “suntuosa capilla en honor de la Virgen de la Antigua, dando ejemplo a los príncipes, y excelentísimos varones, para que en los posteriores siglos se empleasen en el culto debido a tan milagrosa y antigua imagen”.[36] Afirmación que no deja lugar a duda del reconocimiento que el cabildo catedral hizo respecto a la antigüedad y el deber de los gobernantes sobre el culto a la citada advocación. Esta postura asume el origen legendario de la Virgen de la Antigua, lo que Calvo indica como significativo: la inventio o el descubrimiento de la imagen. Identificación que remite a una génesis fundacional eminentemente política con la incorporación de una presumible existencia remota de la pintura y la devoción en el siglo xiii, que tiene sentido para la monarquía y el providencial encuentro entre la divinidad y Fernando de Castilla al mando de sus ejércitos para encarar a los infieles.

			A finales del primer tercio del siglo xviii, se encontraba de nueva cuenta en el tintero la afirmación del origen imperial romano de Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla. Ésta se percibe como una continuidad de las opiniones sostenidas por Ortiz en el siglo xvii, aunque esta vez con sólidos argumentos. El jesuita Antonio de Solís fue maestro en el Colegio de San Hermenegildo de Sevilla, residió en la Casa Profesa y fue rector del Colegio de los Irlandeses, murió en 1764 a la edad de 84 años. De su vasta pluma y erudición se publicaron 13 obras, algunas versan sobre el fundador de la Compañía y de otros miembros distinguidos de la misma, y acerca de la Virgen María, además de la que nos ocupa, escribió Sábado Mariano y Mes Mariano; de 1755 es un impreso sobre la Casa Profesa de Sevilla.[37]

			En su obra, el autor dice que escribe inspirado y respaldado por la autoridad del capellán de la Virgen —san Ildefonso de Toledo— y que sigue las descripciones de autores del siglo xvi y del siglo xvii. En el discurso se perciben cuatro objetivos: retomar y fundamentar la información sobre el origen romano de la imagen sagrada; reivindicar su culto continuado e incentivado por los monarcas españoles; legitimar una larga historia de favores a sus diversos devotos, y construir la crónica del desempeño de esta imagen conquistadora en América. Puntos que se entrelazan en la formación de una conciencia de identidad y pertenencia a la corona de Castilla con su legado imperial romano. El contenido del libro de Solís tiene una dimensión mayor que otros sobre el tema, pues por una parte exalta el capital hereditario de la dinastía de los Habsburgo a la Casa de Borbón, al enaltecer la memoria de las empresas militares y espirituales de los monarcas ibéricos, que cohesionaron reinos y territorios bajo una misma creencia religiosa; y por otra, los alcances de este conocimiento que agrupado en una monografía mariana estaba destinado también al público americano. En esta historia, la Virgen de la Antigua es el vínculo por excelencia entre los dominios de la monarquía hispánica y del mundo católico.

			[image: ]

			A Solís no le fue ajena la orientación planteada por la precedente obra de Ortiz, hay elementos que indican que su libro no fue sólo una memoria en torno a la simbólica imagen sagrada, también, como su hermano, remontó el origen de la imagen a la cultura romana cristiana estrechamente relacionada con Sevilla y con sus pobladores, y fue más contundente al exponer la necesidad de reincentivar el culto. Aunque éste no parecía que estuviere apagado, sino más bien con menor repercusión política y social e insertado en una nueva realidad generada por la política centralista de los borbones. Por otra parte, Sevilla ya no era la puerta principal de comunicación entre España y América, y el culto mariano en la época borbónica mostraba otras facetas, de acuerdo con Sigaut éste se había atomizado en multiplicidad de advocaciones locales, que para entonces tenían una importante red de relaciones sociales e identificación con el territorio. En general, y con apoyo de la Santa Sede, hubo una tendencia de homogeneizar o agrupar la devoción mariana con el patronazgo de la Inmaculada Concepción en los dominios hispánicos.[38]

			Solís, al igual que Carrillo, escribió y publicó sobre la Virgen de la Antigua en un momento importante en la historia del culto, pues se había iniciado una etapa de remozamiento material, por decisión del arzobispo de Sevilla, Luis de Salcedo y Azcona, al elegir la capilla de la Antigua para su entierro.[39] Días después de la inauguración de la capilla se otorgó licencia a Solís para que imprimiera su largo escrito; el jesuita lo dedicó al arzobispo y deán, que con adulación señaló: “la devoción opulentísima o devotísima opulencia de nuestro Reinante Pontífice el piadosísimo, y excelentísimo señor don luis de salcedo y azcona”,[40] lisonja que rodea con unos versos acerca de la obra de renovación, adorno y hermosura en la capilla, gracias a la generosidad del prelado, al que equipara como un César:

			La que aquí ves Capilla Sacrosanta,

			Que a los primores, que le añade el arte,

			Gloriosamente ufana se levanta

			A ser con ellos ya de el Cielo parte:

			De el Moro la eximió la Espada santa

			De el Tercero Fernando, ilustre Marte

			A un Hurtado (su Alcides) la estructura

			Debe, y a un Luis (su César) la hermosura

			En tanto que el impresor Manuel de la Puerta brindó una dedicatoria al arzobispo de México Juan Antonio Vizarrón, virrey y capitán general de la Nueva España, signada el 13 de junio de 1739. En ella expone la honra que le mereció el haberse hecho la impresión en su oficina con algunos ejemplares a su costa —permiso que le otorgó Solís— con el fin de enviarlos “a las vastas Regiones de la América Septentrional bajo la protección de V. Exc.”.[41] Esta acción respondió a tres motivos:

			Fue el primero, tratarse de una Imagen, venerada en esta Santa Iglesia, que se honra de haber tenido nobilísima, y principal parte de su Venerable, e Ilustrísimo Cabildo a V. Exc. con las dos decorosas inspecciones de canónigo y Arcediano de Sevilla: ocasión de aquella conocida devoción, que V. Exc. tuvo a la Santísima Virgen en esta Santa Imagen. Fue el segundo, labor continua V. Exc. esta religiosa piedad en el trono, y majestad de esta Santa Iglesia: y el tercero, haberme informado por la presente historia de la devoción que la profesaban los héroes conquistadores de ese imperio, los templos que a su honor edificaron, y los milagros que a correspondencia del obsequio obró en la Nueva España y en ella en México la Gran Madre con la copia de Nuestra Señora de la Antigua, los que me presumo continuados; y si interrumpidos, a causa de haberse enviado [enfriado] la devoción: espero se renueve con la lección de esta Historia que consagro a V. Exc.

			La dedicatoria, en cierto modo, contiene una reclamación al arzobispo-virrey por el estado que guardaba el culto a la Madre de Dios en su advocación de la Antigua, en un momento crucial del culto mariano en Nueva España, pues en 1737 se había nombrado a la Virgen de Guadalupe, patrona de la capital virreinal (nueve años después como titular del virreinato) ¿Dónde quedaba entonces el legado de la devoción a la Virgen de la Antigua, asentada por los conquistadores y ampliamente respaldada por el cabildo catedral y la corona de Castilla? En este contexto, no es ajeno el reproche de la Hermandad de la Antigua al arzobispo pidiéndole que se expusieran públicamente las indulgencias concedidas en 1746 a través de la imagen de la Antigua de la catedral de México.

			Llama la atención que Manuel de la Puerta dice haberse informado, por el contenido de la historia de Solís, acerca de la construcción de numerosas iglesias en honor a esa advocación y sobre los milagros que hubo en Nueva España a través de la copia de la imagen en México. Sin embargo esta información tal cual lo expresa, no se encuentra en el libro de Solís. En cambio, la copia de la catedral de Puebla se cita por otros autores como milagrosa en el siglo xviii. Con su obra, Solís exhorta sobre la necesidad de elaborar un recuento memorable de la imagen para, además, reincentivar o ampliar su culto, toda vez que el prelado gaditano Vizarrón y Eguiarreta ya había dado muestras singulares de su devoción, y que al momento de su designación como arzobispo de México ocupaba la dignidad de arcediano titular de la Patriarcal y Metropolitana de Sevilla.[42]

			Junto con las copias plásticas, los ejemplares del impreso muestran la relevancia y vigencia de esa devoción en las Indias occidentales como parte de ese gran sistema político cultural hispánico, el que fue auspiciado en un primer momento por la corona de Castilla, desde la arquidiócesis hispalense y después fortalecida por los propios cuerpos capitulares de las catedrales americanas, donde varios canónigos arroparon su culto. A través de las pinturas y de la historia impresa se cumplía a cabalidad el uso de las representaciones visuales y de la palabra escrita, a modo de lecciones para perpetuar la memoria, o bien para instruir a los que no saben. Sobre este punto, con un sustrato gregoriano, Solís argumenta que la pintura sirve para enseñar a los idiotas o ignorantes, pues agrega que la antiquísima imagen de la Antigua no es sólo del tiempo de los romanos, sino de la Iglesia Primitiva cuando “el pincel suplía la voz, o libro, que enseñaba”.[43] Así, su historia empieza con una estampa [véase figura 64]. Con esta postura respalda uno de los principales cometidos de su libro y su afirmación es contundente respecto a la antigüedad de la pintura mural. En el transcurso de su obra da largas muestras de su erudición al cobijo de reconocidos autores, escribió con tintes teológicos e históricos acerca del inicio del culto a las sagradas imágenes, para después comentar el caso particular de la Virgen de la Antigua. Retomó un camino iniciado por Ortiz, escribir sobre la imagen y reivindicar su título de conquistadora en los dominios ultramarinos de la monarquía:

			Yo por la historia puedo asegurar, que a la devoción, y culto de la más Venerable de Nuestra Señora de la Antigua, Sagrado Argumento de mi Pluma, es bien se atribuyan las felices conquistas desde las Canarias hasta lo más distante de la América. Ahora yo suplico a su Original, la gran Madre del Verbo, la Inmaculada Virgen María, postrado ante las Aras de esta su Antiquísima Copia, me conceda, lo que para sí le suplicaba su devotísimo Capellán San Ildefonso, esto es, que lo que escribiere, no sólo sea verdadero, como lo piden los reyes de la Historia; sino también digno por el estilo de la Majestad del asunto.[44]

			El jesuita, humillado ante el preciado retrato de la Madre de Dios, expuso su anhelo de imitar al arzobispo de Toledo al escribir una historia fidedigna acerca de la Virgen de la Antigua, teniendo en consideración la iconografía representativa del misterio de la Encarnación y de la Concepción sin mancha, así como según él, el irrefutable origen anciano, romano y hasta divino de esa imagen pictórica mural. Se recordará que décadas atrás Francisco Ortiz (SJ), había argumentado a favor del origen celeste de esa imagen. Sobre este punto, Solís señaló que no era el ingenio humano el “inventor de las santas Imágenes, que ab aeterno produjo una consubstancial Imagen de sí mismo en el Verbo, que engendra eternamente [y agrega que por ello el retrato de Adán a semejanza suya] no es la figura corporal, que no la tiene, sino en lo Espiritual, e Intelectivo”.[45] Se adhiere así a la postura de la imagen concebida en idea, por voluntad del Padre Eterno, creación del intelecto. Por ello, exalta a la ciudad de Sevilla y la equipara con las capitales del cristianismo, también poseedoras de retratos de Nuestra Señora, y tampoco duda en citar obras del siglo xvi para aseverar que

			nuestros mayores llamaron a Sevilla, como a Roma y a Constantinopla Ciudad de la Virgen María lo que afirma Luis de Peraza en su Historia Manuscrita: conforme a cuyo santísimo Epíteto les cantaron en lo antiguo estos versecillos

			Sevilla Noble, y Leal

			Llamada Ciudad de vos,

			Virgen os canta a una voz

			Sin pecado original[46]

			El autor remarcó los méritos de los españoles y su predestinación, a quienes por sus valores los eligió la Divina Sabiduría para difundir la religión católica hasta los fines de la tierra. Así, la Virgen de la Antigua, la más vetusta de las representaciones, escogió para altar de su veneración la iglesia mayor del más poblado sitio de propios y extranjeros. Acerca de lo que expone puntualmente:

			esta Santa Imagen: por su representación, amable objeto de la voluntad: por su origen, digna de atenderle con el mayor respeto: por su duración, milagro irrefragable de la Omnipotencia: por su Estatura, Traje y Aspecto, bello paradigma, o ejemplar a formar imágenes de Nuestra Señora: por su culto y veneración, noble argumento de la piedad Española: por sus milagros, indubitable prueba de nuestro acierto en su veneración; y por el Nombre lleno de significativa energía, ilustre monumento de los ancianos siglos (y por ventura única memoria de ellos) y de aquellos primitivos héroes, que nos trasladaron de la supersticiosa, y vanísima adoración de los Ídolos al merecido, y provechoso culto de las Sagradas Imágenes.[47]

			Esta enumeración cualitativa cierra con broche de oro sus argumentos sobre la supremacía de ésta sobre muchas otras imágenes marianas que Sevilla se preciaba de tener. Cronistas y poetas habían registrado la aceptación de la tradición. Sobre este último aspecto cito primero la versión de Ortiz acerca del momento en que la Virgen de los Reyes de la Catedral de Sevilla, denominada soberano simulacro, que también vino de los cielos, manifiesta al rey Fernando el mandato de reverenciar a Nuestra Señora de la Antigua.[48] Esta información la tomó de Jerónimo Gudiel, Pablo de Espinosa y Alonso Núñez:

			estando el señor rey Fernando una noche en arrebatada, y fervorosa oración, delante de nuestra señora de los Reyes, negociando en su tribunal, las misericordias, que experimentó en el cerco, y toma de Sevilla, oyó en clara, y distante voz, que la santa imagen de nuestra señora de los Reyes, le decía estas palabras: en mi imagen de la Antigua, de quien tanto fía tu devoción, tienes continua intercesora, prosigue que tu vencerás. Envió, pues, nuestra señora de los Reyes, a nuestra señora de la Antigua, haciéndole el respeto, y acatamiento, que pedía su antigüedad al Rey santo, y avisándole en las sobredichas palabras, que la gloria del vencimiento, y victoria contra el mahometano, la debía a la continua intercesión de nuestra señora de la Antigua.

			El encuentro y oración del rey Fernando ante la Virgen de los Reyes, quien le insta a darle veneración a la Antigua ya existente en la mezquita, fue plasmado en la pintura Aparición a San Fernando —sita en la capilla de la Antigua de la catedral de Sevilla. La voz del cuerpo capitular de Sevilla, a través del canónigo Miguel Antonio Carrillo, situó también al rey Fernando en oración cuando la Virgen de los Reyes le habló con las palabras arriba citadas; acto seguido entró a la ciudad a visitar la imagen de la Antigua, “por un postigo de la muralla (que se conserva cerrado) entre la puerta de Jerez, y la alcantarilla del tagaree […] y llegó a la Mezquita, en donde adoró a la Santísima Imagen”.[49]

			A diferencia del par de eclesiásticos y casi con las mismas fuentes de Ortiz, Solís ubicó la revelación en lo más álgido de la batalla, cuando el rey Fernando llegó a desconfiar de la victoria e imploró a la Virgen María en su venerada advocación de los Reyes, en seguida “oyó oráculos de sus Virginales labios estas voces: en mi imagen de la antigua tienes continua intercesora. prosigue, que tu vencerás”.[50] El autor no dudó en comentar que la interpretación de los poetas es sucinta, ya que dice: “Prosigue, que a su ruego, te hará triunfar mi antigua imagen luego”. En seguida precisó que había de entender que los nuevos conquistadores no le impusieron el nombre, sino que este gran simulacro de la Virgen lo tenía desde el dominio árabe, por ello en las manifestaciones sobrenaturales el ícono por sí mismo y de la mano lleva a descubrirnos su antigüedad.

			Según Solís, los argumentos de la antigüedad de la imagen están corroborados, además, por los testimonios plásticos descritos en el capítulo XXX de su obra y el adorno de la capilla colocado a la entrada de ésta, a saber: Pío mártir, primer dignatario de Sevilla (discípulo del apóstol Santiago); san Sabino, mártir pastor de Sevilla, quien obtuvo del emperador Constantino un terreno más extenso para la primitiva iglesia; en seguida anota que el primero la hizo copiar y el segundo promovió la devoción, y para redondear este contenido, copia unos versos que, dice, escuchó de la titular:

			Pío fue el que me copió

			Gran templo me hizo Sabino

			Y de aquí el favor Divino

			El auge, que ves, me dio.[51]

			Como se ha dicho, el amparo celestial mantuvo oculta a la imagen y la preservó de la destrucción por parte de los musulmanes, estas afirmaciones respaldan su antigüedad.

			Del nombre antigua

			¿Qué explicación dieron los autores citados acerca del significado del término Antigua? Alonso Sánchez Gordillo en su manuscrito Religiosas estaciones que frecuenta la religiosidad sevillana (ca.1636) señaló que así se llama porque es la más antigua imagen “o nombre y adoración que tuvo en la ciudad, aun antes que saliere del poder de moros”.[52] Ortiz, con la misma orientación y en busca de argumentos para asegurar el origen remoto, perspicazmente le concedió una mayor antigüedad respecto de una representación de la Virgen del Pilar en la misma catedral, pues describió que la primera recibe su nombre para diferenciarla de otra que no era más vetusta que ésta, porque su denominación es

			de tiempo inmemorial […]. El cual nombre tiene embebido en sí este argumento. La Antigua la llamaron para distinguirla de alguna otra Imagen de Nuestra Señora, que no lo era tanta: consta de las historias que el señor san Pío hizo y veneró una imagen de nuestra señora en un pilar, como se ve hoy en su especial capilla, inmediata a la que está que llaman del Lagarto en esta santa iglesia Catedral, consta también del instrumento, que se guarda en el Archivo del cabildo de Sevilla que esta santa imagen está pintada en un pilar. Viendo, pues, a una y a otra ambas en pilar y para distinguirlas una de la otra, llamaron a la nuestra, de quien aquí hablamos la Antigua, dejando otra de san Pío con su nombre del Pilar.[53]

			Prosiguió con otros fundamentos, uno que la distingue de las demás imágenes porque así lo dispuso el cielo, darle una denominación que además significara el misterio que encierra el apellido o renombre del Antigua tal como “su grande excelencia, y la veneración y respeto, que en todos los siglos se le debía tener. Así pues, como el venerable, y santísimo nombre de María, según la opinión de san Pedro Crisólogo, fue cuidado especial, e imposición de toda la Santísima Trinidad”.[54] De modo que fue la primera pintura de María que vino del cielo, y porque en la voz —del Antigua se denota la Majestad y Grandeza, la superioridad, y Dominio—, así se le nombró para que esta señora de la fe gobernara a los fieles con su patrocinio.

			Sobre el mismo punto, Solís interpretó que la denominación se relaciona con “lo anciano, lo viejo, o lo que es antes de toda edad [por ello, esta imagen] en virtud, y fuerza de su significado, es por excelencia de la Antigua, la Anciana, o la que es antes de todas las edades, que puedan los Escritores darla, y tiene su principio allá en lo primitivo de la Iglesia”.[55] Esta opinión, más adelante la compaginó con el aspecto formal de la pintura. En la misma línea ambos miembros del Instituto jesuita sostuvieron que el culto anterior y su reestablecimiento tuvieron que ver con el ruego de sus devotos y su calidad de imagen intercesora. Al respecto Solís puntualizó que la imagen por sí sola no podía ser mediadora, y con la finalidad de reforzar esta idea recurrió al manuscrito del padre Ortiz, quien discierne sobre causa y efecto del ruego a una imagen y el tema de la intercesión, porque: “la efigie sola, y separada de su prototipo, y significado, no puede ser intercesora, ni rogar, por ser cosa inanimada, muerta, y sin alma”.[56] No deja dudas sobre este punto, pues con vehemencia complementó la fundamentación al señalar que el especial culto que se le rendía a la Antigua desde antes de que el reino fuera cautivo, estaba vinculado a su carácter de Retrato, pues era “sumamente venerada, […] por su exhibición misma pedía, sin otra locución, restituirse a su primitivo antiguo Culto, y estaba como clamando continuamente al cielo por el exterminio de los Moros Iconoclastas impiísimos: y por la restauración al Cristiano Culto de esta Ciudad, y Templo, que tanto la había reverenciado en las precedentes edades”.[57]

			A su vez, le es imprescindible aclarar que la “Efigie es la primera (no introducida como otras del Invicto Monarca San Fernando) sino hallada de él mismo en Sevilla […]. Pero no se le dio este título de Antigua entonces para distinguirla de las modernamente traídas, porque se halla, que el Cielo se la dio a conocer debajo de este Apellido al Rey Santo, aun antes, que sus triunfadores Estandartes ondeasen dentro de Sevilla”.[58] La presentación de los argumentos de Solís tuvo una razón más, refutar las opiniones de quienes sostenían que la pintura fue hecha en la época de los musulmanes. Con tal motivo se apoyó en los escritos de dos autoridades del siglo xvii: Guillermo Gumppenberg y Daniel Papebroch. El primero, en su Atlante mariano dio cabida a doce centurias de imágenes milagrosas, entre ellas está la de la Antigua (con el número 381), mientras que el segundo celebró la fama porque “es más antigua que los Moros, sus capitales enemigos, es anterior a ellos, es del tiempo de los Godos”.[59]

			El canónigo Carrillo no se ocupó de las disquisiciones arriba expuestas, aunque se cura en salud al indicar de acuerdo con Morgado que en tiempo de los moros se permitió a una cristiana que pusiera una luz y adorara a la imagen que estaba en el muro; también retomó la versión de Sánchez Gordillo, respaldado en las historias de Sevilla, acerca de la existencia de la imagen en la iglesia antigua y después en la mezquita. Reservó casi al final de su obra un preciado tesoro de la época de los Austria, con el que dirimió el asunto de la primacía y antigüedad de la advocación de la Antigua al citar y comentar una revelación que la Virgen hizo a sor María de Jesús de Ágreda. Esta inserción laudatoria tiene lugar en la descripción que el canónigo de la hispalense hizo de la fiesta solemne del 14 de junio de 1738. Con ese motivo, Nuestra Señora de la Antigua recibió pleitesía de 24 cofradías y de parte de otras reconocidas devociones marianas de Sevilla, esta reunión la parangona con la “de Marías” y la representación más Antigua de Nuestra Señora que fue revelada por la Virgen María a la monja concepcionista; el canónigo con cautela evocó las palabras que dijo la Virgen a san Fernando en el sitio de Sevilla, y cerró con la afirmación de la fama de este simulacro de la Madre de Dios, titular en muchas partes y recintos de los reinos católicos del orbe entero.

			El nombre, sin duda, involucra dos cualidades, su referencia como la primera imagen que evoca a la Virgen María en calidad de preexistente, así como el sentido de prestigio y de fama que trae consigo esa identificación pretérita.[60] Cedo la palabra a Carrillo y a la monja de Ágreda:

			Era una gloria ver tanta imagen de María, señora nuestra, venerada con tan diferentes advocaciones, las antiquísimas del Coral, Soterraño y Nieves […]. Y con este motivo recordó la devoción otra Junta de Marías, que refiere la V. Madre María de Ágreda, (nota 58, parte 3, lib. 8, cap. 5, num. 461, a 463). Estaba Nuestra Señora en Éfeso, por Maestra de cierto número de discípulas, que muchas de ellas lograron por excelencia el nombre de María en el bautismo, y la primera, que le recibió, la llamaban María la Antigua, a diferencia de las otras más modernas; y su lugar primero era conocido por el de la Antigua: y siendo conveniente pasar Ntra. Señora a Jerusalén, congregó, o convocó sus Marías para despedirse de ellas, dejándoles escrito saludables consejos, que a todos nos enseñan el camino celestial: mereciendo para nuestro consuelo, y aumento de la devoción de santa María la Antigua de Sevilla la siguiente expresión: En mi lugar queda María la Antigua; a esta obedeceréis en todo, respetándola; y cuidará de vosotras con el mismo amor, y desvelo, que yo. A cuyas divinas palabras, parece que hacen eco las que dijo la Reyna Soberana a San Fdo.: Mi imagen de la antigua, de quien tanto fía tu devoción, tienes por continua intercesora, prosigue (la conquista de Sevilla) que tu vencerás […] con cuyas noticias remontaba el vuelo la piedad, y devoción, considerando, que el título de la Antigua, con que se venera este hermoso Simulacro, tuvo origen en la boca de su Divino Original María de Jesús, y por tal gloria, y tal antigüedad es memorable la Virgen de la Antigua que tanto reverencia Sevilla, España, y las dos partes del orbe, en donde está impreso en los corazones católicos el amor, desvelo, y amparo, con que patrocina sus ciudades, provincias y reinos.[61]

			Una pintura de sor María de Jesús de Ágreda estuvo en el siglo xviii en la sacristía de la capilla de la Antigua de la catedral de Sevilla, en ella se figuró “en actitud de escribir lo que parece dictarle la Santísima Virgen en trono de nubes”.[62] La presencia del retrato de esta mística en el citado recinto y la rememoración de su escrito en el Panegyrico, publicado con motivo del estreno de la capilla, muestran a un cabildo catedral impulsor de la devoción a María beneficiándose también de la literatura aceptada de la abadesa de Ágreda. El escrito de la vida y doctrina de la Madre de Dios, revelada a María de Jesús, fue publicado en 1670, después de su muerte, con el título de Mística Ciudad de Dios […].[63] Sin duda, acorde con Sánchez Moguel, la monja concepcionista avivó más la devoción.[64] El óleo novohispano de la segunda mitad del siglo xviii de la iglesia de Santa Catalina (Morelia), mejor conocida como Las Monjas, enlaza este caudal de la dinastía de los Habsburgo.

			Tanto Carrillo como Solís y otras fuentes del siglo xviii mostraron esta otra faceta dorada del culto a la Virgen de la Antigua en la monarquía hispánica, el cual se sostuvo en buena medida por las hermandades, retroalimentado por las acciones de sus mecenas, en ambos lados del Atlántico, pugnando en calidad de baluarte espiritual frente a la americanización de las devociones, y la competencia de los criollos en los puestos de la administración civil y eclesiástica en los cabildos catedrales.[65]

			Cierro con las opiniones de Ortiz y Solís respecto al origen romano de Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla, a quien se la sitúa como el elemento aglutinador de la monarquía hispánica, diacrónica y espacialmente en el orbe católico, desde la antigüedad romano-bizantina, pasando por la reconquista del territorio ibérico y enlace con las tierras de ultramar. El respaldo de estas opiniones se encuentra en primer lugar en Ortiz apoyado en Rodrigo Caro (ca.1634) y Fernando de la Torre Farfán (1671), entre otros autores. Para empezar, el primero defiende la tradición acerca de la antigüedad y hechura celestial de la configuración mariana en el muro, y no duda en recurrir a un decreto del Concilio de Iliberis o Elvira (cerca de Granada) celebrado en el año 305, pues a este primer concilio hispánico asistió el arzobispo de Sevilla, Sabino I y otros obispos andaluces. En el canon 36 de la reunión conciliar, se prohíbe pintar imágenes en las paredes para no exponerlas a la “osadía de los gentiles [ni a la] inclemencia de los temporales, [termina afirmando, pero la] celestial efigie de la Antigua no era comprendida en las que prohibía el Concilio hechas por manos de hombres”.[66] El autor redondea, ya que ésta había sido pintada mucho antes del citado decreto y el arzobispo asistente al Concilio no iba a permitir que se contraviniera el canon, y concluye con la afirmación que su hechura y su resguardo estaban a cargo de la divinidad: “nuestra santa imagen del Antigua, como fábrica del cielo tenía mano superior que la defendiese de uno y de otro, así como no dependió de las manos, de los hombres, que la injuriasen”.[67]

			Sobre este punto, la primer conjetura de Solís (quien siguió de cerca a Ortiz) es que la pintura no pudo ser hechura de algún piadoso cristiano durante la dominación árabe en España, porque en ese tiempo no se pintaban imágenes en las paredes de los templos, dados los acuerdos del citado Concilio, ya que éste fue “de suma autoridad entre nos, y principalmente entre los Béticos, o Andaluces, como congregado en esta Provincia [...se] había no mucho antes prohibido esta especie de Imágenes en los Templos”.[68] La segunda, es que tampoco se pintó en el templo máximo de Sevilla en la época de los visigodos porque hubiera sido una violación a la ley, por lo que argumenta a favor de su hechura romana sustentada en “los Cánones sagrados, la historia Eclesiástica de España, las costumbres de la Iglesia, el uso de los tiempos, los escritores escolásticos, y los Autores de las cosas de nuestra Patria”.[69] Al igual que Ortiz, asiente que la pintura no es obra de manos humanas, y que corresponde a la época de san Pío o de san Gerundio, primer prelado de Sevilla. Postura esta última que tuvo repercusión en otros escritores y poetas que dedicaron su talento a reproducir como eco la antigüedad de la Virgen María y la advocación sevillana. Por ejemplo, Francisco de Quevedo (primera mitad del siglo xvii) la evocó cuando alabó a María y a su concepción sin mancha: “Y aunque me miráis tan niña. Soy más Antigua que el tiempo”.[70] El poeta asumió una corriente de interpretación sobre la creación, apartada de María, por Dios Padre, al alabar la concepción sin mácula de la Virgen preexistente.

			Con la finalidad de exponer más pruebas acerca del origen romano de la pintura, Solís de nueva cuenta resaltó la preferencia divina sobre los reinos cristianos ibéricos como el repositorio de una de las más antiguas imágenes sagradas, por lo que parangonó Sevilla con Roma en calidad de ciudad de la Virgen. Para ello se respaldó en el Annalita, quien dijo del aspecto formal de la pintura, que su composición responde al modo de la primitiva Iglesia; Rodrigo Caro opinó que es pintura de romanos; el culto Fernando de la Torre Farfán expresó que “no hay tradición, que alcance su Origen, aunque la común llega a la edad en que dominaban los Romanos”.[71] En buena medida decantó lo investigado por Ortiz, quien del aspecto formal de la imagen describió que su tamaño es mayor al natural, conforme al estilo que los romanos adoptaron de los griegos, con lo que querían significar que no era ordinaria, sino “gran superior a lo humano”.[72]

			Esta misma opinión fue mayormente argumentada por Solís, quien también encontró sustento en Diego Ortiz de Zúñiga. De modo tal que repitió la idea que la pintura es anterior, pues así lo indica el manto, como el que pintó san Lucas. Estableció así una relación formal con la Odigitria de Constantinopla (siglo iv) y la Virgen de las Nieves de Roma [véase figura 5]. El dictamen del jesuita Solís sobre ese punto se basó en los autores invocados, y en esa línea redondeó su percepción formal para fundamentar el origen romano, al explicar que “la corpulencia, Semejanza, Ropaje, y otras circunstancias, que la adornan desde lo Primitivo, concurren a apoyar, no sólo, que es obra de Romanos (lo que ya es preciso admitir) sino de los Apóstoles, o de sus inmediatos discípulos. Cuanto a la Corpulencia, y Estatura, ella es mayor, que el natural uso de la Primitiva Iglesia, con que significaban (dice Zúñiga) lo superior a lo humano”.[73] Con profundidad sustentó su opinión en el elemento formal más distintivo del prototipo de Nuestra Señora de la Antigua, esto es su figura monumental como muestra de calidad y superioridad. Por ello reiteró: “Siendo la Santísima Virgen entre los Cristianos la Persona Humana más elevada por su mérito, y dignidad, de donde tomó su origen aquel como proloquio de los Santos Padres; esto es: sobre maría sólo Dios, e inferior a maría todo lo que no es Dios”.[74] El autor recalcó el valor de la forma o continente como el medio plástico para expresar una afirmación. Partió efectivamente de toda una concepción tradicional, antigua —gregoriana— (finales del siglo vi) y de su incremento desde la época medieval, cuando la imagen fue un instrumento pedagógico, el pincel lo que la voz, o el libro.

			Como se ha dicho antes, varias de las opiniones y fuentes utilizadas por Ortiz fueron retomadas por Solís. Este jesuita en su momento juzgó necesario exhortar a los canónigos de la catedral hispalense sobre el aserto del origen romano de la imagen, porque el cabildo catedral de Sevilla es el capellán perpetuo de Nuestra Señora de la Antigua. Por ello lo apremió para que considerara la antigüedad de la pintura, de los primeros tiempos de la Iglesia, por ello le dijo: “debería a nuestro limitado dictamen, Comunidad, que tanto atiende a conservar lo Antiguo, no permitir, se hablare de otro origen, fuera del que le hemos sólidamente dado”.[75] En seguida hizo explícita la piedra incómoda: “éste es el verdadero, y válido motivo de apellidar a esta sagrada Imagen con el anciano y Venerable título de la Antigua, sin ser necesario se haga de ella cotejo con otra, que hay en la misma Catedral Iglesia de Sevilla, intitulada Nuestra Señora del Pilar”.[76] Aclaró que esta otra devoción había sido llevada por los aragoneses que llegaron a la conquista, y no antes (sobre este punto, se recordará que Ortiz explicó que desde la época de san Pío, obispo de Sevilla, existía también una imagen de barro de la Virgen de Zaragoza).

			Finalmente, la postura divergente de los dos jesuitas respecto de la difundida aceptación sobre el origen visigótico tuvo un trasfondo mayor y legítimo, insertar en la historia esta imagen en calidad de transmisión del legado imperial romano y al que se incorpora el nexo con la nobleza del Reino de Castilla, allende el siglo xiii y más tarde con el de Aragón. Reino castellano que siglos después se constituyera en parte medular del cuerpo político-jurídico de la monarquía compuesta. El rey Carlos I de España y emperador Carlos V de Alemania había sido validado como un digno hijo receptor del legado de Castilla y del imperio romano, así como heredero de la Casa de Austria. La mirada es obligada en un contexto más amplio de la historia y la cultura hispánicas. Así a la luz de las interpretaciones de Mazín: “La antigüedad tardía se prolonga, pues, en Hispania, y sobrevive en parte bajo la dominación musulmana, mientras que los reinos cristianos del norte guardaron su recuerdo. El vínculo con el pasado grecorromano y las estrechas relaciones peninsulares con Bizancio constituyeron fundamentos tanto del poder como del saber”.[77] Con semejante justificación, la Virgen de la Antigua, símbolo de reconquista, es una consumada garante de ese glorioso pasado.

			El cabildo catedral de Sevilla, 
monarcas y nobleza en el auspicio de la devoción

			Una vez que Francisco Ortiz expuso sobre el rey san Fernando, con toda y revelación de parte de san Isidoro, pasó en seguida a refrescar la memoria respecto a la relación espiritual establecida entre la Virgen de la Antigua y un par de monarcas del Reino de Aragón. Su fuente es el Teatro de la iglesia de Sevilla, de Pablo de Espinosa, quien explicó que alrededor del año 1351, cuando el rey don Pedro apodado el cruel se veló con doña María de Padilla, ambos se pusieron bajo el patrocinio de esta devoción en la propia capilla de la Antigua. Luego aporta con interesantes noticias sobre un amantísimo devoto de esta advocación, el infante Fernando el honesto, quien fuera hijo de don Juan el primero, hermano de don Enrique el enfermo; se trata de Fernando I de Aragón (n. 1390/rey 1412-1416), también conocido como el infante Fernando, apodado de Antequera por su victoria contra los musulmanes.[78]

			De acuerdo con la información del Tesoro de Caballería de Joseph Micheli Márquez y de los Anales de Aragón de Zurita, a iniciativa del joven príncipe se organizó una Orden de Caballería y se diseñó el escudo o las armas de Nuestra Señora de la Antigua, con la jarra de azucenas. El infante se hizo caballero de ese Instituto el día de la Asunción de la Virgen María, el 15 de agosto de 1403 y, después, en la plaza de armas de la ciudad de Balaguer, armó a 80 de sus asistentes mayores, señores castellanos y aragoneses, quienes en la iglesia mayor y con solemnidad recibieron el collar de la Orden de Nuestra Señora de la Antigua. Por ello después adoptó la resolución de traer consigo el “celestial retrato en su estandarte Real, para que a un tiempo fuese adorado de la devoción, y temido de la impiedad”.[79] Con este sentido, y otros atributos políticos, posteriormente enarboló uno propio la armada del Darién. A Fernando I de Aragón también se adjudica la extensión de la orden militar al Reino de Francia, al armar caballero al emperador Segismundo, a quien dio facultad de otorgar la dignidad a 30 caballeros.

			En el capítulo dedicado a los devotos de la Virgen de la Antigua en todas las edades, Solís precisa que especialmente tratará de la realeza, noticias que ponen de relieve el vínculo de esta imagen con los gobernantes de los reinos ibéricos. Así, también comienza con el protagonista de la reconquista de Sevilla, el santo monarca Fernando III de Castilla y León, a quien calificó de promotor seglar. El culto fue engarzado a la carrera militar encargada de recuperar territorios musulmanes y conquistar gentiles para cristianizarlos; la sucesión de mecenas de esta devoción se plasmó en la antigua iglesia, en el primer sitio que ocupó la Virgen de la Antigua en la capilla de San Pedro, pues ésta alojó el entierro de muchos caballeros, primeros conquistadores y ricos hombres, de modo particular del almirante Ruy López de Mendoza y entre los prebendados, el deán don Pedro Manuel, quien fuera su benefactor en el año de 1393.

			También a Solís se debe una mayor precisión de las noticias acerca del rey Fernando I de Aragón o infante Fernando de Antequera, en relación a la visita que en 1410 hizo a la Virgen de la Antigua, se llevó una copia a su villa de Medina del Campo (Valladolid) y la colocó en un templo consagrado en su honor.[80] De ésta no permanece huella, aunque Ortiz y Sánchez Moguel refieren su celebridad. En cambio, existe otro óleo de 1587 que puntualiza la presencia de la devoción en esas tierras [véase figura 54]. Como se ha dicho, la acción más distintiva emprendida por el joven rey de Aragón fue que organizó un Instituto militar con el nombre de Orden y Caballería de Nuestra Señora de la Antigua, que tuvo por divisa una significativa conjunción de elementos relativos a la triunfal empresa cristiana en Sevilla, y que se enumeran a continuación:

			un collar de oro, de que pendía una medalla en forma de Jarra de Azucenas, Armas de nuestra Santa Iglesia, y grabada en ella la Efigie de nuestra señora de la antigua, y a sus pies la figura de un Grifo, símbolo de los Moros, a cuyo vencimiento se dedicaba por instituto de esta Militar Religión, en cuyo Estandarte Campeaba también la Imagen de la Antigua, en significación de que esta prodigiosa Palas era la que daba todo el aliento a sus Armas, y a quien debían sus Caballeros reconocer las Victorias. Introdujo después el Infante (ya rey) esta Orden Militar en Aragón, y admitió en él gran número de Caballeros.[81]

			Ambos jesuitas explicaron que esta orden no duró mucho, en parte debido a que el infante vivió poco, y por otra, que su hijo, don Alonso V el Magnánimo, ocupado en las guerras de conquista de Nápoles y del occidente de Italia “no reclutó con nueva Nobleza la que perecía en la Campaña”.[82] Así se apagó el esplendor de esta Orden de Caballería, aunque su memoria permanece en estos textos y en la continuidad del culto a la imagen guerrera y protectora.

			En relación al significado de la jarra de azucenas como armas de la capilla de la Antigua y venera de su antigua caballería, que después fuera adoptada por el cabildo catedral, Carrillo publicó unos datos aclaratorios de su origen y sobre el valor simbólico del motivo artístico. Se refiere a la insignia de la jarra de azucenas pintada en la ventana oval que desde el testero de la capilla permitía la entrada de luz natural, aunque en su opinión era más apropiado que en aquel sitio importante estuviera el santo nombre de María, y agrega, tal como hoy se ve. Prosigue con su relato e indica que la jarra de azucenas era la venera o insignia de la Orden de Caballería, nombre recibido del rey García de Navarra, fundador de esa orden en su reino en el año 1023, y que después organizara el joven Fernando el honesto, en Castilla:

			con el nombre de collar de las azucenas, o jarra de n. s. de la Antigua: y da la razón don Bernabé Moreno de Vargas en esta forma: pusieron la azucena por devoción a la Virgen, a quien por tradición antigua se le dan por armas unas azucenas blancas, que caen de una jarra porque su pureza, y santísima virginidad es comparada en la sagrada escritura a la blancura, y lindeza de la azucena, que es el lirio blanco de quien se habla, y esta señal quiso escoger para su orden de Caballería, en reverencia, y memoria de la Virginidad de n. s., el esclarecido Infante don Fernando.[83]

			De acuerdo con Maldonado (1672) el escudo de dos jarras estaba pintado a los lados de la imagen; el canónigo Carrillo registró que en la reja principal de la capilla está la jarra de azucenas y a sus lados la torre, que es el sello que el cabildo usaba en su tiempo. Sobre este punto, hizo un reconocimiento al padre Ortiz, a quien se deben las pruebas de que el cuerpo capitular adoptó la jarra de azucenas: “el cabildo añadió la torre en medio [la giralda] para distinguir sus armas de la Capilla de la Antigua, como se halla en dicho Archivo, y hoy se ve en los instrumentos posteriores al dicho tiempo”.[84] El emblema de la jarra con azucenas, que ensalza la pureza y virginidad de la Madre del Verbo Encarnado, se exhibe simbólicamente en relación a Ella en la portada lateral (norte) de la catedral de Santo Domingo en República Dominicana, primera sufragánea de la patriarcal hispalense. Motivo decorativo que procede del siglo xvi, al igual que el par de escudos marianos con corona cuyo campo es ocupado con la jarra de azucenas, que también reviste la fachada interior de la sacristía de la catedral de Sevilla. Posteriormente, también fueron recreados en las portadas de la catedral de Puebla.

			[image: ]

			Tanto la revelación del santo rey Fernando III de Castilla y León, así como la mencionada organización militar a cargo de Fernando I de Aragón, forman parte de la acreditación del culto a la imagen de la Antigua, bajo cuya protección se cobijó la unidad territorial y espiritual de sus reinos; legado éste que aumentó con los Reyes Católicos y la Santa Sede. Con una intención semejante a la practicada en la esfera política de la Roma cristiana e imperial del siglo vi, cuando los emperadores imploraban la protección de la Virgen María, puesto que de ella habían obtenido sus coronas triunfales, su efigie en la guerra había sido el escudo invencible. Esta posición de autoridad de la imagen mariana es interpretada por Belting, en calidad de un culto renovado, distinto al manifestado por el pueblo y por los teólogos.[85] Línea seglar heredada y retroalimentada por los monarcas y la nobleza hispana, marco en el que se inscribe la relación de la Virgen de la Antigua con san Fernando rey.

			Más de un siglo después, los promotores del culto consignados por Solís son Isabel de Castilla (1474-1504) y Fernando V de Castilla y II de Aragón (el rey Católico, 1479-1516; nieto de Fernando I de Aragón).[86] De esa misma época y favorecidos de los monarcas fueron capellanes de la Virgen de la Antigua los prelados Pedro González de Mendoza (cardenal de España y protector de Cristóbal Colón), Juan Rodríguez de Fonseca [véase figura 43] y, posteriormente, el sobrino del primero, Diego Hurtado de Mendoza. Las décadas de la administración política de los Reyes Católicos, de la regencia del cardenal Cisneros, de Carlos I de España, así como de las instancias administrativas generadas por la corona de Castilla (Casa de Contratación de Sevilla y Consejo de Indias) son también las de una participación intensa y organizada por parte de connotadas dignidades del cabildo catedral de Sevilla, además del impulso a título particular de capitanes, comunidades religiosas y devotos, patrocinio que se reflejó en una importante extensión de la devoción y culto a los dominios ultramarinos de la monarquía católica.

			El corolario político-religioso del culto a la Virgen de la Antigua en el siglo xv, se inserta en el marco del otorgamiento pontificio del título de Reyes Católicos, a Isabel y a Fernando. De acuerdo con Mazín, éste “se inscribe dentro de una tradición mucho más antigua heredada de Roma, Constantinopla o Bizancio, es decir del imperio romano. Dicha tradición había hecho de los reyes cristianos de la Península ibérica los defensores de la fe y los principales responsables de salvación espiritual de sus súbditos”.[87] En esta misma dirección, bajo el signo de milicia cristiana y al amparo de Nuestra Señora de la Antigua, a principios del siglo xvi la nobleza fue convocada para expandir la cristiandad al otro lado del Atlántico. Esta preferencia se expresó en la preeminencia devocional de los navegantes y, de modo particular, a través de dos renombrados eclesiásticos, colaboradores de Fernando el católico, y la participación paradigmática de algunos de los miembros del cabildo catedral de Sevilla. Punto que está detallado más adelante.

			Una muestra de pleitesía y manifestación devota por parte de Isabel y Fernando, tuvo lugar a raíz del nacimiento de su hijo Juan, príncipe de Asturias, el 31 de junio de 1478. En acción de gracias ofrecieron una memorable lámpara de plata de gran tamaño, que junto a otras donadas por príncipes y señores proporcionaban la iluminación en el recinto sagrado. La de ellos contaba con un privilegio que tenía la finalidad de garantizar la luz perpetua de la Virgen de la Antigua, al consignarle “el diezmo del aceite, de el Alxarafe, que solo a los Reyes Pertenece”.[88] Las precisiones constan en el Libro Blanco del Archivo capitular, donde se estipula la dotación de diez quintales de aceite de renta anual para que nuestra Señora tuviera permanentemente encendida una lámpara. De la Rosa detalla que se comprometió, de ahí en adelante y para siempre jamás, dar una limosna para esta advocación, al deán y cabildo o al mayordomo a cargo de la capilla. Los diez quintales se obtendrían “situados y salvados” del diezmo del aceite de la ciudad, su rivera y aljarafe; dotación signada por la reina Isabel, el 12 de septiembre del año citado.[89] La espléndida acción votiva destinada a mantener iluminado perpetuamente el recinto sagrado, muestra la esperanza de Isabel de ser correspondida por la divinidad —el favor de la verdadera luz sobre su heredero. Acorde con la interpretación de Pereda: “la reina buscaba sin duda la mediación apotropaica de la imagen mariana en la cría de su único hijo varón y, por añadidura, de la pieza más importante en el complejo engranaje de su política dinástica”.[90]

			La demostración pública de la ejemplar devoción y amparo del culto decoroso a la Virgen, por parte de los Reyes Católicos, tuvo otro par de acciones de importante impacto para convocar a la feligresía y favorecer las demandas o súplicas. Los monarcas mostraron su reconocimiento al poder de esta advocación, pues entre los muchos remedios buscados por la reina Isabel para fortalecer la salud de su hijo Juan, quien no había obtenido mejoría, acudió a la Virgen de la Antigua. En agradecimiento a la petición formulada —la recuperación de la salud— los reyes mandaron hacer un exvoto del cuerpo de su hijo, en cera dorada y pintada.[91] Sobre este punto, Solís registró que era una estatua de plata que tenía el peso del cuerpo del enfermo, la que debía estar pendiente en la capilla. Sin embargo en los papeles está registrada como figura de cera con su peso, la que formaba parte de una práctica de la reina en el marco de toda una tradición.[92] La exhibición de la ofrenda ardiente y la réplica corporal de un príncipe mostraba la complacencia de los monarcas al favor solicitado, al mismo tiempo que integraba un recurso para convocar a la devoción de la imagen sagrada. La investigación que el jesuita Ortiz realizó en el archivo de la catedral de Sevilla, sacó a luz que los Reyes Católicos —el 29 de diciembre de 1495— eximieron una prohibición dada por ellos mismos y con facultad apostólica, en la que habían ordenado que en sus reinos no hubiera publicación de demandas sin antes haber sido examinadas por el rey, y que “sin embargo de dicha orden [daban licencia con la finalidad de] que no cesase la demanda de nuestra señora del Antigua por la gran devoción que a esta señora tenían”.[93] Como detallaré adelante, en varios años del siglo xvi se consigna la celebración de súplicas o rogativas.

			La serie de iniciativas emprendidas por la reina Isabel y el rey Fernando en beneficio de la devoción a la Virgen de la Antigua está estrechamente ligada al cabildo catedral de la Patriarcal y Metropolitana de Sevilla ¿Cuáles fueron las medidas que este cuerpo jerarquizado tomó para hacer frente a la demanda de misas y donación de limosnas? Con la finalidad de poner orden en la administración del culto y de las cuantiosas limosnas, en 1498 se hicieron unas nuevas constituciones en las que se estipuló un incremento de capellanes para hacer frente a la solicitud de diversos tipos de misas. No obstante éste resultó insuficiente, por lo que fue necesario incrementarlo en la medida que los devotos de la Antigua lo demandaban y para la atención de una sana administración. Con el tiempo esto dio lugar a que Diego de Deza, arzobispo de Sevilla e inquisidor general, dispusiera en 1513 la elaboración de otra nueva Instrucción relativa al servicio en la capilla.[94] Éste es el texto y la información que Ortiz sitúa en una temporalidad anterior, con un número elevado de clérigos y que califica de Regla y Constituciones (es posible que se refiera a las de la Hermandad), que inician así: “La capilla de Nuestra Señora del Antigua, loores a nuestra señora, van cada día en acrecentamiento, donde se ofrecen muchas devotas limosnas a nuestra señora y donde las sus devotas personas, que necesitadas del espiritual alimento allí ocurren, hallan a la continua aquel socorro, y amparo de la Virgen nuestra señora que deben, y buscan”.[95] En su contenido también se indicó el estado álgido de la petición de misas de todas partes del mundo, la demanda era tanta que la situación se había vuelto crítica, ya que los 23 capellanes asignados no eran suficientes para celebrarlas. Por ello fue necesario obtener dispensa del pontífice para terminar de cumplirlas en otros altares, en tanto que en el altar de Nuestra Señora además de las misas forzosas, sólo se permitía que las celebraran prelados y prebendados.

			En el libro de referencia se describió también la numerosa concurrencia de devotos que buscaban el auxilio de esta advocación (quien daba pronto consuelo y remedio a sus necesidades). No faltó la cita al ejercicio de la caridad por parte del cabildo catedral, para atender la urgencia de alguna persona pobre y completarle para mandar decir una misa, favor que se ejecutaba por parte del prebendado que ocupaba el cargo de presidente de la capilla. Debido a la demanda de celebraciones litúrgicas al mismo tiempo, en las Reglas se estipula que el cabildo seleccione las prioridades. La cofradía era elitista, insigne y especial. No se dice cuándo se organizó esta corporación, sólo que era muy antigua y estaba integrada por canónigos del cabildo y nobles prominentes.

			En este periodo, el cabildo catedral costeó algunas obras, las que fueron cambiadas por otras según la época de los mecenas y los estilos (gótico, renacimiento y barroco). Por ejemplo en 1497 la conclusión del tabernáculo y una verja de herrería para el pabellón o colgadura destinada a dignificar y resguardar a la imagen. Posteriormente, en 1518 el clérigo Andrés Mejía pintó escenas sagradas en la puerta del tabernáculo, dorada y pintada de nuevo entre 1547-1548 por Antón Pérez, quien las adornó con molduras y le puso letreros.[96]

			La fama y las necesidades de espacio a finales del siglo xv, atrás descritas, se manifestaron en la extensión de la capilla de San Pedro y de la Virgen de la Antigua. Así, en los primeros años de la siguiente centuria se concretaron esos anhelos mediante el generoso donativo del arzobispo de Sevilla, Diego Hurtado de Mendoza, cardenal de Santa Sabina de Roma y patriarca de Alejandría, el cual ofrendó el 22 de febrero de 1502 para la conclusión de las obras, a cambio de esta dotación sus restos reposarían en la capilla. Murió ese mismo año, dos años después su cadáver fue llevado desde Tendilla y colocado al lado derecho del altar de la Virgen de la Antigua “en un insigne sepulcro de alabastro”.[97] Otra donación de su parte fue un rico ajuar con sus armas, del que sobresale la mención de una casulla de brocado que tenía al frente la figura de la Virgen de la Antigua y en el reverso la imagen de san Pedro, hagiografía que alaba a los titulares de la capilla.[98] En 1578, los restos del arzobispo al igual que la pintura mural fueron trasladados.

			La adecuación arquitectónica generó cierta alteración de la planta primitiva de la catedral que también afectó la altura. Un áspero comentario del siglo xix, dice: “La quinta capilla es mayor que todas las referidas hasta aquí, pues es tan alta como la segunda nave inmediata, y la mitad más larga que las demás capillas. Mandó hacer este exceso el arzobispo D. Diego Hurtado de Mendoza”.[99] La suntuosidad a que llegó el recinto de la Antigua a lo largo de tres siglos fue el reflejo de numerosas y costosas iniciativas de sus amantes devotos y del cabildo catedral, en calidad de su perpetuo capellán. Por ejemplo, la reja interior de plata que donó Juan Alonso Guzmán, duque de Medina Sidonia (padre).[100]

			La capilla de la Virgen de la Antigua de Sevilla fue erigida en un centro sagrado, en calidad de santuario, adonde acudían los dos cabildos —el de la catedral y el de la ciudad— para rogar misericordia divina debido a las afectaciones provocadas por la naturaleza, interpretadas como castigos que la divinidad en su Segunda persona enviaba a la humanidad pecadora. Esta otra forma de vivir la religión, de estirpe medieval, fue incorporada a la religiosidad oficial en la época de los Reyes Católicos. Así, el cabildo catedral de Sevilla estimuló sistemáticamente la práctica de rogativa o súplica cuya finalidad apuntaba en varias direcciones, especialmente la del fortalecimiento del culto por parte de la feligresía de su jurisdicción a través de su cohesión, la obtención de limosnas y demostración de autoridad. Se invocó su protección ante la presencia de plagas, en los años 1505, 1506 y 1507, también en el primer año debido a la abundante lluvia, en el segundo a causa de la sequía y en el tercero por el hambre y mortandad generada por los problemas naturales anteriores. Se reconoció que gracias a la Virgen de la Antigua se había recuperado la salud pública. En 1521 hubo una gran sequía, fue entonces cuando los habitantes de la villa de Carmona emprendieron el 11 de marzo una procesión de rogativa pública a Nuestra Señora de la Antigua. Las manifestaciones externas de piedad repercutieron en la extensión de la devoción [véanse figuras 49 y 7]. Durante el reinado de Felipe II y bajo el gobierno de sus sucesores continuó la práctica de este tipo de demostraciones sociales, este monarca favoreció la devoción, entre otras de patrocinio real. En las Actas capitulares de 1581 se registra el acuerdo del cabildo de celebrarle un novenario solemne, pues la peste cundía por el país.[101] Con esta acción se esperaba apaciguar el enojo de Dios, por ello

			galanteó e hizo estación a su Madre del Antigua, yendo el cabildo nueve días continuos al altar de nuestra señora del Antigua, donde se cantaron nueve misas, y el último día del novenario, comulgó todo el cabildo por comunidad, con la devoción y piedad que acostumbra; consejo santo para aplacar y mover a Dios; rogar a su Madre, y se reconoció en el efecto el año referido de la peste, pues movida misericordia nuestra señora del Antigua, por sus ruegos se movió el Sol de justicia su hijo, y alzó la mano del castigo.

			A la par de estos incentivos espirituales locales, se dio pie a otro momento álgido mediante las prácticas oficiales respaldadas por el brazo seglar y eclesiástico de la monarquía española. Este vínculo fue asegurado desde la Santa Sede, cuando en 1507 Julio II proveyó a la capilla de la Antigua del otorgamiento de jubileo, el mismo pontífice, cardenales y arzobispos de la catedral de Sevilla concedieron otras gracias e indulgencias para aquellas personas que visitaran el recinto cada sábado. Los papeles relativos eran colocados en la puerta de la capilla y leídos en voz alta por el sacristán.[102] El aprovechamiento espiritual y el beneficio económico eran garantizados por la asistencia de los creyentes, convocados por los continuos milagros que Dios obraba a través de esa advocación.

			En las primeras décadas del siglo xvi tuvo lugar la génesis de la devoción en las Indias, en una dimensión insospechada del culto. Como se ha dicho, Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla fue una de las imágenes marianas representativas de la empresa de conquista, y de las primeras formas de asentamiento del culto decoroso a una imagen de la Madre de Dios. A la par que se pugnaba por otorgarle un sitio privilegiado en las sedes diocesanas, por medio de otras réplicas fue, a su vez, objeto de apropiación por parte de los residentes de los nuevos territorios. Este desarrollo ocurrió más o menos paralelo al que en seguida describo.

			El afianzamiento del culto continuado fue fortalecido por los reyes de las dos dinastías gobernantes, de Carlos V a Felipe V, a quienes se debieron no pocas pleitesías que mostraron el lugar de esta devoción mariana. Tanto Francisco Ortiz, Miguel Carrillo, como Antonio de Solís hicieron sus relatos sobre este punto. El primero de los autores citados, como otros en su tiempo, puso de relieve que el emperador llevaba consigo esta imagen en sus batallas mediante un retrato suyo, cuando salía a combatir a los infieles y a los herejes en Alemania.[103] Una vez concluida la guerra, donó la imagen que le había servido de perpetua auxiliadora al convento dominico de San Pablo el Real de la ciudad de Sevilla, donde se le colocó en una capilla propia y en torno a la que se organizó una cofradía integrada por muchos nobles, a la que también perteneció el príncipe Felipe. En torno de esa efigie se creó una cofradía cuya antigüedad no se sabe pero sí de la “Regla de los mui nobles señores cofrades de Nuestra Señora del Antigua”, año 1546, la cual se acabó de escribir en 1556 y se aprobó en 1590, con la renovación de unos capítulos. Ortiz refirió que la comunidad del convento grande de los franciscanos de Sevilla organizó otra cofradía, relacionada ésta con el altar dedicado a un retrato de la imagen, alojada en un retablo de hermosa factura que se encontraba en uno de sus claustros.

			Otro reconocimiento público del monarca, de acuerdo con lo atestiguado por Peraza, es que el “invictísimo césar” emperador don Carlos V mandó a la capilla de la catedral de Sevilla el bulto de sus hijos, el príncipe Felipe y el de sus hermanos y hermanas.[104] El cronista sevillano expuso con vehemencia la fervorosa devoción del pueblo que en gran número cada mañana concurría a venerarla; en seguida insta a leer su tratado sobre la imagen:

			Verdaderamente esta capilla es casa del Omnipotente Dios, pues es tabernáculo de su santísima Madre la Virgen María. Asimismo este santo lugar Puerta del cielo, por la cual entran nuestras oraciones, en aquella refulgente Patria, por ella nos vienen copiosas mercedes del divino favor. Con muy gran razón son lo sevillanos devotísimos de la Santísima Virgen María en esta su advocación devotísima de la Antigua, pues ella es su piadosísima Madre y su Patrona benditísima y defensora contra el maldoso demonio, como el que leyere el tratado nuestro de la fundación, y milagros de esta santa capilla del Antigua, ciertamente lo verá, cuyo nombre sea bendito por siempre. Amén.

			En el siglo xviii, Solís alardeó los resultados de su laboriosa investigación, al describir que Carlos V honró a la ciudad de Sevilla con su presencia, debido a que en 1526 acudió para contraer nupcias con Isabel de Portugal. Ella fue la primera en visitar a la sagrada efigie conforme a lo mandado por el monarca, pues “dispuso de suerte las Visitas de esta Santa Imagen, que la futura esposa le rindiese el tributo de su adoración, antes que pudiese ver al César que havia de ser su marido, lo que se ejecutó aquella misma tarde que esta soberana entró en Sevilla”.[105] Luego cuando el emperador llegó, lo primero que hizo antes de hospedarse fue rendir su devoción a la Virgen de la Antigua. En ambas visitas se realizó un protocolo similar con ceremonia de ingreso a la catedral de por medio, donde los recibió el cabildo catedral y el arzobispo Alonso Manrique en la puerta denominada del Perdón, en seguida enfilaron en procesión a la capilla de Nuestra Señora de la Antigua. Así, el señor más poderoso, el gobernante universal que asumió la responsabilidad de conservar la unidad religiosa en el imperio alemán, llegó a Sevilla y se apropió de la conquistadora imagen de la Antigua, a quien confió la conservación de un vasto territorio peninsular y de ultramar bajo el manto del cristianismo católico.

			Carlos II de Borgoña fue educado en la pietas austriaca de la casa de Habsburgo y en los valores caballerescos de la corte ducal de Borgoña, aspectos que le perfilaron en sus acciones de “caballero cristiano andante”.[106] Más allá de un comportamiento personal y a favor de su investidura, su religiosidad en tanto emperador cristiano se entiende al considerar su actitud frente a tres grandes retos: el protestantismo, la reforma de la Iglesia y el papado.[107] Por otra parte, el legado espiritual y político de sus abuelos, los Reyes Católicos, contribuyó a esa profunda devoción mariana que se concretó —entre muchas otras— en mandar sacarle una copia y con ella elevarla en calidad de amparo y estandarte reluciente de la corona de Castilla.

			En este marco de comportamiento caballeresco, sus hombres de milicia y navegación no hicieron menos que los de épocas anteriores, pues también mostraron su gratitud a la Virgen de la Antigua, emblema de lucha contra los musulmanes. Un testimonio de este tipo corresponde a don Bernardino de Mendoza, general del emperador en la armada de Argel, quien mostró públicamente su triunfo contra los turcos al enviar a la capilla una bandera, que un soldado suyo ganó en la batalla. De acuerdo con Ortiz, Bernadino de Mendoza fue el cuarto hijo de don Íñigo López de Mendoza, primer marqués de Mondéjar, y segundo conde de Tendilla, fue general de las galeras de España, de los Consejos de Estado y guerra, y contador mayor de Castilla, murió en la guerra de san Quintín; apoyado en la información de Argote de Molina (reunida en 1592 para su Historia de Sevilla) aclaró que el obsequio, que se encontraba en la pared frontera de su altar en la capilla, era una égida turquesa con la leyenda que indica su origen “bandera [que] ganó Melchor del Castillo, cuando la victoria de don Bernardino contra los turcos”.[108] Ésta fue colocada tiempo después, en 1570, y formaba parte de un prestigioso muestrario de tributo espiritual que adornaba los muros y la reja de la capilla antes del traslado de la pintura mural. Acerca de esa memorable batalla se describe que entre galeras, naos, artillería y soldados, el emperador zarpó de Génova hacia Argel en octubre de 1541, en compañía de capitanes ilustres como el duque de Alba y Hernán Cortés.

			A imitación de su padre, Felipe II mostró su respaldo a la devoción. Como si hubiera aplicado al pie de la letra y de manera continua el consejo recibido al ser nombrado regente en 1543: “Debéis fijaros en dos puntos en todas las cosas: el primero y más importante es tener siempre presente a Dios y presentarle todos vuestros trabajos y penalidades, sacrificaros y entregaros plenamente a ellos. Y el segundo: estar abierto y ser benevolente con cualquier buen aviso”.[109] En 1570, cuando visitó Sevilla acudió a su catedral, el cabildo lo recibió y acto seguido se le condujo “a venerar las soberanas imágenes de la Antigua y de los Reyes a la primera la clasificó la Reina de las imágenes”.[110] El pueblo sevillano conocedor de su devoción y gusto por las configuraciones sagradas, le colocó en el pecho una rica joya con la efigie de Nuestra Señora de la Antigua. Luego, el aumento de este culto se reflejó cuando él y su hijo, el príncipe Felipe III, se hicieron cofrades mediante la copia que su padre el emperador portó en las contiendas, y que al término de ellas donara al Real Convento de San Pablo. Al final de su reinado, esta cofradía e imagen tuvo una gran relevancia en el desarrollo de la conmemoración de la Semana Santa y en el sostenimiento del culto a la imagen sagrada original, sita en la catedral. Carrillo da cuenta pormenorizada al explicar que, el 8 de diciembre de 1596 a la de la Antigua se agregó la cofradía Real de los Siete Dolores y compasión de Nuestra Señora de la Antigua, cuya aprobación se verificó el 27 de febrero de 1597 con el nombre de Dolores y siete cuchillos. Ésta corrió a cargo de una estación de la procesión del jueves santo y todavía en el siglo xviii tenía un desempeño importante en la religiosidad del pueblo sevillano, así quedó en

			[…] la memoria de cofradía de n.s. de la Antigua, no sólo en el nombre, sino en tres demostraciones particulares, que se practican todos los años, que hace la estación el jueves santo. La primera: el descubrirse la santa imagen de la Antigua de la santa iglesia, gloriosa en día de Pasión. La segunda, admitir el cabildo la cera, que, como ofrenda, envía la cofradía para el altar. Y la tercera, estar la capilla abierta, en tal día, por llevar distinta estación, que las demás cofradías, circulando ésta el Monumento, y transitando por la puerta de la capilla, haciendo oración a nuestra señora y volviendo las imágenes a el altar en señal de su antiguo reconocimiento.[111]

			En 1576 el cabildo catedral acordó cambiar de ubicación la pintura mural de la Virgen de la Antigua, de la pared que daba frente a donde actualmente se encuentra. La información se encuentra ampliamente citada en Sánchez Gordillo, Ortiz, Carrillo, De la Rosa y Gestoso. De sus descripciones tomé los datos que en seguida resalto, especialmente cito a Ortiz quien se apoyó en documentación del archivo de la catedral. El final del movimiento inició el viernes 7 de noviembre de 1578, con duración de varios días. Para ello, el segmento precisó de una serie de obras, empezando por lo que hoy se denomina un desprendimiento del soporte o “stacco a massello”.[112] Éste dio paso al embalaje, posteriormente el traslado, la colocación en su nuevo sitio y la celebración exitosa de los trabajos. De esta acción, Gesto so compulsó la información de las fuentes y aclaró que sí hubo algunos deterioros en el fragmento del muro, como la gran fisura y otros daños citados por Medianero. Vayamos por partes.

			[image: ]

			En la memoria del traslado se detalló que la pintura mural estaba en un soporte de mampostería de ladrillo, situado a mano derecha de la entrada de la puerta mayor de la capilla —cerca del pilar del arco—; éste comenzó a moverse en el mes de agosto de 1576 y “se tardó de mudar desde el dicho día viernes [7 de noviembre de 1578] hasta el sábado siguiente por la tarde, que se encajó adonde al presente está en la dicha capilla en la pared frontera”.[113] Del ceremonial y júbilo con motivo del cambio se dijo que “se dio principio a la faena, y al mismo tiempo a fervorosísimas rogativas, y que el Prelado, y cabildo hicieron acompañarla del continuado clamor de las campanas, y afectuosas oraciones del Pueblo, que duraron hasta el sábado siguiente por la tarde”.[114] Una vez que la imagen quedó colocada en su nuevo emplazamiento, se avisó del término feliz sin que la pintura hubiera tenido daño. Acto seguido, al unísono del repique alegre de campanas de la torre mayor, seguido de las demás iglesias de la ciudad, con solemnidad se cantó el Himno de Acción de Gracias, el Te Deum Laudamus ante el Altar Mayor presidido por el Santísimo Sacramento. Luego, el cabildo catedral tomó camino en procesión desde el coro hacia la capilla donde “se celebró el gozo espiritual y temporal con motetes y chansonetas”.[115]

			El despliegue de jerarquías y poder se concretó con la asistencia de autoridades eclesiásticas y seglares. Comenzando con el arzobispo de Sevilla, Cristóbal de Rojas y Sandoval, el deán Alonso de Rebenga y todo el cabildo; Alonso de Guzmán, duque de Medina Sidonia; Francisco de Zapata y Cisneros conde de Barajas y asistente de Sevilla [primo hermano del arzobispo del nuevo Reino de Granada, Luis Zapata de Cárdenas]; Álvaro Manrique, marqués de Villamanrique, y muchos otros ca balleros. Para el protocolo del traslado fueron diputados el prior y canónigo Pedro Vélez de Guevara y Hernán Pérez canónigo de Sevilla; el canónigo Alonso Mudarra, mayordomo de la fábrica, y el racionero Ascencio Martín Román. Con mucha razón, Solís opinó que el magno evento del traslado fue uno de los tres protagonistas de la promoción del culto, en calidad de impulso eclesiástico mediante el prelado y el cabildope renne obsequiador de la sagrada imagen.[116] Más allá de ello, con estas acciones públicas se acrecentó el sentido de cuerpo y unión de los grupos de autoridad, con lo que se construyó otro firme peldaño que mostraba la relevancia del culto a la Virgen de la Antigua de la catedral de Sevilla.

			Los cronistas describieron el artificio de los recursos y destacaron a los operarios marineros. Ledesma y Gordillo narraron que el traslado de la imagen fue un milagro dadas las dimensiones y el inusual mecanismo, el primero refirió:

			Esta preciosa y santísima imagen no estaba antiguamente en el lugar donde hoy está, sino junto a la puerta grande de su capilla […] se pudo cortar la parte de la pared en que estaba pintada con ser tan fuerte; y se llevó en una caja de madera entre algodones y con particulares invenciones y máquinas de maromas, y andamios, la encajaron en el hueco de la pared, que tenían hecho, donde al presente está, sin desmoronarse una muy pequeña parte de su soberana majestad, en cuya divina y real presencia están siempre ardiendo 64 lámparas de plata y un navío grande.[117]

			Ortiz detalló que fue Alonso de Maeda, maestro mayor de las obras de la iglesia, el encargado de dirigir la mudanza llevada a cabo por maestres, y contramaestres, hombres de la mar. El sábado 22 de noviembre, día de santa Cecilia, el cabildo catedral emprendió una solemne procesión a la capilla para la primera misa a cargo del canónigo y arcediano de Sevilla, Alonso de Villalobos, obispo de Esquilache, la que se celebró con gran acompañamiento de música. En este marco decente y emotivo se descorrió el velo que cubría la imagen sagrada. En la festividad anual, el día de la Asunción, se aplicaba esta costumbre antigua destinada a rememorar la revelación del misterio del Verbo Encarnado y que simbólicamente era considerada como la apertura de las puertas del paraíso.[118]

			La continuidad del culto en el territorio peninsular, en las islas Canarias y en las Indias está descrito por las diferentes muestras que el original recibía en su Santuario, la devoción se multiplicó mediante las copias pictó ricas anteriores y a través del incremento de la representación de ese sistema de iconografía. Sobre el primer punto, cito algunos de los diversos eventos y sitios referidos por Ortiz para mostrar la aceptación de la devoción, incluso en otros reinos católicos, así como el aprovechamiento de este legado por parte de los sucesivos monarcas. En los acuerdos del cabildo catedral (viernes 8 de enero de 1616, presidiendo el señor doctor Olalla de Rojas, chantre, y canónigo) se registró la autorización que se dio a Lucas de Buenaventura para celebrar con solemnidad la misa y sermón en acción de gracias en la capilla de Nuestra Señora de la Antigua, ya que esta imagen libró de la muerte a su hijo que cayó de la ventana de una casa en la calle Génova (el 13 de diciembre del año anterior); refirió también otros favores, como el del general de galeones, Juan de Salas, quien en 1628, en una tormenta invocó a la Virgen de la Antigua; cuando la Virgen se apareció al padre Hernando de Mata, y el caso del horno de las Brujas en relación a san Diego de Alcalá. De este último tema hay una pintura novohispana [véase figura 85]. Se da cuenta del célebre templo en su honor, en Monteforte del Reino de Galicia, así como la iglesia y Colegio jesuita que la tienen por titular (1619); una noticia curiosa es la veneración que se daba a una copia en la catedral de Cracovia, tan importante que fue considerada Patrona del Reino de Polonia.[119]

			Ledesma y Gordillo describieron cómo se celebraba a Nuestra Señora con novena en sus festividades con cargo a los curas del sagrario, todos los sábados con misa solemne a la hora de prima acompañada del canto y la música; en la tarde, por cuenta del cabildo y fábrica, se rezaba la Salve con toda la música de ministriles “que es cosa gloriosa, cantando conforme al tiempo motetes y canciones durante una hora; y acude el pueblo a oírla y se cree que no hay cosa semejante en parte alguna, y lo mismo hace en todos los días de las festividades de Nuestra Señora por dotación de don Francisco Enríquez de Rivera, hijo del duque de Alcalá Don Pedro Afán de Rivera, Maestre Escuela de Sevilla”.[120]

			En este encuentro de pleitesías, como sus antecesores, Felipe IV honró a la Virgen de la Antigua en 1634: “la adoró con aquella reverencia que pedía, no sólo ser célebre Imagen de la Sagrada Virgen, a quien era sumamente devoto este monarca, sino la noticia, que de su antigüedad, duración, milagros, y universal devoción del Pueblo”.[121] Esta participación de reconocimiento mutuo del soberano y su pueblo reforzaba los vínculos de la monarquía compuesta que atravesaba por diversos problemas. Durante los trece días que el rey permaneció en Sevilla, se dice que asistió todos los días a la capilla de la Antigua, llevó con él al infante Carlos y ordenó la celebración de rogativas públicas en su altar, por los felices sucesos de la monarquía. En 1649, se hizo una procesión a la iglesia de San Pablo para pedir por el cese de la peste. Por su parte, Felipe V de Borbón, mostró su devoción y reiteró su patrocinio cuando el 5 de febrero de 1729 visitó la imagen y le dedicó la capilla real del Alcázar; meses después el 27 de diciembre, por determinación del monarca, la reina agradeció el feliz parto al cumplir su cuarentena.[122]

			El canónigo Carrillo dio noticia del lucido estreno de la renovación de la capilla con su nuevo retablo y adorno, patrocinados por el prelado y deán Luis de Salcedo y Azcona. El 14 de junio de 1738, la capilla iluminada con hachas y faroles enmarcó la prédica del panegírico a cargo del doctor Alfonso Tejedor (colegial en el Mayor de San Ildefonso, canónigo magistral de la Santa Patriarcal Catedral de Sevilla, etc.). Con este motivo la procesión fue muy hermosa, pues participaron numerosas cofradías cerrando con la congregación de Nuestra Señora de la Antigua que esperaba en las gradas de la catedral; además, para extender la devoción, el arcediano de Écija, don Tomás Ortiz de Garay, encargó a Marani, maestro mayor de su santidad en Roma, unas medallas conmemorativas de plata, con la inscripción n.s.a. de Sev., el año 1738, y al reverso el nombre de Jesús.[123]

			El culto a la Antigua en la época borbónica dejó otros escritos, como el de tipo laudatorio que escribió el sevillano José Cazalla, con el título Elogio de Nuestra Señora de la Antigua (alrededor del último cuarto del siglo xviii).[124] Cierro este apartado de fuentes con la mención de tres publicaciones sevillanas que han tenido importante repercusión sobre el conocimiento de la devoción y el fomento del culto en Iberoamérica. Una, la monografía de Antonio Sánchez Moguel, de carácter pro selitista en la que se estipulan grandes beneficios espirituales tan sólo por leer o escuchar partes del libro sobre la imagen mariana patrona de Sevilla. Otra, es de principios del siglo xx, en la que Simón de la Rosa concedió también una especial atención acerca de la devoción que Cristóbal Colón profesó a la citada imagen. La tercera, es una Novena que formó parte del auspicio devocional y para recabar fondos con motivo de la coronación solemne de 1929, a iniciativa del arzobispo de Sevilla, el cardenal Ilundain; como era usual, la novena contiene una reseña histórica, cuyo contenido se apoya en buena medida en la obra de Sánchez Moguel, en la que se repiten los nombres de varones devotísimos: Colón, Cortés, Balboa, Santaella, entre otros.[125] Las tres obras reiteran la dimensión europea y ultramarina del culto, expuesta por el jesuita Francisco Ortiz, luego por Carrillo, seguido de Solís y autores modernos.[126]

			Los cronistas de la advocación hicieron menciones generales sobre la existencia de muchas copias pictóricas en catedrales, iglesias de regulares, en plazas, calles y casas particulares, sólo mencionaré aquí algunas de las que no incluí en el capítulo IV, o que no están citadas en algunas de las notas a pie de página. Por ello, concluyo este apartado con la relación de otros lugares donde la devoción fue establecida, y así obtener una mayor idea de la red que conformó la Virgen de la Antigua en el mapa católico europeo. Una de las copias de buena calidad plástica, de la segunda mitad del siglo xvi, es la que Cristóbal del Castillo llevó de Sevilla a la Colegiata de Belmonte en Cuenca. Como en otros casos, el estudio de la devoción sevillana en otras sedes diocesanas y su jurisdicción tendría que relacionarse con otros ejemplos pictóricos, tal es la pintura de calidad de la iglesia de Santa María en Casarrubios del Monte (Toledo). Se ha consignado también la existencia de varias copias en el convento de las Descalzas Reales de Madrid.[127] Sánchez Moguel se refiere, además, a la devoción en Valencia, Aragón y Caleruega, así como a la copia del convento de Nuestra Señora en Utrera, la del convento de San Benito de Ávila, en la parroquia de Medina Sidonia; en Évora, Braganza y Lisboa (Portugal); en Santa María Minerva en Roma, en Francia y Suiza. En relación al arzobispado de Valencia, Simón de la Rosa cita la difusión a cargo del beato Juan de Rivera cuando fue su arzobispo, a quien se debe la fundación del Colegio de Corpus Christi, y que en sus Constituciones se lee: “cuya imagen hicimos sacar a un gran pintor, de la misma manera que está la figura de nuestra Señora en la Iglesia Catedral de Sevilla, en una capilla de esta invocación y se venera con grandísima devoción y concurso por los cotidianos milagros que nuestro Señor es servido obrar en los que con devoción acuden a la dicha capilla”.[128] Se afirma que el pintor portugués Vasco Pereira (1540-1618) fue el autor de la copia (1600) que se honra en la iglesia del colegio referido en Valencia, y en la ermita de San Juan de las Palmas de Gran Canaria hay una pintura del siglo xvii.[129] Ésta se caracteriza por su buen dibujo, la composición original del tabernáculo con su ornamentación simbólica y su semejanza con el grabado del primer tercio del siglo xvii (en el manuscrito de Sánchez Gordillo).
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			III. De Sevilla a las Indias occidentales. El culto en la Catedral Metropolitana de México

			En calidad de símbolo de reconquista, pendón de extensión territorial y del Evangelio, la Virgen de la Antigua contribuyó al carácter mesiánico de la monarquía española en su misión defensora de la fe. Ella que fue considerada por sus cronistas sevillanos enlace con el pasado imperial romano, imagen de milicia en tierra y mar, es también, en una dimensión mayor, símbolo del mundo hispánico. La continuidad en ambos sentidos se generó desde la cabeza sevillana a las sedes diocesanas en Hispanoamérica, la que trajo consigo la transmisión de prácticas y protocolos litúrgicos, mediante los libros y la particular distinción de Nuestra Señora de la Antigua al interior de las catedrales, entre otras devociones. En todo ello se siguió el modelo de la catedral hispalense, garantizándose así una uniformidad en los asuntos eclesiásticos de la monarquía. Tal como lo expresara Antonio de Solís, portavoz de esa realidad: “en lo tocante a la Religión, se habían de acomodar las Iglesias, que erigiesen al Ceremonial de esta Metropolitana, constituida Matriz de todas ellas: con que siendo aquí nuestra señora de la antigua el objeto del Culto a la gran Madre, llevaron sus Copias y Retratos para entablar allí la reverencia, amor, y culto a Nuestra Señora, en aquella imagen, que en la Catedral de Sevilla con singularidad se veneraba”.[1]

			La advocación mariana como medio de invocación para alcanzar el cielo, como se dijo antes, fue fortalecida con la bula de jubileo emitida por el pontífice Julio II (22 de septiembre de 1507), la que cobijó el culto que por entonces convocaba multitud de creyentes y su radio de acción se amplió a las Indias (occidentales y orientales). De esta medida hay constancia en las actas capitulares de la catedral de Sevilla (26 de febrero de 1524) cuando acordó el cabildo catedral solicitar al arcediano de Sevilla y a Pedro Pinelo que a través de la Cofradía de la Antigua se ganen los perdones y se promoviera el mismo disfrute en las Indias; además los capitulares puntualizaron que se diera curso si había necesidad de hacer y donar copias de la imagen.[2]

			En el siglo xvi la devoción aumentó en la ciudad de Sevilla, en la jurisdicción de la arquidiócesis y penetró en otros territorios ibéricos de la corona de Castilla: en la catedral de Badajoz, Carmona, Écija, la catedral de Córdoba, la de Toledo y la de Segovia y, al mismo tiempo, de Sevilla fue trasladada a la inmensidad de los caminos abiertos por la conquista de las Indias. El arquetipo pictórico sevillano, no obstante la presencia de imágenes de bulto relacionadas con la versión que hay en la iglesia de San Pedro de Carmona, a través de su cabildo monopolizó la devoción que lleva por nombre Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla, legado de los Reyes Católicos y de la nobleza eclesiástica-militar al mundo hispánico. Los datos citados permiten reconstruir la participación y el respaldo, que civiles (conquistadores) y eclesiásticos del cabildo catedral de Sevilla, allegados al círculo de los reyes católicos, de Carlos V y Felipe II, dieron a la devoción y culto a la Virgen de la Antigua en el territorio peninsular y americano durante el siglo xvi.

			Égida refulgente del Nuevo Mundo. En el Darién

			Las representaciones plásticas e invocación a Nuestra Señora de Sevilla surcaron el Atlántico con los hombres de la nobleza al servicio de los Reyes Católicos y de la corona de Castilla, las que garantizaron la continuidad de la devoción mariana hispalense en las rutas de conquista y colonización de las Indias occidentales. Esta faceta involucró las primeras obras pictóricas relacionadas con los descubridores y conquistadores de territorios para la Corona; después fue tomando carta de naturalización en el corazón de sus devotos y en la vida social y religiosa. Salió por el Guadalquivir, cruzó el mar y entró a América por la puerta promisoria y efímera del Darién.

			La Virgen de la Antigua, la protectora de milicias, dio lugar en 1510 a la primera población que llevó su nombre: Santa María del Darién, en reconocimiento a la victoria obtenida contra los nativos del caserío del cacique Cémaco, a esta devoción dedicaron un primer recinto eclesiástico en el golfo de Urabá. A mediados del siglo xvii, González Dávila fue el portavoz de cómo a renombrados capitanes, a cargo de las primeras conquistas de tierra continental, se debió la implantación de este culto tan importante de la corona de Castilla. Así, figura Vasco Núñez de Balboa, el bachiller Martín Fernández de Enciso y Rodrigo de Bastidas, quienes prometieron a Dios que le dedicarían una capilla si tenían buen suceso en esta tierra. Lo cumplieron, llevaron de Sevilla una copia de la imagen que colocaron en un recinto que recibió su nombre, más tarde en 1513 se erigió en catedral, pero cuando se fundó Panamá (1519) la diócesis fue trasladada cinco años después, fue entonces cuando Santa María la Antigua pasó a ser patrona de Tierra Firme del Sur de Castilla del Oro.[3] También, entre las primeras configuraciones plásticas se cuentan las banderas y la divisa en el escudo de armas de la ciudad del Darién.

			En esta primera etapa del mecenazgo encontramos a renombrados personajes, los cuales fueron dignidades del cabildo catedral de Sevilla y ocuparon cargos importantes en la administración de Indias durante el reinado de Fernando el Católico: el castellano Juan Rodríguez de Fonseca, arcediano y deán de la catedral de Sevilla, obispo de Badajoz, quien fue además consejero de los Reyes Católicos y estuvo a cargo de los negocios de Indias antes de la creación de la Casa de Contratación [véase figura 43]. Con absoluto respaldo del rey, designó a Pedro Arias de Ávila gobernador del promisorio Darién, y organizó la armada con oficiales, pilotos y soldados de la campaña de Nápoles. Por su parte, el burgalés Dr. Sancho de Matienzo, canónigo capitular de la catedral de Sevilla, consejero de los Reyes Católicos, tesorero y presidente de la Casa de Contratación, instruyó para que sus restos fueran alojados en la bóveda de la capilla con dotación de misas perpetuas para el descanso de su ánima.[4] Estando al frente de su último cargo, dispuso el estandarte más refulgente con Nuestra Señora de la Antigua —dorado por ambos lados—, entre otros pendones lujosos que ostentaba el conjunto de la armada que zarpó de Sevilla el 11 de abril de 1514 y llegó al Darién (Castilla del Oro) el 24 de junio. En las 17 naves de la flota que exhibía la grandeza de la corona de Castilla, con las 42 banderas de las compañías que integraban la armada, sobresalió el mecenazgo diocesano mediante el primer obispo de la ciudad de Santa María la Antigua del Darién, el franciscano fray Juan de Quevedo, a quien en calidad de custodio se le asignó una bandera de tafetán blanco, con la figura monumental de Nuestra Señora de la Antigua, de tamaño natural.

			Entre la diversa información debida a los cronistas llama la atención lo asentado por Solís (apoyado en las Décadas de Herrera), acerca del trato decoroso a una imagen de la Virgen de la Antigua y las muestras de devoción por parte de unos nativos isleños. Un cacique costeó la construcción de una ermita, donde se colocó la copia resguardada tras los velos o colgaduras de algodón. Esta implantación resultó después de un azaroso viaje que Alonso de Ojeda tuvo cuando regresaba del Darién en 1509, arribaron a una zona pantanosa de la isla de Cuba y, después de un mes, se encontraron con un caserío de indios. Solís utilizó esta información para afirmar que a Rodríguez de Fonseca se debió el mecenazgo de esa pintura y otras más que comisionó a los descubridores para que establecieran la devoción, como él mismo lo había hecho cuando fue designado obispo de Badajoz.[5] Aunque, la memoria de la Virgen del Antigua se sitúa en el Nuevo Mundo con mucha más antelación, cuando Colón en su segundo viaje bautizó una pequeña isla con la titularidad mariana, posiblemente por consejo del arzobispo Juan Rodríguez de Fonseca.[6]

			Isla de Santo Domingo

			Después del Darién, las copias plásticas llegaron a las islas y tierra continental, entre ellas las legendariamente asociadas al descubridor Cristóbal Colón. Dos óleos de la catedral de Santo Domingo están pintados sobre madera, en cambio el de la catedral de La Vega es pintura sobre lienzo, del siglo xviii. Acerca de la presencia y ubicación de las pinturas de la diócesis primada hay diversa información, que trataré de poner en claro. El óleo más temprano que llegó a Santo Domingo pasó por un naufragio, es posible que en el último tercio del siglo xviii haya tenido una importante modificación —tal como la inclusión de los Reyes Católicos (vestidos a la moda borbónica)— y es la misma que relaciono con la siguiente noticia. Una pintura sobre tabla, de gran formato, del primer tercio del siglo xvi, es registrada por Gonzalo Fernández de Oviedo en su Historia General y natural de las Indias. Este importante personaje da cuenta de una embarcación que se había perdido entre las Islas Vírgenes, una de las dos naves que se dirigían de la Península ibérica a Santo Domingo sufrió un percance del cual se salvaron Francisco Vara, la tripulación y una pintura. Sobre dicha tabla, el cronista describió: “e una ymagen grande de Nuestra Señora del Antigua, que está agora en la iglesia mayor desta cibdad en el altar que está junto al Sagrario la cual es contrahecha por la ymagen del Antigua de la iglesia mayor de Sevilla”.[7] Fernández de Oviedo pudo obtener estas noticias durante su breve estancia en la ciudad de Santo Domingo, puerto que tocó para proseguir uno de sus viajes de regreso a Sevilla, el 16 septiembre de 1523.[8] Las circunstancias del suceso debieron impactar de tal modo en la vida cotidiana y piadosa de los pobladores, navegantes y viajeros que el cronista citado escribió sobre el hecho. Además, como buen cristiano, durante su estancia debió asistir a la misa celebrada en la Iglesia Mayor, en la época del obispo Alejandro Geraldini, donde pudo ver la imagen colocada en un altar dentro de la iglesia apenas construida de tapia y paja, y de cuya distribución interior no hay más información.[9] Ésta es la referencia histórica y plástica más remota sobre la presencia de Nuestra Señora de la Antigua en la catedral Domini cana, reveladora del establecimiento del culto en una sede episcopal americana de la monarquía hispánica; a cuyo cargo estaba el prelado Geraldini, desde su presencia en la diócesis en 1519. En una muy usada Guía de la ciudad de Santo Domingo hay una noticia valiosa sobre la tabla del percance: “de un naufragio ocurrido en 1523 en las Islas Vírgenes (Antillas menores) donado a la incipiente catedral de Santo Domingo por los náufragos, hay documento acreditativo de que esta tabla coloreada fue, en 1529, el primer retablo provisional de un altar movible entre el que se celebraban actos de culto en la cabecera de nuestra ya conocida nave sur”.[10]
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			De lo asentado por el cronista González Dávila, en su obra (1649), se desprende que había una capilla dedicada a la Antigua en la catedral, aunque sin precisar su ubicación; eran diez capillas, incluida la mayor, y estaban dedicadas a Cristo (dotada por los caballeros Bastidas), el bautisterio a san José (dotado por el chantre don Luis de Medrano), la del Sagrario (fundada por los caballeros Bazanes), Altar de Alma, San Miguel, San Cosme y San Damián, Nuestra Señora de la Antigua, Santiago, Nuestra Señora de la Candelaria (fundación de negros), San Juan Bautista (de negros criollos) y Santa María Magdalena.[11] Otra información a valorar proviene del canónigo Carrillo (1738) y del jesuita Solís (1739), quienes adjudicaron a Cristóbal Colón la colocación de una imagen en la primera capilla del lado derecho del Altar Mayor de la catedral dominicana.[12]

			En 1878, Antonio López Prieto en su informe sobre los restos de Colón inclinó la balanza para reafirmar la antigüedad de este óleo sobre madera. Al describir la capilla donde se encuentran los sepulcros del adelantado Bastidas y el obispo del mismo apellido, en seguida refirió: “magnífico retablo de Nuestra Señora de la Antigua, riquísima joya regalada por los Reyes católicos cuyos retratos se ven al pie de la imagen en acto de adoración”.[13] A fin de indicar la antigüedad del óleo y su relación con Fernando e Isabel, el citado autor explicó que es obra meritoria de Antonio del Rincón, otro de los pintores de los Reyes Católicos. Opinión esta última tan alejada en lo temporal como en lo plástico. Rodríguez Demorizi insertó las noticias antes citadas en la descripción acerca de la otra pintura en la misma sede diocesana —la del siglo xvi con donantes, que está alojada en capilla propia. Pero, sin duda, la información del siglo xix se refiere a la pintura que nos ocupa, la del retablo cerca de la inamovible capilla de los Bastidas. Párrafos adelante el mismo Rodríguez puntualizó: “en la nave derecha de la Basílica, cerca del Presbiterio, hay otra antiquísima pintura de La Antigua, en la que se ven dos figuras de orantes”.[14] A su vez opinó que esa es a la que debió referirse Oviedo.

			El otro óleo sobre madera con donantes (ca. 1550-1560) es el que ocupa la primera capilla a la izquierda (acceso por la puerta principal de la catedral). Sin duda las dos figuras orantes están más asociadas a devotos particulares que a monarcas. En este sentido, comparto ampliamente la opinión tanto de Palm como de Angulo respecto del origen y presencia de esta pintura, pues la iconografía de los retratados no apoya la tradición que los identifica con los Reyes Católicos. A la luz de los datos históricos y plásticos de esta pintura, disiento de la intuición de Rodríguez Demorizi acerca de que el autor fue Michel Sittow, retratista de Fernando e Isabel, formulación que buscó respaldar la opinión tradicional de que los donantes son los Reyes Católicos, quienes regalaron la pintura a la Isla, a través de Cristóbal Colón.[15] El autor citado recopiló noticias en su empeño por fundamentar la antigüedad y relevancia artística de esta tabla presumiblemente donada por Fernando e Isabel, pero presenta una mezcla tal de datos que provocan confusión para discernir cuál de las dos tablas describía, si la repintada del retablo del siglo xviii, o ésta del siglo xvi restaurada en España en el siglo xix y, posteriormente, en el siglo xx. Por ejemplo, Rodríguez opinó que la advocación a la que se refiere Juan Benito Artiaga (vecino de Santo Domingo) a finales del siglo xvi, fue la de Nuestra Señora de la Antigua. Esta información está tomada de cuando el residente observó los destrozos hechos en la catedral por los piratas de Francis Drake, dice que vio “un docel y una ymagen de Nuestra Señora, una de las buenas cosas de su echura que a las Yndias a pasado [sic]”.[16]
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			En 1857 el presidente Santana, a cargo del gobierno de la República Dominicana, donó el óleo a Isabel II, reina de España; fue restaurado en Madrid y la reina lo devolvió en 1862 “en tiempos de la Anexión a la antigua Metrópoli”.[17] En ese momento político fue cuando debió generarse, con esta tabla antigua, la idea de que fue regalo de los Reyes Católicos a través de Colón. Rodríguez recabó información orientada a respaldar esa presencia regia, por lo que comentó en su escrito: “Por ser donativo de los Reyes Católicos al Descubridor y a su vez de Colón a la Isla, por su antigüedad, por su valor intrínseco y hasta por sus vicisitudes el óleo de La Antigua es la obra de arte de mayor valor histórico del Continente”.[18] Sin tener que forzar una presencia de la realeza en la pintura para dar fundamento a su mecenazgo, que sabemos lo hubo, así como sus connotaciones políticas simbólicas del siglo xix en Dominicana, la tabla al óleo de Nuestra Señora de la Antigua, del siglo xvi, es por su configuración plástica una de las de mayor antigüedad que se conservan en América Latina.

			Respecto al tercer óleo [véase figura 71], Rodríguez Demorizi lo dató en 1500 y lo asoció a la existencia de una de las primeras poblaciones de la Isla, la villa Concepción de la Vega, fundada en época de Colón y destruida por el terremoto de 1562.[19] Esta situación dio pie al cambio de la villa, a la que los pobladores se llevaron sus pertenencias, se dice que entre ellas el regalo que Colón había dado a la nueva ciudad asentada a orillas del Camú. Con la finalidad de corroborar esta afirmación, ciertos autores recurrieron a un par de noticias acerca de los objetos localizados después del desastre: la campana con las iniciales fi de Fernando e Isabel, y con las armas reales, en el contexto referencial del rescate del “retablo de Nuestra Señora de la Antigua que trajo de España Cristóbal Colón”.[20]

			Junto a esas demostraciones, también se buscó una explicación sobre la denominación de la Antigua, hallada en unos versos que dicen: De la antigua Vega fuiste, trasladada a esta ciudad. Paradójicamente, a principios del siglo xx esta explicación poética excluye el vínculo originario con la imagen sevillana. Rodríguez bien aclaró que los versos formaban parte de los Gozos a la Virgen de Chiquinquirá, los que a su vez pertenecieron a la Salve de la Virgen de la Antigua; esta composición es atribuida al licenciado Cristóbal José de Moya Padrón (nacido a finales del siglo xviii), a los que años después el Pbro. Andrés Requena les puso música. Estos Elogios forman parte del impreso Novena de la Sacratísima Virgen de la Antigua que se venera en la Concepción, de la Vega, Santiago de los Caballeros, Imp. de J. M. Vila Morel, 1896.[21] En cualquiera de los casos la Virgen María salió ganando, pues ésta es una buena muestra del patrimonio literario mariano compartido por dos advocaciones: la imagen local de Chiquinquirá patrona de Colombia, Maracaibo, Huaraz y otros sitios, cuya devoción en Dominicana dejó réplicas pictóricas (ahora perdidas); y la otra, de origen sevillano representativa del poder de la monarquía hispánica, pero que con el transcurso del tiempo fue apropiada, de tal modo que con esta divergencia es identificada por unos dominicanos como parte de su territorio y cultura, en tanto que otros la relacionan con el dominio hispano y el prestigio de haber sido una de aquellas imágenes donadas por los Reyes Católicos, tal como en el siglo xviii lo afirmaron Carrillo y Solís. A principios del siglo xix, el dominicano Antonio del Monte y Tejada apoyó la segunda identificación: “el cuadro nombrado Nuestra Señora la Antigua de Sevilla, que trajo en su primer viaje el Almirante, es de regular elevación”.[22] Esta última idea tuvo una nueva etapa de revitalización mediante la historia de Antonio Sánchez Moguel y la de Simón de la Rosa a principios del siglo xx, en las que hay una afirmación enfática sobre la devoción que Cristóbal Colón le profesó a la citada imagen; versión que también se retomó en la reseña histórica que acompaña a la Novena de la coronación solemne de 1929.

			Perú

			En relación a lo que fue el virreinato peruano, y acerca del traslado de la devoción a la catedral de Lima hay noticia de una copia pictórica hacia 1544-1545, donación hecha por un canónigo y arcediano de Sevilla, de nombre Juan de Federegui. En esa sede, la pintura ocupó diversos lugares antes de llegar a tener un sitio más distinguido, pues se dice que primero estuvo en un muro que daba a la calle Santa Apolonia.[23] Su ubicación diversa, como la que tuvo la copia de la catedral de México, de un lugar secundario a un recinto específico, pone de relieve el impulso dado por un grupo de canónigos, quienes la nombraron titular del coro y de la capilla musical. La de Lima merece un estudio particular al vaivén de la historia de su cuerpo capitular, del ritmo marcado por la Iglesia, la respuesta de la sociedad limeña e incluso de los cambios producidos en el edificio catedral debido a los movimientos telúricos; más aún porque, como en Sevilla, su patronazgo se ostenta en el máximo centro de estudios superiores, y en el caso limeño en la Universidad Nacional Mayor de San Marcos.[24] La Virgen de la Antigua presidió el clásico altar catedralicio del Perdón, asociada a las ánimas, tal como la copia de la catedral de Valladolid (Morelia, Michoacán) y la correspondiente a la catedral de Cuzco, del siglo xvii sita en el Altar del trascoro, que aún permanece en ese lugar privilegiado en el que se muestra a la Madre del Verbo Encarnado y la unidad de la doble naturaleza del Salvador, portadores de la oportunidad de regeneración del hombre, el valor de la oración y el beneficio de las indulgencias.[25]

			La copia de la catedral de la ciudad de los Reyes permaneció en su Altar del Perdón hasta los últimos años del siglo xix, cuando se hizo una reorganización interna de los espacios simbólicos y tradicionales de esa catedral, entonces el coro fue desplazado al área del Altar mayor y el altar e imagen de Nuestra Señora de la Antigua fueron reubicados en una capilla de la nave izquierda. De la gloria de este óleo sobre madera, datado como del siglo xvi, la descripción aportada por Vargas Ugarte y Schenone revela la importancia del culto: su gran tamaño, semejante al del original, con marco de plata, “el altar del trascoro estaba enriquecido con grandes lámparas donadas por la universidad, un arco de lo mismo y abundantes alhajas. Delante de ella se celebraba solemnemente la colación de grados, pues era patrona, en la Universidad, de los grados de licenciado y doctor”.[26] La patrona de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos fue recientemente restaurada y ha recibido pleitesía por parte del rectorado. De acuerdo con Cabanillas, hay otras imágenes en varios recintos de la ciudad de los Reyes, en la sala capitular de San Francisco, en la iglesia de la Merced, en la de Jesús María y en el Museo Pedro de Osma.

			En Quito, el culto a Nuestra Señora de la Antigua también fue propagado desde la catedral hispalense, en el marco del afamado traslado de la pintura mural original a la propia sede diocesana, cuando el secretario de la Real Audiencia, Diego Suárez de Figueroa, llevó de Sevilla un lienzo en 1578 acompañado del otorgamiento de jubileo pleno. Tiempo después, el 6 de julio de 1581, en época del obispo dominico fray Pedro de la Peña, el cabildo catedral le concedió capilla para rendirle el culto debido con derechos de entierro a sus herederos, desde el altar y contorno. Era ésta la que se había cedido a Francisco Ruiz (en seguida de la dedicada a santa Ana), en la que se levantarían los altares del Santo Crucifijo, Virgen de la Antigua, y los santos Pedro y Pablo. El canónigo Miguel Sánchez Solmirón también detalló sobre este privilegio perenne en el altar del Santo Crucifijo en favor de las ánimas del purgatorio, y la celebración del jubileo perpetuo el 29 de junio, día de san Pedro.[27] Otro óleo es el del convento de monjas concepcionistas, que se registró colgado arriba del dintel de la sacristía, Diego Rodríguez Docampo (1650) consignó “imagen de pincel, romana, en retablo dorado”.[28] Finalmente, remito a una noticia que hace ya un buen número de años Schenone dio a conocer, se trata de una pintura al temple sobre tabla —en aquel entonces en estado precario— en el convento de las Mónicas de Potosí; en un estudio más reciente el autor aclaró sobre la misma, que se trata de un anónimo sevillano del siglo xvii.[29]

			Nuevo Reino de Granada

			Respecto a las copias en el Nuevo Reino de Granada, hay noticias e imágenes que indican su diseminación temprana, debido al mecenazgo de hombres de milicia y al patrocinio sobre la ciudad, así las encontramos en los recintos eclesiásticos del clero secular, dominicos, franciscanos, jesuitas, y clarisas. Gonzalo Suárez de Rendón, fundador de la ciudad de Tunja (1539) y encomendero, donó una pintura a la capilla de Chiriví, ahora Nuevo Colón (Boyacá). Una información de su testamento (otorgado el 14 de septiembre de 1579) da cuenta, entre sus posesiones, de cuatro banderas y estandartes “muy ricos que ha traído de España, y otros pendones y estandartes para que se pongan en su Capilla que edificó en la iglesia parroquial de Tunja para su sepulcro”.[30] Sin conocer los pormenores de las configuraciones que había en ellos, posiblemente su blasón y las características del ajuar formaban parte de las cartas de presentación de los caballeros de armas de la monarquía hispánica, que traen a la memoria las que portaban en sus incursiones militares como las de Nuestra Señora de la Antigua y, al mismo tiempo, este prestigio dejaba sus huellas en su ejemplar comportamiento de buen cristiano, al dotar capillas o bien favorecer las devociones al integrarse como cofrade. La recurrencia de las copias de la Antigua en Tunja se explica en buena medida en el marco de una política religiosa de la monarquía católica y, particularmente, a “que esta advocación se constituyó en la patrona de la ciudad durante el siglo xvi”,[31] como también lo fue la Virgen del Pilar. Igualmente se ha valorado que los ancestros del capitán malagueño Suárez Rendón, participaron en la lucha contra los musulmanes.[32] Acerca de la pintura, Acosta expuso que la imagen original, que había sido restaurada hacia 1981, ha sido sustituida por una de reciente factura.

			De la historia particular se desprende que la copia de Chiriví ha sido la más célebre entre las representaciones de tal advocación en Colombia, pues su renombre está vinculado a la concesión de favores que dio pie a la construcción de un santuario para rendirle culto, en una emulación con el original sevillano que en siglos anteriores tuviera su propia fama de milagrosa. Cabe recordar que la copia de la iglesia dominicana de Bogotá también gozó de celebridad en el siglo xvii. A la de Nuevo Colón se la festeja con romería, el tercer domingo de enero; por cierto, muy próxima a la festividad de san Ildefonso de Toledo, el llamado capellán de la Virgen, defensor de la triple virginidad de la Madre de Dios. Vargas Ugarte con signó que “la devoción a esta imagen data de antiguo y su santuario es muy visitado. Los peregrinos le traen cera y otros presentes y es grande la confianza con que la invocan por haber experimentado muchas veces su protección”.[33]
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			La población de Nuevo Colón está cercana a la ciudad de Tunja, emplazada en una ladera (al norte del río Turmequé) y en el siglo xvi fue uno de los varios pueblos que Gonzalo Suárez de Rendón recibió en encomienda por su participación en la conquista del Nuevo Reino de Granada. Debido a esta relación a él se atribuye la llegada de la copia mariana sevillana a esa población indígena, la que de acuerdo con la tradición se sabe “que fue obsequio de Suárez Rendón al Maizaque, gobernador indígena de Chiriví, después de su bautizo, probablemente entre los años de 1540 a 1544”.[34] Al morir el fundador, la encomienda pasó a su mujer, Mencía de Figueroa, quien en 1584 obtuvo del cabildo de Tunja el permiso solicitado para ocupar sólo el terreno aledaño a los aposentos de la encomienda. Respecto de la custodia de la imagen sagrada reclamada por los naturales del lugar, Felipe II falló a favor de éstos.[35] La doctrina inicialmente estuvo a cargo de la Orden de Predicadores, entre 1555 y 1558, después fue asignada a los franciscanos y secularizada a finales del siglo xvi.[36] De modo que el establecimiento y respaldo de la devoción a Nuestra Señora de la Antigua se debió a todos ellos en los distintos momentos de su administración espiritual, además del mecenazgo de particulares de la devoción a la imagen en el territorio neogranadino.

			Flórez de Ocáriz registró en la segunda mitad del siglo xvii un retrato de la imagen de Sevilla.[37] Ésta perteneció a la iglesia de los dominicos de Santa Fe de Bogotá [véase figura 73]. Vargas Ugarte mencionó una capilla especial que los franciscanos tenían en su iglesia, en tanto Sánchez Moguel se refirió al óleo de la catedral de Popayán. La mayoría de las copias en ese país corresponden al siglo xvi, por ejemplo un par de ellas obra del romano Angelino Medoro, una que se encontraba en la iglesia jesuita de Tunja[38] y la otra en la iglesia de Santo Domingo [véase figuras 75]. En esta iglesia hay un óleo de pequeñas dimensiones en el retablo de la Virgen de Chiquinquirá, del que se afirma perteneció a la casa solariega del fundador Gonzalo Suárez Rendón y que permaneció ahí hasta 1684, cuando el superior de los dominicos, fray Diego de Vaca, vendió la hacienda de aposentos y la casa.[39] Otras pinturas se encuentran en la iglesia y Museo de Santa Clara [véanse figuras 77, 78 y 80].

			A otros dominios ultramarinos llegaron copias plásticas que se conservan en la actualidad. Torre Revello en sus “Notas y comentarios acerca de las mercancías que pasaban de España al Nuevo Mundo, en el periodo 1534-1586”,[40] consignó un lienzo de Nuestra Señora de la Antigua, aunque no se sabe que destino llevaba. En 1589 se envió un embarque de imágenes y objetos a Nombre de Dios, entre ellas un lienzo de la Antigua en 77 pesos, de muy buen precio si se compara con las pinturas más caras de 88 pesos que correspondían a los retratos “del Rey Nuestro Señor” y “de la Infanta”.[41] Bien comentó el autor citado que estas obras por su costo, debieron ser hechas por un pintor de calidad. El comentario en general aplica a las configuraciones de la Antigua pletóricas de lámina de oro, aunque fuera en un grado mínimo sobre los ropajes, también lo hay sobre los diferentes planos y logros de perspectiva que se cotejan en varias copias que están detalladas en el capítulo IV de este libro, lo que permite tener una valoración sobre los pintores de renombre y mayormente anónimos, que dejaron sus huellas en la estética del dogma de la Encarnación y de la unidad de la doble naturaleza de Cristo.

			Nueva España

			En esta capilla [mayor] está un crucifijo muy devoto; a la derecha, en el otro altar, está una de las más devotas imágenes de nuestra Señora que hay en el mundo, a lo menos, a mis ojos, la más hermosa que yo he visto, pintada con muy lindos matices y dorados, y puesta en campo dorado todo, si[n] otra pintura. Dicen que es trasunto de nuestra Señora de la Antigua, de Sevilla. Todas las veces que se dice misa en este altar, se saca un ánima del Purgatorio, por bula del sumo Pontífice. Delante deste altar, está enterrado el d[ic]ho [obispo] electo fray diego de chávez, y, encima de su sepultura, está una losa de cantería parda […] 1573.[42]

			La descripción hecha por el corregidor Pedro Montes de Oca, entre septiembre y octubre de 1580, nos sitúa ante uno de los testimonios más completos del mecenazgo y la relevancia del culto a la Antigua de Sevilla en el orbe cristiano católico, en calidad de copia fiel (trasunto) y en su poder espiritual sobre la salvación del ánima. En particular, la aludida ferviente devoción dispensada a la esplendorosa imagen, por lo que fray Diego Chávez fue sepultado a los pies de la gran Señora, este fraile agustino fue el fundador del convento de Tiripetío y obispo no consagrado. Su lugar de nacimiento en Badajoz, también lo fue del antiguo encomendero y benefactor del convento, Juan de Alvarado, quien renunció al mundo y después murió en 1551, su cuerpo fue alojado en un sepulcro al pie de las gradas, en medio de los altares del Crucifijo y la Antigua, y bajo la lámpara de plata para la iluminación perpetua del Santísimo Sacramento.[43]

			Nuestra Señora de la Antigua llegó al virreinato de Nueva España mediante imágenes de bulto, grabados, óleos sobre madera y lienzo, provenientes de Andalucía; el legado se enriqueció con las creaciones hechas en los obradores de pintura novohispana. No sólo las sedes diocesanas fueron depositarias de alguna configuración plástica de esta advocación, desde muy temprano en los núcleos fronterizos de las rutas de conquista hacia el norte y occidente tuvo una importante presencia, mediante la que se honraba su reconocida trayectoria en calidad de imagen de milicia. Hay información que antecede a la mención documentada de la pintura de la catedral de Pátzcuaro-Valladolid y a la correspondiente a la metropolitana. Tales son las referencias de 1548 y 1549 de una capilla dedicada a Nuestra Señora de la Antigua, sita en el primer edificio basilical de la catedral de Puebla.[44] Aunque, al parecer, no se conserva copia que corresponda a esa temporalidad. El establecimiento en esta temprana etapa es una clara repercusión de esta extendida devoción mariana en los dominios de la corona de Castilla y a instancias del cabildo catedral de Sevilla, pero además tuvo el respaldo de un canónigo que ocuparía la dignidad de chantre durante la prelacía del obispo franciscano Martín Sarmiento de Hojacastro.[45] Como antes se comentó, en la Orden de San Francisco tuvo también una amplia acogida por los favores que fray Diego de Alcalá recibió de esa advocación. Por ejemplo, una copia tardía en la jurisdicción del obispado de Puebla fue alojada, posteriormente, en un retablo manierista de la que fuera la iglesia conventual franciscana hoy catedral de la ciudad de Tlaxcala [véase figura 98].

			Hay otros datos que manifiestan la presencia de una pintura hacia 1572 en el recinto catedralicio poblano, que es, sin duda, uno de los más bellos ejemplares del siglo xvi que se conservan en México (comentado en el capítulo iv de este libro). Sobre su presencia, Bermúdez de Castro refirió que don Antonio Ruiz de Morales cuando pasó del obispado de Michoacán al de Puebla colocó en una capilla “la milagrosa imagen de nuestra Señora de la Antigua de admirable y exquisito pincel, que trajo consigo a esta ciudad, como presea de su particular estimación”[46] [véase figura 82]. La noticia es compartida por Merlo, quien escribió “es la misma que trajo de Michoacán el Obispo Ruiz de Morales, en el siglo xvi”.[47] No es casual que el óleo sobre tabla tenga casi las mismas medidas que la pintura ahora resguardada en el edificio de la Mitra de Morelia. El prelado, ya mayor, ocupó la silla poblana apenas tres años y medio, pues se trasladó de Michoacán el 10 de diciembre de 1572 y murió el 17 de julio de 1576.[48]

			A reserva de llevar a cabo una investigación más profunda en el Archivo del Cabildo Catedral de Puebla, en la sección Fábrica Espiritual, y en torno a la pintura sita en ella, podemos plantear que a través de los dos prelados señalados habría un impulso de la devoción en el siglo xvi. Acerca de la capilla que ocupó en la nueva catedral poblana, hay un par de opiniones derivadas quizá de los movimientos que por diversas razones estuvieron sujetas las obras muebles, que en buena medida obedecieron al impulso de ciertos cultos. Para unos autores, la sede de la Virgen de la Antigua fue la sexta capilla del lado de la Epístola, para otros la séptima (que ha tenido varios patronazgos). Las últimas investigaciones señalan que primero se le asignó la séptima, que comunica con la sacristía, acerca de lo que se afirma: “su lugar principal duró hasta 1675 en que se decidió dedicar la capilla a la Inmaculada Concepción”.[49] Tiempo después ocupó la capilla de al lado que también tuvo varias denominaciones, de donde debió ser trasladada al salón de música (así llamado porque ahí se reúne a los niños del coro de la catedral para llevar a cabo sus ensayos) donde estuvo alojada hasta junio de 2011. En la actualidad, gracias a las acciones y cuidados del Pbro. Francisco Vázquez Ramírez, rector de la Basílica Catedral de Puebla, luce en la oficina de la catedral —simbólicamente— frente a un óleo de la Virgen de Guadalupe.

			En el siglo xvii se registró que la primera capilla de la Epístola estaba dedicada a la Virgen de la Antigua, en tanto la segunda a san José.[50] Alrededor de 1728 se citó la capilla de la Antigua con motivo de la solemne festividad a santa Rosa de Lima, ya que en ese recinto la santa americana tenía un altar.[51] En el siglo xix se dijo que la primera capilla estaba ocupada por la Virgen de las Nieves y la segunda por Nuestra Señora de la Antigua, que “está en el estado que se dijo de la de Santiago, esperando que se le haga retablo. Sería de desear que se le hiciera, tanto porque está situada enfrente de la de San Pedro, como por estar inmediata al tabernáculo. En el lugar principal se colocó un lienzo de Nuestra Señora, a cuyo título está dedicada, y encima del altar está la custodia de plata que llaman torrecilla”.[52] Estas precisiones abren una línea de investigación sobre la relevancia de esta advocación en las ceremonias que mostraban con solemnidad el misterio de la Encarnación y la Pascua de Resurrección, acorde con lo acostumbrado en la catedral de Sevilla y en la de México.[53]

			En relación a la presencia de la Antigua en la sede episcopal de Michoacán, gracias a las aportaciones de Estrada de Gerlero y Óscar Mazín, conocido es el desempeño ejemplar del obispo Antonio Ruiz de Morales, de origen cordobés, sobre la implantación del culto referido, pues durante su prelacía en 1572 la mandó pintar y le erigió un retablo. Dos años después se mencionó que la pintura se encontraba en ese recinto, después pasó al primitivo edificio y luego al nuevo de la catedral de Valladolid, en ambos fue colocada en el Altar del Perdón, donde presidió el patronazgo de la cofradía de las ánimas.[54] Repasemos algunos detalles. Entre los bienes muebles que de Pátzcuaro pasaron a la sede de Valladolid (Morelia, Michoacán) se consignó que en 1572 se hizo un retablo dorado “y se comisionó la hechura de la imagen de Nuestra Señora de la Antigua”.[55] Estos elementos, más la propia historia del original de la catedral de Sevilla —relacionado al coro de canónigos y la provisión de indulgencias— orientan el reacomodo de la imagen en el primer edificio de la catedral de Valladolid, en concordancia a lo que Mazín propuso: “La imagen de Nuestra Señora de la Antigua del trascoro mencionada por el canónigo Yssasi en 1649, era muy posiblemente aquella que figurara desde 1574 en la primitiva catedral de Pátzcuaro. Ya en Valladolid, tal vez ocupó el altar del Perdón en vista de su antigüedad”.[56] Re trocediendo un poco, el culto en la diócesis de Mi choacán fue fomentado por el prelado Antonio Ruiz de Morales y Molina, de quien se dice: “Impresionado a su llegada a Pátzcuaro por la cortedad del aderezo de la iglesia catedral, decidió adornarla con algunos objetos de su propia casa”.[57] Se sabe que ocupó la dignidad de chantre en Michoacán y previamente en 1556 en el cabildo catedral de Córdoba. Esta referencia, como en otros ejemplos, puntualiza una práctica común del impulso del culto a Nuestra Señora de la Antigua a cargo de quien ocupaba esa dignidad o algún otro desempeño en relación al coro y a la orquesta, garantizándose así una costumbre homogénea en las diócesis acorde con el modelo de la hispalense. El establecimiento de la devoción y su iniciativa recuerda el mecenazgo de otros prelados que dejaron honda huella en otras partes de la monarquía, como el de Juan Rodríguez de Fonseca en Sevilla y en Badajoz.

			A raíz del traslado de la sede diocesana, de Pátzcuaro a Valladolid, en 1580, la Virgen de la Antigua fue colocada en el altar del Perdón de ésta. Condición semejante tuvo la imagen de la iglesia conventual de Tiripetío, en cuyo altar se sacaba ánima por disposición pontificia, de acuerdo con lo citado en el epígrafe. Ante estas noticias, desconcierta, hasta cierto punto, la iniciativa del prelado Enríquez de Toledo de crear un altar específico de ánimas en la catedral de Valladolid, también orientada en acrecentar una dirección espiritual contrarreformista, mediante la celebración de misas por el bienes tar y salvación de las ánimas. Sobre este punto Mazín explicó que, en 1625, al inicio de su gestión, el obispo “urgió al cabildo para que hubiese altar especial de ánimas y se hiciese procesión por los difuntos todos los lunes. Los capitulares replicaron que contaba ya la iglesia con privilegio amplio y perpetuo de Roma, y se acordó realizar dicha procesión por fuera de la iglesia. Sin embargo, la erección del altar aún no tenía lugar”.[58] Otras noticias dan cuenta de la probable relación entre la imagen citada y el mencionado altar, en un documento fechado en Roma en 1634, concedió por quince años al altar de nuestra Señora del Perdón de la catedral de Michoacán, “que todas las misas que se dijeren los lunes y viernes del año, y el día de los difuntos y los ochos siguientes en el dicho altar, se saque ánima de purgatorio”. En el último año de esta concesión, es decir en 1649, el canónigo Yssasi describió la catedral. Tras el coro, nos dice, había un altar de nuestra Señora de la Antigua “en que se sacaba ánima los lunes y los viernes”. Por lo tanto era éste, muy posiblemente el altar del Perdón.[59]

			No obstante que éste no fue el altar de ánimas definitivo, la imagen que presidía el trascoro era Nuestra Señora de la Antigua. Al respecto Mazín señaló con certeza que en los altares de ánimas “la Virgen aparece como la gran consoladora de la Iglesia sufriente del purgatorio […y,] su presencia y acción intercesoras no se atenían a una advocación determinada”.[60] Esta afirmación aplica a las distintas imágenes marianas del altar del Perdón en las diócesis de América hispana, por ejemplo en algún momento la Anunciación en la catedral de Puebla, la Limpia Concepción en la catedral de Guadalajara, Nuestra Señora en el trascoro de la catedral de Oaxaca, la Virgen de la Merced o del Perdón de la Metropolitana de México, y Nuestra Señora de la Antigua en la catedral de Lima y en la de Cuzco.[61]

			Posteriormente, en 1732, en Valladolid fue creada la colecturía de Ánimas, según la siguiente información documental:

			Altar de Nuestra Señora de la Antigua del Perdón [sic]. Mediante la donación de la casa de su morada fundó el prebendado Antonio Medrano Rivera y Avendaño una memoria de misas y una colecturía, “en la forma en que están fundadas las de México y Puebla, a espaldas del coro, en cuyo lugar he puesto un colateral grande muy lucido, todo a mi costa, más de una lámpara grande de plata, más 1000 pesos para que arda el aceite al Santísimo Sacramento y a la Sra. de la Antigua”. Dejó asimismo labrado su sepulcro al pie de dicho altar.[62]

			Se cita como precedente la colecturía de la catedral de México y la de Puebla; con relación a la primera, en 1724 se cita al Lic. Pedro Matías Murillo como el “colector de Nuestra Señora, de el Perdón de esta Santa iglesia”.[63] Como en este caso, en el de Valladolid también se la denomina —Señora de la Antigua del Perdón—, que es inequívoca, pues así se la identificaba dado su nexo con el altar del trascoro, de donde le llegó su segundo nombre. Cuenta además el hecho de que la imagen estaba alojada en un suntuoso retablo. Toda esta información exhibe el importante culto que se rendía a la Virgen de la Antigua a cargo del clero secular, rector de las devociones en las ciudades y el acatamiento de los acuerdos tridentinos.

			La formulación tridimensional de la Virgen de la Antigua tiene y tuvo algunos ejemplos en el virreinato de Nueva España. El vestigio más temprano y mejor conocido es la talla anónima de Nuestra Señora de Guanajuato (del Rosario), a la que en el arquetipo le sigue muy de cerca la llamada Virgen de la Rosa (Rosas) o del Rosario de la catedral de Guadalajara, así como el modelo en plata de la catedral de México, donado antes de 1662 por el bachiller Matías de Hoyos Santillana. A excepción de esta última, las otras dos, como en otras copias plásticas, muy pronto fueron apropiadas y nombradas con el título puntual del contador de oraciones o mediante el distintivo particular sobre la pureza de María; en Guatemala sucedió por el contrario, como se dijo atrás, a principios del siglo xvii la cofradía del Rosario tuvo como imagen titular a la Virgen de la Antigua. En ambos casos con nombres prestigiosos en relación al triunfo de la fe cristiana. Sin embargo, el desapego al modelo matriz y el desarrollo de su culto en otra jurisdicción diocesana repercutieron en el cambio intencional del nombre por lo que quedaron históricamente desvinculadas del arquetipo bidimensional sevillano ¿se buscó crear con ellas un culto hasta cierto punto independiente del modelo metropolitano? Especialmente salta la pregunta cuando se exigía la fidelidad al prototipo, por una parte para asegurar que se trataba de la misma imagen poderosa, y por otra, con el fin de frenar la multiplicación de advocaciones. La efigie escultórica de la iglesia de San Pedro de Carmona ¿habría surgido con semejante intención?

			Acerca de la talla anónima de Guanajuato, la narración tradicional no está exenta de una dosis de leyenda y realidad, se dice que fue llevada por un devoto caballero llamado Perafán de Rivera, en 1557, y que dio pie al núcleo poblacional del Real de minas de Guanajuato en 1585. El importante estudio de Luis Serrano, da indicios que la donación se hizo por iniciativa del sevillano Perafán de Rivera.[64] Así, su patrocinio se vincula a uno de los grandes de España: Per Afán de Ribera, quien recibió de Felipe II el título de duque de Alcalá de los Gazules en 1558. Con el tiempo esta copia escultórica de la advocación sevillana fue identificada con el topónimo del lugar. Es una elegante talla del siglo xvi, a la que le falta la rosa (le colocan una artificial) y el Niño lleva el ave que se confunde entre el ropaje; como ha sido señalado guarda estrecha relación con la escultura de San Pedro de Carmona [véase figura 7]. El ejemplo de Guanajuato, como una moneda tiene sus dos caras, forma parte del impulso de la devoción a la advocación peninsular en el siglo xvi, desde Sevilla a través de influyentes personajes de la élite eclesiástica y civil, que la iglesia local en Indias respaldó como parte de la monarquía hispánica, pero con el tiempo y con el favor de los grupos locales fue activada y apropiada con una nueva investidura, pertenencia a una tierra, así su devoción tomó otros derroteros.
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			Otra imagen de bulto llamada Virgen de la Rosa o de las Rosas o del Rosario, tiene altar y retablo propio en la catedral de Guadalajara. Sobre su hechura y procedencia se han vertido opiniones divergentes: Palacio afirmó que es una copia del retrato de una pintura al óleo que se encontraba en la hacienda de la Concepción; Martínez la consideró, con mucha razón, copia de la imagen escultórica de la Antigua de la parroquia de Guanajuato, en tanto que Hijar la registró como anónimo mexicano de la segunda mitad del siglo xvi; la tradición afirma haber sido obsequio de Carlos I de España a la Nueva Galicia.[65] A reserva de un estudio particular sobre el grupo regional que concilie la época de la imagen y el tema de la donación, no pasa desapercibida la asociación con un monarca que otorga a las imágenes sagradas un rango regio y de prestigio. Particularmente se difundió la noticia que el emperador regaló “cuatro imágenes semejantes” a la Nueva Galicia. Una a la catedral, otra al desaparecido convento de Santo Domingo (que estaría en el templo de Santa Mónica); la tercera, conocida con el nombre de Nuestra Señora de los Ángeles, que se perdió por el incendio de la iglesia de San Francisco (1936), y “la cuarta imagen fue colocada en Poncitlán, por ser el sitio por donde penetró Nuño de Guzmán”.[66]

			La Virgen de la Antigua de la catedral de Guadalajara, que en algunos puntos tiene estrecha relación con el arquetipo de la Virgen de Guanajuato, es una magnífica talla. Al parecer novohispana de finales del siglo xvi o de la primera década del siguiente, deja ver a una esbelta y alargada figura de la Madre de Dios (que ya no presenta la cabeza cubierta por el manto), pero que debió portar una sola rosa (como en la copia de San Pedro de Carmona), el Niño Jesús, de gran tamaño, sostiene un pajarito que le pica la mano en un sentido premonitorio de su Pasión (del mismo tipo que la Virgen de la Antigua de Guanajuato). Cabe agregar que las esculturas de Guadalajara y Guanajuato fueron reorientadas bajo la advocación genérica del Rosario, intención que se puntualizó mediante la incorporación del instrumento de oración colocado posteriormente tanto a la Madre como al Hijo, para así resaltar los beneficios del rezo del rosario y el papel de la Virgen como intercesora de los hombres, connotaciones, como se ha explicado antes, de las que se benefició la Virgen de la Antigua de Sevilla e incluso reconocida como la antigua imagen del Rosario (capítulo II de este libro). Una copia pictórica más tardía de la que no sabemos su procedencia, forma parte del patrimonio custodiado por el Museo Regional de Guadalajara [véase figura 89], descrita en el capítulo IV de esta obra.
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			Una réplica pictórica de la Antigua, desaparecida, fue la del Colegio jesuita de la ciudad de México. Francisco de Florencia afirmó en un sermón, que ésta se trajo en 1572 —mediante el fundador del Colegio Máximo o por iniciativa del rector Diego López de la provincia de Andalucía. Después de haber estado en un altar en la iglesia del Colegio de San Pedro y San Pablo, en el último cuarto del siglo xvii, el capitán sevillano Esteban de Molina Mosquera se la llevó a su casa para que la copiaran, poco después a cargo del mecenazgo de la construcción del templo de Santa Teresa la Antigua donó el original, que fue alojado en el sotocoro. De su composición se afirmó su fidelidad al original sevillano, con tres ángeles. El estreno del templo de Santa Teresa, en septiembre de 1684, fue todo un acto político-religioso de varios días, en el que hubo lugar a la afirmación de poderes, devociones y grupos.[67] De esa memorable ocasión el grabado en madera, estampado en la portada del Panegírico de Felipe de Santoyo complementa visualmente el enaltecimiento a la titular de la iglesia carmelita, con la ventaja de una circulación sin límites a diferencia de la imagen al óleo alojada en un recinto.[68] Es esa recreación de uno de los más antiguos grabados novohispanos que se conocen, su formulación es novedosa dentro del sistema de iconografía de esta advocación, ya que sintetiza los elementos o motivos artísticos que le son propios, lo que se corrobora si la comparamos con otras estampas (anteriores y posteriores) que en este estudio se analizan. Para empezar, la figura de la joven Virgen María, coronada, lleva el manto sobre la cabeza y el arremangado que permite aquilatar la anchura característica de su cuerpo. La Madre sostiene al Niño desnudo de proporción antinatural, tal es que su cabeza es casi del mismo tamaño que la de su Madre; en tanto que la postura de sus brazos insinúa la relación con la rosa y el jilguero. De tal modo que el misterio de la Encarnación es acentuado por un haz de rayos que recorre la forma oval de la tarja, recurso plástico que sustituye el típico fondo sobredorado que hay en la pintura, pero que a todas luces cumple el cometido de revelar el gran acontecimiento y afirmar el dogma de la unidad de la doble naturaleza de la Segunda persona de la divinidad. La composición dentro de una tarja sobria para la época y año de la publicación, también es singular. La ilustración es una muestra de su valor para el conocimiento de la configuración plástica como de la difusión de una devoción.
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			El comercio sevillano con la Nueva España amplía el panorama sobre otras copias de la advocación, incluso provistas de su retablo. Esto es ejemplificado con el envío del 13 de junio de 1586, la descripción del embarque es copiosa en retablos, pinturas y otros accesorios que debía llevar la nao San Marcos de Sevilla a la ciudad de México; éste fue enviado por Pedro Morales Murveta a Pedro de la Barrera con la finalidad de que “lo vendiera al mejor postor”, el remitente menciona a dos destinatarios más, en ausencia del primero, a Juan de Cuéllar y a Francisco de Arlanzón. La citada advocación está anotada como sigue: en el cajón núm. 1 “dos Nuestras Señoras de la Antigua”, mencionada entre muchas otras imágenes de las que no se especifica si eran de lienzo o de tabla; de los 28 retablos más pequeños, cinco de ellos con la Antigua; en el cajón núm. 3 se indicaron dos lienzos al óleo de Nuestra Señora de la Antigua.[69] Es dramático que no se sepa el paradero de estas nueve imágenes de la advocación mariana, como tampoco las dimensiones y su calidad como copias del original; por otra parte, su número es significativo si lo comparamos con las diez representaciones plásticas de la Virgen de Belén, entre otras advocaciones citadas. Lo cierto es que refleja la oferta de imágenes marianas y, en particular, el impulso de la devoción a la Antigua en Nueva España, enmarcada además por las anuales conmemoraciones del traslado de la pintura mural de la catedral de Sevilla.

			Posiblemente, entre finales del siglo xvi y primeros años del siglo xvii debió llegar a la catedral de México la copia de la Virgen de la Antigua. De acuerdo con la tradición aceptada fue donación de un particular, el espadero José Rodríguez, quien con autorización del cabildo catedral de Sevilla mandó sacar una copia para la catedral novohispana. La documentación del Archivo del Cabildo Catedral Metropolitano a través de los inventarios, de 1588 y 1632, permite inferir que hasta el primer año citado no había imagen ni altar dedicado a ella, y en relación a la segunda temporalidad, ya los había. De modo que en ese arco cronológico pudo haber ocurrido tal donación. Después, en 1647 un grupo de canónigos quiso darle un sitio decente, pues se dijo que la imagen se encontraba detrás del Altar Mayor. A partir de entonces la devoción y la creación de copias se incrementaron en el arzobispado, y a finales del siglo xvii una iglesia de monjas recibió la titularidad de la Virgen de la Antigua.

			Cuando en 1985 escribió Sigaut acerca de esta devoción, la autora dio cuenta del caudal del culto diseminado en varias direcciones, al señalar que “debió estar más extendido de lo que hoy podría pensarse. Muestra de ello son algunas pinturas que, con este tema, quedan en registros, iglesias y museos, de entre las que se señalan la que perteneció al Colegio de San Pedro y San Pablo; las que aho ra están en los museos de Querétaro y Guadalajara, y la pintada por Pedro Ramírez que se encuentra en la iglesia de Lerma, Estado de México”.[70] Recapitulando sobre el caso novohispano, entre las últimas tres décadas del siglo xvi ya existían las copias pictóricas en las catedrales novohispanas: la de Pátzcuaro-Valladolid, la de Puebla, la de Oaxaca, la de México y la imagen de bulto de Guadalajara; en esta temporalidad la del Instituto jesuita y el destino incierto de las que llegaron en 1586. Luego hay varias copias del siglo xvii pintadas también en México, como la de San Mateo Xoloc, la de Pedro Ramírez, las de Juan Correa y otras más que llegaron o se hicieron en la Nueva España entre el siglo xvii y el xviii, que todavía se encuentran alojadas en iglesias conventuales y de monjas, como la del templo franciscano de Tlaxcala, la del convento franciscano y la iglesia dominica de Las Monjas en Morelia, y las de colección particular (cuatro que conocí mediante fotografías). De particular interés es la imagen de bulto de la iglesia dominicana de Coixtlahuaca (Oaxaca), que preside el retablo de la sacristía, con talla y reestofado de muy buena calidad; su representación icónica estrecha vínculos con la advocación de la Antigua por varias vías, pues se distingue por el manto sobre la cabeza de la Virgen, el velo de diseño a rayas, el atributo de la rosa en relación con la mano del Niño. Éste como en la escultura de San Pedro de Carmona, muestra su humanidad mediante la desnudez y un blanco paño de pureza; aunque en su mano izquierda no lleva el ave, pues en su lugar sostiene el globo terráqueo, al igual que la pintura de la Virgen de la Antigua de Guadalajara (España); y a semejanza de la pintura de la catedral de Segovia [véase figura 66] la Virgen está parada sobre la luna exornada por un querubín.[71] La devoción mariana, también a través de esta advocación, debió estar estrechamente relacionada a la primera titular del templo en ese pueblo de indios de la real corona, en la actualidad se la conoce genéricamente como Virgen de la Natividad.

			[image: ]

			Un caso singular, que cronológicamente sigue a la copia de Valladolid y a la de Puebla, es el óleo de Nuestra Señora que presidió el Altar del Perdón de la catedral de Oaxaca, e incluso a la pintura que está en ese sitio la incluyo en el corpus de variantes del arquetipo matriz de Sevilla. En seguida doy paso a entretejer algunos datos de la historia de la obra material y espiritual de la sede diocesana de Antequera, estrechamente vinculada a la presencia de un óleo de la Virgen María. Al menos ya desde la existencia del segundo edificio de la catedral de Oaxaca,[72] una buena imagen de Nuestra Señora ocupaba el altar del trascoro que da a la puerta del Perdón. Así se anotó en 1597, en un expediente intitulado Estado e inventario de las iglesias y sus enseres y ornamentos que hay en el obispado de Antequera, que a la letra dice: “A la entrada de la puerta del Perdón en el respaldo del coro está otro altar de ara con una imagen de Nuestra Señora pintada al óleo y bien acabada”.[73] Esta descripción es contundente en cuanto a la antigüedad de la localización de una pintura de la Virgen María de culto en ese sitio. La que actualmente se encuentra en el retablo neoclásico es, al parecer, más tardía. En relación al nombre genérico —Virgen del Perdón— éste se recibe por dos vías: al estar en el altar así denominado en las catedrales hispanoamericanas y debido a su vínculo con la concesión de indulgencias para obtener perdones.

			En la historia del culto a la Virgen de la Antigua de la catedral de Sevilla, matriz de las primeras sedes diocesanas americanas, como aquí se expone, se da cuenta de la relación tutelar de esa advocación en el coro, los responsables de ella fueron los músicos, los cantores y los canónigos. De modo tal que en el Altar del Perdón de algunas catedrales una copia suya fue destinada al trascoro, por ejemplo en la de Valladolid (Morelia, Michoacán), en la de Lima y el Cuzco (Perú), en tanto que en otras sedes diocesanas ocupó altares ubicados en lugares distintos, mediante un retablo o en el mejor de los ca sos una capilla propia, tales son la de Santo Domingo (República Dominicana), Puebla, México y Guadalajara.

			Iniciaba el mes de septiembre de 1582 cuando el canónigo Francisco de Zárate, chantre de Oaxaca, encargó al pintor sevillano Andrés de Concha la hechura de siete retablos y un sagrario.[74] Éstos se corresponden plenamente con los citados en el inventario de 1597. Desde entonces el Altar del Perdón estuvo presidido por una imagen de Nuestra Señora, expuesta como todos los demás bienes y el propio recinto a los infortunios de los movimientos telúricos. La imagen mariana que el chantre encargó al pintor ¿fue una copia de Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla o estuvo inspirada en ella? ¿Esa pintura fue destruida por algún evento sísmico, y luego modificada parcialmente? ¿O definitivamente se trata de una pintura barroca que retomó una parte de la tipología de la advocación sevillana? No he encontrado referencias que lo precisen, pero tampoco hay un estudio especializado en el archivo correspondiente ni sobre la materialidad del óleo que nos ocupa y que arroje otro tipo de información. Sin embargo, la pintura que ha llegado a nuestros días exhibe una composición e iconografía deudora de la tipología de la advoca ción de la Antigua, no obstante los cambios que ha tenido [véanse figuras 92 a 94].

			Por todo lo anterior planteo la siguiente hipótesis, la pintura localizada en el trascoro que representa a Nuestra Señora con el Niño flanqueados por san José y un obispo pertenece a un subsistema de iconografía de la Antigua. Este planteamiento está fundado en principio por las huellas icónicas de la pintura y el antecedente de que un chantre fue el contratante de la pintura de “Nuestra Señora” —en el siglo xvi la de la Antigua de Sevilla así era denominada abreviadamente—, luego porque desde finales del siglo xvi ocupó el Altar del Perdón de la catedral de Antequera; y todavía más, teniendo en cuenta el antecedente de la iniciativa de canónigos que ocuparon la dignidad de chantre o de alguna otra vinculada al coro, quienes impulsaron el culto a la citada devoción mariana en las sedes diocesanas de la monarquía hispánica en ambos lados del Atlántico. Vayamos por partes.

			Las referencias puntuales del desempeño espiritual del experimentado obispo y consumado teólogo Bartolomé de Ledesma (op), reflejan una celosa observancia propia de su Orden reformada y de la política contrarreformista de la casa de Austria.[75] Su gestión en la mitra de Antequera, entre 1583 y 1604, se sumó a la de su antecesor, también hermano de su Orden, fray Bernardo de Alburquerque, que a juzgar por el nutrido fondo de plata y ornamentos citados en el inventario de 1597, a los dos se debió el enriquecimiento del culto, mediante la provisión de nueve misales tridentinos (uno de ellos sevillano), dos manuales mexicanos y dos pasioneros; asimismo contribuyeron al decoro y a la decencia de los altares y retablos levantados hasta ese momento en la catedral: el mayor y seis colaterales, que para su lucimiento y distinción en las ocasiones especiales tenían velos y doseles del modo siguiente: “un velo grande de tafetán azul de la China que cubre todo el retablo del altar mayor [.] Los doseles de tafetán de colores de la China con sus varas de fierro que cubren a seis retablos de los altares colaterales, del Crucifijo, Nuestra Señora, San José, San Miguel, San Sebastián y San Marcial, con cinco cielos de seda de colores”.[76] Los patronos espirituales (excepto el tutelar de Antequera) revelan una estrecha vinculación con la metropolitana de México, asimismo en la existencia de los altares destinados a rogar por las ánimas. En la relación también se dio noticia de la atención que requería la fábrica material de la sede episcopal, por ello en la sacristía aguardaban otros cuatro “retablos por asentar”, éstos con los santos titulares: Ildefonso, Magdalena, Lucía y Catalina virgen, y Ana, son reveladores del ímpetu a favor de la fábrica espiritual por parte de miembros del cabildo catedral de Antequera al final de la época del obispo Alburquerque.

			Acerca de la construcción del edificio y las últimas pinturas citadas, hay reiterada información recopilada en 1604 a instancias del mayordomo de fábrica —el canónigo Francisco Ruiz Flores— para fundamentar a su majestad sobre la pobreza y las afectaciones en las que se encontraba la sede diocesana, y así solicitar el continuo disfrute de la limosna que les otorgaba de dos novenos de su Real Hacienda, como se había hecho desde 1538 a 1604.[77] En este expediente hay noticia del estado constructivo de la catedral y de los inconvenientes, por ejemplo el sagrario de los curas apenas estaba empezado, a la sala del capítulo le faltaba la cubierta (los capitulares se reunían en el coro y no podía haber “secreto” en sus asuntos) y la sacristía estaba por enladrillar. También se denotó que peligraba la conservación de cuatro pinturas de buena calidad (las que en 1597 se citan en la sacristía), en otros testimonios se les denomina retablos, “muy ricos” y de más de 23 o 22 años, que costaron tres mil pesos; se puntualizó que las pinturas “por no haber frontales ni manteles ni posible para hacer altares ni rejas las dichas imágenes se van dañando los barnices de ellas y perdiéndose y aunque están cubiertas no deja de ofenderles el polvo”.[78]

			Por si fuera poco, todo ello expuesto a los desperfectos generados en las paredes y tejas de la catedral por el intenso sismo del día de santa Inés, 21 de enero de 1603, después por otro de similar intensidad en el año nuevo —31 de diciembre de 1603 o primero de enero de 1604—; daños que se tuvieron que reparar y reformar. Esta situación se contrasta con los viejos, gastados y contados ornamentos y, en particular, con el monto de diez mil pesos destinados a los libros de coro (en proceso de escritura e iluminación a cargo del librero Francisco o Alonso del Royal y Sánchez, residente en Puebla). La prioridad de estos libros, la hechura de la reja de madera del coro para que los canónigos estuvieran con la decencia del estado sacerdotal y los libros resguardados, la demanda de cantantes de órgano y capilla, maestre, etc., formaban parte de las necesidades vitales del cuerpo de canónigos que se reunían en el coro para cantar las alabanzas a Dios, por lo que urgía proveer de estos otros elementos pues ya existía el complemento: la sillería, el órgano y una imagen mariana en el trascoro. Ésta que, presumo, fue de la advocación prestigiosa de la Antigua, en calidad de patrona de músicos y cantores en la catedral de Sevilla, en la de Badajoz, en la de México, Puebla y Valladolid, y algunas más en los dominios americanos de la monarquía hispánica.

			La ubicación de algunos bienes muebles fue de la mano con los altibajos de la fábrica material de la catedral de Antequera, de modo especial debido a la frecuencia de los temblores en otro periodo crítico que va de finales del siglo xvii a la primera década del siglo xviii. La ciudad de Oaxaca y sus edificios, especialmente los de bóvedas, según varios reportes, fueron gravemente afectados por los sismos de las dos últimas décadas del siglo xvii. Principalmente los provocados por el temblor del día de san José de 1682, una fuente indica que fueron tan dañinos que lo nombraron patrón de la ciudad; a éste, se sumaron los habidos por el movimiento telúrico del 27 de julio de 1694. El obispo Isidro Sariñana sugirió que el estado y peligro de ruina se podría atender con la aplicación de los dos tercios de la vacante de Nicolás del Puerto, su antecesor; describió que el temblor fue tan violento que se rajaron las bóvedas y las claves de los arcos quedaron desfasadas, las que fueron pronto atendidas. Al año siguiente se nombró a un par de alarifes, asignados para reconocer las afectaciones, ellos fueron Lorenzo de Castro, alcalde, Esteban López, veedor del arte de Arquitectura, y el doctor Joseph Ramírez de Grijalva, asimismo maestro de arquitecto, quienes procedieron a la inspección por dentro y por fuera, reportaron que

			por encima de los cimborrios y bóvedas y hallaron estar toda su obra de alto abajo quebrada y rajada, los cortes todos huidos de su natural y de su primer fundamento, como las claves que toca a los medios de los arcos colgadas, con mucho riesgo buscando la ruina que espera con el acontecimiento de cualquier temblor de tierra de los continuos que hay en esta ciudad, y que con los que se han experimentado dicha fábrica material está amenazando total ruina […] que no admite reparo alguno así por estar toda su fábrica sin arte […] y declaran que dicha fábrica tiene necesidad de demolerla hasta su pie y reedificarla de nuevo.[79]

			El panorama nada alentador en costos —ciento cincuenta mil pesos— orientó a resolver los reparos sobre la planta con que se fabricó. Tan sólo dos años después sobrevino el “horrible terremoto” del día de san Bartolomé, 23 de agosto de 1696, que produjo que la catedral casi se arruinara por completo, se describe en el documento citado que fue tan público y notorio que los miembros del cabildo catedral estuvieron a punto de ir a otra iglesia para celebrar los oficios divinos a que tenían obligación; afectó también a otros templos de la ciudad, hubo daños en casas y la gente se refugió nuevamente en la explanada de Guadalupe o El Llano (como lo habían hecho en 1682). En una carta del cabildo (23 de abril de 1698) se informó a su majestad que se han reparado las capillas y el sagrario, en tanto que la sacristía, la sala capitular, oficinas de clavería y contaduría se tuvieron que hacer de nuevo, todo ello a costa de las pensiones de los beneficios vacantes. De modo que los trabajos de reconstrucción de la iglesia mayor fueron lentos, al compás de los repetidos sismos que habían dejado en un estado miserable el edificio se sumaron los altos costos, pues de acuerdo con los alarifes la fábrica material tenía serios problemas de origen (sala capitular del 21 de marzo de 1699).

			El obispo y el cabildo catedral de Antequera expusieron nuevamente en marzo de 1699 que ocho bóvedas se habían desquiciado por entero (daño desde 1694). Todavía en el año citado, el cabildo catedral continúa solicitando a su majestad que les ceda dos tercios de la vacante del último obispo muerto —fray Manuel de Quiroz— y el resto de la correspondiente a Sariñana. El 15 de diciembre del mismo año, el deán y cabildo expusieron la urgencia de atender las reparaciones de las bóvedas y otros; luego en mayo de 1700 se pidió al virrey el envío de dos maestros —de toda inteligencia— para que inspeccionaran el estado del edificio y calcularan el costo de las composturas. Así, las cosas, es posible que los daños sufrieran todavía más con el impacto de otro fuerte temblor ocurrido el 21 de diciembre de 1701 y que provocó importantes estragos.[80] El estado extremo al que llegó la catedral de Oaxaca fue exacerbado por este último sismo, lo que motivó la sustitución de la mayor parte del edificio arquitectónico, obras iniciadas y concluidas en el transcurso del primer tercio del siglo xviii. No se sabe qué tanto se destruyó del rico patrimonio devocional.[81] ¿Cómo quedó y en dónde la pintura de Nuestra Señora, del trascoro, uno de los óleos sobre madera de la autoría del sevillano Andrés de Concha? Cierto es que en el siglo xvii la ciudad se había puesto bajo la protección del casto esposo de la Virgen, por lo que la presencia de san José en el óleo cobra doble relevancia. Además le hace pareja un santo obispo ¿acaso san Marcial, el primer titular de la catedral?No obstante la reformulación de la pintura y sus repintes, mantiene huellas de la tipología de la Virgen de la Antigua de Sevilla (detalladas en el siguiente capítulo).
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			Historia de la devoción en la catedral de México

			La copia pictórica de esta advocación en la Catedral Metropolitana de México [véase figura 41] es un legado devocional de la patriarcal de Sevilla, y forma parte de un grupo de pinturas de las que se dijo puntualmente que fueron copiadas del original con la autorización del cabildo catedral de aquella matriz. Con esta afirmación, se garantizaba la transmisión del poder de la imagen sagrada original, acorde con la creencia de que el arquetipo era venerado en la copia por ser ésta la rememoración de una imagen famosa.[82] A partir de la difusión de las recreaciones plásticas, se estableció la devoción a este símbolo de fe y de la política religiosa de la monarquía católica. En principio, a uno y a otro lado del Atlántico se requirió de un mecenas y otro que concretara la donación y, en consecuencia, el alojamiento en el recinto catedralicio o en algún otro de tipo eclesiástico, como se había operado en otros territorios americanos y novohispanos que antecedieron a este caso de la metropolitana de México. Es cierto que el óleo que se conserva en la arquidiócesis es más tardío que el de otras sedes diocesanas novohispanas. Su llegada a la catedral de México quizá tuvo lugar entre los últimos 15 años del siglo xvi y cuanto más tarde en las primeras dos décadas del xvii.

			Esta propuesta resulta del planteamiento que desde hace ya más de 25 años formuló Nelly Sigaut, quien sugirió que la pintura traída por el espadero José Rodríguez, de Sevilla a México, antes o después de 1578, está contextualizada en el importante evento del traslado de la imagen a su nuevo sitio en la capilla de la catedral hispalense; y antes de 1632, porque está inventariado un retablo dedicado a Nuestra Señora de la Antigua, con cargo al sacristán mayor.[83] Tiempo después otro sacristán mayor y un grupo de canónigos incentivaron su culto, habida cuenta del lugar relegado y falta de decoro donde se le ubicaba. En relación a la propuesta antes mencionada, hay que tener en consideración dos elementos clave en el curso del establecimiento de la devoción en la catedral de México. Primero, como lo hemos repasado en el capítulo antecedente, el culto a Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla se reavivó mediante el cabildo catedral y el respaldo de los Reyes Católicos y la corona de Castilla, fue auspiciado por lo más granado de la nobleza en cargos eclesiásticos y militares, y así de latente pasó a formar parte de la herencia devocional de Carlos V, y de éste al príncipe Felipe, quien durante su reinado lo favoreció intensamente en varias direcciones, junto a las iniciativas de otros prelados del cabildo catedral de Sevilla y de la nobleza.

			En esta continuidad de mecenazgos tuvo lugar el largo periodo de renovación de la capilla, así como el inicio y consumación —entre 1576 y 1578— del movimiento para trasladar la pintura original de un muro a otro; pero además la celebración que anualmente se hacía, de acuerdo con lo descrito por Ortiz en 1682, apoyado en Quintana —que así lo refiere en sus Grandezas de Madrid—: “para eterna memoria de esta Traslación se celebraba todos los años con Misa solemnísima de Nuestra Señora, adornado el Altar con toda la majestad, de que es capaz, y grande asistencia de los Fieles”.[84] De tal modo que en este marco de renovado impulso hubo lugar, en las últimas dos décadas del siglo xvi, al fortalecimiento de la devoción en las jurisdicciones diocesanas, lo que dio pie a la creación de pinturas y grabados en respuesta a la demanda en la propia Península, como en otros territorios de la monarquía (tal es el caso de la catedral de Quito, antes citado) y tiempo después en Nueva España cuando un mercader de Sevilla envió, en 1586, dos lienzos entre las nueve imágenes y retablitos de esa advocación. Por otra parte, cabe tener presente de manera particular la historia de la construcción del segundo edificio de la catedral de México hacia 1562, con sus respectivos ajustes por los problemas del subsuelo, la cimentación y el alzado, luego los lentos procesos de cerramiento de las bóvedas y ocupación de contados espacios, como la ubicación del Sagrario en la capilla, después asignada a la Virgen de la Antigua.[85]
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			El origen de la copia al óleo de la catedral de México, sin fecha y sin referencia documental en el archivo del cabildo, está asociado a una tradición expresada en un poema. Éste, como lo indica Sigaut, fue bien conocido por José María Marroquí, pues además dio otras noticias que permiten asegurar la aceptación de su contenido por parte de varios canónigos de la metropolitana de México. Primero, porque fue escrito por el presbítero Antonio [sic] Solís Aguirre, segundo organista, quien lo dedicó a su maestro el Lic. Fabián Pérez Jimeno, organista y maestro de música, promotor de un nuevo altar a la Virgen, que fue estrenado en una muy sensible ceremonia en septiembre de 1651; segundo, se sometió a la censura del bachiller Miguel Sánchez por instrucción del chantre y provisor Dr. Pedro de Barrientos Lomelín, y tercero, se imprimió en México en 1652 por Hipólito de Rivera —impresor y mercader de libros, establecido en el Empedradillo.[86] Cabe aclarar que esta información glosada por Marroquí proviene de una memoria impresa —de localización incierta— escrita por el músico Ambrosio de Solís Aguirre, autor y título registrados por Tovar de Teresa en su Bibliografía novohispana de arte. Elementos todos que respaldan la historia del origen de la copia sacada del original, por cuenta del mercader de espadas José Rodríguez. Según los detalles: él “hizo un viaje a España con objeto de su comercio de armas, y estando en Sevilla, con permiso del cabildo de aquella Catedral, hizo sacar una copia”.[87] Estas acciones podrían haber sucedido en el periodo de la administración y de la corte del virrey Álvaro Manrique de Zúñiga, marqués de Villamanrique, entre 1585-1590, cabe recordar que dicho marqués participó en el traslado de la imagen en 1578. Además, también se distinguió por proteger los derechos del Patronato Real y procuró el comercio de armas para la pacificación del norte.[88] Esta última referencia estrecha el camino con el posible donante espadero.

			Por otra parte, en el Inventario de los retablos y lienzos de la catedral de México, año de 1585 (consignado en la portada, aunque generalmente citado como inventario de 1588), se mencionan varias advocaciones marianas y santos, que ya tenían asignados altares y retablos en capillas, en la sacristía y en otras partes.[89] Resulta incomprensible que no haya mención directa a una pintura de la Virgen de la Antigua en esta temporalidad, porque ya la había para otras sedes diocesanas novohispanas. Aunque hay una descripción textual que dice: “Una imagen de Nuestra Señora, antigua con su Niño en los brazos de media vara toda ella, dorada y estofada”.[90] ¿Es éste un indicio de la devoción a la Antigua mediante una imagen de bulto, como en Guanajuato y Guadalajara? Una posible fuente aclaratoria hubiera sido el inventario de 1618, pero lamentablemente ni Toussaint lo tuvo a la vista.

			Antes que la imagen tuviera capilla propia —que hasta la fecha ocupa, y esto es significativo— fue colocada en algún momento detrás del Altar Mayor. Después, a instancias de un par de mecenas anteriores al ya citado Lic. Fabián Pérez Jimeno, se emprendió un camino sistemático de su culto en relación a la capilla de música, los cantores y el espacio del coro, lugar por excelencia de reunión de los canónigos para cantar las alabanzas a Dios al amparo de su patrona, al igual que fue adoptada en otras catedrales.

			De la recuperación de la memoria sobre la significación de la Virgen de la Antigua de la catedral de México me ocupé en una primera publicación (2006), bajo el subtítulo “Los rostros del poder: congregantes, arzobispos y mercaderes de plata”, se trata de un apretado avance sobre este tema.[91] La finalidad fue y sigue siendo, rescatar del olvido los mecanismos sociales que hicieron posible la identificación de un sector de los residentes novohispanos con la imagen importada a través de su copia pictórica, la que fue apropiada por los protagonistas del culto y congregantes, quienes plasmaron su fervor en el adorno de la capilla, inserta ésta en el corazón de la cabeza episcopal de la ciudad de México y en la vida pública novohispana.

			Los promotores del culto, la congregación 
y la cofradía

			En el inventario de Sacristía de 1632, se dio relación de un retablo de Nuestra Señora de la Antigua. Al respecto bien dilucidó Sigaut: “Esto no implica que el retablo estuviese ubicado en la capilla, pudo haber tenido una primera localización en la catedral, como parece desprenderse del comentario que realiza el ya citado Marroquí”.[92] Este último afirma que el Lic. Bartolomé Quevedo, sochantre, fue el primer promotor, secundado por el capellán de coro de nombre Bernardino, y que el primero “había trasladado la imagen del lugar casi escondido en donde se la había puesto, a otro en el cual tuviera mayor veneración y culto”.[93] Al capellán de coro se le citó en el libro de asientos del cargo y descargo de las limosnas recibidas por el culto a la imagen, cuando se registra que el cobro hecho a los músicos y congregados inició el 1º de diciembre de 1647, con la administración del chantre de quien no se dice el nombre en ese documento, pero sí del capellán de coro, Juan Bernardino de Quevedo.[94]

			Así que de su inicial devoción antes de 1632, pasó a la etapa del establecimiento del culto mediante la organización de la Hermandad y designación de altar en capilla propia, auspiciada y respaldada por el deán y cabildo. Lo que tuvo lugar a partir de finales de la década de los cuarenta del siglo xvii, seguida de varias iniciativas de estreno de nuevo altar y retablos. El deán era la dignidad mayor del cabildo catedral, cuya función consistía en “cuidar que el Oficio Divino y el culto a Dios se hiciera correctamente”.[95] La iniciativa de la dignidad mayor y otros integrantes del cuerpo capitular no pasa desapercibida en dos aspectos: en el auspicio del culto a Nuestra Señora de la Antigua, como parte de una política monárquica a través del máximo representante de la jerarquía secular en sus dominios, y en el ascenso del cuerpo colegiado mediante su competencia en la organización, administración espiritual y temporal de la iglesia secular en una región. Sobre esta última, los estudios de Mazín sobre el caso de Valladolid son fundamentales para conocer el valor de las actividades, proyectos del cabildo catedral y sus alcances frente a la autoridad de los prelados episcopales, como una contrapartida de equilibrio y abiertamente expuesto a partir de las dos últimas décadas del siglo xvi. La participación del cabildo, prelados y otros abrió canales de ingreso económico mediante las fundaciones piadosas, derechos de entierros y organización de corporaciones, que “exaltaron el sentido de cuerpo […] y promovieron el ingreso de todos los capitulares a ciertas cofradías catedralicias”.[96] Este marco de referencia permite una aproximación a realidades similares, a los objetivos y desempeños del cabildo de la metropolitana de México, en esta óptica se sitúa el impulso del culto a la advocación de la Antigua en calidad de competencia del cuerpo capitular.

			Una fuente de información, que llena algunos vacíos que Marroquí dejó, proviene de los datos históricos sobre la Congregación que están contenidos en la documentación del Archivo del Cabildo Catedral de México (aunque en este acervo ya no se localizan los documentos con las noticias citadas por Marroquí). En el prólogo a las Constituciones de la Congregación de Nuestra Señora de la Antigua, se aclara que antes de 1647, la imagen de la Antigua aún no tenía culto y se localizaba atrás del Altar Mayor. Ante tal situación se iniciaron las gestiones para dotarle de una capilla, la correspondiente a la que tiene en la actualidad, que es la quinta de sur a norte del lado derecho:

			Reunidos en el año de 1647, los señores capellanes de coro, de la orquesta y demás dependientes de esta santa Iglesia Catedral, puesto en cuadrante, hicieron iniciativa del señor deán y cabil do para que se les concediera dar el debido culto a María Santísima que sin él, se hallaba detrás del altar mayor bajo la advocación de Nuestra Señora de la Antigua; y que al mismo tiempo se les señalara lugar donde pudieran lograr sus deseos.[97]

			La Hermandad, fundada el 5 de septiembre de 1647, se perfiló a consolidar el culto a la advocación y para que se cumpliera su cometido el cabildo tenía que asignarle un altar, así como la licencia para privilegio de entierros y recolección de limosnas. Esta acción fue acompañada con el objetivo de impulsar lo concerniente al canto y a la música en una catedral, pues era inconcebible un coro sin capilla musical, ya que “la oración oficial de la Iglesia en el oficio divino era la actividad constituyente de los cabildos catedrales, no podía haberla sin música”.[98] Como tampoco era posible una agrupación sin un santo patrono. En este sentido, el cabildo catedral de Sevilla era reconocido como el “perpetuo obsequiador de esta Señora, y que la sirve también formado en Choro muchas veces al año, y celebrando en su capilla, y Altar los Divinos Oficios”.[99]

			En relación al servicio del culto con la música y el canto, en la catedral de México hubo dos momentos. Primero, a partir de las iniciativas de la comunidad eclesiástica, en particular de los canónigos del coro, de modo concreto mediante el sochantre Lic. Bartolomé Quevedo y el capellán de coro Juan Bernardino de Quevedo, así como las acciones del chantre Dr. Juan de Poblete, tercera de las dignidades del cuerpo capitular. Segundo, el impulso dado por el Lic. Fabián Pérez Jimeno maestro de capilla. Con los primeros se posibilitó el cambio y la cesión de una capilla y la creación de la Hermandad; el segundo se encargó de la difusión entre la comunidad eclesiástica y civil de la capital virreinal, en vías de la consolidación del culto, del inicio del esplendor de esa capilla y el ingreso económico a través de la organización de la cofradía y la concesión de entierros. Hay que recordar que el chantre o cantor tenía que ser un gran conocedor de la música, pues era el responsable de toda la organización y actividad musical, además cantaba en el facistol y tenía a su cargo la enseñanza del canto a los que servían en el coro, por lo tanto debía ser un experto en esas materias. La concreción de sus responsabilidades recaía más en sus colaboradores: el sochantre, los capellanes de coro, el organista y el maestro de capilla.[100] El ayudante inmediato, el sochantre era “al parecer, una especie de director coral. Hacía entonar a los ejecutantes”.[101] Era también quien estaba a cargo del canto llano. El maestro de capilla “se convirtió en la figura musical más importante de la catedral”.[102] Con el tiempo, al interior sobrepasó la competencia del chantre y en el ámbito seglar mantuvo un estrecho vínculo pedagógico; además funcionó como director de coro y orquesta, compositor, maestro de órgano y de contrapunto, así como encargado de la administración del coro, contó además con la ayuda de organistas y compositores.
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			Así las cosas, durante la prelacía del vizcaíno Juan de Mañozca tuvo lugar la fundación de la Congregación de Nuestra Señora de la Antigua (el 5 de septiembre de 1647), en torno a la existencia de una copia que se dice había sido relegada.[103] Mediante la titular se dio pie al ruego por las ánimas de los hermanos, así como de todas las ánimas del purgatorio, y en 1649 fue beneficiada, por el arzobispo citado, con indulgencias. Éste fue el gran momento de inicio del culto a la Virgen de la Antigua al amparo de una valiosa práctica contrarreformista. La situación tardía quizá se deba a la falta de un mecenas obispo o canónigo, así como a la debilidad del cuerpo capitular frente a las orientaciones de los prelados, pues hay que considerar que había una devoción a la Virgen de la Antigua pero con poca proyección, si se la compara con la que tenía para ese entonces en otros territorios de la monarquía. Se podría plantear como obstáculo de la obra espiritual, el gran proyecto y reto constructivo de la nueva catedral, la larga inundación, etc., pero también por entonces otras advocaciones marianas con sus respectivos mecenas acaparaban la atención. Sin duda, un pilar en la difusión de un culto dependió de la organización de una Hermandad y cofradía para garantizar el ingreso económico, a partir del cual pudieran darse los pasos necesarios hacia la consolidación de las obras espirituales y materiales de los congregados, y del espacio para rendir el culto adecuado a la santa patrona.

			En la invocación de un decreto de noviembre de 1647 se detalla la concesión de la capilla a la Congregación, cuando el arzobispo Mañozca otorgó la debida autorización, según se explica en el documento: “y para designar el lugar dio poder bastante en forma al señor doctor don Juan de Poblete, chantre de esta Santa Iglesia, quien cedió la capilla que ahora tiene (entonces depósito de libros de canto) para el culto, y ésta y su frontera hasta la puerta de coro para sepulcros”.[104] El canónigo Juan de Poblete fue capitular entre 1645 y 1680, de acuerdo con Leticia Pérez Puente formó parte del grupo de experimentados integrantes portadores de la tradición capitular.[105] Esta pertenencia, junto a su dignidad de chantre, aseguró el culto a Nuestra Señora de la Antigua así como la organización de su Hermandad. Más o menos en la misma época, el canónigo Matías de Hoyos Santillana mostró su devoción a la Gran Madre mediante la donación de una imagen de bulto de plata. Éste fue el inicio de la expansión y consolidación del culto entre la comunidad eclesiástica y civil de la ciudad de México, que se reflejó en la liturgia y en el adorno en torno a la imagen. Así, a “la usanza de la Patriarcal de Sevilla, la hermandad de México, como grupo definido, impulsó la veneración a la Virgen de la Antigua en un sitio específico, que muy pronto se vio favorecida por las dádivas de congregantes, cofrades y donantes. El flujo de dinero garantizó el culto boyante y la ostentación de poder, elementos valiosos dentro del estamento del cabildo catedral, pero también de pertenencia a una comunidad, a un grupo”.[106]

			En la documentación se lee que la limosna de los congregantes había de ser abundante y mensual, como se había establecido mediante escritura pública del 5 de octubre de 1648, y “no solamente ellos, sino también a todos los sucesores de dicha santa iglesia que se hallaren en cuadrante, lo que fue de mucho agrado al venerable cabildo por las formalidades con que pidieron, por lo que aprobó y dio por bien hecho lo dispuesto por el señor doctor Juan de Poblete, consta del decreto de noviembre de 1647”.[107] También, una vez obtenido el sitio para el culto se buscó el bienestar de las ánimas: “agregando a este fin el socorro espiritual que debían tener con las misas que por sus difuntos se harían decir, y el temporal por la disminución de derechos de entierros que los señores curas del Sagrario y demás ministros hacían, como consta de la escritura otorgada jurídicamente”.[108] La escritura de fundación de la Congregación se otorgó el 5 de septiembre de 1648, ante el escribano real Antonio de Saraus.[109] Entre los integrantes de la Hermandad hay que mencionar a los miembros de la orquesta, del coro, los niños infantes del coro, “y demás dependientes de esta santa Iglesia Catedral”.[110] También estuvieron adscritos los curas del Sagrario, los padres vicarios, los clérigos jubilados con sueldo, el sacristán, un abogado, un médico, un flebotomiano, y seglares de ambos sexos con buenas costumbres y que fueran útiles a la Congregación —que tuvieran oficio— como platero, relojero, especialista en el arte de la farmacopea. Después, la organización de la cofradía de Nuestra Señora de la Antigua es mencionada en un documento de 1661.[111] Esta referencia puntualiza los vínculos con la sociedad citadina, a su vez permite trazar un puente con la imagen que Pedro Ramírez de Contreras hizo para la parroquia de Santa Clara en Lerma, adscrita al arzobispado.

			La parte festiva de esa exitosa empresa triangulada entre algunos miembros del cabildo y el prelado, tuvo un desarrollo paralelo a los trámites administrativos y jurídicos. Pero lo más importante fue el vínculo que los estrechó con los residentes de la ciudad de México cuando se estrenó el altar, a quienes se mostró el poderío de la Congregación y de la imagen mariana. Durante la celebración del octavario hubo lugar al deleite del sonido de las arpas y el baile del sarao, para entonces la capilla estaba ya protegida con reja, acorde al orden y decencia de salvaguardar una imagen sagrada. Llama la atención la elaboración inmediata del enrejado como recurso de protección y decoro hacia esta imagen de culto. Posiblemente fue de las barandas denominadas comulgatorio (quizá similar a la muy antigua que todavía se conserva en la Capilla del Santo Cristo y de Reliquias en la misma catedral). La observación de Solís es reveladora del por qué de la reja interior de la capilla de Nuestra Señora de la Antigua de la catedral de Sevilla, pues el común de la gente tenía prohibido trasponer la reja de adentro aunque fuera a orar, excepto el sacerdote y el ministro para la celebración litúrgica, o en su caso personajes calificados y prelados extraordinarios.[112] La segunda fiesta estuvo reanimada por el estruendo y luminosidad de los cohetes, fue celebrada los días 5 y 6 de octubre de 1648.[113] Con la finalidad de garantizar la festividad anual, el cabildo y los capellanes otorgaron una escritura exclusiva para ese fin, en 1649.[114] Sin corporación, sin patrono, sin dinero, sin mecenas no hay tal fasto en el culto a las imágenes sagradas.

			Como se indicó antes, un segundo momento del desempeño de la Congregación como responsable del culto a Nuestra Señora de la Antigua correspondió al último tercio del año 1651. El protagonista fue el presbítero Lic. Fabián Pérez Ximeno, organista y maestro de capilla de la catedral. Su iniciativa tuvo tal empuje y repercusión que en septiembre del año citado le construyeron un nuevo altar, que se estrenó con gran solemnidad y decencia por honrarse en él a la Madre del Divino Verbo, según se lee en un breve y revelador párrafo: “con el mejor adorno posible; el nuevo altar cubierto con un velo; asistió el Cabildo todo y un inmenso concurso; entonó el coro, antes de la misa, el tiernísimo himno Ave maris stella y al llegar al pasaje donde dice: ‘Muéstrate ser Madre’, dividido el velo en dos, quedó a la vista de todos el altar y la imagen”.[115] La referencia al origen de la copia pictórica de la metropolitana de México, justamente se cita en la composición poética (1652) que en calidad de loa literaria escribió un integrante de la Hermandad a su maestro y mecenas del culto; este recurso oratorio fue otro de los medios aprovechados, como los sermones, para comunicar a la esfera social algo relevante. En el poema se describe el culto externo rendido a esta advocación mediante un especial trato que persiguió rememorar una creencia, pues al descorrer el velo se dejó ver a la estrella del mar quien trajo al mundo la verdadera luz.[116] Además como se dijo antes, el manejo decoroso de esta copia se llevaba también a cabo en una atmósfera de ritualidad al abrir los velos que la cubrían, con lo cual se mostraba la ostentación de quienes enaltecían su culto, lo que tiene que ver con su categoría de copia o trasunto de la de Sevilla, con todo y la transferencia del poder de un verdadero retrato; la de México también fue protagonista en el cierre de obras de la catedral o del mismo Templo de Dios.[117]

			Sobre otros aspectos inherentes a la corporación en torno a Nuestra Señora de la Antigua, hay información visual y textual en las Reglas y Ordenaciones comunes, que han de guardar los Congregantes de esta piadosísima Congregación. El reglamento está contenido en un impreso de 1782, aunque posiblemente se redactó desde cuando se creó la Hermandad, y debió haber tenido otras ediciones.[118] La estampa de la Virgen que, como la de 1718, preside la portada de las indulgencias, informa de la necesidad de mostrar el arquetipo inserto en el nicho que resguarda la imagen sagrada, así la simbólica Puerta al cielo está plasmada mediante una portada de pilastras con capitel toscano y arco de medio punto. El dibujo da idea general de la representación arquetípica, con rasgos formales del arte barroco, tal como la postura de la Virgen en el primer plano, con una pierna flexionada y el manejo de su corporeidad por el trabajo de su vestimenta; su gran tamaño rebasa la altura de los capiteles, y sólo se dio cabida a los angelitos que sostienen la corona, y que están configurados con una postura que aparenta su capacidad de estar suspendidos en el aire. Bajo la corona de la Virgen se desplegó un halo lobulado como el de la pintura de Pedro Ramírez, en Lerma.
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			En las Reglas, se indican algunas de las obligaciones que debían acatar todos sus integrantes: semanalmente dar de limosna medio real, los ministros de capilla han de contribuir con cuatro reales de cada retribución de veinte pesos. La denominación de concordia o unión, hermandad o congregación, se encuentra mencionada desde su origen, cuando en diciembre de 1647 se celebró la concordia o unión “para dar culto y colocar la dicha santa imagen en una de las capillas de esta Santa Iglesia Metropolitana de México”.[119] Desde su fundación, a finales del año citado y el otorgamiento de la escritura en 1649, por el venerable cabildo y capellanes para festejar anualmente a Nuestra Señora, también se dispuso que a través de esta imagen sagrada se rogaría por las almas de los difuntos y se obtendrían indulgencias. Así, se estableció la loable costumbre de rezar por las ánimas en el altar y capilla de Nuestra Señora de la Antigua. Esta práctica era lo usual en el Altar del Perdón, ante otras configuraciones marianas. La inserción de la estampa además de inducir a su conocimiento, debió servir como medio piadoso para rezar las oraciones.

			En el dicho impreso de 1782 se invoca el acuerdo de la celebración anual y solemne de la fiesta principal a la titular de la capilla, cada 9 de septiembre como se ha hecho, con la asistencia total de los congregantes, quienes estaban obligados a dar un peso por ese motivo. Hay una nota importante acerca de los ingresos de la corporación, y respecto de las almas de vivos y muertos, en la que se explica que con la finalidad de darle continuidad a la piadosa costumbre que se ha practicado, el día de la festividad se mandará decir la misa de unos por otros de todos los congregantes vivos o muertos, así como por “los aumentos espirituales, y temporales de nuestra Congregación, y cada uno de su Hermanos”.[120] En el día de la fiesta titular se celebraba con octava la Natividad de Nuestra Señora, según consta en un manual de ceremonias (1751): “se adelanta media hora y se entra en el coro a las ocho y media de la mañana a tercia, misa mayor, y sexta, por el Aniversario que la Ilustre Congregación de Nuestra Señora de la Antigua, tiene dotado con 50 pesos de renta anual en la fábrica espiritual de las rentas de todos los ministros de esta santa Iglesia”.[121] Esta celebración —infraoctava de la Natividad— era considerada doble mayor, se rezaba al Dulce nombre de María y se conmemoraba el aniversario solemne que había dotado el canónigo doctor José del Castrillo, con 100 pesos anuales de renta; había repique de campanas, vísperas, procesión, misa cantada y la procesión hacía estación en su capilla. La Congregación también participó en otras celebraciones marianas que se efectuaban en la capilla de la Antigua: el 25 de marzo, día de la Encarnación, era fiesta doble de segunda clase, con misa, en las primeras vísperas asistía la Capilla de Músicos y la procesión hacía estación en una de las capillas de Nuestra Señora; en cambio en el día de la Natividad de María, 8 de septiembre, era fiesta doble de segunda clase con octava, se hacía procesión, misa con sermón y todo era acompañado de canto solemne con la asistencia de la Capilla de Música, la orquesta y órgano. La dotación para esta festividad fue muy alta, 225 pesos anuales de renta que otorgó el ilustrísimo doctor García de Legazpi, arcediano de esta iglesia, obispo de Durango, Valladolid y Puebla, para festejarla como en el día de la Asunción.[122] La corporación contribuyó además en el encendido de velas en otras fiestas.

			En el primer tercio del siglo xviii, la festividad a la Virgen de la Antigua fue motivo de diversos gastos.[123] Los datos permiten ponderar un panorama de la cotidianidad de la Congregación en ese menester y sobre el carácter efímero, por ejemplo la colocación del túmulo para celebrar su aniversario general, o bien la previsión de un recurso para los incendios de la octava de Nuestra Señora, que en 1724 dieron de limosna en pesos don Fernando Ojeda, Lic. Pedro de Borja, Lic. Pedro Matías Murillo y don Antonio Pardo, capataz de la Real Casa de Moneda.

			El costo de la fiesta de 1725 fue repartido en la limpieza del altar; la colocación del coro, alfombras y asiento de los capitulares; en la sección de luminarias se detalló el uso de ocote, también se reportaron necesidades auditivas, como las chirimías y el tambor; otras para el adorno, como banderitas de plata y juncia; otras más sobre la colocación del órgano y el chocolate de los coheteros. Para el almuerzo se erogaron 117 pesos y fracción, que se gastaron en empanadas, sopa, chocolate, mamones, vino, alfeñiques, pastillas, bizcochos y rosquetes; palitos de dientes para los capitulares y platos de barro provenientes de Puebla (quien hizo la descripción aclaró que en la del año antecedente se le perdió un plato de plata); también se invirtió en la cocinera encargada de servir, las que batían el chocolate y el mozo que llevaba el almuerzo a casa de los prebendados.

			En la cuenta del año 1726, además de lo ya citado, se puso especial atención en el gasto de la cera y en la comida, la inclusión de gallinas, rodeos y dulces; lo mismo al año siguiente más el alquiler de sayas y adornos para el medio punto, y se anota que hubo sopa dorada; entre los gastos extraordinarios, la venerable Congregación dio 25 pesos a las religiosas de santa Teresa para el festejo de san Juan de la Cruz. En la festividad de 1731 se gastó en tortas cuajadas. Éste fue un año en el que hubo una mayor derrama en cera por el compromiso de encender velas en varias festividades: la Circuncisión, Epifanía, la Candelaria, Patrocinio de San José (contribución especial en el encendido de velas), San Pedro, Visitación, Asunción, Día de la batalla naval, Patrocinio de Nuestra Señora, Presentación de la Virgen, Desposorios, Día de la aparición de Nuestra Señora de Guadalupe, Noche Buena, Resurrección, Virgen del Carmen, de la Merced, San Ildefonso, San José (ésta a cuenta de la Congregación), Octava de Todos Santos (estipulada por Constitución), la Expectación y Dolores de Nuestra Señora. Esta participación formó parte de los mecanismos que la Congregación de la Antigua utilizó para interactuar con otros sectores de los residentes novohispanos de la capital virreinal.

			Otras órdenes contenidas en las Constituciones tienen que ver con el entierro de los congregantes, éste debía realizarse en la capilla a menos que existiera alguna disposición del difunto o de los albaceas que indicara otro lugar de enterramiento. Sobre el primer caso se estipuló que todos los hermanos tenían obligación de asistir al sepelio, a la velación o vigilia y a la misa cantada por los congregantes sacerdotes vestidos con sobrepelliz, a la misa celebrada al día siguiente y al cabo del año. Sobre la duración de las misas por el alma del congregante, se recuerda el nuevo acuerdo acerca de que ésta fuera lo más breve que se pudiere y que se agregara “un aniversario por las almas de los difuntos” de la Congregación; también se dispuso que todos los hermanos asistieran a los entierros, a las misas de cuerpo presente y al aniversario de los curas del Sagrario, y que conforme a la obligación mutua —firmada mediante escritura del 20 de octubre de 1648— “los curas se obligaron, y a sus sucesores a remitir, y perdonar todos los derechos Parroquiales que les pertenecen de todos los Entierros de Maestro de capilla, Sochantres, Capellanes de Coro, Sacristanes, Cantores, Acólitos, y demás Ministros de esta Santa Iglesia, con que al tiempo de su fallecimiento estén actualmente sirviendo dichos Oficios, y asentados en cuadrantes”.[124] En los días de aniversario, las tumbas memorativas eran cubiertas con elegancia con un paño negro, de flocaduras negras y encarnadas, que llegaba a medir más de 3 m de largo y 2.50 de ancho; en el inventario de 1701 se describe un ataúd “de terciopelo negro y guarnición de oro fino con su escudo bordado de plata y oro con la insignia de la congregación”.[125]

			Una ilustración de la competencia de la Congregación en el sepelio de sus miembros está asentada en la publicación que se hizo en la Gaceta, número 156, correspondiente al 29 de noviembre de 1740. Ahí se consignó el concurrido entierro del bachiller don Manuel José del Portillo, natural de Puebla de los Ángeles, quien en la catedral metropolitana fue primer sochantre, capellán de coro y músico.[126] Este clérigo era ampliamente reconocido por la destreza de su voz, tenido en alta estima y considerado entre los más singulares ministros. Por su parte, solemne y opulento fue el sepelio del bachiller don Pedro Torquemada, médico de la Congregación, en el que participó la venerable Hermandad de la Antigua y su capilla, según se relata en los documentos de la corporación del modo siguiente: al salir el doctor don Juan Joseph de la Mota, cura más antiguo del Sagrario, revestido con sobrepelliz y capa negra, bajo la cruz, y al entrar a la capilla

			que llaman de las Ánimas, sita en dicha Iglesia, se incorporó la venerable congregación de Nuestra Señora de la Antigua, y la música con velas encendidas, los Niños infantes del coro, revestidos de sobrepelliz, excediendo el número de más de sesenta, entrando los ministros de contaduría de esta dicha santa iglesia; y estando de esta suerte, fue el entierro hasta la capilla de dicha santa imagen, en donde estaba puesta la tumba con diez y seis luces, según estilo, constitución y práctica de la expresada venerable congregación. Asimismo asistieron a el oficio de sepultura, varios señores capitulares de el cabildo de esta santa iglesia, de manteo con velas en las manos e incorporaron al dicho cura doctor Mota.[127]

			Además del uso solemne y lujoso ajuar luctuoso bordado en oro y plata, que consistía en ornamento completo (casulla, capa, estola, manípulo, dalmática con estola y manípulos, paño de cáliz, bolsa de corporales, frontal y paño de púlpito), el tesorero José Gíos dispuso en 1795 que se hicieran caídas para adornar el tarimón “que sirve y hace de tumba en los entierros de los niños hermanos”.[128]

			Otras prácticas dignas de mención, para tener una comprensión cabal de las actividades de los congregantes, son las relativas a los devotos deseosos de celebrar a la Virgen con la aportación de limosnas generosas. Cuando esto sucedía se observaba la costumbre de hacer concurrir obligadamente a todos los hermanos. Otra fue la fundación de obras piadosas, como la creada en 1725 por la condesa de Peñalva, quien pagó “dos años a treinta pesos […] para que el día del Dulce Nombre de María infraoctava de la natividad, se encendiese por su cuenta y se le aplicare aquel día, la misa cantada de la octava, por su intención”.[129]

			Con la creación de la Hermandad antes de mediar el siglo xvii, se llevó a la práctica una obra piadosa, la dotación anual a una huérfana, por la que obtuvo prestigio y otorgó reputación a quien la fundó y costeó; esta obra de misericordia fue también practicada por otras corporaciones, como la cofradía del Santísimo Rosario de la iglesia imperial de Santo Domingo de México. El capitán Francisco Fagoaga, mercader de plata y apartador de oro, fue uno de esos renombrados mecenas. En la Gaceta se publicó sobre esta costumbre y acerca de otros asuntos vinculados a la capilla de Nuestra Señora de la Antigua. Así entre el 7 y 8 de agosto de 1729, se describen los siguientes hechos:

			se celebró con gran solemnidad, Missas y pláticas la novena del glorioso San Cayetano en su Altar, que está en una de las capillas de esta Santa Iglesia, en donde también está fundada la Ilustre Congregación de Nuestra Señora de la Antigua, (que ocupa el principal retablo) y se compone de los Capitulares, Capellanes de Choro, Músicos, y demás Ministros Eclesiásticos, que tienen obligación de decir, ó mandar decir una Missa por congregante difunto, y la Congregación la tienen de dar Médico, y Botica, y asistirles, y darles entierro en su Capilla: este nuevo día 7 se sortea entre todos los Congregantes una Niña huérfana para que asista el día nueve de septiembre á la fiesta que se haze en esta Capilla a la Natividad de Nuestra Señora, y en tomando estado se le da la dote de trescientos pesos.[130]

			La información de la Hermandad en todos esos aspectos cotidianos está documentada en el Archivo del Cabildo Catedral. Sin duda, la Congregación de Nuestra Señora de la Antigua fue “una de las más célebres y opulentas corporaciones fundadas al interior de la catedral de México en torno a una imagen”.[131] Expresión del fortalecimiento del cuerpo capitular y de su proyección en la sociedad, además de los alcances del arzobispado, fue la importante obra pía del capitán andaluz Esteban de Molina Mosquera y de su esposa Manuela de la Barreda. Ambos fueron mecenas de la nueva iglesia de monjas del convento de las carmelitas descalzas de la ciudad de México, a quienes se impuso el patronazgo perpetuo de Nuestra Señora de la Antigua.[132]

			Ánimas del purgatorio e indulgencias

			El objetivo o “instituto” principal de la Congregación por su fundación y, después, debido a su agregación a la Archicofradía del Sufragio o de las Ánimas del Purgatorio de Roma, fue el de rendir culto y devoción a Nuestra Señora en su Santa imagen de la Antigua, y:

			derramar piadosos ruegos a Dios, y a su Santísima Madre por las Benditas Ánimas de nuestros Hermanos, y Congregantes, y por las demás que están en el Purgatorio, procurándoles el refrigerio de sus penas, para que libres de ellas vayan a alabar eternamente al todo Poderoso Dios, y Señor nuestro. […] Y en esto haremos un grandísimo servicio a Nuestra Señora, imitando su piadosísima Clemencia, que ejercita esta gran Reina con estas Benditas Ánimas, como se lo reveló a Santa Brígida por estas palabras: Yo soy Madre de las Almas que están en el Purgatorio, y cada hora se tiemplan en algo por mi intercesión sus penas […] No hay pena en el Purgatorio, que por mi no se alivie, y haga tolerable.[133]

			Desde la creación de la corporación, en el último tercio del año 1647, su patrona estuvo vinculada al rezo por las ánimas del purgatorio. La Virgen en carácter de intercesora llegó a satisfacer uno de los anhelos primordiales de la iglesia revisada en Trento, el reconocimiento del purgatorio y la oración por los difuntos, así la Congregación abrió el culto a la advocación de la Antigua en la capital del virreinato novohispano. En el Decreto sobre el purgatorio, del citado concilio, se reafirma “la creencia en un sitio intermedio entre el Cielo y el Infierno para la purificación de las almas”.[134] En consecuencia el cuidado por las ánimas del purgatorio en la contrarreforma, incentivada y beneficiada mediante la concesión de indulgencias, se propagó ampliamente por la estrecha relación de todos los creyentes a partir de una acción triangulada de la iglesia militante a través del rezo por las ánimas (constituida por la iglesia purgante), y ambas beneficiadas por la iglesia triunfante. Al respecto, Estrada de Gerlero expresó con agudeza: “la oración por las almas es también un arma de buen vivir para bien morir”.[135] La aplicación de las indulgencias en el Altar del Perdón de las catedrales fue concedida mediante la abogada de ánimas, con la advocación genérica del Perdón, la Antigua y la Limpia Concepción, aunque hubo otras advocaciones marianas y santos asociados al rezo e intercesión de las almas pecadoras.

			De la edición de las indulgencias se conserva un ejemplar de 1718 y el ya citado de 1782, ambos con una imagen de la Virgen, con la idea de ser identificada en lo general. Se puede llegar a inferir que los dibujos elaborados con el fin de grabarlos e imprimirlos, para acciones espirituales y de difusión o, en este caso, para acompañar a la patente de privilegios de una advocación específica, podrían ser fieles al original o apegarse en lo más posible a él, en este caso al modelo de la catedral metropolitana de México, pero parece que no fue así. El control de la monarquía hispánica en sus dominios, también se aplicó al tipo de imagen que debían llevar los sumarios de indulgencias, pues se sabe que “correspondía a los lineamientos especificados por las pragmáticas venidas de España, que indicaban cómo debían plasmarlas en el papel los impresores, puesto que se pretendía que inspiraran la fe y el culto”.[136] En atención a estos criterios hay en la impresión de 1718 una configuración de la Virgen María en la edad de la inocencia, a la que los ángeles le rinden honor, intención realzada mediante un dibujo y uso de sombras que redondean lo representado. Dadas sus características, esta estampa pudiera ser anterior a la fecha del impreso. En relación a lo que visualmente muestra respecto a la Virgen de la Antigua, se observa que es una versión que guarda ciertos vínculos con el original sevillano y, también, con algún rasgo de la copia de la catedral mexicana. Más allá de los detalles, el peso se concentra en los elementos que debían hacerla inconfundible, tales como: la configuración del nicho que, con una gran punta de diamante en cada enjuta del arco de medio punto, ciñe la sección superior donde se desarrolla la escena del ángel con cartela que saluda a la Virgen, en tanto recibe en premio una gran corona por parte del par de ángeles configurados de hinojos; la Virgen María erguida sobre el piso, que da profundidad, hace gala del volumen del ropaje y carga a su Hijo de gran tamaño, ambos están nimbados y apenas si se logra distinguir que ella porta una rosa. El encuadre de la Virgen en calidad de habitante del palacio de Dios e intercesora del hombre, insta a éste a rendirle culto, acogerse a su amparo y a disfrutar de las indulgencias que redimen las penas temporales.
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			La primera noticia sobre el otorgamiento de indulgencias a través de la Virgen de la Antigua de la metropolitana, se remonta al 13 de julio de 1649. En este empeño tuvo que ver el arzobispo Juan de Mañozca, quien en los siguientes términos suscribió el documento:

			Usando la facultad número 14, concedida a nosotros por nuestro muy ilustre Inocencio décimo [1644-1655], concedemos indulgencia plenaria a todos los fieles que confesaren y comulgaren en cualquiera de las iglesias de esta ciudad, el día que los contenidos celebraren la fiesta de la Santísima Virgen de la Antigua [el 9 de septiembre], en el altar en que está colocada en nuestra Santa Iglesia Catedral, y en él rezaren lo que tuvieren por devoción, rogando a Nuestro Señor por la exaltación de la fe, paz y concordia entre los príncipes cristianos y necesidades de este reino, teniendo la Bula de la Santa Cruzada, lo cual se publique, siendo necesario por papeles, en la forma ordinaria.[137]

			El fomento del culto y el aprovechamiento de los llamados tesoros de gracia, por parte de la sociedad novohispana, fueron respaldados por Francisco Aguiar y Seijas y Diego de la Sierra; los testimonios de los crecientes privilegios de la corporación de la Antigua y sus congregados, son abundantes. En la introducción a las Constituciones de la Congregación se denota que la Hermandad ya estaba agregada a la Archicofradía del Sufragio de las Ánimas de Roma, asimismo se expone que con el nuevo fondo de caridad “se cumplirá mejor con uno de los fines del establecimiento, haciéndose participantes de las innumerables gracias, indulgencias, indultos y privilegios de que es acreedora la hermandad”.[138] De acuerdo con lo afirmado por Bazarte esta agregación puntualiza su preminencia entre otras cofradías.

			El arzobispo Aguiar y Seijas instituyó canónicamente a la Congregación y fue el primero en integrarse; dos días después aprobó su constitución y contratos a condición de que cuando hubiera ocasión de reformarlos tuvieran su licencia o de los prelados que le sucedieran.[139] Antes de un año, Roma aprobó la incorporación de la Hermandad a la Archicofradía de Nuestra Señora del Sufragio —nombrada en ocasiones, del Refugio o de las Ánimas del Purgatorio—. El ascenso de la corporación novohispana era incuestionable, pues se afirma que no se había concedido “semejante gracia a otra Cofradía en esta Ciudad de México”.[140] Además, los congregantes de la Antigua, según los Estatutos de la Archicofradía del Sufragio, debían distinguirse mediante el sombrero, escapulario, báculo o bordón y cinto “a semejanza del hábito de dicha Archi-Cofradía, con la Corona, y señal de ella en la parte izquierda”.[141]

			La publicación de la agregación tuvo lugar el 15 de julio de 1686 con el arzobispo Diego de la Sierra.[142] La trascendencia y lo abarcador de estas acciones revelan una contundente afirmación del clero secular, a través de la Hermandad, en la esfera social. La corporación emprendió una sistemática labor entre los fieles mediante los beneficios de indulgencias plenarias y parciales, dádivas expresadas en el otorgamiento de remisión de las penas de todos los pecadores. Éste fue otro de los momentos relevantes en la historia del culto a la Virgen María en su advocación de Nuestra Señora de la Antigua, a cargo de la Hermandad, guía espiritual y receptora de las limosnas. Debido a la importancia de este tema, presento un breve recuento de las indulgencias concedidas conforme a la adscripción. De la reimpresión de las Indulgencias de la Venerable Congregación de Nra. Sra. la Santísima Virgen María de la Antigua; fundada canónicamente en su capilla de esta Santa Iglesia Catedral Metropolitana de México. Con las reglas y ordenaciones comunes, que han de guardar los congregantes, entresaqué los datos más antiguos referidos a la concesión de indulgencias, gracias y privilegios otorgados por el pontífice Clemente VIII a la Archicofradía del Sufragio o de las Ánimas del Purgatorio, fundada el 9 de septiembre de 1594 en la iglesia de San Blas (en la vía Julia) en la ciudad de Roma. Los que se concedieron a las cofradías agregadas a ésta o las que se agregaren en el futuro, tal fue el caso de la correspondiente a la Antigua de la catedral metropolitana, adscrita el 14 de octubre de 1685.

			Así, la indulgencia plenaria y la liberación de las penas beneficiaba a todos los incorporados a la Archicofradía y a sus agregadas, en tanto que hubieran observado un arrepentimiento verdadero, se hubieran confesado y tomado la comunión. Asimismo el disfrute alcanzaba a los que al filo de la muerte (previa práctica sacramental) invocaran el nombre de Jesús con la boca o con el corazón; a los que cada año en la fiesta de todos los Santos y toda su octava visitaran la iglesia, o el oratorio de la Archicofradía; a los que en la fiesta de la Natividad de la Virgen María (8 de septiembre) “rogaren a Dios por la salud del Romano Pontífice, paz y tranquilidad de la Sede Apostólica, y de todos los Príncipes Christianos, y también por la liberación de las Ánimas que están en el Purgatorio, e hicieren obras piadosas Oraciones a Dios nuestro Señor, [se les concede] Indulgencia Plenaria, y remisión de todos sus pecados”.[143] En el referido documento se indican otros modos para alcanzar la remisión de penas por los pecados cometidos, aunque con un límite establecido. Sobre de este punto llama la atención la práctica del rezo del salmo De Profundis, ya que se dispuso que para aquellos que no lo supieran les valía rezar una Corona a favor de las ánimas (quizá de acuerdo con la práctica del rezo de las coronas de rosas a la Virgen María), el texto literal dice así:

			[…] siete años y otras tantas cuarentenas de Indulgencia a los que semejantemente arrepentidos verdaderamente confesados, y de la Sagrada Comunión apacentados, durante la Oración de las cuarenta horas interviniesen a la misma Oración, o de día, o de noche, y rezaren el Psalmo que empieza: Miserere mei Deus, o De Profundis, con el Responsorio: Requiem eternam, o los que no supieren hacer esto, rezarán la Corona por las Ánimas que están en el Purgatorio.[144]

			También se dispuso el mismo tiempo otorgado para aquellos cofrades observantes que tomaran la Eucaristía los lunes de la primera semana de cada mes, rezaran con devoción los salmos y oraciones por las ánimas purgantes y en acto de contrición. Uno de los incentivos para estimular la participación de los cofrades a través de las obras pías, mediante la ejecución de las siete obras de misericordia corporales, se expresó en la acción del pontífice de perdonar 100 días de las penitencias impuestas a los congregados, en los casos siguientes: para aquellos que estuvieran presentes en el oratorio de la capilla de Nuestra Señora de la Antigua, en los oficios de difuntos y entierro de los cofrades de am bos sexos y rezaren el salmo De Profundis o la Corona de Ánimas.[145] El mismo perdón se concedía a los cofrades que rezaren las oraciones, arriba citadas, a favor de todos los fieles y aunque no lo fueran; a todos aquéllos que acompañaren al Santísimo Sacramento de la Eucaristía cuando era llevado a los enfermos; a los que participaran en las procesiones de la Archicofradía de las Ánimas, y sus agregadas; a los que el lunes o viernes rezaren el De Profundis o la Corona, a los que mandaran decir misas por las ánimas, a los que visiten a los enfermos de la Archicofradía, a los congregados y a sus acompañantes que fueren a las siete iglesias de Roma. Se especificó, además, que la Congregación adscrita no podrá recibir limosnas por las misas de difuntos, según el breve emitido, el 27 de marzo de 1615, por Paulo V, y que se encontraba anexo a la bula de agregación.

			Una vez organizada la Congregación y la redacción de su reglamento (1647) su ascenso y privilegios se detectan con abundancia en los siglos xviii y xix. La bula de concesión de indulgencias, expedida por Clemente XII (1730-1740), vista en un marco general del impulso al uso de las gracias pontificias tuvo su repercusión en la catedral metropolitana del virreinato de la Nueva España, pues mediante un radio mayor de aplicación se beneficiarían todos los fieles cristianos, de ambos sexos, como si acudieran a las basílicas de San Pedro y San Pablo en Roma, pero sólo en aquellos lugares y capillas señaladas por el ordinario, siempre y cuando se tuviera la bula de la Santa Cruzada. Por ello el provisor y el vicario general de la catedral señalaron los siguientes espacios: la capilla de la Antigua, el Altar Mayor y las capillas del Santo Cristo, San Pedro, Guadalupe, San Miguel y San Felipe de Jesús.[146]

			La selección de esos altares a los que se extendió la aplicación de los tesoros de gracia es significativa en cuanto a las devociones y corporaciones incentivadas por los miembros del cabildo catedral, pero también en equilibrio con las demandas de la sociedad novohispana, que a título particular y corporativo era responsable del adorno y la decencia de los recintos. Tales sitios fueron, donde se realiza el sacrificio eucarístico; donde se le rinde veneración a las reliquias; donde se rinde culto a la Virgen María en una advocación peninsular y en otra novohispana; en la capilla de la piedra angular de la Iglesia; el sitio de honra al juez psicopompo; y en el de culto a un santo criollo. Todas las capillas tuvieron su propia agrupación y mecenazgo particular de clérigos y seglares; se recordará que algunas de esas devociones fueron específicamente impulsadas por el cabildo catedral. Por otra parte en esta época, el nuevo culto a la Virgen de la Antigua de la catedral de Sevilla tuvo un repunte incentivado por el arzobispo de Sevilla, Salcedo y Azcona, acompañado por la publicación de varios escritos acerca de su historia; entre ellos el del canónigo Carrillo y el del jesuita Solís, éste unido al interés del impresor quien la dedicó al arzobispo-virrey, Vizarrón y Eguiarreta.

			La influyente corporación de la Antigua de México, en aras de ostentar sus privilegios y deferencias, solicitó al arzobispo Vizarrón —a través del presidente y tesorero de la Congregación, el bachiller Joseph Toscano y Aguirre—, que para que conste se ponga en lugar público las indulgencias que en 1746 “se dignó de conceder” para aplicarlas a las almas del purgatorio que hubieran sido devotas de la Virgen de la Antigua y de los santos José y Juan evangelista: cuarenta días de indulgencias para los hombres y mujeres que devotamente e hincados recen una Salve delante de la Santísima Virgen; un Padre Nuestro y Ave María delante de las dos imágenes de los santos de lienzo que se encuentran en la misma capilla.[147] La reimpresión de las indulgencias, junto con las Reglas y ordenaciones de los congregantes, en 1782, muestran su vigencia y el aprovechamiento de los tesoros de gracia. Décadas después, los formatos de citatorios de la Congregación para convocar a los congregantes a los actos de sufragios por los difuntos de su Hermandad están ilustrados con la Virgen de la Antigua flanqueada de ánimas del purgatorio, las que visualmente remarcan su titularidad en este ámbito. El primer ejemplo muestra una estampa de Nuestra Señora de la Antigua que debió sacarse de la matriz anterior (1782), a la que adicionalmente se le colocaron dos ánimas purgantes a cada lado: tres eclesiásticos (dos pontífices y un obispo) y un seglar, reveladoras de que a la hora de purgar no hay distinciones. En el segundo, la configuración es distinta a la anterior, ya que la Virgen de la Antigua no está en su tabernáculo, en cambio está integrada plásticamente como patrona de ánimas del purgatorio, como las que se encuentran directamente a sus pies. El modelo está más apegado al original por la inclusión de los tres ángeles característicos, los nimbos medievales y el tipo de vestimenta de brocado, con gran diseño plano al frente de la túnica de la Virgen. Así, en esa calidad se la ve presidiendo los formatos de citas al rezo por el alma de algún congregante que por obligación debían de cumplir los asociados, práctica que junto con otras estaba en cierto abandono, a juzgar por los reiterados comentarios en los documentos de la Congregación, y en el contexto de una nueva directriz política y relación social de los grupos en el convulso siglo xix.
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			Hermanos y donantes en el lucimiento de la capilla

			La información localizada en el Archivo del Cabildo Catedral permite, en cierto modo, reconstruir el estado reluciente que tuvo la capilla entre los siglos xvii y xviii, gracias a la respuesta que eclesiásticos y civiles, provenientes de variados ámbitos de la ciudad de México, le dieron al culto de Nuestra Señora de la Antigua. La Hermandad y la cofradía, a título corporativo y particular contribuyeron con limosnas y donaciones para honrar con decoro y renovar perió dicamente el recinto de su santa patrona. La preocupación por la decencia de la propia imagen le obsequió todo un lucimiento de ornamentos de plata: coronas, resplandores, marcos (también de madera sobredorada) que hicieron más “visible lo invisible”, acorde con san Juan Damasceno.[148] Pero además sucesivos altares, retablos, ajuares, lámparas y otros para la iluminación, entre muchos objetos suntuarios que también acompañaron a las reliquias, a otras iconografías marianas y de corte celestial, que en bulto o en pintura formaron parte de las devociones particulares y regalos de los integrantes de ambas corporaciones. Entre ellas había una escultura con accesorios de plata de la misma advocación, así como los altares y retablos dedicados a san Cayetano y a san Francisco de Sales. También, por ese medio documental se percibe que la Hermandad redobló su organización y competencia devocional en las primeras dos décadas del siglo xix, muestra de ello es la decoración neoclásica subsistente, aunque modificada en su aspecto inicial, pues de acuerdo con un inventario se consigna que el retablo de talla está “fabricado pulidamente según el día, todo jaspeado de finos colores con las extremidadesde los pilares y los cuadros doradas”.[149] Después de esa remodelación artística, algunos bienes fueron resguardados y se detecta una disminución sistemática. No hubo más del resplandor y suntuosidad de la plata, el dorado, la policromía y las obras de buen pincel, que en la época barroca dieron marco a las actividades religiosas en torno a esta imagen sagrada, tal como todavía estaban en uso en 1795.

			En una aproximación retrospectiva, el primer altar y el marco para el lienzo estuvieron listos a principios de 1648, además la capilla se proveyó inmediatamente de una reja de madera torneada, pintada simbólicamente en azul y oro; la reja y su colocación en el altar costó 132 pesos cinco tomines. Algunas otras partidas de gastos dan idea de la cotidianidad que rodeaba a las obras decorativas, por ejemplo, los pesos destinados para la fiesta de colocación, el pago de los músicos de arpa y otros instrumentos por todo el octavario, y para el sarao del primer día.[150] Poco después, el altar fue sustituido por uno nuevo que le mandaron hacer sus congregantes y que fue colocado en septiembre de 1651. Se recordará que el protagonista de este evento fue el presbítero Fabián Pérez Jimeno, organista y maestro de capilla de la catedral, con quien se dio inicio a una importante etapa del esplendor del culto. En el título de la obra laudatoria, escrita por el músico Ambrosio de Solís Aguirre, se enuncian tres puntos relevantes acerca de la historia de su devoción en la catedral de México: el origen, la fundación y colocación en un tabernáculo. Textualmente se lee “Altar de Nuestra Señora la Antigua, Colocación de su devotísima Imagen, y dedicación del rico Tabernáculo, que los servientes [sic] de la Santa Yglesia Metropolitana de México, le dispusieron en ella. Escribe las Memorias del origen, celebra el motivo de su fundación, y canta las glorias deste día Ambrosio de Solís Aguirre, ofrécelas al Licenciado Fabián Pérez Ximeno, Presbítero Maestro de capilla […]”.[151] Se describe que en la portada se observa una orla y una estampa en madera de la Virgen de la Antigua ¿Habrá sido esa imagen como la correspondiente a la portada del panegírico de Santoyo? Lo cierto es que funcionó para dar a conocer la sagrada imagen y articular el impulso de su devoción entre la sociedad.
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			El altar se estrenó con gran solemnidad para honrar en él a Nuestra Señora, quien se encontraba recubierta por los velos que pendían de tres varas de hierro; otros eran los lienzos de varios colores para tapar el nicho y el altar en Semana Santa y en aniversarios.[152] La referencia al nicho o tabernáculo junto con los velos, además de exhibir el marco decoroso en el que estaba alojada la imagen sagrada, de especial consideración litúrgica en la catedral, mostraba el apego al honrado modelo matriz.

			Como expresión de esta primera etapa dorada, antes de 1662 don Matías de Hoyos Santillana debió donar la imagen de plata. Poco después y antes de 1692 se construyó el primer retablo de la capilla, costeado de los bienes de la Virgen y la limosna del maestro Pérez Jimeno, según referencia a una escritura para hacer el colateral.[153] En éste se colocó el lienzo que ya mostraba a la Virgen con corona de plata. Para entonces, la imagen de bulto también tenía su corona de plata sobredorada, era

			una hechura de la santísima Virgen de la advocación de la Antigua con su Hijo en los brazos de más de vara y media de alto [sic] con su pie y peana de una hoja de plata cincelada, sobre madera, que todo pesa, dicen, cuarenta y ocho marcos y diez onzas, con la madera en que se talla la dicha imagen, adornada con unos hilitos pequeños de perlas en la garganta y manos y una rosa de filigrana que le sirve de cetro, y en el remate una santa cruz de cristal, la cual donó el bachiller don Matías de Santillán, canónigo penitenciario que fue de esta dicha iglesia.[154]

			Ésta es la imagen a la que se refiere una escritura de “Donación de una Señora de la Antigua de plata, hecha por don Mathías Hoyo”.[155] El bachiller en Artes (1641), Matías de Hoyos Santillana fue canónigo capitular entre 1646 hasta su muerte en 1662, junto con el clérigo Juan de Poblete formó parte del grupo de capitulares experimentados y representantes de la tradición.[156] A ellos se debió el culto sostenido a la imagen mariana de Sevilla.

			42 láminas pintadas de diferentes advocaciones de santos formaron parte de los relicarios y del retablo principal de madera dorada, de acuerdo con lo consignado a finales del siglo xvii y también un siglo después; sus comitentes y donaciones fueron: el Lic. Agustín de Salazar, músico de la catedral, donó 13 pinturas; el Lic. Jacinto Tello de Salas, capellán extraordinario de coro, obsequió dos divinos rostros; otros donantes fueron los racioneros Bartolomé de Quevedo y Cristóbal Millán, el Lic. Antonio de Salvatierra, el secretario Lic. Tomás López de Erencho (Crenchum), el secretario del Santo Oficio Juan de Coca, el Lic. Alonso de la Peña, Joan de Samayor o Samalloa, Joseph Barrientos, Melchor Martínez, Miguel de Morales y Joseph de Lonveira (Lombeira o Lonveyda). El número total de óleos estaba repartido, 19 en cada uno de los dos relicarios, dos en el friso del altar, dos en el sagrario y otros formaban parte del entablerado del nicho. El maestro de capilla, Lic. Francisco López donó una estampa que representaba al Sacramento acompañado de “cuatro ángeles con su música en las manos”.[157] En relación a otros objetos, los donantes fueron: Diego de Sosa, Agustina Montaño, Francisco de Molinos, Diego Millán, el Lic. Antonio Acuña, Jacinto de la Cruz, secretario del Santo Oficio Martín Ibáñez, la mujer del contador Alonso de la Peña, Joseph Maldonado, el tesorero Nicolás Bernal, Gaspar de Rojas, el tesorero de la Con gregación Diego de Leyva, y textualmente se dice que otras diferentes personas y de los bienes de la Virgen.

			En los inventarios se registran ajuares y mobiliario de buena calidad, adquiridos en parte de los fondos de la Congregación, más la mención especial a las donaciones de dos canónigos, el doctor Matías de Santillana y el Lic. Fabián Pérez Jimeno, quienes sin duda tuvieron un desem peño clave en el repunte del culto en el siglo xvii. Para dar una idea de la opulencia, entre los bienes de la Virgen se cita un arco de flores con su argentería que se resguardaba en un cajón nuevo, posiblemente éste era del tipo de adorno de plata que observamos en algunas estampas de imágenes de bulto marianas; dos blandones o candeleros de madera dorada con fundas viejas de balleta colorada de la tierra, que tenían “una cifra que dice Virgen de la Antigua”;[158] un par de buenos cajones con sus llaves, uno de madera embutida donde se guardaban los bienes de la Virgen, el otro, donación de Hoyos Santillana, era nuevo de madera blanca y cedro con sus clavos, llaves y travesaños de hierro para resguardar los frontales; dos frontales de tela carmesí, uno de ellos con su fleco y galón de oro fino; y el tercero de tela fina de plata y azul con galón de oro en el bastidor, regalo del bachiller Andrés de Figueroa; cortinas de chaúl que dio Joseph Maldonado, una alfombra donada por el capitán don Juan de Cavaría Valera, los candiles que dio doña Úrsula del Pozo, entre muchos más objetos.[159]

			Otras pertenencias de la capilla, descritas en el inventario del 15 de abril, estuvieron a cargo del bachiller Francisco de Herrera, tesorero (difunto) y custodiadas por doña Magdalena de Monte Alegre, quien se aprestó a entregarlas. Se mencionan muchos objetos de plata, lámparas, blandones, candelero y un mechero de plata cincelada con seis mechones donados por el capitán Martínez. La luz emanada formaba parte sustancial de la dignidad del culto a la imagen sagrada; este recurso fue valorado por el jesuita Solís cuando describió el adorno de la capilla en la patriarcal de Sevilla: “Cuanto al decoro, mira esta gravísima comunidad con tan respetuoso estilo a la sacrosanta Efigie que no la expone descubierta a la adoración pública sin gran copia de luces, fuera de 72 lámparas de plata, que arden perpetuamente ante su adorable presencia”.[160] La información referida y otras dan cuenta del culto, en respuesta a la devoción por parte de varios integrantes de la sociedad novohispana. Ajuares y plata que en el siguiente siglo fueron acrecentados por otros miembros de la Venerable Congregación de Nuestra Señora de la Antigua.

			El inventario de 1701 se hizo en presencia del capellán de coro Lic. Diego González de Aranzamendi, del segundo secretario bachiller Antonio de Puga (por indisposición del primer secretario el Lic. Alonso Gómez de Rui Gómez Robles), el consiliario actual y músico Miguel de Rosas, el músico y sacristán de la capilla Lorenzo Ximeno y el vicario del culto divino. Entonces, el retablo principal estaba provisto de una vidriera y el óleo de la Antigua lucía con más sobrepuestos de plata: la cabeza de la Virgen estaba ceñida por una corona y rayos, en tanto que la del Niño llevaba potencias revestidas de piedras falsas de varios colores. Se volvió a dar relación de una peana de plata y la imagen de bulto de Nuestra Señora de la Antigua con el Niño, de plata, “la cual tiene en la garganta un hilillo de perlas con una crucecita de piedras verdes y un corazoncito esmaltado. Tiene Su Majestad su corona de plata sobredorada”.[161] Por los datos de su peso y del donante Matías de Hoyos, es la misma que está descrita en 1692. En esa temporalidad se citaron otros donantes de los bienes de la Virgen cuando era prefecto de la Congregación el bachiller Francisco Vásquez, capellán de coro y maestro de ceremonias de limosnas de esta Santa Iglesia; así como el congregante bachiller Matheo Venegas, colector de la catedral, y una señora.

			La suntuosidad del acceso al recinto tuvo como corolario la decoración en el arco de la capilla. Éste estaba cubierto con un apostolado de medio cuerpo, enmarcado con madera sobredorada. Debió lucir, como todavía se conserva en sitio similar de la capilla del Santo Cristo y de Reliquias, un reluciente programa pictórico pasionario de principios del siglo, en el intradós del arco y de las jambas.[162] Entre las nuevas adquisiciones se registraron varios frontales suntuosos: uno de raso blanco de China también con la insignia de la Hermandad, que dio el mayor Barrientos bordador de la Congregación; otro de madera sobredorada, de labor de calado, que fue donación del bachiller Diego del Castillo Márquez, capellán de coro y prefecto de la Congregación.[163]

			El retablo principal de la época que donó el organista y maestro de capilla Fabián Pérez Jimeno, fue sustituido hacia el final de la segunda década del siglo xviii, a juzgar por la noticia abreviada del inventario de 1721. Dice ésta que estuvieron presentes, el Lic. Tribulio Vásquez de Fonseca que estaba a cargo, el secretario de la Congregación Antonio de Puga, el prefecto y canónigo penitenciario Nicolás Sánchez, consiliarios Manuel Díaz, Juan de Larios y Joseph Guzmán, el músico Juan Domínguez, el primer sacristán Antonio Joanabar y el acólito Francisco Clavijo.[164] Hay noticia que el cabildo catedral contrató su hechura con Juan de Rojas, maestro de escultura y ensamblado, junto con el maestro de dorado Francisco Sánchez, el 14 de diciembre de 1718.[165] El primero tenía experiencia en retablos y había estado trabajando en la sillería de la catedral, en la que plasmó su calidad de ejecución, Rojas perteneció al grupo que se auto nombraba “maestros de arquitecto ensamblador”.[166] Con semejante currículo la Congregación no dudó en contratarlo. El ajuar para la liturgia también evocó a la imagen sevillana, la palia era bordada de plata “sobre encarnada con Nuestra Señora de la Antigua”.[167] Una novedad fue la obra pictórica de la bóveda, con oro, que fue uno de los primeros trabajos del reconocido maestro Francisco Martínez. Sin duda, después del primer cuarto del siglo xviii la capilla tuvo un lucimiento espléndido con el retablo principal nuevo, la pintura mural dorada y policromada, y en la celebración litúrgica debió lucir la palia encarnada para sobreponer los corporales al momento de la consagración.

			Con la finalidad de contribuir al decoro en torno a la imagen, en 1731 se cambiaron tres vidrieras compuestas de varias piezas grandes de cristal fino, a costa del bachiller Luis Beltrán del Castillo, quien con grandes muestras de veneración dijo: “llevado el celo de servir a mi señora con todo aseo, a vista de verla en un colateral tan lucido y nuevo, con una vidriera vieja e indecente por lo corto de los vidrios, que éstos le servían a la vista de impedimento para gozar la hermosura de la señora, me dictó la devoción emprender la nueva vidriera que se le puso”.[168] En este cometido contribuyeron con limosna varios residentes de la ciudad de México, sus nombres, su oficio y la cantidad con la que cooperaron nos proporciona datos representativos de la sociedad citadina, cohesionada por la Virgen de la Antigua. Ellos fueron: el coronel José Jurado, que había sido emblanquecedor de la Real casa de Moneda y su esposa Mariana Bravo, dieron 200 pesos de limosna; el Dr. José de Torres y Vergara, dio 100 pesos; el Lic. Buenaventura de Medina y Picazo, diez pesos; el Lic. Manuel de Lois notario del arzobispado, 6 pesos; también están mencionados Antonio Gamboa Monedero, el Lic. Francisco Javier de Velasco; Juan de Linares congregante, el Lic. Francisco Galisteo y Salgado, el sastre Juan Hurtado y don Fernando de Ortega. Otros congregantes fueron los plateros don Francisco Cruz y don Juan Beltrán; Cristóbal de Ballesteros, maestro especialista en relojes; el maestro de pintura Juan Rodríguez Juárez y Domingo Laureano de la Vega, maestro del arte de la farmacopea.[169] Esta etapa de lucimiento, como hemos dicho tuvo entre sus grandes promotores y donantes en esta capilla a los canónigos Pérez Jimeno, Matías de Hoyos Santillana, Luis del Castillo, Diego del Castillo Márquez e incluso el pintor Juan Rodríguez Juárez.

			En 1743 se inventarió una imagen de plata, que Toussaint reportó como un bien de la Congregación que pasó a formar parte del tesoro catedralicio. Por la información que leyó el autor citado, emitió su opinión de la escultura: “Debe haber sido preciosa esta imagen, toda de plata labrada, con el Niño, el rostro y manos de la Virgen de color natural, acaso conseguido con esmalte”.[170] En la relación correspondiente a ese año se la describe:

			Será de media vara, poco más, de alto con su peana con dos tornillos que hacen una pieza, con su Niño en los brazos, todo de encarnación como así mismo el rostro y manos de la Santísima Virgen, que todo como está de plata blanca y sin pintar pesó veintiocho marcos y cuatro onzas. Asimismo tiene dicha soberana imagen otra peana grande de cerca de una cuarta de alto y media vara en cuadro, con sus ocho cartelas de plata lisa y su alma de madera que como está pesó diecinueve marcos, dos onzas y media, que ambas partidas componen la de cuarenta y siete marcos, seis onzas y media.[171]

			Acorde con Sigaut, ojala se supiera el destino de esta imagen. Pieza artística que además de dar lucimiento a la capilla, representaba la generosidad de uno de los primeros mecenas de la vieja guardia, don Matías de Hoyos Santillana (muerto en 1662). En el transcurso del siglo xviii se acrecentó la riqueza plástica del recinto presidido por la copia pictórica de la Gran Madre de la Antigua de Sevilla. El marco de madera del lienzo fue sustituido por uno de plata repujada, de acuerdo con lo descrito en el inventario de 1795. Del retablo principal se dice que es de talla, dorado, con cuatro lienzos, calificados de fino pincel, con escenas de la vida de la Virgen. Los que a la fecha se encuentran colocados en un retablo neoclásico son la Natividad y la Presentación en el Templo; el primer óleo atribuido al clérigo pintor Nicolás Rodríguez Juárez, en tanto que el segundo está firmado por él.[172] Al centro, en el lugar principal “colocada la Santísima Virgen Nuestra señora de la Antigua, en un lienzo de más de tres varas de particularísimo pincel, adornado con un hermosísimo marco con su copete de plata todo, primorosamente cincelado con peso de 72 marcos, 6 onzas [con un costo de] 800 pesos”.[173]

			La imagen de plata ocupaba un nicho del mismo retablo, debajo del lienzo, y estaba decorosamente resguardada en una vidriera fina con respaldo de lo mismo, parada en una peana de plata. A su vez flanqueada por dos óvalos dorados con la figura de san José y san Juan Evangelista, calificados de muy particular y exquisito pincel; una de estas pinturas con su marco de madera fue contribución del congregante “maestro de pintor don Juan Rodríguez quien dio el señor San Joseph de limosna”.[174] Por el mismo concepto el pintor le dio forma oval. En tanto que el otro óleo se debía al pincel de José de Ibarra. Las pinturas son las que se encontraban en 1985 en el sótano de la Sacristía.[175] En 1746 se estableció conceder 40 días de indulgencia para quien rezare un Padre Nuestro y un Ave María delante de las imágenes citadas. Con dicha medida espiritual se redoblaba el objetivo de la fundación corporativa: el alivio de las ánimas del purgatorio.

			El óleo de nuestra señora de la antigua 
de la catedral de México

			De acuerdo con la historia antes expuesta, la valoración del aspecto compositivo de esta pintura, así como de las huellas que dejaron los agregados metálicos que la honraron como imagen de culto en el siglo xvii, y no obstante la presencia de rasgos estilísticos correspondientes al siglo siguiente, se plantea que la datación del origen podría remontarse muy a finales del siglo xvi y por supuesto antes de 1632. Esta postura, en cierto modo, acorde con la acertada opinión de Sigaut: “La pintura de [la] catedral no parece corresponder al periodo de posible realización de la obra —primer tercio del siglo xvii— aunque es probable que esto se deba a un repinte realizado en el siglo xviii, ‘renovaciones’ que no eran extrañas en la época”.[176] Mucho menos cuando tenían un importante culto, en este caso auspiciado por los clérigos de la máxima sede eclesiástica. Para empezar, en líneas generales el pintor anónimo siguió el prototipo matriz mediante la recreación de la figura monumental de la Virgen con el Niño, con sus respectivos atributos, gestos y vestiduras, incluidos los abigarrados diseños de los textiles (que en ninguna copia son iguales) y el característico diseño de doble raya del interior azul del manto. Le sigue en el número de ángeles y su función. Un elemento importante es el marco arquitectónico pintado que culmina en medio punto, pues se suma a los indicios que indican el rango de sagrado —retomado del modelo matriz alojado en un tabernáculo o nicho— éste de tonalidades oscuras que contribuyen a resaltar la fuente de luz. Así, en este óleo se presenta a la Virgen con el Niño como el foco de atención. De acuerdo con la clasificación detallada en el siguiente capítulo, este óleo corresponde al subsistema 2, porque no hay más figuras; también al 3, porque incluye el marco del nicho como metáfora de la polisemia de la Puerta y en calidad de Templo de Dios; y al 7, por la filacteria que contiene el inicio de la salutación.
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			Después del arquetipo, los ejemplos sevillanos del siglo xvi que preceden a éste de la catedral de México, coetáneos o un poco posteriores, tienen también familiaridad en ciertos aspectos. Ellos son: la pintura del Hospital del Pozo Santo con el fondo de rombos, la doble raya del manto y el tipo de brocado; la copia sevillana de Bogotá por el diseño de doble raya en el manto [véase figura 73]; el grabado de Wierix por su anchura y disposición más libre de los ángeles que coronan [véase figura 2]; el óleo de los Reales Alcázares mediante el breve marco arquitectónico, el diseño de rombos del fondo dorado y la doble raya en el interior del manto de la Virgen [véase figura 56]; la copia de la catedral de Córdoba, con fondo de rombos (aunque éste sin portada y de mayor anchura) [véase figura 58]. Seguidos de dos obras del primer tercio del siglo xvii: el óleo de San Esteban de Sevilla [véase figura 60] y el de la capilla de San Hermenegildo de la catedral de Sevilla [véase figura 62], el primero con breve marco arquitectónico y en ambos la recreación de la doble raya del manto y el fondo dorado con rombos. Lo cierto es que en todos estos ejemplos con los detalles aludidos no volvemos a encontrarlos posteriormente, lo que muestra una coherencia temporal. Incluso, en esta misma línea, en todos los óleos citados hay un tipo de brocado de diseños naturalistas y geométricos en la indumentaria, dispuestos en forma apretada, que encontramos en el de México. Tal es el caso de las figuras del manto, en cierto modo cercanas a la pintura de los Reales Alcázares y de la catedral de Córdoba; luego, en la túnica hay diminutas flores de lis que se alternan con una figura oval dominante, la misma que también se ve en el ropón del Niño, que más semeja una forma bulbosa linealmente reiterada (no contiene aves como en los siete ejemplos del siglo xvi aquí citados) [véase figura 64]. Cabe advertir que la presencia de la figura bulbosa, aunque espaciada en el grabado publicado en 1739 es una excepción, pues para esa temporalidad los diseños son otros.

			Sobre el aspecto artístico del lienzo de la catedral de México, Vargaslugo y Victoria señalan en general su “espíritu barroco”.[177] Lo que se observa en la postura más suelta de las figuras angelicales, que guardan alguna relación con las del óleo de Querétaro (siglo xviii) [véase figura 90] y el grabado de 1782, a diferencia de la postura clásica del prototipo que se reprodujo en el grabado de 1718 (ambos comentados antes). En el lienzo de la Catedral Metropolitana de México, los ángeles que coronan tienen descubierto el antebrazo, y la pierna del que viste túnica bermellón; el ángel de la filacteria además de estar desnudo rompe con la postura frontal típica, ambos aspectos contribuyen a resaltar su dis posición de tres cuartos de perfil y con la singularidad de su mano derecha colocada por arriba y sobre la filacteria; la posición de esta tercera figura angélica se encuentra a la inversa en dos pinturas atribuidas a Juan Correa; y por ejemplo el grabado de 1739 tiene esta variante, no así el prototipo de los que sostienen la corona. Un análisis especializado podría ayudar a confirmar la suposición expresada por Rogelio Ruiz Gomar, de que esta pintura puede ser del siglo xviii. Postura distinta al planteamiento propuesto de una temporalidad anterior repintado en el siglo xviii, ésta independiente del criterio de mantener la fidelidad del ícono en aras de copiar el original.

			Acerca de su apariencia del siglo xviii, en lo que toca a los rostros y a la sección angelical, cabe la siguiente hipótesis ¿habrá sido Juan Rodríguez Juárez el responsable de los repintes en busca de un adecentamiento de la imagen sagrada? Conforme a lo que expuse atrás, el maestro de pintura Juan Rodríguez fue miembro de la Hermandad de Nuestra Señora de la Antigua. En la documentación de 1731 cuando se cita el nombre del hermano,[178] se dejó constancia de que la pintura oval de san José, la había dado de limosna, y que en 1795 fue calificada de muy particular y exquisito pincel, al mismo tiempo que se describe el estado suntuoso del lienzo de Nuestra Señora de la Antigua, casi con las mismas palabras: de particularísimo pincel. La conjetura se enmarca en el programa de redecoración de la capilla que tuvo lugar en el primer tercio del siglo xviii, como el cambio de la vidriera que protegía a Nuestra Señora de la Antigua, promovido por el bachiller Luis del Castillo, quien opinó que los vidrios viejos, cortos e indecentes no dejaban gozar la hermosura de la Virgen. Como explicamos atrás, dado el cuidado en el decoro del recinto y decencia de la imagen procurados por los congregantes, cabe la posibilidad que el hermano pintor estuviera asignado a retocar la imagen titular, por supuesto a pedido de la Hermandad. Estos retoques podrían ser los que —acorde con Sigaut— dan a la cara de la Virgen ese gesto de cierto naturalismo derivado de la aplicación de sombras en la barbilla y el cuello, así como en la comisura de los labios y el tono rosado de las mejillas de todo el conjunto.

			La Virgen y el Niño no tienen nimbo, opuesto a lo más común, aunque no son la excepción. Lo que sí se observa son las huellas que dejaron los sobrepuestos del siglo xvii: corona y potencias respectivamente, que se veían en esplendorosa armonía con la hermosura de la señora como se la califica en aquel tiempo. En 1692, la Virgen tenía una corona pequeña de plata, posteriormente en 1701 lucía un resplandor de plata además de la corona, en tanto el Niño ostentaba unas potencias de plata con incrustaciones de pedrería falsa de diversos colores. La corona, los rayos y las potencias debieron combinar a finales del siglo xviii con el nuevo y suntuoso marco de plata de la pintura que remataba en copete. Todo este adorno suntuoso que en su mayoría no llegó al siglo xx. En una fotografía de 1985, se observa que el Niño tiene puestas unas potencias de plata, pero en la década de los noventa ya no las tiene.

			[image: ]

			No obstante los agregados y los posibles repintes, el objetivo principal se cumplió al presentar en toda su magnitud a la Maternidad Divina en su advocación de la Antigua. La Virgen está situada fuera del marco del nicho pintado, como si saliera de su espacio privilegiado, en un acercamiento hacia los devotos para ser reconocida por ellos como la Madre del Redentor, la Rosa de Jericó y la Reina de los ángeles en homenaje a su completa pulcritud. Está lujosamente ataviada y respaldada por uno de los más originales fondos dorados, configurado por rombos en disposición vertical, que atenúan la anchura del lienzo, diseño geométrico en el que se intercalan flores y delicadas pinceladas que dan forma a los querubines [véase figura 42].

			A diferencia de otras copias analizadas en este estudio, en ésta no hay perspectiva, todos los elementos están en un mismo plano. Asimismo, la composición en el lienzo de mayor anchura dio pie a la configuración completa de los ángeles que coronan a la Reina del cielo. Variante que se detecta en obras anteriores y en la postura distinta del prototipo angélico en varios ejemplos del siglo xvi. Respecto a la configuración del marco arquitectónico, apenas se observa una diferencia de tonalidad en ambas secciones laterales, pero sin duda resalta su sentido de Puerta cerrada, Puerta al cielo, Tabernáculo de Dios y Arca de la nueva alianza. Nuestra Señora de la Antigua está cargada de alegorías sobre su cuerpo intacto, en calidad de mediadora del hombre y portadora del Hijo de Dios.

			La relación entre el par de elementos genera un importante contraste del espacio luminoso y el marco oscuro en todo el perímetro, que permiten el lucimiento de la figura de “canon alargado”,[179] vestida con túnica y manto de brocado con una decoración mixta y menuda. El diseño de la tela del vestido es similar a la del Niño, en ambos casos de un preciosismo que revela una labor minuciosa, muy cuidada por parte del copista anónimo. En tanto que la complejidad del diseño del manto, recuerda al correspondiente de la catedral de Córdoba [véanse figuras 42 y 58] y a la copia de las religiosas mer cedarias de la Asunción de Sevilla (del primer tercio del siglo xvii) [véase figura 61]; en el interior del manto resalta su movimiento a través del diseño de doble raya. La túnica talar deja ver la punta gruesa y redondeada del zapato como en el original, a diferencia del acabado puntiagudo de la mayoría del calzado representado en muchas de sus copias.

			La cartela lleva parte de la salutación angélica: ave maria, que evoca el aviso a la Virgen sobre la En car nación del Verbo. El anuncio mantiene una estrecha relación con la expresión contundente del rostro de la Virgen y el gesto de su mano derecha con la que sostiene firmemente el atributo característico de su exención. La rosa que porta está en la plenitud de su florecimiento resaltada por las hojas verdes, con la claridad formal y policroma presentada en la copia de Badajoz. Este tipo de flor, de acuerdo con la afirmación de san Ambrosio, es también símbolo de la aromática Encarnación de María. El complemento del con tenido de esta representación es el gesto y atributo del Niño: la bendición con dos de los dedos de su mano derecha que afirman su doble naturaleza, mientras que con la mano izquierda aprisiona un ave de plumaje bermellón, símbolo de su Encarnación y el acento premonitorio de su Pasión y muerte está acentuado por la triste y lejana mirada del Niño Jesús.

			San Ildefonso de Toledo, alumno de san Isidoro de Sevilla expresó cabalmente el significado del esplendor del oro, que corresponde a la luz de la pureza de la Virgen María, a quien describió: “aquel vientre virginal e aquella morada divinal e aquel palacio muy claro por resplandor de castidad del rey angelical, e aquella carne muy pura de la morada del emperador celestial, e aquel lugar glorioso del Señor, que en toda la universidad non cabe […]. De verdadera vestidura de la su carne lo vee cercado; el resplandor de la su puridat e entreguedat non lo siente menguado, mas mucho más acrecentado”.[180] La Virgen de la Antigua de la catedral de México fue objeto de exaltación en varias festividades, los velos que la cubrían eran descorridos para mostrar la grandeza y el beneficio de ambos para la humanidad. Ella en calidad de Templo de Dios, es la portadora de lo que Cirilo de Alejandría llamó “lo inmenso e incomparable”.[181] Él, quien ofrece la esperanza de la Redención y el acceso a otra vida.
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			IV. Un sistema icónico y sus variantes

			Este cuerpo de reflexiones es el resultado del análisis de poco más de 60 copias pictóricas y grabados, que forman parte de un número mayor del sistema de iconografía de Nuestra Señora de la Antigua en Iberoamérica.[1] El itinerario visual comentado particularmente en este apartado incluye 25 obras localizadas en España, tres en República Dominicana, siete en Colombia, y 14 en México. En la medida de lo posible seguí un orden temporal, cuando no encontré fechas precisas o aproximadas sobre las pinturas la orientación fue por el aspecto formal o por los datos históricos del establecimiento de la devoción, en algunas de ellas tratando de conciliar ambas informaciones. Como antes señalé, este sistema de iconografía mariana es una muestra de la función religiosa y el manejo político de esta advocación en un amplio espacio geográfico-cultural de la monarquía hispánica. Los promotores del culto en los dominios de la corona de Castilla, más allá de la región andaluza y allende los mares tuvo sus mejores aliados en el mecenazgo de la realeza, los hombres de milicia y, por supuesto, en el cabildo catedral de Sevilla, dada su calidad de capellán perpetuo de la devoción, no menor desempeño tuvieron otros devotos seglares y eclesiásticos. La Virgen de la Antigua fue convertida en símbolo de reconquista, reconocida como imagen protectora y de milicia en tierra y mar, elevada en pendón de conquista y extensión de la fe, nombrada patrona de una isla, de ciudades y de corporaciones como el medio de invocación para alcanzar el cielo y obtener indulgencias.

			Cada configuración plástica y su historia particular, como en su conjunto, es exponente de su valor social y artístico. Traer a la memoria el sitio que esta advocación tuvo, y sigue ocupando, permite valorar su posición en el pasado al lado de otras devociones europeas y americanas, como también entender por qué este culto trasciende a estas últimas con mayor fuerza hasta nuestros días. Para llegar a esta valoración había que rastrear y observar que algunas de las copias plásticas en altares, capillas y otros recintos siguen recibiendo manifestaciones de devoción y pleitesía, y que a otras las encontraremos con un alto sentido sagrado en áreas reservadas o cerca de éstas, algunas más colgadas en los muros eclesiásticos en calidad de emblemas de la importante devoción recibida, y las menos son las que se encuentran en museos, ya desvinculadas de sus contextos. Por otra parte, en la ciudad de México la técnica del estereotipo recargado en lámina de oro ha generado interés en el ámbito de la pintura contemporánea, tal es la recreación que Armando Hernández Rojas pintó en 2010 a partir de la pintura de Medina del Campo (siglo xvi); y en ese mismo año, en el terreno espiritual, la advocación sigue estimulando la fe, así una promesa traerá consigo la hechura de una pintura sobre tabla para agradecer el favor concedido.

			La revisión de este conjunto plástico mariano ha sido, hasta cierto punto, minuciosa, pues se han considerado las noticias de los repintes y agregados a la pintura mural matriz, lo que ha permitido distinguir su tipología, así como las variantes o subsistemas generados por algunas de sus copias más antiguas, según la época en que fueron elaboradas e incluso repintadas. Las obras importadas a las Indias occidentales también sirvieron de ejemplo a los nuevos artistas, ya sea con apego al prototipo o con libre in terpretación acorde con las peticiones de quienes las encargaron, en respuesta al desa rrollo de la creación pictórica y las necesidades de tipo espiritual y afirmación de creencias. Dado que el objetivo, en buena medida, fue copiar un ícono mariano afamado, de señalada tradición y antigüedad, incluso considerado por algunos como un “retrato” de la Virgen, se observará que en un buen número de copias prevaleció la fidelidad de la forma, de sus dimensiones y de los motivos icónicos que reiteraron las afirmaciones dogmáticas de los concilios de Éfeso y Calcedonia. Evocando a sor María de Ágreda, la Virgen María de la Antigua partió de Jerusalén a Éfeso, luego regresó a Jerusalén, combatió el mal y fundó una iglesia; siglos después fue hallada en Sevilla y desde este puerto surcó el mar, llegó al Darién, arraigó en muchas partes de las Indias occidentales, y fue llevada también a las Indias orientales. Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla traspuso el tiempo y el espacio y unió los extremos del mundo en una religión.

			La distancia de las réplicas respecto a la pintura matriz generó tipos únicos, obras anónimas, como afirmó Medianero, y de autores de primera fila de la Escuela Sevillana, a los que cabe agregar a otros pintores renombrados en Colombia y en México. El óleo de Alejo Fernández, el de Villegas Marmolejo, el de Wierix, los de Santo Domingo (República Dominicana), el del Museo de Arte Colonial de Bogotá, los de Angelino Medoro en Tunja, el grabado del siglo xvii, el óleo de la Asunción de Sevilla, el de Pedro Ramírez (Lerma, México), el de Juan Correa (Zacatecas), el anónimo de Las Monjas (Morelia), el grabado de 1739, el óleo de la catedral de Segovia, por citar algunos de los más singulares. Junto a estos ejemplos hay muchos más que forman parte del conjunto icónico de la prestigiada advocación de la Antigua de Sevilla. Por ello, en vías de una mejor comprensión y valoración los he relacionado en los siguientes subsistemas o grupos, que intentan aclarar variantes o derivaciones del arquetipo, ejemplificados por algunos de los casos aquí analizados.

			
					El primer subsistema se caracteriza por la presencia de un donante, como en el original, aunque evidentemente los individuos comitentes no sean los mismos: Badajoz, Museo de Bellas Artes de Sevilla, la de Alejo Fernández y Santa María Carmona.

					Un segundo grupo se singulariza porque la imagen mariana está sola, a éste se adscriben numerosas pinturas y grabados: el óleo de la metropolitana de México, San Miguel Bajo (Granada), Santiponce, Puebla, Morelia, Querétaro y un largo etcétera.

					Un tercer subsistema es el de la simbólica Puerta del cielo, en el que se acentúa la representación del marco arquitectónico del nicho o tabernáculo (reproducción ideal del que tuvo la imagen sagrada desde finales del siglo xv y que fue modificado posteriormente): Triana, Alejo Fernández, capilla de San Hermenegildo, grabado de 1739, Bogotá, Puebla, Guadalajara, Tlaxcala, etcétera.

					Un cuarto grupo se distingue porque involucra un par de donantes como en la catedral de Santo Domingo; y/o santos, en dos pinturas de Angelino Medoro, la Asunción de Sevilla, Zacatecas; o ángeles a los lados como en Écija, Las Monjas de Morelia.

					Un quinto subsistema remarcó la pureza y limpieza de la Virgen mediante atributos de la letanía lauretana como en Lerma y Guadalajara; colores de la Inmaculada, en Oaxaca y San Francisco, en Morelia; así como la excepcional copia de la catedral de Segovia: Antigua-Inmaculada.

					En el sexto, ya no se reprodujo el típico fondo dorado: la copia de Alejo Fernández, catedral de la Vega, Iglesia de Santa Clara de Tunja, San Francisco y Las Monjas de Morelia.[2]

					El subsistema séptimo, se caracteriza por la salutación angélica, localizada de tres maneras: en el nimbo, como en Badajoz, San Juan de la Palma (Sevilla), Reales Alcázares, catedral de Córdoba, grabado del siglo xviii, y otras; en la filacteria, Bogotá, Lerma, catedral de Santo Domingo (siglo xviii), etc.; en ambas, Chiriví, San Esteban y San Hermenegildo en Sevilla. Otras leyendas, Alejo Fernández, la Asunción (Sevilla), Gua dalajara y dos de colección particular en el D. F; las que dicen Ecce Maria Venit como en la filacteria del original, la de Carmona, Medina del Campo, el grabado del siglo xvii y el de 1739.

					El octavo, se distingue por incorporar los velos para denotar su carácter de imagen de culto especial, Santa María de Jesús (Sevilla), Bogotá y Zacatecas (en este subsistema despunta el artificioso cortinaje de la copia de la iglesia de Santa María Mayor la Coronada, Medina Sidonia).[3]

					En el noveno, casos especiales son: el óleo de San Diego de Alcalá con la Virgen. La pintura del Museo Regional de Querétaro y la del Altar del Perdón de la catedral de Oaxaca, que en ambos casos el Niño ya no sostiene un ave, sino la cruz.[4]

			

			Otros elementos, aglutinantes en subgrupos, son el número y funciones de los ángeles: los que coronan a la Virgen y el de la cartela, como en el original; dos como en las copias más antiguas: con palmas, ramos y otros atributos, y cúmulos de nubes con querubines. Los tipos de aves, más de una rosa, los nimbos, resplandores y estrellas, también los fondos dorados lisos o con diseños geométricos, los oscuros y los que presentan celajes; el diseño y la distribución de los brocados (algunos semejantes pero ninguno igual) y otros motivos en la vestimenta de los personajes, que en el siglo xviii ya no se reprodujeron constreñidos. Todos estos elementos, al igual que las figuras angelicales, contribuyen en términos generales a orientar sobre la época de factura. La omisión de alguno de los principales motivos iconográficos, así como los agregados, no afectaron el sentido simbólico, en cambio en algunos casos ayudan a acentuarlo. En este último aspecto, y acorde con la observación de Nelly Sigaut, son llamativos los ejemplos que fueron exornados con coronas imperiales que marcan la jerarquía de la Virgen María en la monarquía católica, como emperatriz. Así, se distinguen las coronas de plata, sobrepuestas, en el óleo de Santa Bárbara en Écija y Chiriví en Colombia; las pintadas en la copia de la Mitra de Morelia, en una pintura de Santa Clara en Tunja, la de San Francisco Tlaxcala y la copia del siglo xviii con los Reyes Católicos de la catedral de Santo Domingo.

			Algunas de las copias se diferencian también por el diseño del piso y el tipo de composición arquitectónica que alberga a la Virgen, tal como el marco o portada pintada, que evoca el nicho que acentúa la dignidad de la pareja divina. Sobre esto último, acorde con san Ildefonso de Toledo y a otras fuentes citadas por Russo, a estas configuraciones las he nombrado con el término Puerta, su polisemia se delimita con el calificativo complementario. Por ejemplo, en referencia a la Virgen: Puerta limpia, Puerta cerrada, María Puerta del cielo, Puerta al cielo (exaltada como intercesora de los hombres). La denominación de Puerta, que implica acceso, está relacionada también a Jesucristo —como la Puerta y el camino—, y a María en calidad de guía hacia Él, además de su consideración de morada o Templo de Dios por haber sido el muro cercado o clausura en la que hubo lugar a la vestidura del Hijo con carne limpia. San Ambrosio afirma “Está cerrada, porque es Virgen; es puerta, porque Cristo entró por ella… Esta puerta miraba a oriente… porque dio a luz al comienzo, al sol de justicia”.[5] La Virgen María es enaltecida por la luz proveniente de su interior, pues en la pureza de su cuerpo llevó al Hijo de Dios. Es también Reina del cielo asociada a su calidad de soberana, cuerpo eclesial por excelencia, constituido por el templo y la comunidad de creyentes, Puerta del edificio de la iglesia, pues ella articula el exterior del templo con el interior —la fachada y el Sancta Sanctorum—; es además mediadora en la que se acoge la comunidad cristiana.[6]

			Todo este simbolismo tiene su apoyo visual en la estructura de madera que resguardaba la pintura mural de Nuestra Señora de la Antigua desde finales del siglo xv, y que el cabildo catedral de Sevilla denominó tabernáculo o nicho. Tal como se menciona en el Libro de Fábrica de 1497, cuando al registrar el costo de las obras en torno a la pintura mural se explica que se dispuso de 30000 maravedís “para cumplimiento e acabamiento del tabernáculo de la señora de la Antigua”.[7] El nicho con su marco o portada, propiamente dicho tabernáculo, lo encontramos reproducido en varios de los ejemplos aquí analizados, también por extensión en el tipo de retablo ma nierista o barroco (de columnas salomónicas o de pilares estípite), que aloja a la imagen de culto y expone el peso simbólico de esa estructura arquitectónica en calidad de aposento de la divinidad. En este último sentido sobresalen los magníficos ejemplos de Santiponce, Carmona, Badajoz, catedral de Cuzco, Reales Alcázares, San Juan (Écija), San Juan de la Palma (Sevilla), catedral de Córdoba, catedral de Santo Domingo (siglo xviii) y por supuesto el tabernáculo neoclásico de la catedral de Oaxaca.

			Durante el siglo xvi hubo muchas obras de remodelación, ampliación y cambios decorativos en el espacio arquitectónico donde se encuentra la pintura mural de la Antigua, éstos se prolongaron hasta el primer tercio del siglo xvii, mucho después del consumado traslado de la imagen en el propio recinto. Entre las mejoras y complementos cito los que se hicieron en 1518 y 1548 en las puertas del tabernáculo, del que se dice estuvo también provisto de velos y colgaduras; después, la obra nueva, en parte patrocinada por el arzobispo Diego Hurtado de Mendoza y por el cabildo, aunque estaba inconclusa, mostraba ya la belleza de sus materiales. Sobre este punto, Ledesma detalló en el primer tercio del siglo xvii, que la imagen “está adornada con un tabernáculo de jaspes colorados, y negro de orden corintia, cuya descripción no hago porque sus lados no están acabados y ahora están adornados con doseles de tela y terciopelo”.[8] La vestidura con lienzo y el color de los mismos formaba parte de los elementos exigidos en el cuidado decoroso de las imágenes sagradas. Sobre la relevancia de este elemento arquitectónico, Olga Acosta estimó que “la representación del tabernáculo en varios retratos de La Antigua no es un detalle a menospreciar, es una muestra de la veracidad de la copia, que la autorizaba para funcionar como si fuera la misma Virgen de la Antigua de la Catedral hispalense”.[9] Efectivamente, y en esta misma línea cabe la interpretación de aquellas copias que muestran el velo descorrido, como es el ejemplo de la que hoy se resguarda en el Museo de Arte Colonial de Bogotá y el de la Universidad de Zacatecas.[10]

			El análisis de la advocación de la Antigua en el transcurso de los siglos quedaría incompleto sin la valoración de los grabados y sus estampas, que sirvieron también para difundir la devoción a través del rezo, como portada de manuscritos e impresos (constituciones de la Hermandad u otros) para dar a conocer la imagen, además como vehículo plástico que dio pie a la elaboración de otras copias; de los ejemplos en Nueva España di cuenta de cinco en el capítulo anterior. En éste incluyo el grabado de Wierix, uno anónimo ca. 1636 que está incorporado a la publicación del manuscrito de Alonso Sánchez Gordillo y que es el mismo que ilustra el manuscrito de Francisco Ortiz (1682), un grabado alrededor de 1739 estampado en el impreso de Solís, y sólo la mención a otros dos, del primer tercio del siglo xvii y el de 1778; exceptuando el primero y el penúltimo, todos los demás incorporan la representación del tabernáculo o arquitectura del nicho que albergó a la imagen sagrada desde finales del siglo xv, que a excepción de uno, de rasgos góticos, en la mayoría de las estampas y en varios ejemplos pictóricos el aspecto formal recreó un lenguaje renacentista y manierista.

			Hay copias consideradas retrato en las que hubo cierto apego a los motivos simbólicos, pero hay ejemplos de versión más libre por parte de diversos maestros del arte de la pintura, motivados quizá por las peticiones particulares de sus comitentes, la intención de puntualizar creencias, las corrientes artísticas, así como al costo de la obra por el requerimiento de la lámina de oro. Ambos tipos de elaboración, las copias más allegadas al modelo matriz y las de versión libre, coexistieron desde el mismo siglo xvi, aunque se observa que las pinturas hechas en el siglo xviii estuvieron cada vez más alejadas del modelo completo del original y de las copias consagradas. Entre las excepciones está el tratamiento del Niño de la pintura novohispana de la catedral de Oaxaca, a quien se presenta con un paño transparente, esta convención plástica tuvo por objetivo mostrar su humanidad, como se observa en configuraciones marianas de Nardo y Jacopo Di Cione, van Eyck y Bermejo, entre otros. Otra recreación excepcional es la pintura de la catedral de Segovia, en la que se integraron motivos icónicos —como la luna, el resplandor oval y la policromía— deudores de otros sistemas marianos como el de la Virgen Apocalíptica, Tota Pulchra e Inmaculada Concepción.

			En la plástica se aclamaron las virtudes de la Theotókos a través de los motivos iconográficos, sus colores asociados a sus títulos: rosa sin espinas, intacta, Reina del cielo y de los ángeles, Tota Pulchra, Concepción Inmaculada, y abogada de Ánimas en un par de grabados novohispanos del siglo xix. Como se ha explicado por varias vías, la Virgen de la Antigua afirma el dogma de la Encarnación del Hijo de Dios, acentuado mediante la característica salutación angélica a una mujer distinguida por la divinidad. La leyenda en la filacteria tuvo una amplia reproducción en las copias novohispanas, en respuesta específica a subrayar una creencia y con una intención enfáticamente didáctica. En este capítulo, se plantea cómo a través de una consolidada configuración de la Maternidad Divina se difundió un sistema de fe, relativo a la pureza de María y a la unidad de la doble naturaleza del Redentor. La Virgen de la Antigua es la que guía o lleva a los hombres hacia el Salvador; con su dignidad de Madre y ante los ruegos de sus fieles Ella intercede. En las siguientes páginas el lector encontrará un hilo histórico sobre las imágenes plásticas localizadas en España, República Dominicana, Colombia y México, con una serie de descripciones, comparaciones e interpretaciones sobre los contenidos y sus variantes artísticas de este rico corpus del sistema iconográfico de Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla.

			La fidelidad al arquetipo y la génesis de subsistemas 
en la Península ibérica

			De Sevilla a Badajoz. Sin duda, la primera copia afamada de Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla es aquella donde aparece retratado Juan Rodríguez de Fonseca, uno de los dos mecenas del culto al interior de su Santuario y en otras diócesis. El óleo de la catedral de San Juan Bautista en Badajoz que hoy conocemos es en buena medida obra del pintor madrileño Antonio Monreal (siglo xvii), pintado sobre los restos pictóricos de la tabla anónima de finales del siglo xv, la que a su vez fue retocada en el siglo siguiente. Ésta fue donada por el munificente clérigo Juan Rodríguez de Fonseca.[11] De acuerdo con la semblanza biográfica de este influyente miembro del Consejo de los Reyes Católicos, después de ocupar las dignidades de arcediano, chantre y deán de la catedral de Sevilla, luego fue obispo de la diócesis de Badajoz en el periodo 1495-1499. Cuando ocupaba la dignidad de arcedeán encargó la pintura, la que en 1498 fue enviada a la catedral de Badajoz.[12] El canónigo es además la gran figura promotora del culto a la Virgen de la Antigua en otras tierras, en ambos lados del Atlántico, a quien se adjudica la orden de mandar hacer muchas copias para que los conquistadores las llevaran a las Indias occidentales. Los cantorales que regaló a la catedral de Badajoz, junto a la pintura que en su época estuvo colocada en el trascoro, son testimonio de la titularidad de esta advocación en el coro y por extensión en la capilla musical. Dado su desempeño en la catedral de Sevilla es posible que en esta otra diócesis castellana tuviera un cometido significativo en la consolidación de la devoción a Nuestra Señora de la Antigua, así como en la organización de la Hermandad de los canónigos y la entonación de las alabanzas a Dios ante la representación plástica memorativa de la Encarnación del Verbo.

			[image: ]

			En otros aspectos la copia primitiva, con sus retoques, es cabeza de serie de la devoción en esta provincia española, ya que desde la diócesis de Badajoz el culto se proyectó a otras poblaciones de la Baja Extremadura. Asimismo se considera la tabla hecha en 1578 para la iglesia mayor de Zafra, obra de Pedro de Bruselas; la copia de la parroquia de Hornachos y la correspondiente a Calzadilla de los Barros, así como la del convento de las clarisas de Zafra.[13] Todas estas son pinturas que en buena medida forman parte de la respuesta sobre el importante traslado de la imagen en su propia capilla de la catedral de Sevilla y su renovado culto, como se ha referido particularmente en el capítulo II.

			Lo que llegó de la pintura original financiada por Rodríguez de Fonseca ha quedado debajo del lienzo que Antonio Monreal pintara en el primer tercio del siglo xvii, conservando el sentido de ícono y muy posiblemente un culto esplendoroso. Sobre este punto y acerca de las intervenciones Tejada detalló:

			Dicha pintura, a la que el pueblo de Badajoz mostró gran devoción, debió plantear pronto problemas de conservación, por lo que hubo de ser restaurada por el pintor Luis de Morales en el bienio 1553-1554 […, y] dados los deterioros progresivos de la pintura, el cabildo decide, ochenta años después, realizar una copia de la misma, que se pretendía igual a la anterior (“tal como ella está en su altar en esta santa iglesia”); trabajo que se encomendó al pintor madrileño, a la sazón avecindado en Zafra.[14]

			El óleo anónimo, mediante el cual el obispo castellano implantó la devoción fue objeto de restauración o retoques y posteriormente de una sustitución fiel. En ambos casos, esa renovación bien pudo responder a la observancia del decoro de la imagen de culto, de modo que el cabildo catedral y la Hermandad congregada en torno a ella debieron preocuparse por mostrarla con decencia ante la devota feligresía. Los jesuitas Ortiz y Solís se refirieron al patronazgo, el segundo de los autores (sin saber a detalle sobre la sustitución) afirmó, en el siglo xviii, que ésta es la copia de la imagen que el citado obispo llevó a Badajoz cuando se trasladó a su nueva sede en 1498, y a quien se debió el patrocinio de un costoso retablo, en el que se asentó la siguiente inscripción,[15] más de valor histórico que poético:

			Juan de Fonseca, Obispo

			De Badajoz, esta Copia

			Colocó aquí de la Antigua

			Que Sevilla siempre adora

			En esta copia intervenida en el siglo xvii se perciben todavía unas huellas góticas, que evocan la arquitectura pintada del nicho que alberga a la virgen: el par de baquetones con capitelillo, así como el breve bocelón que hace de arco conopial. Tejeda detalló que sobre los capiteles están las armas familiares del obispo Fonseca (que no se ven a simple vista), también que a finales del siglo xvii el obispo Marín de Rodezno patrocinó ampliaciones y otras mejoras en la catedral de Badajoz, fue así como se construyó un par de retablos barrocos a cargo del zafrense Rodríguez Lucas.[16] El de la Antigua preside la nave lateral izquierda de la cabecera (viendo de frente, su gemelo está en la nave del lado derecho). En el banco del retablo hay sendas leyendas que ponen de relieve la estrecha relación de la advocación de la Antigua con el rezo por las ánimas, pero además las citas veterotestamentarias en latín son una alabanza a la Virgen María, en su calidad de Madre honorable. Del lado izquierdo, dice: altar privilegiado quotidiano, y perpetuo de ánima concedido por nuestro ssmo. pe. y sor. benedicto xiii, para q. todos los sacerdotes así seculares como regulares, q. celebraren en él, logren por sus sacrificios del expresado indulto. La traducción del latín (cartela de la derecha), dice: Yo soy madre del amor hermoso y del temor y del conocimiento y de la santa esperanza (Eclesiástico 24, 24); Tú la gloria de Jerusalén, tú la alegría de Israel, tú el honor de nuestro pueblo (Judith 15, 10).[17] Una memoria del uso y exhibición de las tablas de indulgencias es la que cuelga del muro (al lado izquierdo del retablo), que dice “El Yllmo. Sr. Dr. Amador Malagilla. Obispo de Badajoz concede cuarenta días de Yndulgª, a todas las personas que rezaren el rosario delante de esta Ymagen de N. S. de la Antigua por cada Ave María i rezaren a Dios por los que están en pecado mortal. Año de 1748”.
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			El apego de Monreal a la copia gótica ya se ha detectado especialmente en relación al retrato del obispo.[18] En cierto modo, también, en cómo reprodujo el ícono mariano, los nimbos, uno con letras góticas y el otro de tipo crucífero, los ángeles con sus vestiduras y la arquitectura gótica dentro de la pintura. El arco conopial cierra por arriba de la corona, lo que no deja lugar a duda que no había una tercera figura angélica, al igual que lo muestran varias copias de las más antiguas: la del Museo de Bellas Artes (Sevilla), la del Monasterio de San Isidoro del Campo (Santiponce, Sevilla) con la que guarda estrecha semejanza, y la de Santa Ana (Triana, Sevilla).

			El joven obispo Rodríguez de Fonseca está de hinojos, sobre un cojín, ante su amada Madre, a quien muestra su mucha devoción. Esta recreación pictórica responde a varios lineamientos formales del arquetipo, salvo algunos detalles: la figura mariana se yergue desde el piso y está respaldada por el fondo dorado con diseño de rombos, con flores menudas; el cuerpo de la Virgen con el Niño es apegada al original, de modo muy claro se observa en la menuda muñeca y la configuración artificial de las manos; el reverso del manto no contiene el diseño de rayas y es de color carmín (tal como en la obra de Alejo Fernández, Santa María Carmona, y una de República Dominicana, todas del siglo xvi). El diseño del brocado es de figura oval, parecido al arquetipo.

			Coronan a la Virgen dos figuras de ángeles con estolas rojas y túnica vaporosa (tapada parcialmente por el marco de madera). La inscripción del halo casi concuerda con la que Carrillo describe del original: ave maria gratia plena domin[us], y cuyos rasgos góticos tienen semejanza con la copia de Carmona. En tanto que el nimbo del Niño es crucífero, reiterado por tres potencias de color rojo, evocación del modelo de la Odigitria de Constantinopla y de algunos de los íconos de Santa María de la Antigua (Roma), tipo de halo que se ve en las copias de Santiponce, Triana, Carmona y Santa María Écija. Los nimbos aquí aludidos tuvieron repercusión en algunas de las copias novohispanas, y tienen valor simbólico didáctico, para explicar al devoto el significado de las dos grandes figuras ahí representadas, pues se saluda a la llena de la gracia divina, la que vistió de carne limpia al Hijo, predestinado a su Pasión.

			Un mecenas de la Virgen de la Antigua nos sitúa en otro tipo de espacio distinto al religioso, pues originalmente estuvo en un hospital, y su destino final quedó resguardado en un museo en calidad de patrimonio. Esta pintura de Nuestra Señora de la Antigua, con donante, corresponde también al periodo dorado de la fama milagrosa de la citada advocación en la época de los Reyes Católicos, cuando el mecenazgo del cabildo catedral de Sevilla dio pie a una sistemática organización del culto. Es de formato pequeño comparado con la mayoría, se le data alrededor de 1500 y se sabe que procede del Hospital Central de la citada ciudad, y se resguarda en el Museo de Bellas Artes de Sevilla.[19] En lo estilístico tiene estrecha familiaridad con la copia hispano-flamenca de Santa María Carmona. Se adscribe al subsistema 1, que se caracteriza por incluir un donante, al igual que la de Badajoz se distingue porque sólo tiene el par de ángeles que coronan a la Virgen. El halo de ésta y el del Niño se distancian de otros coetáneos que tienen inscripción; el fondo dorado es complementado con un bellísimo piso de diseño hispanomusulmán. Otros elementos están relacionados con la copia de Badajoz, por ejemplo el revés del manto también de color carmín que no incluye el diseño de rayas del original, a su vez es similar la confección del ropón azul oscuro del Niño (como los óleos de Santiponce y Triana). Con la copia de Santa María Carmona hay similitud en el tipo de corona, asimismo un importante nexo del modelo gótico-flamenco de los ángeles, y la diminuta figura del donante que también sostiene un libro. En este caso, el clérigo tonsurado lee ensimismado, su alba vestidura exterior cobra relevancia plástica, la que visual y simbólicamente se relaciona con el ave y la túnica de los ángeles, los tres en un canto a la pureza y castidad.
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			Otra pintura de buena calidad, que merece un estudio y atención particular, es la del templo de San Miguel Bajo (Granada). Gállego menciona su gran formato con moldura gótica. Por lo que sería de los contados ejemplos que conservan el marco antiguo. Se afirma que fue “hecha muy a comienzos del Quinientos, en Sevilla y ante el original, a devoción de la familia Núñez de Salazar para su capilla de la vecina iglesia de San José”.[20] Aspectos que implican una fidelidad con el prototipo matriz de la gran Señora de la Antigua. Al igual que en la copia de Badajoz, en ésta la Virgen lleva un menudo calzado dorado; del mismo modo, la aureola del Niño está acentuada por el diseño de cruz. La cabeza de la joven Madre es enmarcada por la suave caída del manto (con el anverso liso color rosa), éste en su lado derecho se distingue por el doble roleo que hizo escuela en las copias de Santiponce, Triana, Puebla, la del círculo de Villegas y San Juan de la Palma, también es característico el peto corto de la túnica; roleos y peto se hicieron posteriormente en Santiponce y en Triana; la túnica de la Virgen es exageradamente larga, por lo que en su extremo inferior está resuelta con artificio como en la de Badajoz; el halo liso de la Virgen es singular por su fino acabado en su periferia (parecido al que se observa en el grabado del primer tercio del siglo xvii). El diseño del fondo es de follajes, tipología que posteriormente se hizo en Triana y en la pintura del círculo de Villegas; sobre el luminoso fondo se recortan las figuras de los ángeles que coronan a la Reina del cielo, y visten un ropaje de formas góticas.

			En el Monasterio de San Isidoro del Campo (Santiponce, Sevilla) se encuentra otra de las recreaciones tempranas, ca. 1510, atribuida a Cristóbal de Mayorga.[21] El óleo sobre madera, de gran formato (282 x 129 cm), a escasos centímetros del original, preside el retablo manierista de la sacristía del monasterio, al igual que otros ejemplos su ubicación está asociada al ámbito de la competencia de los sacerdotes, ya sea en la sacristía (Coix tlahuaca, Oaxaca), en la capilla sacramental (Encinasola, Huelva),[22] en la sala donde se guarda el viático (Lerma, México), o cerca del Sagrario (San Juan de la Palma, Sevilla). El ámbito sagrado en torno a esta copia y su consideración de retrato están realzados mediante el diseño del retablo donde se aloja, de hechura posterior. De acuerdo con Emilio Gómez Piñol, éste es del tipo tabernáculo, muy elegante y que da marco a la imagen mariana.[23] En relación a esta cualidad, se ha mencionado la valoración del nicho y marco que tuvo la imagen sagrada en su capilla, la que se reprodujo plásticamente en muchas de las copias, aunque no en la pintura de Santiponce, sí en la tipología de su retablo.
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			La copia pictórica que nos ocupa pertenece al mismo grupo de Badajoz y Museo de Bellas Artes de Sevilla (ya reseñadas) al reproducir sólo el par de ángeles que coronan a la Virgen, por el tipo de túnica del Niño y el color rojo para resaltar el reverso liso del manto de la Virgen; el halo crucífero del Niño es como el de Badajoz. El vestuario de los ángeles muestra su prosapia italo-flamenca, la orla en las mangas es característica de la moda de las primeras décadas del siglo xvi, lo que ayuda a fijar la cronología de la pintura hacia el primer cuarto del siglo mencionado.[24]

			Por otra parte, éste es uno de los primeros ejemplos en el que se reprodujo con calidad el novedoso diseño del fondo dorado, con base en cuadrados con círculos y rombos concéntricos, mediante la técnica del estofado y pintura al temple; esta factura se complementa plásticamente con el diseño del pavimento. Ambas composiciones geométricas se ven recreadas, con sus variantes, en otra pintura firmada por Mayorga. El diseño principal del manto de la Virgen exhibe un par de afinadas aves que pican el fruto de la vid, motivo que encontraremos en otras obras del siglo xvi, mediante un simbolismo recurrente sobre la preciosa sangre de Cristo, que junto con el jilguero y el signo de la mano derecha del Niño aclaman la doble naturaleza del Redentor. Esta copia junto con la siguiente muestran ya una tendencia en la configuración más ancha del cuerpo de la Virgen (a diferencia del original) y que se define especialmente por las ondulaciones y zigzagueos de la caída del manto, efectos resaltados por el imponente color rojo quemado y por la disposición de la capa un poco realzada sobre la cabeza de la Virgen.

			No podía faltar un trasunto de la Antigua en el barrio de los marineros, así que de similar temporalidad a la anterior es el óleo perteneciente a la parroquia de Santa Ana del barrio de Triana.[25] La extraordinaria y monumental copia se localiza sobre el muro de la fachada de una de las últimas capillas del ala norte. El rostro de la Virgen y el Niño están menos idealizados que en Santiponce, aunque guardan una gran cercanía formal y plástica con aquella magnífica pintura, por lo que cabría considerar su atribución a Cristóbal de Mayorga o a su círculo. Ella está configurada con rasgos faciales delicados (cejas, breve boca y mentón suavemente redondeado). Su cercanía al modelo referido se encuentra en el tipo de túnica, manto y calzado, con especial atención a la configuración del peto y a la caída del vestido, en el que se encuentra el esquema decorativo de dos aves encontradas hacia una especie de racimo de uvas y el que armoniza visualmente con el rojo del interior del manto; de éste, a su vez, la caída y sombras sobre la cabeza, lienzo que a lo largo de su lado derecho después del anguloso doblez (como en el original y Badajoz) le siguen dos caprichosos roleos que le dan ese toque particular al óleo de Granada y a estas dos copias, y que con otra solución se reprodujo en otras pinturas del siglo xvi (catedral de Puebla, la del círculo de Villegas y San Juan de la Palma de Sevilla), en ese mismo lado, el manto concluye con el característico alargamiento sobre el piso, en tanto que en su sección izquierda también se advierte igual solución como en Santiponce. La similitud se observa en el Niño Jesús: la postura, el ro pón, el halo y el ave apenas asomada entre el vestido y el dorso de la mano del Redentor. También existe parecido entre la corona, la postura de los ángeles y el color de su vestido tan largo que cubre sus pies (a diferencia de la versión de Santiponce). En la pintura de Triana es difícil ver la labor detallada de las losetas que cubren el piso, aunque también se advierte el uso de un esquema geométrico.
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			En esta pintura los cambios están presentes en el uso de recursos decorativos de contraste y profundidad, tal como el acabado del fondo dorado con motivos naturalistas de estilizadas flores y posiblemente granadas; así como la configuración del piso, que genera perspectiva junto al marco arquitectónico renacentista de medio punto. Ésta es una de las primeras copias, junto con la de Alejo Fernández, en la que hay un cambio notable en la representación del tabernáculo y cuyo artificio, a manera de portada, remarca la identificación de la Virgen María como Puerta limpia y Puerta al cielo. Su composición fue resuelta mediante sendos y altos pedestales de donde arranca, excepcionalmente, una esbelta columna corintia con basa y capitel de distinto color, factor que contribuye al contraste de luz, pero también simbólicamente con la aplicación de la norma de Serlio respecto al uso del orden corintio para una figura femenina; en tanto que el intradós del arco tiene casetones con pinjantes. Sin duda, ésta es una de las copias que honra al subsistema 3, que representa simbólicamente la Puerta, que tuvo una importante acogida en la plástica con diversidad de soluciones arquitectónicas, como se coteja en las siguientes páginas.

			Alejo Fernández realizó una magnífica pintura en 1520 para la capilla de la Universidad, Santa María de Jesús, Sevilla.[26] Nuestra Señora de la Antigua, con Rodrigo Fernández de Santaella ocupa la tabla central del retablo de la capilla, este canónigo de la catedral hispalense a quien se presenta en calidad de donante y que ofrenda a la Virgen “la maqueta del colegio de Santa María de Jesús de Sevilla, obra de su fundación”.[27] La proporción del mecenas es distinta respecto a la pintura matriz, pues aunque la figura de la Virgen es monumental, la importancia del devoto está marcada con una estatura mayor pese a que está de hinojos. El experimentado pintor cordobés llevó a cabo una interpretación más libre, de gran calidad plástica y el uso de la perspectiva renacentista, como se coteja en varias de sus obras. Recursos modernos con los que hizo su recreación acerca del verdadero retrato de Santa María de la Antigua, por ejemplo a través del aspecto formal del tabernáculo con una sobresaliente portada, que enmarca el vano de donde la Virgen María sale al encuentro del agradecido devoto. En esta copia se exaltó a la Reina del cielo y a su Hijo: mediadora del hombre ante Jesús en calidad de Puerta. Así, de acuerdo con Schenone “en el simbolismo cristiano, la importancia de la puerta es muy grande […] es un lugar de paso y de llegada, símbolo de acceso a una instancia superior”.[28]
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			La figura de la Virgen está espléndidamente recortada por el contraste del fondo oscuro y el velo rojo y de brocado que le sirve de elegante respaldo, así como las pilastras y el arco de medio punto estriados del tabernáculo. A la corporeidad de las figuras, Alejo Fernández incorporó detalladas formas anatómicas, expresión dulce de la elegida con la solemne del Redentor, en interacción con el gesto de sus manos y los elementos simbólicos que aluden a la Encarnación del Verbo: Ella sostiene con suma delicadeza una rosa de tallo largo, mientras que el Niño indica con dos dedos su doble naturaleza, gesto acentuado por su mirada directa al espectador, como una afirmación de fe respaldada por el libro de las Sagradas Escrituras y de erudición que sostiene en su mano izquierda (en lugar del ave característica). De modo que, Nuestra Señora de la Antigua es exaltación de Maternidad Divina y Odigitria, ya que es Santa María de Jesús, patrona y guía espiritual del Colegio.

			El nimbo de la Virgen lleva una inscripción que no se alcanza a leer completa “Santa María [ilegible]”. Fiel al original y al sentido simbólico de pureza, la túnica y el manto son blancos, recubiertos de brocado, pero también el envés del manto es bermellón como en la pintura de Rodríguez de Fonseca, la de Santiponce y Triana. Color que, en este ejemplo, subraya la suntuosa sección superior, en la que se destaca su cabeza y se lleva a cabo la coronación. El apego a determinadas fórmulas góticas se deja ver en las cintas y túnicas airosas del par de ángeles que acuden a sostener firmemente la corona; en tanto un tercero, de configuración delicada, exhibe la filacteria blanca que con variante evoca el saludo a la santa Madre de Dios: ave sanctisima maria mater. En la misma capilla hay otra pintura sobre madera, que se afilia a las anteriormente descritas, ya que sólo se incluyen dos ángeles, el reverso del manto es de color rojo y se distinguen dos roleos en el flanco derecho del manto de la Virgen.

			Un grabado asociado a la fundación del Colegio está incluido en la portada de la segunda edición de las Constituciones del Colegio Mayor de Santa María de Jesús, Estudio General y Universidad Hispalense (1636).[29] En esta estampa, a diferencia de la pintura de Alejo Fernández, la Virgen fue configurada en un espacio más ancho, sin indicios de marco arquitectónico, aunque con un diseño de pavimento cuyas losetas semejan las reproducidas en uno de los grabados de Wierix de finales del siglo xvi.

			La nave lateral derecha de la iglesia prioral de Santa María Carmona es presidida por un monumental retablo de soportes salomónicos, en él se aloja un ancho soporte de madera con la representación de Nuestra Señora de la Antigua, de prosapia hispanoflamenca se la data entre finales del siglo xv y principios del siglo siguiente.[30] Al igual que las anteriores copias reseñadas, ésta se precia de estar entre las más antiguas, y forma parte del grupo que incluye un donante a los pies de la divina Madre.

			Esta pintura como la imagen escultórica de la iglesia de San Pedro de Carmona son testimonio de la temprana devoción a Nuestra Señora de la Antigua en otras partes de la provincia de Andalucía, a instancias de la patriarcal de Sevilla y de los propios canónigos de Carmona. Hay memoria escrita de cuando la villa fue asolada por una sequía, la falta de agua y la vega agotada llevó a que sus pobladores realizaran a la catedral de Sevilla una multitudinaria rogativa para implorar misericordia divina a la Virgen. La que fue concedida, pues poco después, la efectividad de los ruegos y el poder de Nuestra Señora de la Antigua llevó la lluvia. Esta manifestación piadosa tuvo también su intención de distraer a los pobladores, quienes se amotinaron por la falta de alimentos y la carestía. Los cronistas sevillanos evocaron esa ocasión, dejo la palabra al jesuita Francisco Ortiz (1682) a quien se debe un abreviado comentario y la transcripción de esa famosa ocasión que deja, además, una memoria de la ritualidad y forma de vivir la religión:
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			Consta esta procesión y rogativa, de una relación manuscrita de aquel año, de que andan muchas copias en manos de curiosos, la cual dice así: Procesión de la Villa de Carmona a nuestra señora del Antigua. A las diez horas de la noche 11 de marzo del año 1521 en este mismo día que se acababa el motín llegó a esta ciudad [de Sevilla] una procesión de la gente de la Villa de Carmona a hacer estación, y rogativa a nuestra señora de la Antigua. Venían en ella entre hombres y mujeres, y niños mil quinientas personas, la tercera parte de ellos, venían en cuerpo, sin capas, con candelas en las manos y de ellos con sogas en la garganta algunos y las otras dos tercias partes, venían desnudos sin camisas, y descalzos, con sogas al cuello, y disciplinándose, y todos con un clamor decían: Señor misericordia con piedad. Vino esta procesión tan concertada que fue maravilla. Traían siete cruces, y dos crucifijos: esto a distantes partes de la procesión que acompañaban cuarenta clérigos, y diez sacristanes con sus sobrepellices. Salieron a recibir la procesión catorce cruces, que acaso se juntaron, porque la venida de esta procesión no se supo por el alboroto del motín. Llegó la procesión a nuestra señora del Antigua en la iglesia mayor, y estuvo allí la gente aquella noche en oración, porque llegaron a las diez de la noche a la iglesia. Otro día se dijo la misa de la rogativa, y predicó el maestro Navarro de San Francisco, y luego volvió por el mismo orden, y en la cruz del Campo se dijo otra misa: y siguieron su viaje a Carmona.[31]

			En términos generales la composición de la pintura responde al arquetipo, a excepción del Niño Jesús que no porta el ave característica ( parece que tampoco en la escultura); la filacteria sostenida por el ángel central consagra la larga inscripción: ecce maria venit ad templum cun puero ihesu cuius ingresso santuarium est omnis terra.[32] La que traducida dice: he aquí que maría llega al templo con el niño jesús con el ingreso del cual toda la tierra es santuario.[33] Se recordará que el inicio de ésta se leía en la filacteria del original sevillano, la que está reproducida en la estampa de Nuestra Señora del Antigua que está inserta en la publicación de Sánchez Gordillo (1636), como también en la copia pictórica de Medina del Campo (finales del siglo xvi) donde la leyenda incluye las primeras cinco palabras.
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			Este óleo hispano-flamenco se distingue por el uso equilibrado de la policromía, de tal suerte que el bermellón y el verde aparecen como constante en la parte superior con los ángeles, y en la inferior mediante los escudos gemelos del donante. Desde luego se diferencia el típico piso oscuro del imponente foco visual del fondo dorado, de donde emerge y se recorta la figura de María; el prototipo físico de ésta guarda su distancia del arquetipo (como en otras copias), en este caso es una mujer de complexión robusta, denotada en el tratamiento de las encarnaciones (rostro, cuello, pecho y mano); inusualmente en el cuello del vestido lleva bordadas las dos primeras palabras del saludo proferido por el arcángel Gabriel. El nimbo de la Virgen está resaltado por letras góticas, que parecen decir la salutación angélica Ave Maria Gratia Plena Dominus Tecum; en tanto que el halo del Hijo tiene las siglas del nombre de Cristo en latín y en griego: IHS y XPS (como en la pintura de Benozzo Gozzoli). El Niño, aunque no lleva el ave, con el gesto de bendición marca la unidad de su doble naturaleza. Ella muestra orgullosa el motivo plástico de su distinción, una florecida rosa púrpura, la que como hemos dicho de acuerdo con Solís, es símbolo por excelencia de la Reina de las Vírgenes.

			Singular es también la variedad de diseños naturalistas de las vestimentas de la Virgen y el Niño, la cenefa del manto está ricamente acabada con perlas blancas. Los ángeles tenantes de la corona, de ascendencia flamenca, generan un audaz efecto de policromía a partir de las túnicas albas enmarcadas por las capas verdes, y que sin duda es una de las secciones de gran labor plástica. En tanto que el diseño del fondo dorado está realzado por cuadrados, en algunos de ellos hay figuras de santos, motivos florales y otros. En el piso oscuro, salpicado de hojas secas, hay unos trazos de escritura apenas perceptibles y en el lado opuesto se observa de hinojos la figura del comitente, quien dirige hacia la Virgen su mirada y el ademán de su mano izquierda, en tanto que en la derecha sostiene un libro abierto.

			El óleo sobre tela del Convento Hospital del Pozo Santo, Sevilla, es un anónimo sevillano de gran tamaño (300 x 115 cm) como el de la iglesia de San Esteban, posiblemente de mediados del siglo xvi; está situado en la escalera que baja al patio del hospital.[34] En esta pintura se reproduce el fondo dorado con diseño de rombos, también en otros detalles formales es muy parecida a la matriz, tal como la caída acartonada del manto, el diseño de doble raya así como el tipo de brocados; el cabello corto del Niño y los ángeles de cabello largo. El ángel central sostiene una filacteria con leyenda y emerge de una nube de similar factura a la posterior copia de los Reales Alcázares, con ésta también guarda similitud en la factura de la corona y los ángeles que la sostienen. El rostro de la Virgen evoca a una joven madre, menos idealizada que la de los Reales Alcázares. Todos los halos son muy parecidos a los de la copia sevillana del Museo de Arte Colonial de Bogotá (segunda mitad del siglo xvi), aunque en este óleo sí se incluyó la salutación: ave maria gratia plen[a], y el nimbo del Niño es de tipo crucífero.

			A Pedro de Campaña se debe un óleo sobre madera, de mediados del siglo xvi, sito en la iglesia de Santiago, Écija. Éste forma parte de un ciclo a cargo del pintor y su obrador, en el retablo del Cristo de la Expiración (capilla colateral izquierda).[35] En opinión de Angulo, esta pintura debe ser de un discípulo. La obra también es una creación más libre respecto del arquetipo. El espacio en el que se distribuyen las figuras es más ancho y resuelto con profundidad, hay un buen manejo de la perspectiva, mediante la que el pintor creó una atmósfera para colocar en el primer plano a la Virgen flanqueada por un par de ángeles, que por su gran movimiento y la caída antinatural de sus cíngulos logran atenuar el ancho fondo dorado de diseño fitomorfo. La composición cierra en lo alto en medio punto, a través de la colocación escalonada y armónica de las figuras angelicales que coronan a la Virgen. Mediante esa solución, a su manera, el pintor flamenco evocó el típico medio punto que enmarca a la imagen matriz y que se reprodujo en casi todas sus copias.

			La afiliación hispano-flamenca de la obra se expresa en la curvatura del cuerpo femenino, así como en los listones de los ropajes angélicos. El foco visual se centró en la sección superior dominada por la línea curva. Una nota peculiar es ese par de ángeles portadores de ramilletes que flanquean a la Virgen, fórmula que con sus adecuaciones en otra época tuvo su reproducción en la Nueva España (en las versiones de Juan Correa y la correspondiente a la iglesia de Las Monjas, Morelia). La forma en que cae el manto, en ángulo y un par de roleos estilizados a su derecha y otro más a su izquierda, recuerdan en cierto modo a los casos ya citados de Granada, Santiponce, Triana, y en copias posteriores (catedral de Puebla, Museo de Arte Colonial de Bogotá, círculo de Villegas Marmolejo y San Juan de la Palma de Sevilla). El brocado de la vestimenta de la Virgen lleva en su diseño al ave fénix.

			La pintura de la iglesia de San Juan Écija con un alto de más de 200 cm, es de estirpe hispano-flamenca y está datada en 1570, se le encuentra alojada en un retablo de estípites, de tipo tabernáculo, del segundo tercio del siglo xviii.[36] Su colocación en cierto modo emula el de Santa María Carmona, aunque con distinta solución formal. Ninguna de las dos pinturas mencionadas incluye el marco arquitectónico en el óleo; al no haber en la pintura ni siquiera un medio punto, corresponde al grupo tipológico de Santiponce y la obra de Pedro de Campaña (como a las posteriores del círculo de Villegas, San Juan de la Palma, Wierix). La corpulenta figura mariana se yergue desde un piso ocre, es coronada por un par de graciosos y coloridos ángeles, su respaldo cual Reina del cielo es un bello tapiz de diseño de follajes; viste toda de brocado, del que resalta el diseño principal con aves, en el de la túnica un par de pájaros en una forma de ova, como en Triana, Puebla, San Juan de la Palma de Sevilla y Museo de Santa Clara de Tunja, mientras que el del manto, casi como el último mencionado, exhibe un ave pequeña enmarcada en un diseño mixtilineo. Ella mira al espectador y tiene un rostro adusto que al igual que en la pintura de Carmona no está idealizado, es un prototipo femenino distinto que observaremos también en obras posteriores como en el óleo de la Mitra de Morelia y el de San Esteban de Sevilla. Madre e Hijo mediante sus atributos y los dedos de sus manos expresan la doble naturaleza de la segunda persona de la divinidad. Los rayos dentro del nimbo avistan ya otra solución como en la coetánea pintura de San Juan de la Palma, Sevilla.
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			Este óleo es una de las obras de gran calidad plástica, pintado sobre madera alrededor de 1575 y adjudicada al círculo de Villegas; está ubicada en un muro del presbiterio de la Parroquia de Santa María, Écija, entre el tabernáculo y la sillería del coro.[37] Área simbólica relacionada con las alabanzas a Dios y a la Madre del Divino Verbo. En su confección se concilia la libertad del pintor y la petición de su comitente, por lo que se advierten varios cambios. Así, la composición presenta como variante mayor la presencia de dos ángeles músicos dispuestos en el primer plano, al pie de la Madre de Dios, quienes arrobados por la presencia divina tocan sus respectivos instrumentos para alabar a los protagonistas de la Encarnación, en tanto éstos miran fijamente al feligrés. Es posible que esta advocación haya sido la patrona de cantores y músicos como en algunas catedrales. Los gestos y los atributos de Hijo y Madre se suman a esa mirada y postura frontal determinante, que no se había planteado en los ejemplos anteriores aquí citados y que, quizá, por esta vía o por otras copias tuvo su expresión en algunas pinturas del barroco. El buen manejo de la anatomía se percibe incluso en las piernas del Niño que están cubiertas por su vestimenta.

			No se incluyó al ángel de la filacteria, al igual que varias de las copias del siglo xvi (Badajoz, Museo de Bellas Artes, Santiponce, Triana, Puebla, Dominicana), pero lo más novedoso es la parcial desnudez y la postura distinta del par de ángeles que la coronan. Lo que permite valorar la habilidad del pintor en la sensualidad marcada por la tela vaporosa que cruza los cuerpos angélicos (los de abajo, más púdicos). Los diseños fitomorfos en el manto y túnica no tienen igual y atinadamente se eligió el color rojo para el revés. Debajo de la larga túnica de la Virgen apenas se asoma uno de los finos zapatos, como en la copia de Puebla. A semejanza de la pintura de Santiponce, Triana y la de Campaña, se reprodujo el plegamiento agudo del manto además del curvilíneo lateral en forma de roleos, fórmula también presente en la copia de Puebla y Bogotá, entre otras mencionadas. Así también el tipo de halo, exento de decoración, a excepción del correspondiente al Niño, que es de tipo crucífero. El tapiz sobredorado está decorado con motivos vegetales, sobresale visualmente por el fondo en rojo quemado, y a su vez acentuado por la vigorosa follajería con un sentido pasionario a través de los racimos de vid (a excepción de esta iconografía, es semejante al tapiz de la copia de San Juan en la misma ciudad). El piso tiene un sobrio pero cuidado diseño, cuya loseta central y la franja divisoria con las laterales contribuyen a marcar la profundidad.
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			Otro interesante óleo sobre tela, recortado (208 x 83 cm) y en mal estado de conservación, se aloja en un retablo del siglo xviii localizado en la cabecera de la nave lateral (izquierda), próximo a la capilla Sacramental de la Iglesia de San Juan de la Palma, Sevilla. En relación a esto último, forma parte del grupo de copias como la de Santiponce y Lerma. Respecto a la data, Martínez Alcalde proporciona la siguiente información: “El profesor Roda Peña indica que la pintura fue donada en 1579 a la Hermandad Sacramental de este templo, por doña Isabel de Nera”.[38] Lo que se llega a ver, en términos generales, es la fidelidad al arquetipo sevillano, en particular la salutación escrita en el halo: ave maria gratia plena dominus te[cum], y el señalamiento del signo de la bendición. El diseño del brocado de la túnica y el manto se observa en ejemplos anteriores y más o menos coetáneos, en la primera domina la ova con aves en estrecha semejanza con el modelo de San Juan Écija y con el ejemplo más tardío de Medina del Campo (con pequeñas diferencias lo hay en las copias anteriores de Triana y Puebla); el ave del manto también enmarcada por una estrella de ocho puntas como en San Juan Écija pero con un ave de perfil, con el ala desplegada. Presenta algunos cambios en el diseño decorativo del fondo sobredorado, los halos con la inserción de rayos, y las líneas sencillas en el envés del manto.
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			Por su parte, la pintura del monasterio de Santa Clara de Medina del Campo (Valladolid) es otra de las copias del siglo xvi que ha sido repintada posteriormente, no obstante ha tenido menos transformaciones en la composición, por lo que se puede corroborar su fidelidad al arquetipo; sus dimensiones son 290 x 120 cm. Recientemente el óleo fue restaurado en 1994, acerca de su origen Manuel Arias Martínez indica que llegó en 1796 a la iglesia de Santiago el Real y clausura de las clarisas, pero antes perteneció a la iglesia parroquial. Se le atribuye, por el autor citado y Hernández Arredondo, al pintor medinense Antón Pérez, está relacionada a la actividad documentada del pintor en la región. Se dio a conocer que en el ramo de cuentas de la iglesia parroquial hay referencias de que estaba colocada en el lado del Evangelio, y que la imagen perteneció a una “capellanía fundada por Constanza Rossa en 1587”.[39] Cabe recordar la tradición recogida por los cronistas de la imagen: Ortiz, Carrillo, Solís y Sánchez Moguel, quienes mediante su pluma exaltaron las acciones que el infante Fernando de Antequera (rey Fernando I de Aragón) llevó a cabo a favor de la Virgen de la Antigua, después de su visita realizada en 1410. Así, refieren que se llevó una copia a su villa de Medina del Campo en Valladolid, donde la colocó en un templo consagrado en su honor y fundó una Orden de Caballería que no duró mucho (capítulo ii en este libro).

			En este óleo la Virgen monumental posa sus pies calzados de zapatillas doradas, como en Badajoz, sobre un sencillo piso de losetas (como después lo veremos en el grabado de Wierix). Su cuerpo se recorta en el fondo dorado, que presenta un diseño de lacerías de prosapia hispanomusulmana. La aureola de la Virgen contiene la salutación angélica ave maria gracia plena dom[inus], en tanto el ángel central sostiene una filacteria que lleva la leyenda ecce maria venit ad templum (más larga que la del original y más corta que la de Carmona), que en cualquiera de los tres casos aclama la llegada de María con el Niño al Templo, es decir, la presencia del santuario en la tierra como se explicó en relación con la de Sevilla y Carmona. Los tres ángeles son inusualmente muy coloridos, lo mismo el ropón y halo del Niño. La túnica de la Virgen tiene marcado un angosto peto, de modo similar a San Miguel Bajo de Granada, Santiponce y Triana; como se indicó en otras copias andaluzas, el brocado de túnica y manto se distingue por las aves y los marcos que las encierran, oval y de tipo mudéjar, así como las flores de lis como parte del diseño de la túnica y las aves de perfil en el manto como en San Juan de la Palma Sevilla (ca. 1579). No vedosa es la cenefa estrellada que acentúa el medio punto superior de la composición y que marca su fidelidad con el original. La tonalidad ocre de las encar naciones de todas las figuras antropomorfas explica el mote, Nuestra Señora de la Morena.
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			La monumental y hermosa copia de los Reales Alcázares, Sevilla, preside el altar de la capilla del Palacio gótico o Salones de Carlos V, se halla colocada en un retablo barroco de pilares estípite, sin dorar, ajustado al perímetro del nicho; la decoración lateral redondea con dos motivos artísticos el canto a la toda hermosa: pozo de aguas vivas y fuente sellada, en tanto que el remate del retablo está realzado por el escudo de Castilla y León, armas de sus grandes mecenas. Otro elemento simbólico es la fachada del Sagrario del retablo, con diseño de custodia y también revestido de lámina de oro, tan reluciente de pureza como la Virgen María. La atmósfera divina está realzada por el frontal del altar, y la policromía del recinto en tonos amarillos que armonizan con el retablo barroco, éste posiblemente obra de una renovación en otra etapa álgida del culto en el siglo xviii. En el lado opuesto del retablo, y en relación simbólica con éste, hay una pintura colgada que representa a san Ildefonso de Toledo recibiendo la casulla de manos de la Virgen, distinción que Ella le otorgó por haber defendido su virginidad. Cabe recordar el importante legado de los Reyes Católicos a su nieto Carlos I de España y de éste a sus sucesores, sobre esta devoción. En particular rescato dos referencias en relación con esta imagen y recinto. El canónigo Carrillo en su Panegyrico memoró la importante devoción de los monarcas, quienes repitieron su patrocinio en el altar dedicado en la real capilla de su Alcázar, mediante un retrato de la imagen. Afirmación de “Vera efigie” que se respalda en las similitudes. Los datos y el comentario aportados por Martínez Alcalde son reveladores del rango de esta devoción: “Dice muchísimo del señorío de esta advocación el que se la escogiera para una capilla palatina, de rango real y nacional, trascendiendo su dimensión sevillana. A sus pies tuvieron lugar algunos eventos cortesanos, como el bautizo de la infanta María de Orleáns y Borbón, recogido con todo detalle por el pintor del siglo xix José María Romero, en un cuadro que se halla en Villa manrique de la Condesa”.[40]
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			En cuanto al aspecto formal es una de las primeras obras (después de la de Badajoz) en cuyo fondo dorado hay un diseño geométrico que le confiere parcial profundidad y elegancia. A diferencia de la de Triana y la de Alejo Fernández, no tiene la representación completa del marco arquitectónico, no obstante éste se insinúa mediante una angosta cenefa colateral y de medio punto en la parte superior. A semejanza del original, el par de ángeles que coronan a la Virgen tienen sus extremidades inferiores incompletas, como también se codificaron en la copia del Hospital del Pozo Santo y en la del Museo de Bogotá, y que por otra parte marca su distancia con las copias de Badajoz, Museo de Bellas Artes, Santiponce, Triana, Santa María de Jesús y Carmona. Otro apego al arquetipo es la disposición del ángel con filacteria, sobre una nube de tonos grises (cuya solución es similar a la copia del Hos pital del Pozo Santo, Sevilla); también se retoma el diseño de la túnica, la caída del manto y el modelo de doble raya del envés del manto; de igual manera la aureola de la Virgen lleva el inicio de la salutación angélica: Ave Maria gratia plena. Las facciones de todas las figuras fueron pintadas con suma delicadeza, destaca el dulce e infantil rostro de la Virgen María, relacionada con la menuda rosa que sostiene, y ésta a su vez con la clara señal del Niño acerca de su doble naturaleza (como en el original).
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			En este recorrido plástico incluyo el grabado de Jerónimo Wierix. Al igual que otros artistas de las últimas décadas del siglo xvi, legó su propia recreación con un dibujo de gran calidad plástica conservando los elementos clave del arquetipo. La Virgen está parada sobre una plataforma recubierta de losetas rectangulares, que acentúan la profundidad y el ancho espacio en el que se despliega su figura robusta cubierta con el manto; su postura está suavizada por la línea curva y mediante el gesto tierno con que acoge al divino Hijo en sus brazos. El autor mantuvo con fidelidad los motivos iconográficos que hacen inconfundible a la advocación de la Antigua de Sevilla: rosa en mano relacionada estrechamente con el jilguero y la bendición del Niño, en la que se aclama la unidad de sus dos naturalezas. La sección superior cobra relieve con la disposición armónica de los ángeles que la coronan, ésta y el querubín en el centro resaltan en la sección más luminosa del grabado —como una apertura de gloria— con lo que se rompe simbólica y estéticamente con la repetición del estereotipo. El manto no tiene el recargamiento de brocado, en cambio se marcó el borde a través de una cenefa y líneas, que le dan elegancia y abren paso al lucimiento de las estrellas que ornamentan la túnica. Este elemento simbólico también está recreado —en combinación con el brocado— en la copia de Las Monjas de Morelia y en la de Tlaxcala; en tanto que lucen doradas en la túnica blanca de la bella copia de San Francisco de Morelia. Otro cambio es el tipo de aureola, resuelta ágilmente con base en finas líneas, pero esta elección no tuvo acogida, al menos entre los ejemplos que aquí se presentan. Con su dibujo limpio, Wierix configuró unas gráciles figuras antropomorfas.

			La firma del autor se encuentra en el piso, lado izquierdo: “Hiero. Wierix scalp.”; y la del editor, a la derecha “Plits [Phls] Galleus excud.”; al pie de la imagen y fuera del marco se consignó el origen legendario de la pintura: “Domina Nostra. s. maria (cui ab antiquitate cognomen) cuius imago in summa aede dum Ferdinandus tertius Hyspalim expugnarat in pariete depicta, inventa Nuestra Señora de l’Antigua”.[41] Las placas e impresiones del grabado conservadas en Amberes, Bruselas, El Escorial, París y Viena, muestran la difusión de esta advocación en Europa con la afirmación de su origen junto al monarca Fernando III de Castilla y de León, en su triunfal hazaña militar sobre los musulmanes y la reconquista de Sevilla.
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			Esta hermosa pintura preside la cabecera de la capilla de Nuestra Señora de la Antigua en la catedral de Córdoba. Ocupa una sección del muro norte en el espacio que ocupaba la antigua mezquita, y se encuentra alojada en un monumental retablo manierista, de un solo cuerpo, éste atribuido al artista Pablo de Céspedes. El retablo ha recuperado su esplendor dorado —acorde con la sagrada imagen que enmarca— gracias al equipo que trabajó en su restauración, que fue patrocinada por el cabildo catedral de Córdoba e inaugurada el 15 de mayo de 2010.[42] La composición se caracteriza por la presencia de los ángeles que coronan a la Virgen María, sólo que a diferencia de las copias más antiguas (Badajoz, Santiponce, etc.) el cierre en la sección superior está hecho por el medio punto del retablo (esta solución recuerda a la pintura de Medoro que estuvo en la iglesia jesuita de Tunja). Es a su vez más ancha que la mayoría, no obstante que no incluye más figuras, en este aspecto recuerda al grabado antes citado de Wierix, y a la copia de la catedral de México (2.80 x 1.70 m); pero a diferencia de ésta, en Córdoba, la anchura funciona para extender la túnica y el manto en la sección inferior, como si por este medio se hubiera querido mostrar —a manera de tronco— la estabilidad de quien sostiene al Redentor (con un sentido distinto al de la robustez de pecho y brazos que presentan otras copias). La Madre del Verbo Encarnado posa sus pies en una franja oscura, que hace las veces de piso; en seguida el dominante fondo dorado de diseño geométrico, que compite visualmente con el del manto (éste de tipo más menudo se reprodujo en la copia de la catedral metropolitana de México). En ambas se observa una figura geométrica romboidal, alternada con elementos fitomorfos. El revés del manto está exornado con líneas sencillas como en los ejemplos de Puebla y los de Medoro. La aureola de la Virgen lleva la inscripción ave gratia [ple]na dns[dominus] tecum, excepto por la omisión de María que se explica por la falta de espacio en el nimbo.

			Esta estampa está incluida en el manuscrito de Alonso Sánchez Gordillo (hacia 1636) y en la publicación del mismo; ésta hace de portada al manuscrito de Francisco Ortiz (1682).[43] La configuración de Nuestra Señora del Antigua (como se la denomina en el grabado, también en Peraza y Ortiz, entre otros autores) es de buena calidad en el dibujo, con algunos problemas en el manejo de la perspectiva, ya que los ángeles que coronan a la virgen están hacia delante (por lo que tapan el sitio donde irían los capiteles); en tanto que la Virgen está atrás del intradós de jambas y arco; en cambio, la profundidad del piso está solucionada mediante las losetas y el sombreado para distinguir el fondo, lo que recuerda el grabado de Wierix.
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			Es fiel al original al reproducir las tres figuras angelicales —la del centro con la filacteria que dice ecce maria venit—; así como por el cerramiento superior en medio punto. En relación a la evocación de la filacteria, ésta se reprodujo sólo en las copias precedentes de Carmona (con más información) y la de Medina del Campo; hay que recordar que en un buen número de copias prevaleció el inicio de la salutación a la Virgen María, aunque hay otras excepciones. La composición del marco arquitectónico o tabernáculo está compuesto por pilastras cajeadas y arco de medio punto, en sus tableros y enjutas hay símbolos de motivos florales que alaban la pureza virginal de la Tota Pulchra: rosa sin espinas, lirio del valle, azucena de castidad y una moldura que semeja espejo. Gordillo afirma: “El rostro de la imagen es hermosísimo como se manifiesta en la siguiente estampa”.[44] La tierna Madre carga a su divino Hijo y ambos están distinguidos mediante sus aureolas, cuyo aspecto formal no se repitió en las copias aquí inventariadas. Ella porta su clásico atributo, la rosa sin espinas, luce un manto y túnica con una recreación de brocado, la punta de sus zapatos se asoma entre la caída del vestido, acorde con otras copias anteriores (Badajoz, San Miguel Bajo de Granada, San Juan Écija y Bogotá). El traje del Niño es sencillo, muestra la abertura en el cuello y una separación que marca sus piernas; hace su típica bendición con dos dedos y detiene el vuelo del ave (semejante a la pintura de la Mitra de Morelia, así como en otros ejemplos, Lerma, Lebrija, Segovia). La disposición de los ángeles que coronan, las cabezas de éstos en distinta postura, el movimiento de sus túnicas y cíngulos recuerdan la ejecución hábil de Wierix. La copia de Pedro Camprobín, en San Juan de las Palmas de Gran Canaria tiene sus correspondencias con esta estampa.

			El óleo sobre tela, anónimo sevillano del primer tercio del siglo xvii es de gran formato (más de 300 x 150 cm), que se encuentra en los pies del templo de San Esteban, Sevilla, en lo alto del muro del lado derecho, es consignada por Martínez Alcalde como una “de las mejores y más autorizadas versiones que existen en Sevilla”.[45] La composición tiene relación con el subsistema 3, que reprodujo la portada, pues tiene un breve marco con incipiente capitel y arco de medio punto que delimita la sección superior, guarda cierto parentesco con la copia de los Reales Alcázares, que también integra a los tres ángeles y el fondo dorado con rombos y la sección oscura del piso. No así la figura de la Virgen, que en este ejemplo es corpulenta y el prototipo del rostro es muy distinto; el revés del manto presenta además una breve sección de líneas verticales, que también se observan en la copia de la capilla de San Hermenegildo. Una adecuación es la leyenda de la salutación angélica que inicia en la filacteria y termina en el nimbo: ave maria gratia/ plena dominus te[cum], fórmula que se repite en el óleo de la capilla de San Hermenegildo; el halo del Niño es de tipo crucífero y los ángeles también tienen sencillas aureolas.
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			Nuestra Señora de la Antigua, con fray Gaspar de Ruinovis y fray Antonio de Velasco es otra de las obras de importante calidad plástica, anónimo sevillano del primer tercio del siglo xvii, que se encuentra en la Sala de Labor del Convento de la Asunción (Santiago de la Espada), Sevilla. Una inscripción en la pintura in forma sobre la identidad de los personajes retratados: los religiosos Ruinovis y Ve lasco, quienes fundaron en 1568 el convento de monjas mercedarias de la Asunción.[46] En un escenario arquitectónico manierista, el pintor presenta solemnemente a la Virgen dentro de su ta bernáculo. En la composición hay un buen manejo de la profundidad de campo, así, en el primer plano y fuera del nicho están los retratos de los fundadores en actitud devota, el que está a la derecha de la Virgen arrobado por la presencia sagrada; en el segundo plano y nivel se yergue al pie de la puerta y bajo el intradós del arco la dorada figura robusta de la Madre del Redentor (un poco alejada del volumen de algunas copias precedentes); en un tercer plano, sobresalen las figuras angelicales, un par de ellas coronan a la Reina del cielo mientras miran hacia el espectador, la central como en otros ejemplos emerge de una nube, concentra su mirada en la Virgen con el Niño y sostiene la filacteria con la descripción: gloria in eccelsis [… ilegible], que aclama Gloria en las alturas [a Dios].[47] La configuración de otros detalles como el halo con la salutación ave maria gracia, y la disposición de los ángeles guardan su relación con el original. Pero en otros aspectos, como en distintas representaciones precedentes, hay cierta ruptura pues los cambios muestran derroteros artísticos y petición de los comitentes, en consonancia a un propósito específico y no como una sola réplica del original, ya que no se reprodujo el fondo dorado, éste apenas se adivina por una fina línea de lámina de oro. Hay una detallada recreación en el marco o portada, no obstante su sobriedad, con pilastras de capitel toscano exornados con una línea dorada, que insinúa su fuste cajeado y un medallón en la parte media —que se observa tanto en esa vista frontal como en su intradós—; con el mismo recurso el triángulo de las enjutas está remarcado. En términos generales, esta solución formal de la arquitectura la encontraremos recreada aún en algunas copias del siglo xviii como en el ejemplo del Palacio de la condesa de Lebrija, quizá como una persistencia del tabernáculo que hubo antes de la modernización en el siglo xviii.
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			El óleo se encuentra al cobijo de un arco, colgado en lo alto de uno de los muros de la capilla de San Hermenegildo de la catedral hispalense.[48] Es una de las copias de formato pequeño con muy buena calidad plástica; como en la copia del convento de la Asunción (Sevilla), el pintor hizo gala de su habilidad en la disposición de planos, de su buen dibujo y pincel. La Madre del Hijo de Dios se yergue al pie del marco arquitectónico bajo el intradós del arco, en tanto que el segundo plano está ocupado por el ángel que despliega la filacteria y los ángeles que la coronan, a éstos no se les ve el extremo de su vestidura hacia los pies pues quedan detrás de las pilastras (solución semejante en la Asunción). Como en la copia de San Esteban la salutación angélica inicia en la filacteria y termina en la aureola: ave maria gra/cia plena dominus tecum. El nimbo del Niño lleva un diseño ornamental poli lobulado, más elaborado que el del grabado del siglo xvii. La Virgen luce ajuar lustroso con zapatos dorados como en varios ejemplos y del mismo tipo que en el grabado citado; el envés de su manto está decorado con un diseño de doble raya, que en algunas secciones está dispuesto en diagonal, lo que contribuye a realzar la textura sedosa (a diferencia del tratamiento rígido de la copia de San Juan de la Palma y de San Esteban). La disposición y configuración de los ángeles, especialmente sus coloridas alas, guardan distancia del reiterado modelo de la pintura matriz. El diseño del piso con losetas tiene relación con el grabado de Wierix y el del siglo xvii, ajustados a la proporción de la pintura; en tanto que en el fondo dorado se reproduce un diseño de rombos con ornamentación. El trabajo del marco arquitectónico es similar al de la Asunción, antes descrito, excepto por los medallones; en éste las molduras están resaltadas en color negro.
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			Esta pintura de muy buena factura está lamentablemente recortada por todos lados, eso sí encuadrada en un marco y en un retablo tipo tabernáculo que se distingue en la iglesia de Santa Bárbara Écija.[49] Los indicios de su importante culto se observan en el agregado de las coronas imperiales de plata, tanto de la Virgen como del Niño, así como los testimonios en la mesa del Altar. Las coronas sobrepuestas como las que fueron con signadas en 1695, en relación con la imagen milagrosa de Nuestra Señora de la Antigua de Chiriví (hoy Nuevo Colón, Colombia); pintadas la tienen la Virgen de la copia de la Mitra de Morelia, una de las copias de la iglesia de Santa Clara en Tunja, la de Tlaxcala y la de los Reyes Católicos (siglo xviii) de la catedral de República Dominicana. La de Écija es una recreación que marca algunos cambios formales entre las copias que le preceden y las obras del siglo xviii, por ejemplo el diseño del fondo dorado, el tipo de las telas que aquí se observan con una bella textura sedosa y un brocado, un poco espaciado a diferencia de la composición apretada de las anteriores y las posteriores más abiertas; la rosa es de color púrpura como en la copia de Santa María Carmona y la pintura del siglo xviii de la catedral dominicana; el halo de la Virgen de menor anchura (como el del grabado de la obra de Solís) y en términos generales lleva la leyenda de la salutación como en el original ave maria gratia plena dominus tecum, aunque sin algunas letras y otras cambiadas, en tanto que el nimbo del Niño tiene una suerte de líneas que parecen letras, aunque tampoco llegan a ser rayos como en San Juan de la Palma.

			Esta otra estampa está reproducida en la historia de la Virgen de la Antigua (1739) escrita por Antonio de Solís, mide 20 x 13.5 cm. Las abreviaturas del nombre del artista se localizan en el frente del plinto de donde arrancan las pilastras del tabernáculo: Fernz/F. Hisp. El grabado resulta importante por doble partida, desde el punto de vista plástico y como testimonio histórico, ya que en él se recogieron las leyendas que exornaban la cartela y el nimbo de la advocación sevillana, por lo tanto acorde con lo registrado en los escritos anteriores: ecce mª venit/ ave maria gratia plena dmi tecum (antes de que la salutación quedara bajo el halo de la coronación de 1929). Esta información, como señalé respecto de la pintura mural (capítulo i) está en la crónica del canónigo Carrillo y en la del jesuita Solís. Es posible que la inserción de la estampa en la monografía de Solís haya sido iniciativa del impresor Manuel de la Puerta, quien expuso su interés que la devoción se renovara en América. Acorde con el arquetipo, también hay tres ángeles con la postura y el ropaje apegados al prototipo, aunque el ángel de la cartela no presenta la clásica presentación frontal; pero, al igual que el Niño, los ángeles que coronan a la Virgen llevan halos. En los motivos icónicos característicos no hay cambios: la rosa, la bendición y el ave; pero el diseño de formas vegetales de los textiles muestran ya una disposición más espaciada, que encontraremos en varios ejemplos dieciochescos, el manto muestra una suerte de rombos apaisados con una rosa al centro —similar dibujo figura en el manto de la Virgen que forma parte del retrato del arzobispo Luis de Salcedo y Azcona, pintado por Domingo Martínez—[50] figura geométrica citada, que con sus particularidades recuerda otras que se recrearon en algunos fondos dorados de la misma advocación en el siglo xviii. Hay un cambio en la figura de la Virgen que favorece el movimiento, especialmente como resultado de la posición flexionada de la pierna, que redunda en una postura menos rígida y equilibrada por el vuelo del manto en su flanco izquierdo. También el calzado es redondeado, apenas asomado entre la caída de la túnica; éste se había reproducido mediante un diseño puntiagudo en la mayoría de los ejemplos que preceden a este grabado, después de mediados de siglo xviii en adelante el calzado queda, en un buen número de ejemplos, completamente cubierto por el vestido de la Virgen. El ropón del Niño está recogido en la entrepierna —como si fueran pantalones— al igual que en algunos ejemplos del siglo xvi, en el grabado del primer tercio del siglo xvii y en otros pictóricos ya comentados, innovación que dista del original y de sus copias conservadoras.

			[image: ]

			Un punto de apego al copiar el retrato de Nuestra Señora de la Antigua de la catedral de Sevilla es la recreación del nicho con su portada en el que ésta se hallaba alojada, claro que con un aspecto formal distinto al que debió tener y más bien coetáneo, en el que prevalece un lenguaje formal de follajes de ascendencia rococó y frutos, característicos en otros grabados de antes de mediar el siglo; en el tipo de ornamentación hay un uso especial de rosas estilizadas y dos floreros de azucenas que enaltecen las virtudes de la Madre de Dios. El diseño del piso lleva losetas rectangulares, mediante las que se quiso acentuar la profundidad de campo. En este ejemplo hay clara delimitación entre el nivel del suelo y otro más alto que ocupa toda la obra del tabernáculo, tal como se hizo en varias copias pictóricas del siglo xvii, por ejemplo en la Asunción de Sevilla, que con menor diferencia se esbozó en la capilla de San Hermenegildo de la catedral de Sevilla y en el Museo Regional de Guadalajara, y sí de modo enfático en la copia de Juan Correa (Zacatecas) y tardíamente en el grabado madrileño de 1778, donde también hay una configuración más elaborada del tabernáculo.
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			El óleo que nos ocupa se encuentra en lo alto del muro izquierdo del vestíbulo del Palacio-Museo de Lebrija.[51] Desde la calle Cuna se puede ver la pintura de Nuestra Señora de la Antigua perteneciente al subsistema 3, que se caracteriza por la representación del tabernáculo. Es junto al de Tlaxcala uno de los ejemplos con dominante paleta de ocres, que lejos de producir sobriedad hace resaltar la ornamentación geométrica y fitomorfa dorada, que también lleva la corona y los halos de ascendencia medieval. Incluso los sombreados en las níveas encarnaciones y en los pliegues de la túnica blanca no opacan la representación central. Así, la Virgen en calidad de Templo de Dios porta al Salvador enmarcados por el tabernáculo de líneas manieristas, cuyo modelo arquitectónico procede en cierta medida de la copia de la Asunción (Sevilla): una pilastra de orden toscano a cada lado con diseño de tablero y medallón circular en la parte media, así como las enjutas y el intradós del arco con otro tipo de tableros. La figura mariana se yergue a partir de un piso compuesto de losetas rectangulares color blanco y naranja, que da profundidad. Toda esta arquitectura y ornamentación terrenal da paso a la escena celeste mediante la prominente línea curva que corta el tapiz, donde el tercer ángel posado en una nubosidad desenrolla la cartela que dice ave maria. Flores de lis y estrellas forman parte del brocado de la túnica, en correspondencia formal con las estilizadas flores del fondo. En tanto que el diseño de rombos apaisados del manto con una flor central, recuerda el del manto del grabado en la obra de Solís; el envés del manto lleva rayas sencillas distribuidas a intervalos. También cabe distinguir que los ángeles que coronan tienen cierta similitud con el grabado antes citado.

			La presente pintura al óleo proviene de la catedral de Segovia,[52] del siglo xviii y mide aproximadamente 200 cm de alto, se encuentra colgada en lo alto del muro posterior del imafronte de la catedral, viendo hacia el Altar del Perdón y el área del coro. Es una de las más singulares recreaciones del sistema mariano de la Antigua de Sevilla, que junto a la pintura de la catedral de Oaxaca (México), guarda su distancia respecto al arquetipo andaluz. Su localización, posiblemente actual, en cierto modo hace que presida en relación al Altar del Perdón, afiliándose así a otras copias en sedes diocesanas que por lapsos estuvieron vinculadas a la concesión de indulgencias, tal como la correspondiente a la catedral de Valladolid en Morelia (México) y la copia de la catedral de Cuzco, que con galanura salomónica preside el retablo del Perdón. La historia del mecenazgo de esta advocación en la sede catedralicia de Segovia está por hacerse. Los datos sobre la devoción se relacionan con la cripta de la capilla de Santiago en el referido recinto, pues hay referencia a una losa de granito con una imagen de Nuestra Señora de la Antigua afectada por la humedad, excepto el Niño que se ve y del que se dice es de buena factura.[53]
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			La configuración segoviana se adscribe al menos a dos subsistemas: al 6 por el fondo distinto y al más relevante que en este caso es el número 5, que exalta a la Purísima Concepción mediante legados de la iconografía de la Mujer Apocalíptica, vestida de sol y parada sobre la luna, con los colores de la Inmaculada codificados en el siglo xvii, el blanco de la túnica y el azul para el manto reiterado, este último en el ropón del Hijo y mediante el ámbito celeste en el que flota la Reina del empíreo y Madre de Misericordia.[54] Una denominación para esta representación sería la de Nuestra Señora de la Antigua y Limpia Concepción de María. Sobresale la hermosa configuración de los rayos ondulantes y la cantidad del oro resplandeciente en los halos que delinean las figuras principales de la composición, cada una de ellas trae consigo los motivos artístico-simbólicos del arquetipo sevillano: la rosa, el ave y el gesto de la bendición con el señalamiento de la doble naturaleza. Pero además de este último, esta imagen mariana está todavía más enlazada a la tipología de Santa María Mayor, a través de otro par de elementos, uno es la estrella, que a manera de distintivo resalta en el hombro derecho de la Virgen y sobre el manto cerúleo, y el otro, la cenefa de encaje que delinea el perímetro del manto. La portadora de la verdadera luz está coronada por un par de figuras angelicales de grandes alas y posturas dinámicas, tan desnudas como las que en 1575 pintara Pedro de Villegas Marmolejo para la iglesia de Santa María en Écija, y como en la copia anónima de la catedral de La Vega en República Dominicana.
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			Este óleo se encuentra colgado de uno de los muros de la sacristía de la iglesia que perteneció al convento de la Orden Tercera de los franciscanos en Sevilla.[55] Por su aspecto formal, detalles ornamentales y policromía, se relaciona más a las pinturas creadas en el transcurso del siglo xviii, no obstante que el marco arquitectónico del nicho se corresponda con los de aspecto sobrio, con arco de tres radios y que como se ha afirmado simboliza la Puerta limpia; se adscribe al subsistema 5 en relación a la Tota Pulchra, dada la vestimenta azul con grandes flores rojas y reforzada por una ancha cenefa de encaje (como en Segovia), de igual manera debido a la presencia de cedros del Líbano, como parte de la decoración simbólica del tapiz polícromo. Sobre este punto, cabe citar un óleo anterior a éste y perteneciente a la iglesia de San Antonio Abad (El Silencio) en Sevilla, ambos adscritos al subsistema 6 por la ausencia de fondo dorado; incluye tres figuras angélicas como en el original, la central como en otras copia del barroco se presenta de tres cuartos de perfil, mientras sostiene la filacteria con la inscripción ave maria gracia, la que quizá continuaba en el halo de tipo medieval de la Virgen María; los ángeles que sostienen la corona visten una túnica con abertura que permite ver su muslo. Madre e Hijo muestran sus atributos característicos y miran al espectador.

			Vestigios plásticos en el Caribe: 
entre la leyenda y la realidad

			En relación con la inicial ubicación de la obra pictórica Nuestra Señora de la Antigua, entre donantes, y de la época en qué llegó a la isla de Santo Domingo no se tiene una información puntual, de acuerdo con lo dicho en el capítulo iii la pintura fue restaurada en España entre 1857 y 1862, y regresó para ocupar su capilla en la catedral de Santo Domingo (República Dominicana).[56] La observación que hicimos, la Dra. Sigaut y la que suscribe, acerca de los elementos relativos a la moda femenina y masculina de los donantes, movió el arco cronológico de este anónimo español. Proponemos como hipótesis que el origen de ésta podría estar relacionada con el mecenazgo de un gobernador de la isla y su esposa. Los comitentes quizá hayan sido responsables de la fundación de un altar y capilla en la nueva catedral. En la década de 1550-1560, de su posible hechura, fueron gobernadores de la isla: Alonso de Maldonado, Hernando de Hoyos, Juan López de Cepeda y Juan de Echagoyan (1560-1562).[57]
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			Angulo hizo notar que esta representación, de la catedral de Santo Domingo, es una buena muestra de “cómo hacían acto de presencia, desde fecha muy temprana, los artistas sevillanos. Su estilo y los donadores permiten considerarla todavía de fines del primer cuarto de siglo, por lo que tal vez será la copia más antigua conservada de las muchas que se enviaron a América de la famosa pintura mural del siglo xvi de la catedral de Sevilla, tan venerada por cuantos marchaban a Indias”.[58] Por su parte el marqués de Lozoya, en el prólogo al libro de Rodríguez Demorizi, también se refirió a ella como una de las tres obras más importantes del siglo xvi (en la Isla): “la magnífica copia, con donantes, de la Vir gen de la Antigua en una capilla de la mis ma Catedral”.[59] Hay aspectos plásticos respecto de los retratados, más los relativos a la historia devocional, que orien tan a plantear que se trata de un par de donantes particulares (y no los Reyes Católicos como se había afirmado), esta inserción es expresiva del importante culto a Nuestra Señora de la Antigua en los primeros años de la colonización en América, al mismo tiempo la relación formal de esta advocación con el rezo del Santísimo Rosario (instrumento portado por los donantes). Es posible que en el siglo xx, la hechura de las cartelas, marcos y otros adornos estén relacionados con las noticias también aportadas por Rodríguez, quien señaló que a petición de monseñor Nouel, la capilla de la Antigua fue decorada a finales del primer cuarto del siglo xx, ya que el pintor español Enrique Tarazona a quien se encargó la obra, murió en Santo Domingo en 1925.[60] Si una constante ha tenido esta antigua obra pictórica, ha sido la de atravesar el Atlántico. Su segundo viaje en el siglo xix, lo realizó en 1892 a instancias de monseñor Meriño, para ser exhibida en la Exposición Histórico Americana que se organizó en Madrid con motivo del cuarto Centenario del Descubrimiento.[61]

			Un aspecto singular es la composición de esta pintura, por el tipo de marco arquitectónico con nichos de medio punto, en los que se encuentran representados seis santos. Cabe aclarar que éstos no se ven en la fotografía antigua publicada por Rodríguez Demorizi. Algunos son apóstoles y un par de franciscanos; a la derecha de la Virgen, el primero parece ser Santiago el Mayor y en el lado opuesto, al centro san Andrés. La composición central de la pintura está encuadrada mediante una suerte de jambas con nichos y ménsulas, dispuestos a la manera de las ricas capas bordadas de los obispos representados en la pintura gótica y del primer renacimiento en España. A semejanza de algunos modelos españoles, entre los santos se encuentra san Andrés con la cruz decussata como en la pintura valenciana, Santo Domingo de Silos (1477, Museo del Prado), de Bartolomé Bermejo; el retrato del cardenal Cisneros, de Juan de Borgoña (1509-1511, sede capitular de la catedral de Toledo), es más cercano a la pintura de la Antigua, por el diseño de tipo renacentista.[62]
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			Es una pintura de regulares cualidades artísticas en el tratamiento de las figuras humanas y angelicales, que se recortan en un detallista fondo sobredorado tapizado de follajes, flores y frutos que indican una influencia decorativa renacentista, a la usanza de la pintura andaluza de la escuela de Alejo Fernández y otros coetáneos. Tanto en la composición como en la configuración de la Virgen hay cierta lejanía respecto del modelo original sevillano, no obstante a través del modo abreviado la Virgen muestra con orgullo el símbolo de su pureza. El Hijo, con solemnidad, indica su doble naturaleza con el signo de la bendición, en tanto sostiene un jilguero de plumaje rojo y amarillo, sutilmente tocado por la abogada y Madre de Misericordia, sesgo que implica doble simbolismo, el característico que afirma la humanidad y Pasión de Jesucristo, y el otro, en relación con el alma sujeta del pecador que será liberada por el Redentor con ayuda de la intercesora por excelencia. La intención expresada está acentuada mediante la presencia de un instrumento de oración, de cuentas negras entre las manos de los donantes, contadores que revelan la extendida práctica del rezo reiterado del avemaría, que honra y rememora el momento exacto de la Encarnación del Hijo de Dios,[63] y que también implica la fórmula mediante la cual se rogaba por los pecadores vivos y muertos. En esta pintura se subrayó la fusión de dos creencias: la Encarnación y la Redención, las devociones de la Antigua y el Rosario fueron de la preferencia y respaldadas por los monarcas católicos desde finales del siglo xv y en el siglo xvi, mucho antes del gran apoyo otorgado por la monarquía española y la Iglesia a raíz de la victoria de Lepanto en 1571. Cabe recordar también, que esta pintura se aloja en la primera y única catedral dedicada al Misterio de la Encarnación. La túnica del Niño es azul recubierta de estrellas y ribetes dorados en franca correspondencia a su origen divino; Ella es coronada por dos ángeles, cual soberana celestial y vestida con los colores consagrados por Alejo Fernández, para esta advocación, manto y túnica blancos con acabados y decoraciones en oro con rojo en el envés.

			La vestimenta de los donantes a la luz de la moda femenina y masculina en la Península, en la década de 1550 a 1560, permite plantear una cronología distinta a la que se había dado a esta pintura. Baste observar y confrontar el tipo de tocado y el cuello, específicamente la toca con papos, respecto del retrato de corte en la época de Felipe II. Sobre este punto, Bernis puntualiza que los “peinados, tocados y cuellos serán, pues, los elementos más significativos en la tarea de fechar un retrato de Corte”.[64] Algunos ejemplos ilustran para el caso de esta pintura en República Dominicana: respecto de la donante, a la manera de la estatua yacente de la condesa de Revilla (ca. 1550) que viste una toca con papos y con cabos que convergen sobre el pecho y el joyel pendiente; del mismo modo en los retratos de María de Austria (1551) hecho por Antonio Moro, en éste la toca con cabos es transparente (como en el caso que me ocupa), y el de Ana Sarmiento de Ulloa (ca. 1550-1560); los retratos de María de Portugal (1550-1552) y Catalina de Austria (1552) quienes visten toca con papos; también observados en el retrato de Juana de Portugal (1557), aunque las orejas están descubiertas. Respecto del hombre, entre 1553-1554, el uso de gorguera con lechuguilla que para ese momento aún no roza las orejas. En el caso de la dama, el prototipo se asimila a la representación femenina con una serie de rasgos plásticos italianizantes, tal es su familiaridad con la Virgen de los Navegantes de Alejo Fernández, donde se denota la caída de la tela sobre los hombros y el pecho de la Virgen, tal como se ve en el vestido de la mujer donante de la catedral de Santo Domingo. Sigaut observa que los rasgos provenientes de Italia en la pintura dominicana son de ascendencia leonardesca, a través del pincel de los Fernandos, de apellido Yañez y Llanos.
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			En la catedral de La Vega hay una pintura con un faltante en la sección inferior. Actualmente se resguarda en una pequeña sala dispuesta como Museo Diocesano; cabe agregar que cerca del presbiterio hay una copia moderna, idéntica de este óleo, realizada en 1979 por Glauco Castellanos y José Miura. El valor y medidas de la obra colonial fueron registradas en el inventario de la iglesia de la Vega, levantado en 1862: “al óleo y en su cuadro de seis pies de largo [alto] y tres de ancho en ochenta duros”.[65] La medida 1.82 m del alto del lienzo, bien puede pertenecer a ésta que nos ocupa, aunque sin el recorte mencionado, en tanto que la correspondiente al ancho, 91. 44 cm, apenas difiere. Sin embargo, las características formales no concuerdan con la temporalidad adjudicada (siglo xvi), que también pone en tela de juicio la afirmación de que fue regalo del descubridor y los monarcas.
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			De acuerdo con Palm, se trata de un lienzo del siglo xviii. Rodríguez Demorizi planteó la duda sobre su remoto origen del siglo xvi, cuando cita a Palm, quien describió: “Siglo xviii. Pintura al óleo sobre tela; ms. 1.62 x 1.00, México [¿?]. Pintura sobre fondo negro. Interesante variante de la famosa imagen sevillana. El manto de la Virgen de un gris verdoso forrado de rojo, está cubierto de lises. El Niño lleva una paloma en la mano izquierda”.[66] Esta pintura se adscribe al subsistema 6, ya que no tiene el fondo dorado; por otra parte sólo incluye a los ángeles que coronan a la Virgen. Éstos muy desnudos llevan un breve lienzo para sus partes íntimas y sobresalen cromáticamente sus alas rojas. La imagen de maternidad, de cuerpo grueso, está enjoyada inusualmente con una gargantilla de perlas, oro y esmeraldas; su túnica y manto (como también la describe Palm), son de tonalidad gris verdosa avivados por el interior bermellón y el brocado con diseño de flores y pedrería, con flores de lis en el manto. Como en la pintura de la catedral de Oaxaca (siglo xviii), cobra relieve plástico y simbólico el halo de estrellas, que en esta copia son once luminarias. Es posible que la intención haya sido que la doceava fuera el mismo Jesús, en calidad de luz del mundo y en alusión a su linaje proveniente de la Casa de David. Interpretación que se apoya en Trens, acerca del número de estrellas que representan a las doce tribus de Israel. El nimbo del Niño es distinto al del arquetipo repetido en muchas de sus copias, es una de las recreaciones que formalmente evoca la forma del resplandor de una custodia que enmarca al Santísimo Sacramento. Al igual que en la pintura sobre tabla, del siglo xviii, de la catedral dominicana, el ave es blanca como paloma, si ésta fue la intención del patrono de la pintura habría que interpretar la relación triangulada entre el ave, la señal de la doble naturaleza en la bendición y la rosa, que ine quívocamente resumen el acto de la Encarnación del Hijo de Dios en una Virgen.

			La configuración de Nuestra Señora de la Antigua entre “Nuestro Católico Monarca Fernando V” y “La Reina Doña Isabel [...]” es de gran tamaño, preside el altar dedicado a su culto y a la concesión de indulgencias, éste se localiza en la cabecera de la nave procesional sur (a un costado de la capilla de los Bastidas). De acuerdo con lo señalado en el capítulo iii, es posible que en origen fuera el óleo sobre madera que naufragó en el primer tercio del siglo xvi, pues conserva el formato de algunas tablas del siglo xvi, aunque modernizado en lo plástico, a la usanza artística de las últimas décadas del siglo xviii y luego colocado en un retablo con similares características, éste en una de sus inscripciones tiene registrado el año 1778. Ésta es una de las pinturas representativas de la tipología del poder, y se valora como la construcción de la memoria del mecenazgo que Fernando e Isabel tuvieron en las prerrogativas sobre el culto a la Virgen de la Antigua de la catedral de Sevilla, así como de la expansión de éste hacia ultramar.

			Tanto la pintura como el retablo muestran características formales de la moda francesa, que se relaciona con algunos elementos como las inscripciones que hay en el mismo, ambos proporcionan información sobre la advocación mariana, la identificación de las figuras orantes y la emisión de indulgencias en enero de 1778, por parte del arzobispo de la catedral Metropolitana y primada de todas las Indias. Así, en la cartela al pie de la pintura se registra el nombre de Nuestra Señora de la Antigua. En la parte inferior de cada una de las figuras orantes se lee: Nuestro Católico Monarca Fernando, V / La Reina, Doña Isabel consorta [¿?]. En la cartela del banco del retablo se registra la concesión de indulgencias (1º de enero de 1778).[67] Llama la atención la peculiaridad de las abreviaturas de las leyendas, también cabe señalar que es un retablo en buena parte rehecho a la manera del rococó. El remate del copete es muy parecido al de la Capilla Mayor de la propia sede catedralicia, aunque las columnas no son las típicas salomónicas de los retablos dieciochescos que hay en otras iglesias de la ciudad de Santo Domingo.
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			Respecto a la pintura de la Virgen de la Antigua, sus rasgos estilísticos son acordes con la segunda mitad del siglo xviii, particularmente la configuración de los devotísimos monarcas católicos que visten conservadoramente y a la usanza borbónica. Por ejemplo la capa de armiño, la peluca corta y la casaca de Fernando, en tanto Isabel lujosamente ataviada es presentada con recato y lleva entre sus dedos el contador de las oraciones del Rosario, éste como se ha comentado antes fue también asociado a la Virgen de la Antigua.

			Esta composición se adscribe a varios subsistemas 4, 6 y 7: que incluye figuras en ambos flancos, ya no se reprodujo el fondo dorado, en la filacteria se lee el inicio de la salutación angélica: ave maria que memora el inicio de la Encarnación del Verbo (como en la copia de la catedral de México y la del Palacio de Lebrija; o con más de dos palabras, en Bogotá, San Esteban, capilla de San Hermenegildo y Terceros en Sevilla, y Lerma). En la sección superior del fondo oscuro se recortan las figuras acartonadas de los ángeles pelirrojos, de pesados plumajes de lámina de oro, dos sostienen la corona de la emperatriz del universo, mientras que el tercero de tres cuartos de perfil (modalidad barroca) sostiene la filacteria en tanto graciosamente emerge de una densa nube. Los halos son distintos a todos los demás ejemplos citados, el de la Virgen con pedrería y el del Niño con un diseño curvilíneo que recuerda aquel que lleva la Virgen en el grabado del primer tercio del siglo xvii (Sánchez Gordillo).

			Un elemento novedoso es el pedestal, que se observa en las versiones escultóricas, sobre el que se yergue la corpulenta figura materna alojada en su tabernáculo, como en la pintura del Palacio de la Madraza. Es notoria la disposición jerárquica de la Virgen en el primer plano y detrás de ella y a sus flancos los monarcas. La túnica ceñida y el manto de múltiples ondulaciones permiten tender un puente formal con un grabado español coetáneo, que en su inscripción se lee: “Verdadera efigie de Nuestra Señora de la Antigua, sita en su capilla de la Santa Iglesia Patriarcal de Sevilla. A costa de un su devoto. Lo grabó Francisco Gordillo Hispal 1778”.[68] La Virgen, como los Reyes Católicos, también fue vestida a la moda pero sin romper con el estereotipo del manto sobre la cabeza y la túnica que permite ver los zapatos dorados y en breves tramos los sutiles follajes dorados; la túnica y el manto están bordeados de galón dorado y recubiertos de un espléndido bordado de follajes y flores de distintos tamaños, de color rosa y púrpura (con cierto parecido a la tela del vestido de la reina).

			El ave semeja la configuración de un pichón y responde a la intención de representar al Espíritu Santo, esta inferencia se apoya en su color blanco y la relación entre su postura y la mano abierta del Niño ante ella. Gestualidad y elementos con los que se afirma la participación de la divinidad y la rosa sin espinas en el Misterio de la Encarnación del Verbo. Creencia refrendada y compartida con los fieles mediante el valor de las indulgencias. Llamo nuevamente la atención sobre el color de la rosa, es el segundo caso de los comentados en este estudio, acorde con la descripción que Antonio de Solís hizo en 1739: “también encarnada, ó de color purpúreo; porque la Rosa teñida de este color, dice Ricardo de San Lorenzo, viste aquel que es propio de los Reyes; y se ajusta así bien a dignificar a Nuestra Señora; porque hermosas flores son símbolo de Santas Mujeres; mas la Rosa purpúrea lo es de María, que es por excelencia la Reina de las Vírgenes, y la honra de todas las mujeres”.[69] La jerarquía puesta de relieve por la Virgen que inicia al estar parada sobre un pedestal, culmina en la delicada corona imperial resaltada por tres simbólicas rosas, posible alusión a su triple virginidad defendida por san Ildefonso de Toledo.

			Memoria visual del patronazgo, protección y milagro 
en el Nuevo Reino de Granada

			La pintura de Nuestra Señora de la Antigua que ahora se resguarda en el Museo de Arte Colonial en Bogotá[70] es una de las copias sevillanas de dimensiones menores que llegaron a América, posiblemente después de mediar el siglo xvi, de excelente factura y que en varios detalles formales muestra su apego al modelo matriz. Su logro artístico se debe a una pincelada suelta, a su vez contiene elementos compositivos más libres como el marco pintado de estirpe proto-renacentista, el tipo y color del plumaje del ave, así como el velo replegado a los costados (uno de los dos ejemplos en este estudio), la distinguen de otras configuraciones coetáneas. Es uno de los más antiguos retratos de la Virgen de la Antigua que se conservan en Colombia. Acosta estableció una posible relación entre éste con aquel citado por Flórez de Ocáriz, el que tenía mucha devoción y que alrededor de 1674 se encontraba en la iglesia de los dominicos en Santafe.[71] En esa misma línea, los velos desplegados que flanquean a la representación de maternidad, honran su calidad de trasunto o retrato del arquetipo. La imagen sagrada se resguardaba detrás de ellos para después ser mostrada en celebraciones especiales —como en Pascua de Resurrección— mediante un ritual solemne en este acto se exaltaba la presencia benéfica del Salvador que rememoraba la oportunidad de redención del hombre.
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			El marco arquitectónico, que metafóricamente evoca a la Virgen María en calidad de Puerta limpia y morada del Señor, es una mezcla típica de elementos pro venientes del renacimiento italiano, que encontramos recreados en la arquitectura y el arte español, como los medallones rehundidos y esa especie de modillones con palmetas dispuestos en armónica combinación con las fajas o lacerías de tipo hispanomusulmán, que acentuadamente delimitan el mensaje iconográfico de la Rosa sin espinas y la doble naturaleza de Jesús. La composición se ajustó al original por medio de su escasa anchura, y sobre el fondo dorado liso se dio cabida a la erguida y fina figura de la Virgen, un cuello como torre de marfil sostiene la cabeza de la llena de gracia, que con una expresión muy dulce y orgullosa se muestra ante sus devotos, cual elegida de la divinidad. Su túnica recamada de bordado en oro cae de modo menos rígido, a la altura del pecho tiene la cenefa con perlas similar al original, detalle que comparte con la copia de la Mitra de Morelia. El interior de su manto confeccionado con doble raya es de los más cercanos al prototipo matriz, como en la copia del Pozo Santo y después reproducido a principios del siglo xvii en el óleo de la Asunción (Sevilla).

			Una de sus notas particulares es el tamaño del Niño, no tan alto como en la mayoría, con una postura corporal menos rígida; luce cabello rizado muy corto (similar al del Pozo Santo), parece sostener no el jilguero dorado sino un ave blanca, como en los ejemplos novohispanos de Pátzcuaro, Lerma y las Monjas, que he interpretado en su vertiente representativa del Espíritu Santo, quien por su virtud —en afirmación de san Ildefonso— engendró al Hijo de Dios. Revela así, su participación en el Misterio de la Encarnación del Verbo.

			De acuerdo con el arquetipo sevillano, la parte superior cierra con la presencia de tres figuras angelicales, el de medio cuerpo sobre una nube con la misión de sostener la filacteria de la salutación ave maria gra, mientras que los otros dos la coronan; estos últimos, al igual que en la copia del Hospital del Pozo Santo y la de los Reales Alcázares, no presentan sus extremidades inferiores completas. Los halos del Niño y de los ángeles son similares a los que se observan de los ángeles que coronan, provenientes del modelo matriz; mientras que el de la Virgen es muy parecido a la copia del hospital citado. Aunque sin duda guarda un importante parecido con la copia también del siglo xvi de la Colegiata de Belmonte (Cuenca).

			El óleo de Nuestra Señora de la Antigua, entre san Agustín y san Francisco, mide 300 cm de alto, lamentablemente fue robado.[72] Es una de las dos pinturas que Angelino Medoro pintó sobre el mismo tema durante su estadía en la ciudad de Tunja en el año de 1587. Ambas son una muestra de la importante devoción que le profesaron los hombres de milicia y aventura al servicio de la monarquía española, además para aquellos que llegaban a avecindarse en los nuevos dominios “era el lazo de unión con la tierra añorada”,[73] así como la demostración de su religiosidad, pertenencia a un grupo de poder y a un lugar. Sobre su autor, apodado el romano, hay importantes noticias que permiten situar su estancia en Sevilla y su traslado a tierra americana. Angelino Medoro (ca. 1565-ca.1613) llegó con el arzobispo Bartolomé Lobo y Guerrero,[74] e inicialmente se estableció en Tunja y Bogotá, estuvo en Quito hacia 1592, luego pasó a Lima y regresó a Sevilla.Santiago Sebastián señala del pintor manierista los siguientes datos, “formado en la escuela romana sabemos que llegó a España en 1585, trabajó en Sevilla, y en 1587 viajó por la Nueva Granada, estableciéndose en Tunja, y luego se trasladó a Bogotá, donde casó con Luisa Pimentel”.[75] De su vasta obra en la Nueva Granada hay tres pinturas en Tunja, que fueron encargo del capitán Antonio Ruiz Mancipe: la Oración en el Huerto (1587), el Descendimiento y la Virgen de la Antigua, así como otras obras menores de pintura y dorado en la capilla que el capitán tenía fundada en la parroquia de ese entonces, una Anunciación (1588) en el convento de Santa Clara.[76] Autor, además, de otra versión de la Virgen de la Antigua encargada por don Diego de Hervallo. En Bogotá realizó una serie de pinturas para la iglesia conventual de los dominicos, a solicitud del prior Francisco de Villacinda; se ha registrado que lamentablemente todas se perdieron en el incendio del 8 de diciembre de 1761.[77] En la misma ciudad se encuentra una pintura, de colección particular, de excelente pincel, intitulada Coronación de la Virgen del Rosario, la que Santiago Sebastián ha atribuido al pintor romano.

			En la escritura de donación de la capilla hecha por don Antonio Ruiz Mancipe, se registró la devoción que el capitán tenía a la Virgen de la Antigua, en la que se lee: “Item. pagué a Angelino Romano pintor por la hechura de una imagen del puñal de Nuestra Señora de la Antigua, guarnecida de madera y dorada, que él hizo en esta ciudad de Tunja, ciento cincuenta pesos de oro de veinte quilates”.[78] De acuerdo con lo señalado en el segundo capítulo de este libro, esta advocación del puñal de la Antigua (y de los Siete Dolores, entre otros nombres) muestra el estrecho lazo del capitán con el círculo aristocrático de Sevilla y la monarquía, pues tiene relación con una cofradía Real —sita en la iglesia de San Pablo de Sevilla— establecida en torno a la imagen de la Antigua que Carlos V portara en sus batallas; ya en época de Felipe II se fusionó la cofradía de la Antigua con la de los Siete Dolores, entre diciembre de 1596 y marzo del año siguiente. Gordillo (1636) y Ortiz (1682) resaltaron que la Hermandad estaba integrada por “gente principal de la ciudad” y “asistida de mucha nobleza”;[79] entre la información abundante del primero, transcribo otro fragmento:

			instituida en reverencia de la Santa Imagen que se venera en la Santa Iglesia Catedral debajo de este apellido y devoción; y por no haber allí comodidad de lugar fue situada en el ilustre y religioso convento de San Pablo, orden de Predicadores; y allí reverenciada y respetada de manera que queriendo la majestad del rey Don Felipe [II, aclara el autor de las notas] nuestro señor […] que hubiese en Sevilla memoria de una santa hermandad y cofradía real de la invocación de los Dolores compasivos de María Santísima Madre de Jesucristo Nuestro Señor.[80]

			Carrillo señaló que la copia se localizaba en el trascoro de la iglesia de San Pablo, a la que se había hecho una rogativa el 25 de marzo de 1736, debido a la escasez de lluvia. De la imagen, Solís explicó: “Conduce en la Procesión una devotísima Imagen de la Sagrada Virgen, también llamada de la Antigua; pero no Retrato de la nuestra, sino Estatua de talla, con las demostraciones de Dolorosa, y siete espadas que lleva sobre el pecho, señalando de sus 7 mayores penas en la acerba Pasión de su Divino Hijo”.[81]
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			La descripción de la pintura hecha por Rueda y Gil Tovar da una idea de su configuración:[82]

			El cuadro tan generosamente pagado tiene tres metros de altura y culmina en arco semicircular. […]. Obedece, pues, al tipo iconográfico de la Virgen en pie que sostiene en sus brazos al Niño y con la rosa mística en una ma no, mientras es coronada por dos ángeles […]. En lugar del donante arrodillado que figura en la obra original, Angelino pintó, seguramente por encargo, las imágenes de San Agustín y San Francisco flanqueantes, arrodilladas a la de la Virgen, y amplió notablemente las de los ángeles. La manera del pintor romano se percibe sobre todo aún después de la restauración del cuadro, hecha en 1971, en el rostro del Niño.

			Dada la presencia de un par de santos que flanquean a la Virgen y a la recreación del marco arquitectónico, esta pintura tiene mayor anchura —quizá similar a la tabla de la iglesia dominica de Tunja. En la fotografía en blanco y negro se puede ver la portada manierista que ciñe la composición: un par de pilastras con tablero y capitel toscano sobre el que arranca el arco de medio punto moldurado en su arquivolta. Medoro recreó el subsistema de los ángeles que coronan a la Virgen, distinta al original sevillano, pero afín a otras copias precedentes ya citadas (Badajoz, Museo de Bellas Artes, Santiponce, Triana, la de Campaña, las dos de Écija, Dominicana y la del círculo de Villegas) modelo que en Tunja tuviera su repercusión en otras cuatro pinturas en las iglesias de Santo Domingo y Santa Clara. Todas ellas expresión de la arraigada devoción a la patrona de la ciudad, protectora de sus devotos residentes. En relación con otros aspectos de la pintura, sobresale el manejo naturalista del cuerpo de la Virgen, así como la caprichosa postura de los alargados ángeles y los santos, en las cabezas y manos de éstos hay un trabajo que los particulariza, pero que con algunos cambios y gestos aplicó en el óleo que a continuación detallaré.

			Nuestra Señora de la Antigua entre los santos Santiago y Francisco, don Diego Hernández Hervallo y doña Polonia de Roa es un espléndido testimonio plástico de la gratitud debida a una de las protectoras de los navegantes, a su vez de la empresa de conquista y colonización bajo la corona de Castilla, así como orgullo del mecenazgo de un matrimonio ejemplar residente en la ciudad señorial de Tunja, quienes fundaron capilla y entierro en la iglesia de Santo Domingo. Actualmente se encuentra en la nave lateral derecha, colocada sobre un pilar que da frente a los óleos de los mártires. Los datos de la fundación están descritos en el borde inferior de la obra pictórica: “Esta capilla y enterramiento es de Diego Hernández Hervallo y de Doña Polonia de Roa su mujer, hija de Cristóbal de Roa uno de los primeros descubridores y conquistadores de este reino, y de sus herederos. Está dotada. Acabose año de 1587”.[83] Además de la información puntual es ineludible detenerse a observar la postura, los detalles del vestuario y la expresión de los rostros que Medoro llevó a cabo al plasmar los espléndidos retratos de los donantes. La construcción de la primera capilla dedicada a la Virgen de la Antigua en la iglesia de los dominicos fue empezada en 1595. En la distribución inicial de dicha iglesia (que no es la actual) la capilla se localizaba en el lado norte con su retablo y pintura. La fundación se hizo con derecho a sepultura, sufragios perpetuos, con 51 misas anuales rezadas y tres cantadas, para sufragar ese piadoso fin los consortes donaron tres de sus casas de la plazuela de san Agustín, así como medio solar y media estancia. Ésta fue una de las capillas cuyos arcos se destruyeron a raíz del temblor del 23 de abril de 1643, y que al parecer fueron reparados muy tardíamente.[84] A mediados del siglo xviii la capilla referida cambió de advocación (del Tránsito), por lo que la pintura de Nuestra Señora la Antigua fue desplazada a la capilla sur. Ariza opinó que no hay documentación que justifique el cambio —en contra de la voluntad del fundador—, por ello tanto la imagen como la advocación “deben reponerse en su lugar primitivo”.[85]

			Es importante el valor histórico y artístico de esta pintura, en la que los fundadores con orgullo y devoción, como sus santos intercesores, Santiago y Francisco, están dispuestos piadosamente ante Nuestra Señora de la Antigua. Medoro resaltó mediante la monumentalidad del cuerpo de la Virgen el amplio y profundo sentido dogmático: Encarnación-Redención-Salvación; expuso también su arte en la proporción de las figuras mediante lineamientos formales manieristas. En algún momento posterior, con motivo de una adecuación o renovación del retablo donde se hallaba esta pintura, ésta fue recortada y se integró a un marco de acodos, operación que si bien le quitó sendos y largos fragmentos, afortunadamente no afectó la representación de majestuosidad y dignidad de la Virgen. En una mirada más precisa, este ejemplar es uno de los tipos consagrados en Tunja por el prestigiado pintor romano, como el que también hizo a solicitud de Antonio Ruiz Mancipe. El tipo de figuras angelicales que coronan a la Virgen también las veremos en la obra manierista de la Virgen del Rosario (Museo de Arte Colonial de Bogotá).[86] Tal es la postura escalonada de los ángeles, sus detalles corporales, los pliegues de las túnicas, los peinados, así como la corona también son similares, entre otros detalles. Sin duda, ambas pinturas son de gran calidad plástica dentro de la corriente del manierismo romano, la del Rosario —posiblemente de 1590— es de una versión más libre y moderna respecto del grabado de Martín Schongauer, pues la mandorla de rayos ha sido difuminada por una gran luminosidad y la Virgen está orgullosamente sentada sobre uno de los títulos que alaba a la llena de gracia pulchra ut luna, simbología determinante plasmada en un círculo y en una exquisita concepción fría y acartonada del arte manierista italiano.[87]
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			Esta copia de la Virgen de la Antigua es de tamaño un poco menor a la que el mismo Medoro hizo para la capilla de los Mancipe. El autor y el comitente no buscaron reproducir una copia fiel de la imagen sagrada sevillana, sino evocarla junto a otros santos para dejar testimonio de una determinada situación de gratitud por parte de sus mecenas. Su composición forma parte de al menos dos subsistemas el 4 y 6, derivados del sistema de la Antigua de Sevilla: el que se caracteriza por incluir un par de donantes o un par de santos; en este caso involucró ambos. Al subconjunto en el que ya no se reprodujo el fondo dorado del original, respondiendo a otra intención, combinada con una petición específica del comitente. Se reprodujo sólo un par de figuras angélicas en la sección superior, como en la copia de Santiponce, Triana, Pedro de Campaña y círculo de Villegas por mencionar obras del siglo xvi. La representación del tabernáculo, característica en otras copias de este sistema de iconografía, no fue adoptada en esta pintura ya que el objetivo se ajustó para plasmar magistralmente a quien amparó a los viajeros por mar en sus empresas de conquista y colonización. La composición es presentada en tres planos: en la sección más inferior los mecenas, en seguida los santos con la Virgen en la playa y, finalmente, el anchuroso mar, el horizonte y el cielo. Este fondo es mucho más libre que el de las primeras copias sevillanas, pues se puso de relieve la benéfica presencia de la Reina del cielo que preside triunfalmente en la tierra firme y el mar sobre el tormentoso cielo que se ve en la sección superior. La rosa sin espinas con el Hijo de Dios se yergue monumental sobre la playa, costa en la que están de hinojos el apóstol Santiago a la vera de la Virgen, y san Francisco a su izquierda, de gran tamaño y simétricamente dispuestos, quienes con despliegue de admiración y veneración a través de sus gestos arrobados rinden adoración a la Divinidad, a la Madre del Verbo Encarnado y al Redentor. Madre e Hijo con sus característicos atributos: la rosa, el jilguero y la bendición que marca la doble naturaleza. Cabe observar que ya no se reprodujeron las aureolas de tipo medieval que se recrearon en casi todas las copias, sólo el Niño fue remarcado por un fino ribete dorado en torno a su cabeza. El reverso del manto de la Virgen es de líneas sencillas y más juntas a diferencia de las hechas en San Juan de la Palma, Sevilla.

			[image: ]

			En los extremos inferiores y en devota actitud, se encuentran los donantes con las manos en oración y vestidos con suma elegancia, a la moda con gorguera alta, don Diego Hernández Hervallo que observa fijamente a su esposa, doña Polonia de Roa para entonces ya muerta. Con su presencia ejemplifican sobre el valor del culto a los santos intercesores y a la gran mediadora. Los retratos son de muy buena calidad, ambos reveladores de su personalidad y condición social, él como un hombre un poco mayor que ella; la mujer de gran distinción, nariz grande y boca fruncida, ataviada con suntuosidad. La pintura, que debió estar en un retablo magnificente es todo un homenaje a Nuestra Señora de la Antigua, que como tutelar de la ciudad de Tunja y protectora en el azaroso océano, presidió el patronazgo de la capilla fundada por los herederos del conquistador don Cristóbal de Roa. Junto a las iniciativas de los clérigos Sancho de Matienzo, tesorero de la casa de Contratación de Sevilla, y de Juan Rodríguez de Fonseca, del Consejo de los Reyes Católicos, es otra de las muestras de la po lítica religiosa que aplicó la monarquía en sus dominios con altos rendimientos espirituales y de cohesión.
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			Una pintura está integrada en un pequeño retablo que se localiza en el sotocoro de la iglesia de Santa Clara en Tunja. Aunque la pintura ya no está completa se advierte que es de formato menor a lo característico para esta advocación, el fragmento muestra un poco más de medio cuerpo (al igual que la de Santa Bárbara Écija y catedral de la Vega en Dominicana). Con anterioridad estuvo colocada, de modo provisorio, en el nicho central del retablo principal de la parroquia de Santa Bárbara (debajo de la imagen escultórica de san Sebastián).[88] Es posible que ésta sea la imagen que Reyes Manosalva relacionó a una información documental proveniente del archivo de esa parroquia: “hay constancia de la donación que una señora hizo de una finca para levantar allí un altar a la Antigua de Sevilla”.[89] Aunque no especificó la temporalidad, éste es uno más de los ejemplos de mecenazgo particular que se integra a otros en Tunja y a algunos casos aquí revisados. Por otra parte, Martínez Zulaica se refirió a un lienzo de mano de Angelino Medoro, en la iglesia de Santa Clara.[90] De las tres obras con la misma temática que se encuentran en este conjunto, la que nos ocupa es la que parece más antigua, quizá de la última década del siglo xvi. Su relación con el pintor romano y su obrador puede establecerse por el buen dibujo y el tipo de Niño, especialmente su cabeza, peinado y expresión facial; por otra parte, las típicas cabelleras sueltas de los ángeles aunque no sigan el mismo tipo de postura. Esta copia contiene los elementos característicos y simbólicos: la joven Madre con una pequeña rosa y el ave, de largas alas extendidas, sostenida por el Niño. Éste luce unas potencias de factura delicada. Debido al regular estado de conservación ya no se ve la mano derecha del Niño. En algunos detalles de su composición y acabados se la puede relacionar con otra copia existente en Santa Clara, por ejemplo el halo de doble línea, interrumpido por la corona de bella factura y de mayor tamaño. La ligera inclinación corporal de la Virgen está relacionada con la soltura de los ángeles que la coronan, cuyo vuelo es acentuado mediante los largos y encrespados cabellos, aunado a sus brazos descubiertos, así como los pliegues de las mangas y el ropaje de las dichas figuras angélicas. Se denota una muy buena calidad en el dibujo, aunque con un sobre delineado en el contorno de las manos. La disposición del manto sobre la cabeza de la Virgen, así como los varios dobleces de éste, recogidos bajo el antebrazo derecho y los que debieron caer a todo lo largo, siguen la tipología de la imagen matriz, pero guardan distancia de éste al representarlos en forma vertical. El interior del manto deja ver el diseño de doble raya, evocación del modelo sevillano.
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			Un óleo sobre madera, anónimo español, de aproximadamente 200 x 90 cm, se encuentra en una de las secciones de lo que fue el convento de las clarisas y que funciona como Museo. Es una imagen de buen dibujo. Singulares son los rostros alargados, especialmente el de ella, con grandes ojos. En su frente la Virgen lleva un motivo que no se alcanza a distinguir, quizá una cruz de brazos iguales o una estrella, en el primer caso como en otros ejemplos sudamericanos, representando con ello su calidad de retrato en estrecha emulación con el de Santa María Mayor; esta pintura es junto con el óleo de la catedral de Segovia, los dos ejemplos que incluyo en esta revisión del sistema de iconografía, donde se observa esta prestigiosa filiación. La Virgen es coronada por dos ángeles de cabello largo (como el Niño), cuyas posiciones y largas túnicas los acerca en lo general a la configuración del original sevillano. Tanto la madre como el Hijo llevan halo, este último con tres finas potencias color rojo; Él sostiene un ave pequeña, posiblemente un jilguero dorado. El reverso del manto de la Virgen es de rayas sencillas, como en las copias de la catedral de Puebla, la de Medoro y la de Córdoba; en tanto que el anverso está adornado con follaje y un tipo de ave grande, encerrada en una estrella. La túnica se distingue por un diseño oval con dos aves que parecen alimentarse del fruto de la vid, el que presenta semejanza con el diseño del óleo de Triana más que a la forma estilizada que se puede observar en el vestido de la Virgen de Puebla. El fondo dorado lleva diseño de rombos en cierta medida parecidos a la copia de Badajoz.

			En la iglesia conventual dominica, en Tunja, se localiza un óleo anónimo siglo xvii y de formato mucho menor a lo usual que como se dijo, en el capítulo iii, perteneció a la casa solariega de Gonzalo Suárez Rendón. Ocupa el remate del retablo dedicado a Nuestra Señora del Rosario de Chiquinquirá (nave lateral izquierda, enseguida de la capilla del Rosario), tal como hoy se ve, así se la describió en 1870. Ambas doblemente unidas, en su calidad de imágenes del Rosario y como patronas. Su observación se hace muy difícil porque está justo debajo de una ventana, pero resulta encontrar en ella, a grandes rasgos, algunas cercanías con las copias diseminadas en la misma región. Es de las representaciones tradicionales con el fondo dorado y configuración del marco del nicho, con sólo dos ángeles que coronan a la Virgen, acorde con el modelo de las dos pinturas de Angelino Medoro en el Nuevo Reino de Granada. Todos tienen halos como en la copia de Bogotá y en la de San Esteban de Sevilla; además, con el primer ejemplo citado, con el comentado de Santa Clara y otro más tardío en la misma iglesia, hay semejanzas estilísticas en el plegamiento anguloso del manto.
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			Relacionada con eventos históricos de los más antiguos, en torno a copias plásticas de la advocación sevillana en la Provincia de Tunja y en su capital del mismo nombre, es la pintura sobre madera de la Parroquia de Chiriví o Nuevo Colón.[91] Ésta es la que conoció y describió Vargas Ugarte, quien dijo que la pintura está integrada a un retablo localizado en un lugar importante, que reproduce los rasgos del original sevillano y que se trata de una pintura antigua dada la pátina que la recubre; acerca de su calidad plástica reconoció su calidad. También precisó que de acuerdo con la información de un inventario de 1695, la pintura ya se hallaba en 1681, pues se consigna: “Una imagen de Nuestra Señora de la Antigua, en un retablo, con su corona imperial de plata sobredorada y el Niño la suya del mismo modo”.[92] Gracias a las noticias y a las fotografías del par de pinturas que Acosta integró en su tesis doctoral, puedo redondear alguna afirmación respecto de la antigüedad de la primera y de cómo la copia moderna —que actualmente preside el retablo mayor— sigue con cierta fidelidad a la anterior, ya que incluyó la representación del tabernáculo de lineamientos renacentistas, aunque parece que tuvo algunos repintes en el siglo xviii en la sección de ángeles [véase figura 29]. Con anterioridad a las noticias referidas por Acosta, sólo contaba con las apreciaciones de Reyes Manosalva (1986) quien calificó a la pintura de escuela flamenca “delatando por el estilo, colorido y demás detalles que su pintor era un verdadero maestro”.[93] A este autor se debe la siguiente descripción que por ser general, aplica a las dos pinturas:

			En el lienzo aparece un arco que descansa en sus dos cornisas y bases de tableros rectangulares y ovalados. A la espalda se dibuja un gran tablero con rombos y estrellas [también en la copia de Guadalajara]. La imagen es alta, esbelta; amplia túnica desciende hasta cubrirle los pies. El manto de variados colores y pliegues lo recoge bajo el brazo. En la mano izquierda sostiene al Niño Jesús, mientras en la derecha lleva una gran rosa. La cabeza está cubierta por un rebozo [sic] que cae sobre los hombros. Dentro de un círculo a manera de aureola, se lee “gratia plena”; un ángel que aparece entre nubes lleva una cinta que dice: “Ave María”. Dos ángeles de rodillas sostienen una corona sobre la cabeza de María. La Virgen tiene ojos grandes, negros y penetrantes.

			Efectivamente, aunque en la pintura moderna se advierte una cierta fidelidad con la copia del siglo xvi, en cuanto a la composición, los detalles y colores, no lo es así respecto al naturalismo de la Virgen y el Niño de la que presume la primera. Ni tampoco esos particulares grandes ojos que también se observan en un par de copias de la iglesia y Museo de Santa Clara en Tunja, como tampoco la peculiar solución del diseño de rayas del envés del manto, donde se alterna espaciadamente una franja ancha con otra muy angosta. Acosta estableció una familiaridad entre la pintura original de Chiriví, la del Museo de Arte Colonial de Bogotá y la copia de la capilla de San Hermenegildo de la catedral de Sevilla, ya que en las tres se reprodujo el tabernáculo, elemento que garantizaría su apego al original y su condición de verdadero retrato; aunque la segunda de las pinturas citadas es más temprana que las otras. Por otra parte, se observa en la fotografía que la pintura original ya no tenía las coronas imperiales de plata sobredorada que lució en el siglo xvii —y que describió Vargas Ugarte. Ésta es una de las contadas copias de ese territorio que contiene en la aureola la salutación angélica Ave Maria gratia plena, a semejanza de la que tuvo el original sevillano (que además incluía: dominus tecum) y que refuerza didácticamente lo que se representó en la plástica, es más en ésta, a manera de reiteración, el nombre de María está pintado en la filacteria que sostiene el ángel central.

			[image: ]

			Este óleo se encuentra en la iglesia de Santa Clara de Tunja, en el muro del lado izquierdo (antes del presbiterio) que está todo revestido de retablos y óleos de las devociones preferidas por las monjas clarisas. Es uno de los ejemplos que ilustra el subsistema 6, caracterizado por el fondo oscuro como el de la copia de Alejo Fernández, las de Medoro, la Asunción (Sevilla) y varias del siglo xviii.[94] Tanto el manto como la túnica de la Virgen María tienen el mismo tipo de brocado, cuyo espaciado y las rayas anchas del envés del manto son más característicos de la décimo octava centuria. Un elemento que confiere dinamismo es la postura y policromía de los ángeles que la coronan, distan francamente de la repetición del modelo sevillano, ambas figuras portan una palma en remembranza de aquella que el ángel llevó a María como premio a su virginidad y castidad, y a su vez en alabanza a la virginidad y castidad de Jesucristo. Motivos artísticos que se interpretan como una intención pedagógica que recuerda a las integrantes de la comunidad femenina de santa Clara la observancia de esas virtudes. La Virgen María de la Antigua tiene pintada una corona imperial, que de plata y sobrepuesta la tenían la Madre y el Hijo en la imagen sagrada de Chiriví, por este indicio se integra a otras, como el óleo de la iglesia de Santa Bárbara (Écija), Mitra de Morelia, Tlaxcala y Dominicana, que aclamaron a la emperatriz del universo.

			Trasuntos y creaciones plásticas 
en las diócesis de Nueva España

			Aunque en lo formal y en la policromía simbólica esta pintura, resguardada en la Mitra de Morelia, muestra su pertenencia al siglo xviii, la he incluido entre las del siglo xvi porque es posible que esta imagen sea la que originalmente mandó hacer el obispo Antonio Ruiz de Morales, en 1572, para la catedral de Pátzcuaro, donde “aderezó un retablo dorado y se comisionó la hechura de la imagen de Nuestra Señora de la Antigua y se doró; también se pintaron sus puertas”.[95] Esta descripción muestra que la configuración mariana fue colocada con decoro, que se resalta la concordancia de esta copia con el dorado del arquetipo y con sus puertas pintadas. Esto último en apego al tabernáculo con puertas de la imagen matriz de Sevilla, lo que en cierta medida puntualiza su estrecha calidad de trasunto. Dada su relevancia al interior de una catedral y con los canónigos, poco después fue vinculada al Altar del Perdón y posteriormente a las ánimas del purgatorio.[96] Es más, sería junto con el óleo de la catedral de Puebla, uno de los ejemplos de mayor antigüedad en una sede diocesana novohispana, casi con las mismas medidas —la de Morelia 277 x 147 cm y la de Puebla 278 (280) x 142 cm— y en soporte de madera, la de Michoacán encargada y pintada en ese territorio, aunque tampoco sepamos quien fue el pintor. Ambas, al lado de la copia de la catedral de México y otras sedes diocesanas de Iberoamérica, guardaron una estrecha relación con el coro de canónigos y los músicos, de quienes fue su titular. Los repintes muestran la intención de una renovación pictórica que atañe a toda la superficie de la madera, son tan dominantes que muestran una obra distinta a la que debió haber sido en el siglo xvi. De esta útima temporalidad algo parece conservar.
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			Esta copia se afilia a los subsistemas 2 y 5: la imagen mariana está sola, la tonalidad azul realza su sentido de Inmaculada, contiene la leyenda en la filacteria e involucra nubes con querubines además de las tres figuras angélicas. No obstante las huellas del pincel del siglo xviii, vale la pena rescatar algunos elementos, mediante los que se puede establecer una relación con el original y algunas de sus copias más tempranas. De éstas persiste la figura monumental y robusta, con un fondo dorado redecorado con follajes hechos con base en líneas finas —como un lejano eco del diseño que se observa en el óleo de la catedral de Puebla—; como otros ejemplos conserva el cerramiento de la parte superior con tres ángeles, el central con postura frontal, tal como en la imagen matriz, la de Carmona, Alejo Fernández, Reales Alcázares; no tiene el marco arquitectónico o evocación del tabernáculo, como tampoco lo tiene el original ni la copia de Carmona; el cuello de la túnica del Niño persiste y lejanamente recuerda el de Badajoz, Museo de Bellas Artes, Santiponce, Carmona y Triana; como en el óleo del siglo xvi (Museo de Ar te, Bogotá) repite la fórmula decorativa de perlas en la cenefa del cuello de la túnica, acorde al arquetipo sevillano, siendo los dos únicos ejemplos que aquí cito con este detalle; el manto de la Virgen cubre su brazo derecho marcando su volumen y no lleva rayas en el reverso, al igual que otras copias entre las primeras sacadas del original; el rostro de la Virgen se aparta del arquetipo idealizado, como en algunos ejemplos del siglo xvi. Por supuesto, el soporte de madera es un indicio de la primera temporalidad. Un estudio profesional del óleo mediante las técnicas de la restauración, arrojaría una información que complemente estas observaciones hechas a simple vista.

			Todo lo demás va de acuerdo con las configuraciones barrocas novohispanas de este sistema. Hay algunas similitudes con la obra de Pedro Ramírez de Contreras, ésta pintada casi un siglo después (también con repintes), por ejemplo la manera de sostener el angosto tallo con el índice y el pulgar que casi se tocan; en el óleo de la Mitra son inusualmente dos rosas (como en algunas representaciones de la Virgen de la Rosa); es muy cierto que en ambas versiones el Niño no indica tan claramente su doble naturaleza (quizá por el tipo de modelo o bien derivado de la incomprensión del pintor, que redundó en la imprecisión del gesto), la Virgen en su brazo izquierdo carga artificialmente a Jesús (como en la copia de Oaxaca), a quien a través de su ropón se le perfilan las piernas (a diferencia de los ejemplos del siglo xvi). Los ángeles que coronan ven de lleno al espectador, mientras el tercero con solemnidad mira a la Madre de Dios al mismo tiempo que, sobre la corona imperial y el halo, despliega en una filacteria la salutación de la Encarnación: ave maria gratia plena, de igual modo expresada en la citada copia de Lerma (ésta, en el original y en copias más antiguas la lleva en el halo). La corona imperial se encuentra más tardíamente sobrepuesta o pintada, en el primer caso en la copia de la iglesia de Santa Bárbara (Écija) y en Chiriví (Colombia), y en el segundo en tres pinturas del siglo xviii: en la iglesia de Santa Clara (Tunja), San Francisco de Tlaxcala y en la copia de 1778 de República Dominicana.

			La cabellera larga del Niño y las cabezas de los ángeles están más relacionadas con modelos de finales del siglo xvii y primeras décadas del siguiente. La sección superior e inferior, de angelitos y querubines entre nubes no forman parte del arquetipo y denotan un cambio formal y simbólico, pues la Virgen está configurada en el cielo (ya no de pie sobre el piso del nicho). De esta variante es la imagen del retablo de azulejos (1764) de la torre exenta de la iglesia de San Pablo Aznalcázar (Provincia de Sevilla), rodeada de nubes y un par de querubines en la sección inferior, además de las tres figuras angélicas.[97] La recreación celestial de Nuestra Señora de la Antigua como Reina del cielo está presente también en otro par de copias del siglo xviii, la correspondiente a la iglesia de Las Monjas (Morelia,) claro está con sus propias particularidades, y la excepcional configuración de la catedral de Segovia. El tamaño y color del ave que porta el Niño llama la atención, similar a la copia de Lerma, a la de Las Monjas y en la de 1778 de República Dominicana, ya que se le configuró como un pichón que alude a la Encarnación limpia y pura del Hijo de Dios. De acuerdo con Trens, una de las acepciones del ave, es su identificación con la paloma del Espíritu Santo que se posa en las manos de la Virgen o del Niño, acción mediante la cual se revela el origen humano del Salvador.[98]

			La joya novohispana del siglo xvi, dentro del sistema de iconografía de la Virgen de la Antigua, es la copia pictórica que forma parte del patrimonio devocional y artístico de la catedral de Puebla. Hasta hace poco, se encontraba en la sala del Cofre de la referida sede, también identificada como sala de música en el llamado claustro;[99] como se dijo antes, ahora se la puede admirar muy de cerca en la oficina diocesana. No sabemos con quien la mandó pintar su comitente y mecenas del culto, el obispo Antonio Ruiz de Morales, después de 1572, pero sin duda se trata de una pintura de calidad y perteneciente a todas luces al siglo xvi, que además guarda estrechos lazos con diversas copias elaboradas en esa centuria en los territorios de la corona de Castilla. Para empezar, el soporte es de madera y la sección superior reproduce el típico medio punto alcanzando una altura de poco más de 278 cm, en consecuencia el prototipo de la Virgen con el Niño también es monumental. En esta obra hay una intencionalidad que se observa en la copia de esta advocación que Alejo Fernández realizó, pues la Madre de Dios está situada afuera de la portada del tabernáculo, con la finalidad de acentuar su calidad de intermediaria entre el hombre y la divinidad, a su vez como alegoría de la Puerta al cielo. La particularidad de situarla delante del acceso, guarda una cierta relación con las representaciones de la Virgen María en una columna, de la miniatura que ilustra la cantiga 29 de Alfonso X El Sabio:[100] la Madre con el Niño, antinaturalmente, posa sus pies en la basa de la columna, como si su efigie pintada en el citado soporte se hubiera salido del mismo. Así representada en los ejemplos ¿para afirmar con ello su doble presencia?, mediante su figura y manifestación sobrenatural.
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			La de Puebla, afuera de su tabernáculo, se yergue a partir de un piso de losetas rectangulares (como en varios óleos) ocupa el primer plano y mira con orgullo al receptor, en tanto sostiene la emblemática rosa alusiva a su pureza. El par de ángeles se encuentran de tal manera dispuestos que marcan otro nivel de altura y profundidad, por un lado al sostener la corona de la soberana del cielo, y por otro al tapar parte del fuste de las pilastras de material mixto, recurso que junto al sutil arranque de la curva del arco de medio punto componen el marco arquitectónico que en seguida da paso al fondo dorado de follajes, que respalda y dignifica a la Madre del Redentor. No obstante que corrigió la profundidad del piso, al prolongarlo y pintarlo sobre una angosta franja del fondo dorado, la habilidad del pintor se observa también en las formas anatómicas de los ángeles —para ser vistos a distancia— y desde luego en las cabezas y manos de la pareja divina. El fondo dorado se distingue por el recurso de fino diseño de follaje y flores entreveradas perfilados en negro; el brocado de la túnica y el manto tienen un trabajo a detalle en cierto modo cercano al óleo de Santiponce, de tal modo que el diseño del vestido se caracteriza por la presencia dominante de flores de lis y figuras ovales que encierran dos aves que enfrentan sus cabezas, este último esquema está menos estilizado en varios óleos del siglo xvi, como en los más tempranos de Santiponce y de Triana, aunque éste con menos recargamiento ornamental, también está presente en el óleo de San Juan Écija (1570), en San Juan de la Palma, Sevilla (ca. 1579), en Medina del Campo (1587), el de Tunja (Museo de Santa Clara) y catedral de Córdoba más tardío. En tanto que el brocado del manto es excepcional por la fauna que presenta y el manejo de los follajes que, a la inversa, retoman el esquema compositivo del fondo dorado; de manera que está integrado de un águila bicéfala “coronada” por una flor de lis y un cervato a cada lado, a su vez enmarcado por una especie de hexágono a diferencia de la estrella de ocho puntas que sirve de marco a las grandes aves del manto de la copia del Museo de Santa Clara de Tunja. Las aves de otra especie, las hay además en la capa de la Virgen de San Juan Écija, en el óleo de Pedro de Campaña y en el manto del óleo de Querétaro, por citar algunos.
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			La disposición escalonada del cuerpo de los ángeles que la coronan recuerda los hechos por Medoro en Tunja, no así la distancia que media entre la corona y la cabeza de la Virgen que guarda similitud con la pintura de Cristóbal de Mayorga (Santiponce). El estilo de los ángeles logra desapegarse de la tipología gótica a favor de un naturalismo, abordado con discreción en los volúmenes corporales y de las alas, y de manera más suelta en algunas partes anatómicas; en la pintura de Badajoz no hay un tercer ángel, modelo que también se siguió en la copia del Museo de Bellas Artes, Santiponce, Triana, la del círculo de Villegas y otras más tardías, así como en varias copias que llegaron y se hicieron en las Indias occidentales. En otro sector, los halos están marcados con una línea negra, hay huella de perforaciones en ellos lo que indica tuvieron adornos sobrepuestos (como en el lienzo de la catedral de México y otros ejemplos), el del Niño lleva en rojo el signo de la cruz, en tanto que el tipo de nimbo de la Virgen está relacionado con la copia de Santiponce, la de Pedro de Campaña e incluso con la del círculo de Pedro de Villegas. En estas mismas copias hay otros vínculos: se percibe semejanza en la caída mixta del manto, en ángulo con un par de roleos a su derecha y un roleo a la izquierda, rasgo también presente en la pintura citada de Granada, la más tardía del Museo de Arte Colonial de Bogotá, e incluso con la copia de Santa María en Ca sarrubios del Monte (Toledo). Otros detalles señalan su similitud con la copia (tres años más tardía) del círculo de Villegas: el modo de recoger el manto debajo del brazo derecho de la Virgen, de mostrar discretamente una zapatilla, su mano izquierda en la que se acentúan dos de sus dedos (afirmación sobre la unidad de la doble naturaleza del Hijo de Dios); la postura del Niño con las piernas flexionadas y su larga túnica, que casi le tapa los pies e incluso la disposición espaciada del brocado, así como el tipo de cabello ensortijado y rubio como el de su Madre, que en el ejemplo poblano se entre ve bajo la caída del manto. Elementos que refuerzan su relación coetánea con otras pinturas sevillanas.
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			Las franjas sencillas del revés de la capa crean un contraste armónico con el rojo, así como la cenefa lisa de éste y de la túnica no tienen comparación, en cambio tuvieron repercusión en otra copia novohispana, anónima y de colección particular en la que también se observa la solución compositiva de la portada al fondo (en el citado ejemplo con arco carpanel y follajería en las enjutas), de igual modo el parecido del tipo de brocado de la túnica del Niño, las aureolas y otros, no obstante los repintes. Ésta ha sido catalogada de escuela mexicana de finales del siglo xvii.[101] La copia de la catedral de Puebla está concentrada en mostrar el dogma de la Encarnación del Verbo, mediante los atributos y gestos de ambos, de modo particular la sección donde se concentran las manos de la Madre y el Hijo; hay una diagonal que cruza de derecha a izquierda, formada por la mirada lánguida de Jesús, la bendición a través de su mano derecha de importante tamaño y, al mismo tiempo, ejecutada con verismo y que cierra en la rosa; en tanto que de izquierda a derecha la mirada de la Virgen María de la Antigua hacia el espectador pone el acento en el linaje humano y el sacrificio del Redentor —indicado por el jilguero de plumaje amarillo y rojo que éste sostiene—, en tanto que los dedos de la mano izquierda de María reiteran la unidad de la doble naturaleza de Jesús, en triangulada consonancia con el ave, la bendición y la rosa color rosa con matices púrpura pues María es la Reina de las Vírgenes. Ella, quien en su calidad de Odigitria muestra y conduce el camino hacia su divino Hijo.

			En relación al óleo de la Catedral Metropolitana de México remito al último apartado del capítulo III. Una pintura posterior es la de San Diego de Alcalá en oración frente a Nuestra Señora de la Antigua, forma parte del primer cuerpo del retablo del ábside de la iglesia de San Mateo Xoloc (Estado de México) y es uno de los primeros lienzos de la Antigua pintados en Nueva España en el siglo xvii. En el lado contrario, le hace par la Estigmatización de San Francisco; en ambos hay un donante que viste a la usanza de la corte del monarca Felipe IV.[102] Lo que se corrobora en la golilla puesta a la moda durante su reinado. Como se sabe, Diego de Alcalá fue un lego franciscano (siglo xv) de origen andaluz, afamado por sus dones taumatúrgicos.[103] Dado su desempeño en relación al culto de la advocación de la Antigua, Solís lo considera uno de los tres representantes de la difusión de la advocación, a saber: de tipo seglar a cargo de san Fernando; a título de comunidad religiosa, san Diego de Alcalá, y de carácter eclesiástico, el prelado y el cabildo catedral de Sevilla. Es difundida la tradición de que el franciscano veneraba a la Virgen María “en este su Majestuoso Simulacro”,[104] y que el aumento de la devoción se debió a que los milagros de este santo varón fueron obrados por la Virgen en esa advocación. Tal fue el caso de haber librado a un niño de las llamas del horno, que está representado en la pintura con escena simultánea. El tema de la oración de san Diego de Alcalá ante la Virgen de la Antigua está apoyado en la descripción del siguiente pasaje de su vida. En 1448, Diego de Alcalá regresaba de Canaria, cuando sucedió el episodio conocido como el horno llamado de las Brujas, del que se narra que un niño de siete años había sido reprendido por su madre y se fue a esconder al horno y en él se quedó dormido. Después que el horno fuera encendido, al contacto del humo y al calor del fuego el niño dio señales del peligro en el que se hallaba. Su madre salió a la calle a pedir ayuda cuando pasaba el fraile, quien la persuadió de que fuera a la iglesia próxima —la catedral— y le rogase a la Virgen de la Antigua por la vida de su hijo. Mientras tanto Diego de Alcalá sacaba del fuego al infante, lo tomó de la mano y lo llevó a la Capilla de la Antigua. El cabildo mandó que el niño fuera vestido de blanco “para manifestar, que la poderosa intercesión de nuestra señora de la antigua fue la blanca Nieve, que lo preservó de tanto incendio [prosigue Solís] Este prodigio es el que añadió gran copia de devotos a Nuestra Señora de la Antigua […] y éste el celebrado de cuantos han escrito, así de San Diego de Alcalá, como de esta Sacro-Sta. Imagen”.[105]
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			La composición está planteada como un cuadro dentro del cuadro. Dentro de su tabernáculo, la Virgen preside el altar ante el cual Diego de Alcalá de hinojos le ruega por el niño; mientras que en el tercio superior derecho se describe visualmente el milagro, donde aparece una pequeña imagen de la Antigua. La composición del tabernáculo, que aloja la imagen mariana milagrosa, sigue en términos generales a las copias que reprodujeron un arco de medio punto apoyado en pilastras; el fondo donde se recorta la ampulosa figura materna es dorado con diseño de rombos muy espaciados. Ella está distinguida por un halo de rayos, en tanto que el del Niño es de la tipología de las potencias marcadas. Él viste túnica verde y su Madre el típico ropaje dorado, en el envés del manto hay un intercalado de raya ancha y otra más fina, como después lo hizo Juan Correa. Un rasgo formal de tipo renacentista en la pintura es el doble tablero de casetones de la sección lateral de la mesa del altar, diseño geométrico contrapuesto a las formas vegetales que decoran el frontal. Hay una buena calidad plástica y un manejo de planos mediante la presencia de las figuras, de los elementos arquitectónicos y la inclusión de paisaje natural. Sobre este último punto, hay un mayor alarde en la pintura de la Estigmatización, acerca de lo que Tovar de Teresa comentó que los dos ángeles “acusan la influencia de Echave ‘El Viejo’”.[106]

			Una novedosa recreación novohispana dentro del sistema de iconografía de la Antigua es la que involucra los símbolos de la letanía lauretana. La pintura se localiza actualmente en la denominada sala del viático, Sagrario anexo al templo de Santa Clara en Lerma (Estado de México). Su estado de conservación es regular. Dadas las características de su soporte y composición, la pintura debió ocupar el lugar central de una estructura de retablo correspondiente a un altar y quizá en capilla propia. Es posible que el establecimiento del culto a Nuestra Señora de la Antigua en Lerma se haya debido al cabildo metropolitano, pues en la arquidiócesis, hacia 1661, ya existía además de la Hermandad, una cofradía. Este planteamiento se apoya en el entendido de los estrechos lazos entre la sede arzobispal y su jurisdicción, de acuerdo con lo planteado por Mazín respecto del funcionamiento del cabildo catedral de Valladolid: “las inspecciones capitulares del ámbito geográfico son, pues, una constante. Orientan los criterios de la recaudación del diezmo, muestran el aumento de contribuyentes”.[107] Así, en el libro sobre la recaudación de los diezmos de los indios de la metropolitana, correspondiente a los años 1690-1691, la población fue citada entre otras de la jurisdicción eclesiástica.[108] Su importancia, el estado del culto a la imagen en la catedral, así como la presencia del pintor en la ciudad de México estrechan el camino para afirmar la hechura de la pintura antes del último tercio del siglo xvii.
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			El maestro de pintura firmó en la sección inferior izquierda del óleo, donde se lee: “Pe. Ramírez fa.t.” De acuerdo con Ruiz Gomar, Pedro Ramírez fue hijo del escultor, entallador y arquitecto andaluz del mismo nombre; nació en México, recibió el agua bautismal el 23 de septiembre de 1638 y murió el 2 de junio de 1679. En la noticia acerca del bautizo de su quinto hijo, ya se le encontraba viviendo en la ciudad de México en 1666.[109] Es posible que este óleo haya formado parte de un retablo, quizá contratado por el padre del pintor, como una de las obras convenidas para la iglesia del convento de las clarisas en la ciudad de México, entre 1660 y 1661, en las que en opinión del autor citado, las pinturas del retablo de las clarisas pudieron ser hechas por Pedro Ramírez, el joven.[110] De esta temporalidad y participación se puede desprender una datación posible. Así, esta pintura pudiera ser una de las primeras obras del joven Pedro Ramírez, ya que en ella hay notables diferencias respecto de la calidad compositiva y plástica de una de sus afamadas obras, la Liberación de San Pedro. En apoyo a la posible cronología de esta pintura, no pasa desapercibido el comentario de Ruiz Gomar, quien señala que podría ser quizá la más temprana representación del original sevillano en la Nueva España.[111] Aunque posterior a las de 1572, de Pátzcuaro y Puebla, como a la de San Mateo Xoloc.

			Aun con repintes, la de Lerma muestra falta de habilidad en el tratamiento de las figuras y hay ausencia del uso de la perspectiva. Sobre este último punto podría explicarse dado el apego al modelo que tuvo a la vista —la copia de la catedral metropolitana. Así, las figuras centrales son rígidas y están dispuestas en un plano, la Virgen a la que no se le ven los pies parece flotar no obstante su volumen; los ángeles portadores de atributos marianos, también se caracterizan por una pesadez corporal pese a la postura rebuscada de sus piernitas, muestran además una falta de volumen y detalle anatómico, respecto de otras configuraciones corporales hechas por el pintor, dureza a su vez reflejada en el tratamiento de algunos de los paños que les protegen pudorosamente.
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			Los repintes se observan básicamente en la túnica y el manto, en los que aún se advierte a simple vista el sobredorado, el manto y la túnica debieron ser de color blanco recamado de brocado, la coloración azul y rosa de la vestimenta es posterior (a comprobar mediante los análisis profesionales de la restauración). Anchas y pesadas son las flocaduras de la túnica, novedad que con delicadeza se recreó en dos pinturas de Juan Correa (Zacatecas y colección Soumaya). El fondo de rombos del sobredorado pudiera ser derivación del modelo de la catedral de México o algún otro (el óleo del Colegio jesuita), en el de Lerma hay un artificio claroscurista mediante un diseño más apretado de la figura geométrica, y como en otros ejemplos el tapiz cumple con la finalidad de respaldar a la elegida. Esta representación de la Madre del Verbo Encarnado está orientada a señalar con abundancia el tema de su pureza virginal a través de los atributos marianos, sostenidos por ángeles, que provienen del repertorio que canta las virtudes de la Tota Pulchra: a la derecha de la Virgen y de abajo hacia arriba, el pozo de aguas vivas (Cantares 4, 15), azucenas de castidad, la torre de David (Cantares 4, 4); a su izquierda, espejo sin mancha (Sabiduría 7, 26), rosas y como lirio entre las espinas (Cantares 2,2).[112] La alabanza cierra en la sección superior en una larga filacteria que despliega el ángel que la saluda: ave maria gratia plena, tal como en el ejemplo de Bogotá, San Esteban y capilla de San Hermenegildo de la catedral de Sevilla. Por otra parte, el Niño además de indicar su doble naturaleza, aprisiona una pequeña ave blanca que tiene las alas extendidas, a semejanza de la tabla de Pátzcuaro (Mitra de Morelia). De acuerdo con la polisemia de este atributo, según los modos de cómo ha sido representado, sostenido con fuerza por el Niño, y por su color, en esta copia el ave es más parecida a un pichón, que puede interpretarse como otro motivo icónico que subraya la pureza de su vestidura de carne.
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			Sin duda alguna, Nuestra Señora de la Antigua entre san José y santa Teresa es una de las representaciones pictóricas del barroco novohispano entre el siglo xvii y xviii, que también guarda su distancia del arquetipo.[113] Sin embargo, mediante la presencia de los velos, como en la de Bogotá, se honra el culto a la prestigiada imagen sevillana. Su adecuación, posiblemente orientada por las peticiones del comitente, está muy bien lograda en lo artístico y acorde con la cultura de su tiempo. Juan Correa no le quitó ninguno de los elementos característicos del modelo sevillano, es más, lo enriqueció mediante la solución teatral del nicho o tabernáculo delimitado en la sección inferior por una plataforma y en la superior por el dosel del que pende el velo corrido, en tanto que a los lados a manera de pilares san José y santa Teresa están vueltos hacia la Virgen de la Antigua. Ambos son ejemplos de castidad, quienes a través de su postura acentúan en diagonal la profundidad de la escena al rendirle veneración a la virtuosa mayor. Así la jerarquía de la imagen mariana se plasmó visualmente, pero además en ella se memora un misterio, puntualmente marcado mediante la presencia del Espíritu Santo y por el cortinaje replegado, con lo que se anuncia y se afirma una revelación: el Hijo humanizado de Dios en una Virgen pura. La recepción de la gracia emanada debió generar un impacto espiritual y sensorial en el devoto, momento emotivo que ejemplificamos con aquel descrito por Marroquí, cuando se estrenó el altar de Nuestra Señora de la Antigua en la catedral de México: el himno Ave maris stella fue interrumpido para abrir el velo en el momento que dice: Muéstrate ser Madre. Así, Ella y su Hijo en su altar quedaron a la vista de todos.

			Otro cambio que se adscribe a los recursos de los maestros del arte de pintar en la época barroca, es en la sección angélica. Ésta armoniza con el apaisado rompimiento de gloria, particularmente en la postura recostada del par de angelitos y sus arreos que con una mano sostienen la corona de la Virgen, y en la otra lleva uno la vara de azucenas y el otro la palma. La primera, atributo de pureza y la segunda, de triunfo sobre la carne, que exalta la virginidad y la vida casta —palma, que es representación de la que el ángel llevó a María en premio de su castidad. La figura angelical que sostiene la cartela tiene una posición frontal como en el original sevillano y la gran mayoría de las copias aquí analizadas. La salutación como el principio de la Encarnación, inicia en el nimbo de la Virgen: ave maria, y continúa en la filacteria: gratia plena.[114] Esta combinación está incorporada a la inversa en los ejemplos sevillanos de San Esteban y San Hermenegildo. En la reproducción del halo, Correa siguió el modelo del ícono, según la tradición medieval, y también reprodujo las tres potencias del niño. Vargaslugo y Victoria, ya habían señalado que uno de los cambios sustanciales de la recreación de Correa, respecto de la iconografía original y de otras copias novohispanas, es el “rompimiento de gloria que sirve de marco a la paloma del Espíritu Santo, así como los grandes cortinajes que enmarcan el conjunto y que lo colocan dentro de una atmósfera terrena; cosa que se acentúa con la presencia de los santos y por el tratamiento del primer plano que imita un piso de azulejos”.[115] Lo que permite, como se dijo atrás, una apertura de la manifestación sagrada en el plano terrenal y exhibe la participación en la concepción de la Segunda persona de la divinidad.

			Este óleo corresponde al subsistema 4, que se caracteriza por presentar a la Virgen de la Antigua flanqueada por dos santos. Correa es un destacado con tinuador de esta fórmula en el arte barroco novohispano, a la que recurrió en otra de sus pinturas aunque con una disposición corporal diferente y, por supuesto, otros santos. Como se ha dicho, la presencia de éstos responde en cierto modo a las posibles devociones del comitente.[116] En el óleo que nos ocupa, la presencia de san José y santa Teresa de Ávila cobran sentido con la sugerente observación de Rogelio Ruiz Gomar, quien señala con mesura que quizá esta pintura pudo haber pertenecido a la iglesia de Santa Teresa la Antigua. Propuesta afortunada, en tanto se sabe que Nuestra Señora de la Antigua fue designada tutelar de la nueva iglesia de las carmelitas descalzas del convento de San José (ciudad de México). Sin embargo, noticias coetáneas inclinan la balanza para afirmar que este óleo no fue el que lució en la gran celebración en torno a la dedicación del templo en septiembre de 1684.[117] De acuerdo con lo examinado en otro estudio, mi suposición se apoya en el sermón que el jesuita Francisco de Florencia predicó el séptimo día del octavario (17 de septiembre).[118] En el mismo, reseña el origen de la pintura de Nuestra Señora de la Antigua que estuvo alojada en el sotocoro del nuevo templo, el mecenas de la obra arquitectónica también lo fue de la pintura, el capitán andaluz don Esteban de Molina Mosquera, quien mandó hacer un buen óleo de aquella otra perfectísima copia que a finales del siglo xvi se trajo de Sevilla para el Colegio de San Pedro y San Pablo; de esa obra pictórica explicó que el capitán hizo trueque dejando la copia en el citado colegio y la original la tuvo en su casa para luego destinarla a la iglesia del convento carmelita. La descripción marginal que Florencia dejó sobre el óleo, que en esa ocasión lucía en el sotocoro del templo, es breve y precisa: “La Imagen de la Antigua tiene tres ángeles, dos a los lados teniendo una corona sobre su cabeza, otro superior que saludándola parece que se la ofrece”.[119] ¿Cuándo y quién encargó esta conmemoración del significado de la Virgen de la Antigua, a Juan Correa? Pendiente queda la respuesta. Lo cierto es que responde a todas luces a los términos del patronato, que una vez muertos —doña Ma nuela de la Barreda en 1681 y el capitán Molina en 1693—[120] y la hija en clausura, la Virgen de la Antigua pasaría a ser la patrona perpetua de la iglesia conventual; también, en cierto modo con el óleo de Correa se satisfaría de algún modo la indignación del padre Florencia porque no colocaron al Arca tutelar —Nuestra Señora de la Antigua— en el Altar Mayor del templo, la que en ese sitio privilegiado había sido opacada por las imágenes de san José y santa Teresa.

			Otro óleo de Juan Correa, también de finales del siglo xvii, es Nuestra Señora de la Antigua entre san Juan Bautista y san José, de dimensiones menores a la anterior.[121] Es también portadora de una gran calidad plástica y exaltación a Nuestra Señora de la Antigua. El dinamismo fue generado mediante la postura de los santos, especialmente por disponerlos con una pierna flexionada y una rodilla hincada, más allá de la fórmula manierista de Medoro en Tunja (1587). Un par de diagonales marcan la postura adelantada del precursor del Mesías, en correspondencia al cordero de Dios y la otra entre la Virgen y san José. Las virtudes de la Madre de Dios son enunciadas mediante la salutación escrita en el halo: ave maria gratia plena, y la correspondiente a la cartela: tota pulchra es amica mea et macula non es […]. Aunque incompleta esta última, y acorde con la explicación de Rogelio Ruiz Gomar, es la clásica aclamación del hombre a la pureza de la Virgen y también a la limpieza de su Concepción: Toda hermosa eres tu amiga mía y no hay mancha [en ti].[122] Las flores portadas por los ángeles que la coronan con la otra mano, acentúan su exención del pecado, así como su pureza y castidad mediante un tallo con una rosa sin espinas y una vara de azucenas. El diseño dorado del fondo es de rombos apaisados como en el ejemplo de Guadalajara y en el anterior de Correa, también como en éste el arco es carpanel, en correspondencia a la anchura necesaria para incorporar el par de figuras de santos. El marco arquitectónico del nicho lleva pilastras con tablero y al igual que las enjutas del arco están decoradas con tupido follaje. En esta pintura como en la siguiente, los ángeles que coronan se recortan completamente en el fondo dorado, solución que ya se observa en al menos tres copias del siglo xvi, empezando por la de Triana, y a diferencia de la mayoría no están cortados ni colocados por delante o detrás de las pilastras. En cambio en el siglo xviii, la disposición y el menor tamaño de esos ángeles es más constante, tanto en pintura como en grabado.

			Un óleo sobre lámina de cobre es atribuido al pincel de Juan Correa (colección Museo Soumaya D. F., México).[123] La firma inusualmente abreviada Ju. Corr., se localiza en la cara frontal del plinto de la pilastra al lado izquierdo de la Virgen. Se trata de una pequeña composición ajustada a un suntuoso marco arquitectónico de fuerte acento barroco, similar al anterior. El ancho espacio que ocupa la composición y la configuración de la Virgen están remarcados por la airosa caída del manto, éste, como en la versión de la obra resguardada en Zacatecas, tiene orla de encaje antecedida por un ribete dorado, que aunado a los curvilíneos diseños de follajes de la túnica contribuyen a darle una mayor soltura. Hay desapego a la proporción corpulenta y rígida de las versiones fieles al original sevillano, al modelo de la catedral de México, a los de Guadalajara y de Lerma. El uso de la línea curva es el rasgo formal determinante en esta configuración, que Correa plasmó hábilmente en varias de sus obras. El resultado más libre, bien pudo responder al formato menudo y al destino de la lámina a un ámbito más íntimo, familiar.

			Al modo tradicional las cabezas de la Madre y el Hijo están exornadas por un halo, el primero con la característica salutación ave maria gratia pl, y el segundo con las potencias como en la copia de Zacatecas, Lerma y Guadalajara. La corona que sostienen los ángeles es similar a las citadas, con piedras preciosas. El tercer ángel, dispuesto apretadamente sobre la corona, porta una larga filacteria con la exaltación a la pureza virginal de la Madre del Hijo de Dios, incorrectamente escrita “tota pulcra et maria et maca”. Virtud y mensaje acentuados por el breve capullo de rosa hacia el que Jesús acerca su mano abierta, mientras que con la otra sostiene el jilguero, símbolo de su Humanidad, las miradas de tristeza y angustia anuncian ya el dolor de la Pasión. El fondo sobredorado lleva un diseño geométrico de grandes rombos espaciados y exornados por flores, que armonizan con los elementos fitomorfos. La configuración del piso, sobre el que se desplanta la figura de la Virgen, muestra losetas semejantes a las que Correa realizó en la copia que se conserva en Zacatecas.
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			La pintura que se resguarda en el Museo Regional de Guadalajara (México),[124] ¿habrá sido del acervo devocional de la catedral? No he encontrado información que lo respalde. Sólo que la sede diocesana conserva una imagen de bulto con iconografía de la advocación andaluza, semejante a la versión escultórica de la Virgen de Guanajuato y a su vez a la de San Pedro de Carmona, como dejamos dicho. En la pintura anónima de Guadalajara se advierte una solución muy recurrida en un buen número de copias, esto es la colocación de la cabeza de la Virgen a la altura de los capiteles o de las impostas del arco, de tal modo que el resultado suele ser el de una figura femenina de proporción mayor al natural. Su composición tiene relación con los subsistemas 3, 5 y 7 atrás descritos: primero, por la colocación de la Virgen al pie de la portada, en calidad de Puerta limpia; segundo, la inclusión de símbolos de la letanía; y, por la salutación en la filacteria. Así, en un encuadre arquitectónico de pilastras con doble tablero y arco de medio punto con follaje característico del siglo xvii en las enjutas, y entre efectos de claroscuro se yergue Santa María de la Antigua. La Virgen viste la túnica clásica, que como en contados ejemplos presenta la marca de la pierna flexionada, en particular parecida a la copia de la Mitra de Morelia (que a discreción se hizo en Lerma y de manera más redondeada por Juan Correa), el diseño del textil de manto y túnica es un poco más abierto que los precedentes; la configuración del nimbo es de tipo medieval (familiar a la copia temprana de la catedral de Badajoz) lleva una inscripción distinta a otras aquí citadas, aunque de muy difícil lectura. El ropón del Niño Jesús se ajusta a sus piernas como si trajera pantalones, esta adecuación la vemos ya en algunos ejemplos españoles del siglo xvi, en el grabado sevillano del siglo xvii, por supuesto en Lerma y la Mitra de Morelia; contiene sus atributos característicos como las tres potencias de color rojo, de mayor tamaño al usual, todos ellos remarcan su Pasión por la salvación de los hombres.

			El fondo es tan fulgurante que apenas se observa el diseño de rombos apaisados con flores y estrellas que destacan a la distancia. De acuerdo con san Bernardo, la Virgen es la estrella del mar quien trajo al mundo la verdadera luz, y además de ser atributo de su nombre, lo es de su pureza virginal, así como de la gracia que descendió sobre Ella.[125]

			En el fondo se recortan las figuras de tres ángeles (como en el original, el grabado del siglo xvii, catedral de México, entre otras), los que la coronan están de hinojos como en el arquetipo sevillano y así reproducidos en varias réplicas. El de media figura posa sobre una nube mientras despliega una larga cartela con la rememoración de la Encarnación: ave maria gratia plena, ésta acentúa el simbolismo de la configuración arquitectónica, la decoración del fondo y de los emblemas que cantan a la llena de gracia y completamente hermosa: la vara de azucenas, el ciprés, la palma y el lirio, provenientes de la iconografía de la Tota Pulchra codificados en la letanía lauretana.[126] La Virgen María es la Puerta del templo, puerta al oriente y siempre cerrada; cedo la palabra a san Ildefonso: “De la casa del vientre de la madre salió el Señor Dios de Israel, por la puerta de la castidat virginal; non sentió la su entreguedat tañimiento de corrupción antes del parto, ni después del parto; más siempre fue aquesta puerta cerrada, porque la cerradura de la de su virginidad siempre fue guardada”.[127] Ideología magistralmente expuesta en esta copia.

			Un óleo sobre tela de muy buena calidad es un anónimo del siglo xviii,[128] elaborado a partir de una estampa, posiblemente la misma que inspiró al anónimo autor de otra pintura de finales del siglo xvii,también de colección particular en el D. F. (enlazada con la copia de la catedral de Puebla). En ambas hay una relación formal por el tipo de marco arquitectónico con un arco carpanel (también usado por Correa) apoyado en sobrias pilastras que, en este caso, flanquean a la Virgen, en tanto los ángeles que la coronan ocupan el primer plano. Aun así la menuda y graciosa figura femenina —como en la estampa de las indulgencias de 1718— muestra una bien lograda representación barroca y ella misma es la Puerta del edificio de la iglesia y el tabernáculo de Dios. La joven Virgen carga a su Niño, su posición de tres cuartos es acentuada por la caída larga y ondeante del manto sobre su costado derecho, que recuerda la manera de Alejo Fernández; el recurso de la línea curva libra de la rigidez, característica de las copias anteriores y apegadas al original, así como el color rojo del envés del manto con rayas doradas, que junto a un brocado regularmente espaciado le da prestancia a la imagen. Otro logro plástico es la caída del manto sobre la cabeza y despegado de la frente, a diferencia de la configuración que Juan Correa le dio en sus pinturas; la solución ayuda a encubrir la mirada baja y triste de la Virgen María. Los dos llevan nimbos, el de Él es crucífero y recuerda en cierto modo al grabado del primer tercio del siglo xvii,no así el de la Virgen, que no tiene decoración. Uno de los ángeles deja ver sus pies como en los ejemplos del siglo xviii. El Niño, particularmente trabajado, viste ropón azul, sostiene con su mano izquierda un bello jilguero y mediante la palma de su mano derecha, como en otros ejemplos, establece su relación carnal con la rosa, en botón a punto de abrir, que sostiene su Madre. El tapiz dorado tiene tallos y flores estilizados y delineados en negro, aunque son más espaciados guardan un estrecho parentesco con el diseño menudo y más cerrado de la copia de la catedral de Puebla.

			[image: ]

			No se sabe la procedencia del óleo que se resguarda en el Museo Regional de Querétaro.[129] En los expedientes del Museo se registra que llegó en abril de 1987, que el lienzo estaba adosado a una puerta de la que posteriormente fue desprendido para llevar a cabo el proceso de restauración (ca.1999) y que la pintura posiblemente esté mutilada en la parte superior.[130] Esto último se advierte, pues la corona perdió una buena parte, aunque no parece faltarle más, hay que recordar que varias de las primeras copias no incluyen al tercer ángel como tampoco el tabernáculo; respecto al caso novohispano el ejemplo de Lerma no tiene el marco arquitectónico, y la de Puebla y Monterrey sólo incluyen a los ángeles que coronan. Por otra parte, esta hermosa recreación plástica dieciochesca tiene dos elementos distintos al arquetipo: la cruz que sostiene el Niño (que la relaciona con la de la catedral de Oaxaca) y el que la Virgen tiene inusualmente los pies desnudos. Sin embargo, se observa una huella debajo de cada pie que ofrece indicios que tenía algún tipo de calzado redondeado, quizá semejante al de la copia de la catedral de México. Su composición está adscrita al subsistema 2, en el que se destaca la figura monumental de maternidad, atenuada por la dulzura y buena ejecución de la expresión de los rostros de todo el conjunto, buen dibujo y manejo de sombras en las cabezas, sigue en cierta medida a la copia de la catedral metropolitana en la planimetría del piso oscuro y el fondo dorado con rombos, éste fusionado con el diseño de la pintura de Lerma, ya que repitió la figura geométrica con ornamentación. Los halos son iguales en ambos personajes, de doble círculo y una suerte de líneas radiales como un vago eco de aquellas copias que claramente tienen rayos (San Juan Écija y San Juan de la Palma, Sevilla). La altura y volumetría de la Virgen recuerda el ejemplo de la catedral de Córdoba, el de Lerma y el de la Mitra de Morelia. El volumen del manto está acentuado por las reiteradas ondulaciones y la túnica levantada por la pierna flexionada, ambas junto a la postura inclinada de la Madre hacia el Hijo (menos rígida que las precedentes), muestran a un pintor adscrito a las fórmulas del barroco antes de mediar el siglo xviii. El dinamismo también se aprecia en las posturas de los ángeles, vestidos con ligeras y coloridas telas bermellón y verde que se adhieren a sus cuerpos y toman vuelo en sus extremos. El estereotipo de rostros y manos contrastan con esa configuración de grandes y anchos pies de la Virgen y el Niño. El diseño cuidado de las rayas del envés está bordeado con delicadas líneas que acrecientan su anchura (vistas de lejos); trabajo excepcional y de calidad que también lo hay en el estampado de las indumentarias, tal como las flores, follajes, encajes, y las aves de buen tamaño que se incluyen en el manto, éste es otro de los ejemplos aquí citados que las presenta, aunque de distinto tipo a las de la copia de Santiponce, Pedro de Campaña, Puebla y a la del Museo de Santa Clara en Tunja.
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			La Virgen de la Antigua entre san José y ¿san Marcial o san Ildefonso? Es una magnífica pintura al óleo que preside el retablo del altar del Perdón de la catedral de Oaxaca, por lo que es identificada como Virgen del Perdón mediante una cartela moderna adjunta al retablo.[131] La he considerado, junto a la anteriormente analizada, parte de una variante del sistema de imágenes de la Virgen de la Antigua de Sevilla, ya que el Niño sostiene una cruz en lugar del ave, por lo que ambas están incluidas especialmente en el grupo número 9 del sistema iconográfico de la Antigua que examinamos. En el frontón del espléndido retablo neoclásico hay otra pintura más tardía que representa una tierna memoria de san José cargando a su Hijo plácidamente dormido; en tanto que en la cúspide, el Espíritu Santo en medio de un haz de rayos de fina labor de orfebrería desciende para indicar su participación en la Encarnación del Verbo. Todo este nuevo orden iconográfico que le acompaña posiblemente fue construido en el siglo xix y complementa todo un canto simbólico y estético a la Virgen intacta, a su virginal pureza y digna portadora del Redentor. No obstante la distinta procedencia estilística del óleo de la Virgen, el de san José, así como el de la Paloma del Espíritu Santo, se observa una unidad que los canónigos de la catedral de Oaxaca mantuvieron, al mismo tiempo que honraron y le dieron un sitio importante al segundo santo titular de la ciudad, nombrado en el siglo xvii.
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			El óleo está recubierto por un vidrio, que si bien ha cumplido en cierta medida con las expectativas de proteger la imagen del polvo y la intemperie, no así su adecuada conservación y, en consecuencia, no permite observar con claridad los detalles. Por ejemplo, una leyenda escrita en la filacteria que se aprecia en algunos tramos de la sección inferior de la composición pictórica. Sobre este punto agradezco a la restauradora Magdalena Castañeda por haberme facilitado fotografías donde se logran ver algunas letras empalmadas. Aunque de muy difícil lectura parecería que se trata de la salutación “Santa María gracia plena”, si así fuera, éste sería otro elemento en consonancia con la iconografía de Nuestra Señora de la Antigua. La Virgen María en el Altar del Perdón está presente ahora como en antaño, extendiendo su aura sacra al exterior, al atrio-plaza en el que se desarrolla una buena parte de la vida cotidiana en el corazón de la ciudad de Oaxaca. La catedral actualmente mantiene a lo largo del día abiertas todas sus puertas, es excepcional que esté abierta y que la Virgen María con su Hijo, ambos en calidad de Puerta, inviten a su ingreso sin las condiciones y jerarquía de los tiempos pasados. Además, recuerda que a finales del siglo xvi la pintura de Nuestra Señora mantuvo una relación similar entre su Templo y el inmediato exterior sagrado colindante con el área seglar, pues esta puerta principal del Perdón aún no estaba construida.[132]

			Es posible que la primera obra con temática mariana se hubiera dañado gravemente a raíz de los fatídicos movimientos telúricos antes referidos (1682, 1696 y 1701). Como señalé, la pintura fue encargada por el chantre de la catedral, Francisco de Zárate, al pintor sevillano Andrés de Concha, en 1582; la que ya es citada en 1597 presidiendo el Altar del Perdón. La historia detallada de los sismos y su afectación al edificio de la catedral permite inferir, en cierto modo, que el óleo que ahora vemos sustituyó al anterior, lo que no sabemos es si el nuevo utilizó el soporte afectado, y orientado a enaltecer a san José en calidad de segundo patrono de la ciudad de Oaxaca. Lo que es difícil afirmar desde el escritorio es que se trata del óleo sobre madera del siglo xvi, ya que por una parte hay que analizar los elementos antiguos y los rasgos estilísticos, para saber si fue una renovación o rehechura en la época del barroco en las primeras décadas del siglo xviii, o ¿quizá fue ésta una pintura explícitamente encargada para celebrar el patrocinio de san José sobre la ciudad, y es por ello que le hace pareja el primer patrono, san Marcial? Dados los posibles daños a la primera pintura, cabe considerar entonces la preocupación que el cabildo catedral debió tener sobre el buen estado del óleo, lo que está relacionado con la exigencia del decoro y la decencia de las imágenes sagradas. Así la pintura podría lucir en perfectas condiciones y estar a la altura del estreno de la nueva catedral en el primer tercio del siglo xviii.

			Como decía, está resguardada bajo un vidrio que no permite observarla a cabalidad, lo que se puede ver es una combinación de rasgos formales y repintes, pero se dificulta la identificación del soporte —si es tela o madera, o ambas. Varios son los elementos clave para inclinar la balanza y relacionarla con el arquetipo de la Virgen de la Antigua, el más evidente es que la Virgen de pie con el Niño sostiene en su mano la rosa como atributo inconfundible, el que a su vez es tocado por el Niño, aunque éste en la otra mano porte la cruz en lugar del ave, al igual que el ejemplo de Querétaro. Por otra parte, la figura de la Virgen está realzada por el manto desde la cabeza que cae con ondulaciones a los flancos de la túnica talar. Acerca de este último hay una modificación en dos puntos, aspecto que contribuye a reforzar mi planteamiento sobre la rehechura de este óleo: primero, el manto ya no cae sobre la frente pero sí al costado izquierdo del rostro, donde se observa la puntilla dorada del bolillo, en tanto que del lado contrario parece que está revirado para dejar ver el velo transparente, agregado éste que le cubre el cuello y que sobre su cabeza se observa como una cinta, esta modificación permitió el recurso de pintar una oreja; segundo, el brazo izquierdo de la Virgen que sostiene al Hijo está muy alejado del cuerpo de éste y se observa un segmento curvilíneo, que posiblemente sea un pentimento y da cuenta de un Niño de mayor tamaño, pero además sobre el antebrazo izquierdo de la Virgen pende un inusual paño grueso —que aquí se explica por la intencionalidad de mostrar la humanidad del Verbo.
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			Así, la Segunda Persona de la divinidad muestra su naturaleza humana mediante la sutil tela transparente que no le cubre u oculta, sino que revela la limpieza de su carne gracias a su progenitora. Una fórmula plástica anterior al siglo xvi es el uso de una tela transparente que revela la humanidad de Jesucristo, tal es el caso del Niño de Nuestra Señora de los Remedios del trascoro de la catedral de Sevilla, y la advocación de la Virgen de la Rosa de los reinos de Aragón y Castilla. En el caso oaxaqueño, el Niño está vestido completamente mediante una túnica transparente que le cubre hasta las pantorrillas, en tanto la Madre lleva sobre su cabeza un velo delineado con transparencia sobre su cuello. Ambos recursos fueron recreados en la pintura novohispana desde el siglo xvi hasta el xviii. Otros elementos están relacionados a dos variantes de Nuestra Señora de la Antigua, al subsistema 4, porque está flanqueada por un par de santos de hinojos y al 6, porque el fondo ya no es dorado e incluye sólo los dos ángeles que sostienen la corona. No obstante esta pertenencia, se reconoce una disposición distinta de las figuras, los santos de espaldas y los ángeles con una rodilla hincada, así como la nubosidad del fondo. En la constreñida composición de las nubes que rodean la cabeza de la Virgen envolviéndola de luz, destaca el halo de doce estrellas. Éste sólo se observa en otra pintura del siglo xviii, la copia de la catedral de La Vega en República Dominicana, en uno como en el otro se acentúa la pureza de la Virgen María, originalmente está asociado a la iconografía de la Virgen Apocalíptica y consagrado en la iconografía de la Inmaculada Concepción desde el siglo xvii, en alusión a la pureza de su origen. Trens señaló de su significado: “Las doce estrellas son las doce tribus de Israel”.[133] En tanto Stratton interpretó que las estrellas que coronan a la Virgen forman parte de la iconografía de la Purísima, ya existente en algunas pinturas de tema mariano de procedencia española del siglo xvii, especialmente con mayor reproducción en la segunda mitad del siglo citado.[134]

			La presencia de repintes y agregados en las imágenes de culto de esta advocación ha sido una constante —el ya analizado original sevillano, la copia de Badajoz, la de Medina del Campo, la metropolitana de México, Lerma y en dos óleos de Morelia. En la de Oaxaca, a reserva de un análisis especializado, observo que el manto de brocado se recubrió con pigmento azul, posiblemente con la finalidad de remarcar con el blanco de la túnica los colores establecidos para la iconografía de la Inmaculada. Se puede ver que el color mencionado no envolvió completamente el encaje y bolillo dorados, por ello planteo su carácter de repinte, quizá del siglo xviii, al igual que en la pintura de Lerma. La túnica de brocado de la Virgen lleva bies alrededor del cuello, como en otros ejemplos de la Antigua, recubierta por un tipo de tallos de líneas finas, dispuestos en un espacio más abierto que los diseños apretados del siglo xvi,pero tampoco como los muy espaciados del siglo xviii; los que ocuparían un rango entre la copia de Santa Bárbara Écija y la de Las Monjas de Morelia. ¿Cuáles son las características del siglo xvii y principios del xviii? El reto de fechar con justicia esta interesante pintura, es la presencia de una mixtura de fórmulas pictóricas que orientan a plantear que su autor conoció muy bien varias pinturas del siglo xvii, como las de los Echave, Juan Correa y Pedro Ramírez. En opinión de Sigaut, el Niño es del tipo de los pintados por Juan Correa, y por otra parte la orla dorada de bolillo del manto semejante a la que Echave Ibía hizo con más detalle en el manto de la Purísima.[135] Cenefas suntuosas que también se encuentran en los óleos de la Virgen de la Antigua de Correa, y particularmente adoptadas en el manto de otras copias dieciochescas de la advocación que nos ocupa. La flexión y adelantamiento de la pierna de la Virgen forma parte del lenguaje formal del barroco; hay en esta pintura una artificiosa postura de los ángeles y el detalle de su túnica arremangada para dejar ver sus brazos y pies con calzas. Por cierto, hay un particular trabajo en los dedos y las uñas de pies y manos, junto a las encarnaciones sombreadas y con pinceladas de tonos rosas.

			En entregada devoción a Nuestra Señora de la Antigua, de hinojos y en actitud orante se identifica a san José y a un obispo. Ambas figuras vestidas de color verde muestran la calidad plástica del pincel anónimo. A un costado y por encima de san José se encumbra la vara florida sobre la que se posa el Espíritu Santo, en referencia a la Virga Jesse floruit —floreció la vara de Jesé— también identificada como la Vara de Aarón florida para indicar la ascendencia del esposo de María. Es el atributo emblema de castidad y de victoria del padre putativo de Jesús.[136] La representación también está estrechamente relacionada al argumento expuesto por san Ildefonso de Toledo respecto a la pureza y virginidad de María y el Misterio de la Encarnación, sobre lo que explica: de la vara de la raíz de Jesé, “la virgen del linaje de David, engendraría flor, conviene a saber, fijo criado sin alguna corrupción, e engendrado por sola virtud del Espíritu Santo, e por el su rocío e infusión”.[137] Estos lazos están unidos a la representación central de la pintura mediante la cruz dorada que porta el Niño a la altura de sus genitales, en lugar del ave simbólica de su linaje humano y su Pasión, pues expone la intención, en esta obra barroca, de mostrarlo enfáticamente con el emblema triunfal de su muerte y en calidad de Redentor del hombre. Al mismo tiempo que exalta la maternidad de la Virgen María, al memorar el “vínculo establecido —según san Pablo— entre la identidad humana de Jesús con una mujer, María de Nazaret. Este afecto filial desde Él hacia todos se refrendó en el Calvario, cuando Jesús dijo: ‘Ahí tienes a tu hijo’ y ‘Ahí tienes a tu madre’.”[138]

			[image: ]

			Para cerrar con broche de oro esta lectura, el obispo representado tendría que ser el defensor de la triple virginidad de María: Ildefonso de Toledo, discípulo de san Isidoro de Sevilla.[139] Aunque más lógico sería san Marcial obispo de Limoges, designado patrono de Antequera desde el siglo xvi. El primero estaría respaldado mediante dos canales de la extensión de la devoción al santo de Toledo, uno a través de los obispos dominicos o de ese Instituto como la previa fundación conventual de la Villa Alta (Oaxaca) aceptada en 1558 y cuyo santo titular elegido fue san Ildefonso.[140] La otra vía, tiene que ver con el recorrido plástico del santo de la casulla y la difusión de su literatura mariana en la Edad Media y durante el siglo xvi. En la Nueva España hubo una presencia temprana de su imagen, por ejemplo un grabado con la representación clásica de la imposición de la casulla a san Ildefonso por la Virgen María, inserto en la contraportada de la Doctrina Cristiana o Tripartito de Juan Gerson (1544, a costa del arzobispo Juan de Zumárraga).[141] Grabado del que no sobra reiterar que incluye la característica frase asociada a Nuestra Señora de la Antigua y que evoca a la distinguida por Dios: Ave Maria gratia plena dominus tecum. De modo tal que debido a los medios referidos, se plantea una gran devoción institucional por parte del clero secular y de la comunidad dominica, hacia el defensor de la triple virginidad de la Madre de Dios. Los tres santos referidos contaban ya desde el siglo xvi con un sitio significativo en la catedral dedicada a la Asunción de la Virgen María. Entre los retablos registrados al final del siglo xvi, se consignó uno en la nave del Evangelio dedicado a san Marcial; otro en la Epístola, a san José, y en la sacristía uno de los cuatro que estaban por asentar, a san Ildefonso.[142] Expresión de la directriz de las devociones en la sede episcopal antequerense considerando que el primero fue designado titular de la ciudad y el segundo por ser el patrono general del arzobispado de México (declarado en el primer Concilio Mexicano).[143]

			Por otra parte, el arquetipo plástico de los santos Ildefonso y Marcial es distinto. Aunque, una obra anónima de plumaria del siglo xvii, con el tema de la Imposición de la casulla a san Ildefonso, arroja luz sobre la representación barbada del santo, mitra y báculo dispuestos a sus pies, a diferencia de la configuración del grabado del Tripartito.[144] Cabe mencionar la representación, en esta pintura, de la rica capa del obispo todavía como parte de la tradición pictórica gótica de los últimos 30 años del siglo xv, seguida en algunas obras del siglo xvi (Sánchez de Castro, Bermejo, Juan de Borgoña, Alejo Fernández, Berruguete, Sánchez Coello, el Greco, e incluso posteriores como Valdés Leal). Tal como se coteja en la capa de la pintura de la catedral oaxaqueña: sobre la tela verde se destaca el ancho diseño de follajes del bordado, y más aún, los marcos arquitectónicos de los santos y las puntas de diamante de las enjutas de éstos provienen del lenguaje del renacimiento y del manierismo; es singular el acabado posterior de la capa, a manera de escudo en cuyo campo hay figuras, pero por el reflejo y la suciedad del vidrio no se puede ver más. No pasa desapercibida la información del inventario de finales del siglo xvi, en el que entre los muchos ornamentos se registró una casulla de damasco verde, de imaginería.[145] Este tipo de vestido tenía imágenes de santos, quizá sirviera como modelo para el autor de la pintura que nos ocupa.

			Para concluir, sin duda se trata de la representación de un apasionado defensor de la Virgen María, de su pureza virginal y de la exaltación de su concepción sin mancha, creencia arraigada entre los canónigos de la diócesis de Oaxaca, de quien o quienes encargaron la pintura, y captada la idea por quien magistralmente la ejecutó. Fue a su vez Ildefonso en vida episcopal, el servidor de la Virgen, por ello humilde y reverencial se ha despojado de su mitra, y se la ha colocado a un lado ¿quién si no, el llamado con justicia por el arcipreste de Talavera Alfonso Martínez de Toledo, el capellán de la Virgen? El señalamiento de pureza y castidad se complementó en el retablo neoclásico con el óleo dedicado a san José, esposo de la Virgen y padre putativo de Jesús, en cuyos brazos acuna al Re dentor. Esta iconografía tuvo una importante difusión en el siglo xviii, a juzgar por los ejemplos de Miguel Cabrera y de Ignacio Berben.[146]
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			Esta hermosa recreación de Nuestra Señora de la Antigua, actualmente se encuentra resguardada en una de las salas que habitan los franciscanos de Morelia.[147] Ya Serrano se había referido a este lienzo y su similitud (autor y época) con la del Museo Regional de Gua da lajara, los franciscanos la denominan Virgen de la Rosa.[148] Se apega parcialmente en relación a la caída pesada y abultada forma de la túnica, pero en lo restante guarda una buena distancia con la del Museo Regional de Guadalajara. La configuración pictórica, en una sala de la comunidad franciscana de Morelia, es semejante a otro modelo generado en las Indias occidentales, en la que sólo se pintó al par de ángeles que coronan a la Virgen. Pertenece al subsistema 6, ya que a diferencia de otras copias del siglo xviii, en ésta no se reprodujo el fondo dorado sino que se cambió por una paleta de tonos oscuros como en dos óleos de República Dominicana, también de esa centuria. La imagen de maternidad está parada sobre un piso ocre (como en la pintura de la colección Soumaya), aunque a diferencia de ésta, ya no se recreó el marco arquitectónico. El halo dorado de estirpe medieval es parecido al de la copia de Pedro de Villegas Marmolejo (incluso el rizo convencional que cae sobre la frente del Niño), también guarda relación estilística con la pintura de la catedral de Segovia. La indumentaria de la joven y dulce Virgen tiene los colores de la Inmaculada como en la citada copia ibérica. Aunque en la novohispana, el manto cerúleo está revestido de diseños dorados espaciados (al igual que otros ejemplos del siglo xviii), asimismo las orillas de manto y túnica son delicadamente remarcadas por una breve cenefa, en tanto su envés es rojo; además, la túnica blanca está exornada con estrellas, acorde al modelo de Wierix. Con este motivo artístico se alaba la virginidad y la gracia que descendió sobre María, por ello es denominada estrella del mar, porque trajo la verdadera luz al mundo.[149] Este motivo simbólico parcialmente está presente en la decoración de la túnica de la copia de Las Monjas y en el manto del óleo de Tlaxcala, en estrecha asociación con la rosa, símbolo de su pureza, sostenida por la Madre y sobre la que el Salvador posa la señal de la bendición con la indicación de su doble naturaleza, mientras que con la otra sostiene un ruiseñor (plumas marrón) que simboliza al Verbo En carnado, su Pasión está premonitoriamente remarcada por el color de su túnica. Los ángeles con peinado a la moda borbónica sobrevuelan ligeros mediante una configuración barroca, obviamente diferentes a la rigidez del arquetipo. El cambio del manto al color azul, como en las copias de Lerma y Oaxaca, y su concreción original en esta hermosa obra novohispana, junto con las estrellas exaltan la doctrina de la Concepción In maculada de la Virgen. La defensa de esa creencia por la dinastía de los Habsburgo mantenida y acrecentada por la realeza, a través de Felipe V de España y Carlos III, ambos de la dinastía de Borbón. Luego, a instancias del franciscano Díaz de San Buenaventura se obtuvo de Roma la promulgación de la festividad en 1708 y, posteriormente, en 1760, Clemente XIII declaró a la Virgen Inmaculada como patrona de España.[150]
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			En la notaría parroquial de la iglesia de Santa Catalina de Siena, también conocida como Las Monjas, en Morelia, hay otro óleo.[151] En él hay una particular memoria del culto a la advocación de la Virgen de la Antigua asociada a la literatura de la monja concepcionista, Sor María de Ágreda. El estado de conservación de la pintura es regular (conocida en diciembre de 2005). Se observan repintes en el lienzo en la zona de nubes, y es posible que las figuras angelicales, portadoras de la palma, sean posteriores pues hay indicios de la línea continua del manto de la Virgen por debajo de las muñecas de los ángeles. Este óleo cobra relieve particular por su factura estética, por el contenido dirigido a una comunidad femenina, y porque es portador del respaldo escrito de una tradición construida en el siglo xvii acerca del origen y antigüedad de la advocación mariana de la Antigua de Sevilla. En la sección inferior y posterior del lienzo hay una tabla de 27 cm que sirve de soporte a un largo párrafo que forma parte de la Mística Ciudad de Dios […] escrita por María de Jesús de Ágreda en 1637. De acuerdo con sus biógrafos este texto fue quemado ocho años después, por su propia autora, luego vuelto a escribir entre 1655-1660 por instrucción de su confesor Andrés de Fuenmayor; diez años más tarde fue impreso.[152]

			A semejanza del evento del traslado de la Virgen de la Antigua en 1578, como del lucido estreno de la capilla en junio de 1738 (difundido el Panegyrico de Miguel Antonio Carrillo, un año después mediante la monografía del jesuita Antonio de Solís), y a su vez, la literatura mariana de la monja de Ágreda, dieron gran ocasión de avivar la devoción de una advocación inserta en el corazón de la defensa de la monarquía hispánica. Lo que tuvo una importante proyección en la plástica del siglo xviii. En este contexto es en el que se creó esta pintura novohispana, cuyo contenido reivindica el origen y la fama de Nuestra Señora de la Antigua, arquetipo por excelencia de la gran maestra de virtudes y su enseñanza a sus obedientes discípulas. La pintura da cuenta de dos momentos en su hechura, quizá en el mismo siglo xviii, y por su contenido habría que valorarla al vaivén de la historia de la comunidad femenina para la que posiblemente fue pintada. Hay pues un promisorio camino para una investigación más profunda. El texto transcrito en el lienzo exalta el triunfo absoluto de la Virgen María en su lucha contra el mal en Éfeso y en Jerusalén, asimismo se centra en el cultivo de la virtud como el camino seguro para alcanzar el cielo y muestra el mérito del recogimiento en el claustro. En el largo párrafo se instruye cómo en Éfeso, la Virgen María reunió a un grupo de discípulas que por sus virtudes recibieron en el bautizo, el nombre de María; también se explica el origen del nombre Antigua, relacionado con la discípula de más edad y con la veneración a Santa María a través de esa su primer imagen, por lo que recibió el nombre de la Antigua; concluye, con el enaltecimiento de la Virgen María y su llegada a Jerusalén para fundar la iglesia y ofrecer esperanza a los católicos. Textualmente se lee en la inscripción:

			Salió la santísima señora con el sagrado Evangelista San Juan de la ciudad de Jerusalén, y se embarcaron para la ciudad de Éfeso para pelear las batallas del Sr. contra la serpiente antigua lucifer de siete cabezas, y aposentáronse en dicha ciudad en casa de unas buenas mujeres virtuosas, y recoxs [recogidas], la que convirtió la Sra. en un monasterio y santuario amenísimo de 73 vírgenes con quienes vivió dos años y medio, dejando en el mundo la forma de los conventos de religiosas. Y estando en dicha ciudad, aquel suntuoso convento de vírge[ne]s necias y fatuas, que estaban dando adoraciones a lucifer en el ídolo execrable de Diana a quien adoraban por diosa todas las perversas amazonas que en ella idolatraban a lucifer, mandó la Sma. Sra. a uno de sus ángeles que destruyesen dicho templo de Diana reduciéndolo a pavesas con todas sus amazonas idólatras, reservando sólo 9 predestinadas, que abrazaron la fe de Jesucristo y vivieron juntamente con todas las demás vírgenes, del dicho nuevo y primero convento de la Sma. Sra., en donde tuvo fuertes batallas contra lucifer quebrantándole la cabeza y a todos sus seguidores quedando victoriosa, invencible, mas que m. exerc.os y esquada,s y dejando dicha casa de dichas buenas mujeres de las cuales la mayor se llamaba María, a quien la señora dejó por prelada, siendo nombrada María la Antigua por la mayor de todas en dicho santuario, en donde fue adorada la Sma. Sra. por lo cual fue nombrada de la Antigua su imagen Santísima, ante la cual no puede aparecer demonio alguno por haberles quebrantado la cabeza a todos victoriosa, se despidió de dichas sus 73 religiosas, y se embarcó para volver a Jerusalén, y en el mar fue su segunda batalla contra el dragón infernal, quien con todos sus secuaces alborotaron los mares levantando el navío hasta las nubes y soterrándolo hasta el profundo, sin lesión alguna, ni mínima perturbación de la Sma. Sra. estando siempre invicta, y victoriosa peleando las batallas del altísimo, y sus santos ángeles, defendiendo su navío, quedando libre de tan terribles borrascas, y los enemigos vencidos, y quebrantados, con cuya victoria llegó al puerto de Jerusalén, donde se desembarcó para el gobierno de la iglesia y consuelo de todos los católicos, y así en presencia de esta santísima imagen intitulada de Ntra. Sra. de la Antigua no puede aparecer ningún enemigo infernal habiendo quedado vencidos y quebrantados en dichas victoriosas batallas.

			Es doctrina de la venerable M. E. María de Jesús abadesa en el convento de la Concepción de la Villa de Ágreda.

			Este óleo se adscribe a los subsistemas 4 y 8, por estar flanqueada por un ángel a cada lado y por incluir la leyenda de la salutación. Es una copia muy cercana a la que actualmente se encuentra en la Mitra de Morelia; la familiaridad estriba en la presencia de algunos elementos formales de aquélla, aunque en ésta con un mayor acento barroco en la disposición y rica vestidura de los ángeles que sobrevuelan entre nubes. Así también en la configuración del manto y la túnica de la Virgen, que presenta una suerte de brocado de diseños fitomorfos más esquemáticos y espaciados, a intervalos con estrellas. Hay semejanza también en el modo de portar la rosa con botón, así como la configuración del ave blanca con grandes alas extendidas, signo icónico que evoca la limpieza de la vestidura de carne del Salvador. En el rostro pequeño de la Virgen destacan sus grandes ojos enmarcados por cejas tupidas y resaltados por la nariz, su boca es pequeña y armoniza con el mentón; las pinceladas de sombras en torno a los ojos y comisura de los labios entre otras, tanto en la cara de la Virgen como en la del Niño revelan a un pintor cuidadoso de recrear un tipo natural más que uno convencional. Ella mira hacia el frente en una actitud de convidar a sus pupilas a imitarla. Otra relación con la copia de la Mitra son los ángeles que la coronan —cuya túnica es talar—, de igual modo con el que sostiene la filacteria que saluda: ave maria gratia plena, que con gracia concentra su mirada hacia la elegida, no obstante su postura menos frontal que tiene la del obispado. La corona con pedrería de esmeraldas y rubí, también es familiar a las copias antecedentes de Guadalajara, Lerma y Zacatecas. Mediante los artificios del arte barroco, bajo un apretado rompimiento de gloria, el autor anónimo exaltó la pureza de la Madre del Verbo Encarnado, en armonía simbólica con las estrellas que exornan su túnica y que honran su nombre como estrella del mar.

			[image: ]

			Los ángeles de pie parecen ser posteriores, aunque hasta cierto punto están uniformados por las vestiduras de los que coronan, aunque con mayor movimiento en las telas. Ambos portan una palma, que en este contexto exalta el triunfo de la virginidad y la castidad de la Madre de Dios, atributo mediante el que se exhorta a las monjas a conducirse en ese camino, como también en remembranza de su matrimonio espiritual, ya que en el día de su profesión portaban un cirio con una palma en símbolo de castidad y sacrificio, en calidad de emblemas de la verdadera luz y de la constante lucha contra las tentaciones de la carne. El motivo artístico también es evocador del emblema que el ángel llevó a María como premio a su vida casta y virginal, conforme a lo enunciado en el evangelio apócrifo de san Juan, recordado por Santiago de la Vorágine.[153] En el sermón que Francisco de Florencia predicó con motivo del octavario por el estreno de la nueva iglesia de Nuestra Señora de la Antigua en la ciudad de México, de las monjas carmelitas de Santa Teresa, una parte de su contenido está orientado a afirmar que los ángeles son los que mejor representan la virtud de la virginidad, las religiosas son las esposas de Dios.[154] Dado que en el lienzo se involucra un contenido inspirado en las revelaciones de sor María de Jesús de Ágreda, recurro a una cita sobre los seres celeste-antropomorfos que materializan el vínculo de Dios con la humanidad, porque son portadores de mensajes o atributos específicos o actúan como colaboradores. Los dos que flanquean a la Virgen sostienen en sus manos unas largas y verdes palmas que reposan en su hombro, su postura de acuerdo con la literatura de la abadesa es la de “custodios y compañeros” de la Virgen, y algunos sostienen en sus manos “unas palmas tejidas de variedad y hermosura”.[155] Simbolismo e interpretaciones que respaldan la intención del director espiritual o superiora que, en el siglo xviii, precisó del conocimiento en su comunidad de esta antigua y grande figura vencedora del demonio. En la Mística Ciudad de Dios, se afirmó a Nuestra Señora de la Antigua en calidad de imagen de milicia por excelencia, dado que “Dios Padre la nombra ‘capitana y caudillo de todos mis ejércitos’”.[156]

			[image: ]

			Cierro este recorrido plástico, coincidentemente, con el primer óleo que conocí de esta advocación en 1979. Se encuentra en el templo franciscano, actual catedral de la ciudad de Tlaxcala, el que está alojado en un retablo manierista que se localiza en el sotocoro, entrando al templo a mano izquierda. El retablo es de un solo cuerpo y no conserva su remate, es posible que originalmente haya estado otra imagen, pues la pintura de la Virgen de la Antigua es de menor tamaño y está insertada en un marco que muestra una factura posterior al retablo. La composición y policromía del óleo es un tanto atípica, eso sí se inscribe en el subsistema 3, caracterizado por la presencia del marco arquitectónico. Éste que rememora el tabernáculo, por la falta de pericia en la diferenciación del piso y el pedestal corrido sobre el que se yerguen las pilastras, semeja más una amplia ventana al cielo. Las pilastras con tablero enmarcan el vano rectangular de la sección celeste de color azul y está recreado con dos segmentos resplandecientes que contribuyen a expresar, plásticamente, la revelación del Misterio de la Maternidad Divina. Se presenta a la Virgen en un primer plano, éste de la misma tonalidad que el segundo. La representación de la figura mariana con el Niño está desplazada del pórtico de pilastras marmóreas, que permite inferir que se acerca a sus fieles devotos en calidad de mediadora del hombre ante su Hijo y éste ante su Padre. Por otra parte, a la rosa característica le fue agregada una azucena blanca, posiblemente con la finalidad de reiterar con otro motivo artístico su condición materna intacta, virginal y casta.

			La configuración plana del vestido y en consecuencia la sobre posición del brocado, así como el vuelo singular del manto generan que se acreciente el acartonamiento de la figura mariana; el manto lleva también la característica cenefa de encaje, como una nueva moda del siglo xviii en los ejemplos comentados de Segovia e iglesia de los Terceros, también en la copia de Las Monjas en Morelia. La disposición un tanto geométrica del follaje en algo recuerda al diseño del manto del grabado en el impreso de Solís, aunque el tipo de tallo con hojas menudas se encuentra en el óleo del siglo xvi de San Juan Écija; además en el de Tlaxcala hay estrellas al igual que en dos óleos de Morelia. El niño Jesús mira hacia el frente y sostiene un ave de alas extendidas, su peinado guarda una cierta similitud con las copias de San Francisco y Las Monjas de Morelia. Un par de angelitos desnudos elevan la corona imperial a una cierta distancia de la cabeza de la Virgen María, la disposición lejana permite que la cruz que remata la corona se pueda ver bien, porque está sobrepuesta en el marco arquitectónico pintado. Finalmente, otro elemento que apunta a su hechura más tardía es una orla de cinco querubines dispuestos asimétricamente. Acorde con otras lecturas e interpretaciones, en este óleo como en otros ejemplos aquí indicados, ¿es tan sólo la configuración que revela la Encarnación del Verbo, o es una representación que afirma su manifestación como sagrado original?
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			Epílogo

			Poder y creencia, Iglesia-Estado y religiosidad, cuerpos de gobierno y la activación ritual de una imagen celestial, dogmas y salvación del ánima, hermandad y prestigio, protectora y modelo de virtudes son algunos de los binomios que se entrelazan en la plasmación visual de la Gran Señora de la Antigua, sagrado original de la catedral de Sevilla, que mediante sus copias transferidas a las cabezas episcopales y a sus jurisdicciones, como en espacios educativos y familiares, marcó un eje de representatividad de la corona de Castilla y generó la dispersión de un sistema propio de iconografía en una territorialidad, con clara identificación de grupos e individuos, quienes en calidad de receptores de la imagen y de la palabra confirmaron las creencias contenidas en la configuración mariana de la Antigua. La interacción de artistas y mecenas contribuyeron al objetivo de aglutinación social por medio de esta figura de la Madre de Dios. Este legado de la dinastía de los Habsburgo, y heredado luego a la Casa de Borbón, fue reactivado en momentos clave por su perpetuo capellán, la arquidiócesis Patriarcal de Sevilla, y transmitido como eco a sus sitios jerárquicos de culto, de su repercusión buena cuenta dan sus capillas, altares y óleos renovados.

			La Virgen de la Antigua, en algunos lugares, sigue siendo el centro de gravitación en las ceremonias solemnes como en las de tipo seglar, lo que nos muestra su significado en la liturgia, en la religiosidad e incluso en su calidad de patrimonio cultural en Iberoamérica. Esta trama de relaciones sociales y de poderes que se da a través del arte está sustentada en una larga tradición, hecha de lazos divinos y regios, de vínculos político-económicos entre el rey y sus súbditos, de continuidad y unidad en los oficios de la Iglesia, como la uniformidad canónica de la monarquía hispánica; así como de la construcción de símbolo de triunfo sobre los infieles, de la unión cultural de dos continentes y del vínculo entre Oriente y Occidente. La carta de presentación de la advocación mariana fue su prestigioso nombre l’Antigua, integrado al medio visible formal con signos icónicos, expresado potencialmente en cuanto al tamaño monumental y a sus afirmaciones dogmáticas, realzadas por su reluciente apariencia en calidad de Odigitria y en honra de su origen acheiropoiético. Las historias relativas a su presencia en las diócesis iberoamericanas, con especial atención a la metropolitana de México, es un camino abierto e invita a recorrer otros en diferentes demarcaciones y ámbitos, donde nuestra Señora de la Antigua fue y sigue siendo mucho más que una creación artística del pasado.
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