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Proélogo

Dra. Elisa Vargaslugo

Investigadora emérita del Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM (México)

La atentainvitacién a prorrogar este importante volumen me es grati-
ficante por diferentes causas. Primero esta el hecho de leer y aprender
de los masrecientes estudios en cuanto a unalinea de investigacion que
siempre me han interesado: el patrimonio americano conservado en
Europay especialmente en Espana. A suvez, me trae gratos recuerdos
en los que ahora me apoyaré brevemente para destacar el alcance e
importancia del temay sus reflejos en nuestra bibliografia, todo lo cual
auguro que ocurrira también con esta ampliay variopinta compilacion
de interesantes ponencias.

Referiré primero a mi aflorado colega Francisco de la Maza
—ilustre especialista del arte novohispano y de los primeros espe-
cialistas cualificados— quien, hace ya casi sesenta afnos, al regresar
de uno de sus viajes me compartia con entusiasmo algunos de sus
singulares descubrimientos. Entre ellos descollaba la sorpresay lo
importante del rico legado de plata labrada donada a la prioral de
El Puerto de Santa Maria, Cadiz, por el “General don Juan Camacho
Gaina, quien habia sido Caballerizo Mayor del Virrey Conde de Paredes
[...] yademas Alcalde Mayor de la Ciudad y Minas de San Luis Potosi";
todo lo anterior el autor lo dejo en su precioso texto: Cartas Barrocas
desde Castilla y Andalucia (1963). En paralelo, mis propios viajes de
investigacion y el ser mexicana me proporcionaron en ocasiones el
privilegio de acceder alugares que en aquel entonces no interesaban
tanto en Espana. Recuerdo con afecto al estricto sacerdote castellano
gue nos abrid la capilladonde reposan los restos del ahora beato Juan
de Palafoxy Mendoza en la catedral de Burgo de Osma; y no tan lejos,
en Agreda, también en Soria, el impresionante cimulo de diferentes
obras americanas que recibi¢ a lo largo del tiempo el convento de
las concepcionistas donde Sor Maria de Jesus vivid y quedaron sus
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Juan Correa, México. Cristo
recogiendo sus vestiduras tras
la flagelacién confortado por
los dngeles. Oleo sobre lienzo,
hacia 1700, Carteia Fine Arts,
Madrid. Fotografia cortesia de
Carteia Fine Arts.

despojos corporales. Por otra parte, también el hecho de lo que fue
una dilatada lucha para ver primero y estudiar luego, una pintura de
Juan Correa(1646-1716), artista novohispano al que he dedicado gran
parte de mi carrera. Gracias a un joven al que vaticiné un gran futuro,
lo cual se cumplio con creces, el doctor Manuel Arias, pude finalmen-
te llegar a la pintura, una espléndida representacion de la Virgen de
Guadalupe que, incompresiblemente sigue hoy en los depdsitos del
Museo Nacional de Escultura, en Valladolid. De su importancia dan
fe no sdélo los estudios que le hemos dedicado desde México, sino
también las multiples ocasiones que ha sido parte de diversas expo-
siciones alo largo de las ultimas décadas.

Si enlas lineas anteriores hablé de algunos resultados de mis
primerosy posteriores viajes a Espana, ahorarecordaré los mas recien-
tes. En uno de ellos, ademas de cumplir con los compromisos acadeé-
micos, llegué hasta el sur de Francia para contrastar ladocumentacion
descubierta sobre otro de esos personajes que han estado presentes
en mivida académica, el generoso minero José de la Borda, quien nos
dejo el soberbio conjunto de la parroquia de Santa Prisca, en Taxco,
tema de mi tesis doctoral. Aquellos documentos, incorporados en la
—por ahora— ultimareedicién de milibro, vinieron a proyectar luz sobre
aspectos que hasta el momento no pasaban de ser meras conjeturasy



algunas hipotesis. Finalmente, el ultimo de mis viajes, centrado sobre
todo en las islas Canarias, me constato, ademas de la afinidad ameri-
cana del Archipiélago, un patrimonio indiano que ayer y hoy nos sigue
ofreciendo referencias cardinales.

Antes de dar paso a las lineas que tributaré a los estudios que
aqui se recopilan, me permito aludir a un ultimo ejemplo de como este
particular patrimonio conservado fuera de las fronteras de mi pais —y
por ello exponentes del tornaviaje que nos ocupa—, sigue siendo cons-
tante, y, en muchas ocasiones, de referencia obligada para nosotros.
Las noticias de este caso nos llegaron el afio pasado de una subasta
en Francia, sibien ahorala obra ala que me referiré esta en una galeria
de Madrid (Carteia Fine Arts). Se trata de un interesante lienzo firmado
por el ya sefialado Juan Correa, que estimo como una particular re-
presentacion del momento posterior a los azotes infligidos a Cristo,
acompanado por diferentes angeles. Ademas de ampliar la ya de por
si generosa ndmina del maestro mulato, hace efectivo lo que décadas
atrads comencé a evidenciar en cuanto a los posibles vinculos de su
pintura con el texto Mistica Ciudad de Dios de la ya referida sor Maria
Jesus de Agreda(1670). El elocuente ejercicio de leer frente al lienzo los
pasajes(1336-1339) que la venerable relatd en detalle de este particular
momento de la Pasion, ademas evidenciar la fuente de la que se nutrié
Correa, también nos pone atentos a otras reflexiones. Entre éstas, y
tras revisar la bibliografia, rebatimos las aseveraciones que de forma
reiterada marcan la dependencia en la pintura novohispana de este
pasaje pictorico con la plastica andaluza; ademas, pone de manifiesto
laindudable capacidad de los pintores virreinales para resolver, segun
los referentes —aquila literatura mistica—, férmulas novedosas afines
ala piedad y gustos novohispanos.

Conlos anteriores ejemplos, he querido apuntar algunas con-
tribuciones cercanas de como el tornaviaje artistico ha repercutido
en el arte novohispano, pero también para el espanol. Como siempre
he dicho, durante tres centurias fuimos, con nuestras particularida-
des, amparados bajo los mismos preceptos. Ahora, sin perder de vista
aquellos imprescindibles volumenes de México en las colecciones del
Mundo, cuyos numeros de arte virreinal coordiné en 1994, y que en su
medida son predecesores de lo que aqui se trata, termino con algunas
reflexiones generales de lo que acontece en las siguientes paginas,
animando al lector azambullirse en ellas.

Prologo | Elisa Vargaslugo
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De entrada, quiero felicitar por el alto nivel de las investiga-
cionesy calidad de la publicacion a los diferentes autores, lo cual hago
extensivo a los editores. En general, son claros exponentes de los va-
riados intereses por los que discurre la actual Historia del Arte, ala que
no es ajena la que concierne a los virreinatos americanos. Entre esas
miradas, son siempre imprescindibles las que nos relatan los estudios
centrados en las fuentes documentales primigenias o vinculantes. Del
mismo modo, los que buscan otros @mbitos de aproximacion, como
los que se derivan de la literatura o la medicina. En algunos casos, son
sustantivas las aportaciones que se centran en artifices puntuales, al
igual que aquellas otras que suman en el conocimiento del arte para geo-
grafias que siguen rezagadas pese alo mucho que de ellas se tiene que
decir. Encontraran ejemplos singulares, que evidencian las multiples
formas de aproximacion y que, en algunos casos, nos hablan directa o
indirectamente de los diferentes protagonistas que estan asociados a
las piezas; donantes, artistas, templos, devociones, etc.

También, son cada vez de mayor importancia los acercamientos
alas obras desde lo que el ojo no percibe, pero estan en ellas. Para ello,
reclaman su protagonismo los estudios cientificosy, a la par, lo mucho
que tienen que decir los especialistas, principalmente los restauradores.
Como veran, entender la materialidad, los procesos técnicos, materiales,
su produccion y hasta los palpables cambios a los que algunas fueron
sometidas, enriquecen sustancialmente nuestro &mbito de estudio.

Contodo, s6lo me falta reiterar mi mas sincero agradecimiento
por pensar en mi persona para prologar este volumen. He aprendido de
todosy cada uno de los textos que aqui se aglutinan: son interesantes
aportaciones de las que, estoy segura, tendran pronto sus respectivos
y merecedores ecos en la Historia del Arte Virreinal.



La recepcion de crucificados ligeros
novohispanos en Castilla y Leon:
nuevos ejemplos y perspectivas

The Reception of Lightweight Crucified Christ Sculptures from New Spain
in Castile and Leon: New Examples and Perspectives

Ramon Pérez de Castro

Dpto. de Historia del Arte. Universidad de Valladolid
https://orcid.org/0000-0002-5813-9094

Resumen

Los importantes avances que se han producido
en el estudio de laimagineria ligera novohispana
han llamado la atencién sobre suamplia presen-
ciaen el territorio espafiol con un catalogo abun-
dante y bien nutrido. Ahora, con un conocimien-
to mas preciso de su materialidad y origenes se
hace necesario profundizar en algunos aspectos
concretos que permitan definir con precision la
importancia de este trasiego artistico. La investi-
gacion se centra en el actual ambito autonomico
de Castillay Leon y forma parte de un estudio
mas amplio sobre la escultura novohispana alli
conservada, en buena medida inédita y, por lo
general, carente de un analisis historiografico
que contextualice las obras, los medios y comi-
tentes que explican su llegada desde Ultramar, su
uso devocional y la repercusion que tuvieron en
el medio artistico castellano. Este es, por tanto,
nuestro objetivo principal, seleccionando para
ello unos pocos ejemplos que esclarecen laim-
portancia de tales obras y la alta posicion social
y cultural de sus poseedores entre lanoblezayla
jerarquia eclesiastica contrarreformista. El ori-
gen de tales piezas, en su dia activadas simbaoli-
camentey convertidas en auténticos instrumen-

Pablo F. Amador Marrero

Instituto de Investigaciones Estéticas. Universidad
Nacional Auténoma de México

Abstract

The important advances that have been under-
taken within the study of New Spanish lightweight
sculpture reveals its remarkable presence in the
Spanish territory, which is evidenced by a rich and
well-nourished catalogue of pieces. Now, given the
more precise knowledge there is about its materi-
ality and its origins, it is necessary to deepen cer-
tain specific aspects that can help define the im-
portance of this artistic exchange inamore precise
manner. This investigation focuses on the current
autonomic region of Castile and Leon and itis part
of a broader study concerning examples of New
Spanish sculpture that are preserved there. These
are mostly unpublished, and in general, lack a his-
toriographical analysis that contextualizes works,
support mediums and commissioners and explains
their arrival from overseas, their devotional use and
the repercussion that they had in the Castilian ar-
tistic arena. Hence, our main objective is to exam-
ine these issues through a selection of examples
that clarify the importance of such works, as well
as the high social and cultural rank of their own-
ers, who belonged to the nobility and the Counter-
Reformation ecclesiastical hierarchy. Despite the
fact that they used to be symbolically activated and

Este estudio se ha elaborado parcialmente gracias al proyecto Recepcién y proyeccion artistica en Castilla y Ledn (siglos
XIII-XX). Su fortuna y valor patrimonial (Ref. VA061G19), financiado por la Junta de Castilla y Le6n.
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tos de poder, permanecen hoy en el olvido. De
hecho, sumarcado expresionismo ha terminado
por convertiraalgunas de ellas en paradigmas de
una estética popular definida como castellana,
sin tener en cuenta su origen mexicano.

Palabras clave: Escultura, Crucifijo, cafia de
maiz, Nueva Espana, Castillay Leon

transformed into true instruments of power, the
origin of these works has remained unknown until
today. In fact, their remarkable expressionism has
turned some of them into paradigms of a popular
aesthetic that has been defined as Castilian, thus
ignoring their Mexican origin.

Key Words: Sculpture, Crucifix, corn cane, New

Spain, Castile and Leon

A muchos hereges luteranos, calvinistas y hugonotes que en nuestros

tiempos han vivido prisioneros en esta ciudad y a otros que han pasado,

hemos oido alabar mucho al santo crucifixo(...) suspirando repetidas veces

avista de la efigie sagrada, en demostracion del torpe error con que niegan
ellos el culto de las sagradas Imagenes

Fray Pedro de Loviano. Historia y milagros del Santisimo Christo

de Burgos (1740)

iDesventurados de estos herejes, que carecen de esta consolacion
y bien, entre otras!

Teresa de Jesus. Camino de perfeccion, cap. LXI.

Introduccion
No cabe duda de que el estudio de la escultura ligera novohispana
producida entre la sequnda mitad del siglo XVl y el primer tercio de
la siguiente centuria esta experimentando en estos Ultimos afios un
considerable empuje. De su ejercicio historiografico se deduce ya no
so6lo la importancia devocional de muchos de sus testimonios, sino
también las diferentes lecturas que de manera paulatina se le han dado.
Destaca especialmente la escrita en el siglo pasado —que aun sigue
dando coletazos, mas fuertes de lo que deseariamos— en la que primo
su exaltacion en clave nacionalista guiada principalmente por analisis
antropoldgicos alejados de los preceptos de la Historia del Arte. Ya
en este sigloy a partir de los estudios derivados de la restauracion de
algunas piezas, se cuestionaron muchas de dichas aseveracionesy con
ello, se plantearon nuevas lecturas. Gracias a estas Ultimas se ha podido
verdaderamente avanzar, por ejemplo en laidentificacion de centros de
produccion, sumandose los obradores de la Ciudad de México alos tra-
dicionales de Michoacan. También se ha avanzado en un conocimiento
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mayor del nimero de piezas conservadas, muchas de ellas en Espana.
Igualmente se han podido perfilar hipotéticos talleres de producciony
fechas mas precisas para su datacion; o logrado establecer plausibles
paralelismos con la produccion europea de imagenes similares. Su
contextualizacion ha permitido entender laimportancia alcanzada por
estaindustria de imagenes casi seriadas en los procesos de imposicion
y expansion de la nueva fe, estableciendo incluso paralelismos con los
recursos implementados a principios del siglo XVl por lareina Isabel la
catdlica en la evangelizacion de Granada.

Recogidos los frutos de tantos afios de trabajo, lejos de poner
lamano enelaradoy echarlavistaatras —como dice el evangelista—,
somos conscientes del largo camino que aun queda por recorrer,
bien continuando por terrenos ignotos o bien formulando nuevas
cuestiones sobre campos ya sembrados. En este trabajo orientamos
la mirada hacia una region de tierra adentro que en general no ha
despertado demasiado interés para los americanistas estudiosos de
la escultura. Frente a otrasregiones de Espafa que cuentan conuna
dilatada tradicidn historiografica que conjuga la plastica autoctona
con el estudio de tales obras ultramarinas, en Castillay Leon las re-
ferencias escasean de maneranotable. Y frente a ello estalarealidad
que ofrece un vasto territorio y una riqueza patrimonial conservada
—e incluso fosilizada— alo largo del tiempo. Tal vez la dispersién, la
dificultad de acceder alas obras o la falta de catalogos e inventarios
sistematicos de este acervo escultorico hayan contribuido a ello.
Pero sobre todo, lo que ha generado esta manifiesta invisibilidad es
elreduccionismo del enfoque historiografico. Castillay Ledn cuenta
con una pionera y amplisima tradicion en el estudio de la escultura,
aventada por la riqueza de sus archivos historicos y condensada en
el escaparate de un fabuloso Museo Nacional —casi monografico—
de Escultura. La trascendencia de los talleres y artistas que aqui
trabajaron (desde los Siloe a Bigarny, desde Juan de Juniy Alonso
Berruguete a Gregorio Fernandez, etc.) han sido el centro de sus es-
fuerzos, pero no han impedido que se analizaran las relaciones con
la escultura nortefa (bien francesa o flamenca o alemana) y esen-
cialmente con laitaliana... siempre hacia occidente. Lasincursiones
hacia el otro lado del Atlantico han sido muy puntuales, espoleadas
por fastos conmemorativos'. El conocimiento de lo virreinal ha sido

1. Merece la pena destacarse por plantear la riqueza virreinal que conserva la comuni-
dad auténoma ANDRES ORDAX, Salvador (dir.): Arte americanista en Castilla y Leén.
Valladolid, 1992, catdlogo de una exposicion en la que de forma pionera se exhibie-
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habitualmente superficial y marcado por ciertos arquetipos poco
alentadores, pero los contados esfuerzos que han profundizado en
determinadas obras han dado resultados muy sugerentesy de cierta
repercusion para entender mejor el panorama general de la escul-
tura americana, mucho mas representada en esta region de lo que
habitualmente se cree?. Ultimamente, las aportaciones han venido
desde el campo de la conservacién y restauracion patrimonial®, es-
pecialmente interesada por la caracterizacion de su materialidad y
particular técnica. Siendo este un enfoque muy interesante y que
aporta resultados valiosos por si mismos, quizas un planteamiento
mas plenamente multidisciplinar aprovechando los procesos de res-
tauracion abiertos, con una mas amplia participacion y dialogo con
la Historia del Arte como disciplina que pudiera aportar sus instru-
mentos metodoldgicos propios, permitiria obtener unos resultados
de mayor calado®.

Las siguientes paginas no tienen mas pretensiones que las de
ejemplificar las posibilidades que ofrece este tipo de estudio. Paraello
se parte de unos pocos pero selectos casos de crucificados —mexica-
nosydesconocidos— que sometidos a dispares analisis, permiten abrir
nuevas vias que explican ciertos procesos de ejecucion, recepcion y
trascendencia simbolica, aplicables a mayor escala.

En definitiva, una historia de imagenes viajeras a lo largo del
tiempo, del espacio fisico y de la cultura que hoy en dia todavia enlazan
a las dos orillas del Atlantico. Y todo desde una tierra que parece que
nunca tuvo salida al mar.

ron tres obras de técnica ligera (carmelitas de Valladolid, concepcionistas de Agreda
y clarisas de Villafranca del Bierzo).

2. Citamos por ejemplo el estudio del crucificado mexicano de Toro, NAVARRO TA-
LEGON, José: “La cofradia de la Vera Cruz de Toro: Arte e Historia”, en Actas del IV
Congreso Internacional de Hermandades y Cofradias de la Santa Vera Cruz. Zamora,
2007, especialmente pags. 250y ss.

3. ALVAREZ VICENTE, Andrés: Imagineria ligera en Valladolid. Valladolid, 2011.

4. Entre los dltimos trabajos VALVERDE LARROSA, Consuelo y MARTIN CEA, Juan
Carlos: “Estudios radioldgicos de tres de los grandes Cristos de cafia de maiz identi-
ficados en Espania: el Cristo crucificado de Lerma (Burgos), el Cristo de Santa Maria
de Vitoria-Gasteiz (Alava) y el Cristo de la Buena Muerte de Gran Canaria (Gran
Canaria)”, Intervencion. Revista internacional de Conservacion, Restauracion y Museo-
logia, ndm. 12 (2015): 39-52; idem, “Intervenciones en escultura ligera en el Centro
de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales de Castilla y Ledn. Estudio y
restauracion del Crucificado de la Colegiata de Lerma (Burgos) y del Cristo del Con-
suelo (Segovia), Escultura ligera. Valencia, 2017, 69-78.
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Un verdadero retrato
del Cristo de Burgos
para Mariana
de San José
Clavado en el muro testerode laiglesia
parroquial de La Mudarra —una peque-
fla poblacion vallisoletana situada en
la paramera de los Montes Torozos, en
el borde de la Tierra de Campos—, sin
mas adornos ni retablo, localizamos
un casi desconocido crucificado lige-
ro de procedencia novohispana. La lo-
calidad fue histéricamente una aldea
dependiente de la ciudad de Medina de
Rioseco hasta su segregacion en 1856.
El patrimonio mueble del templo parro-
quial ha sufrido importantes cambios.
Las obras que llego a catalogar Garcia
Chico a finales de los afnos 50 del siglo
XX® —muchas de ellas procedentes del
convento franciscano de Castromocho
(Palencia)— desaparecieron en su ma-
yor parte un par de décadas mas tarde.
En sustitucion del antiguo retablo mayor se coloc6 esta escultura de
Cristo cedida por el Arzobispado de Valladolid y de procedencia desco-
nocida, inventariada como un “crucifijo de cartén piedra del siglo XVII,
con policromia del momento™. En un estudio anterior sobre la escultura
procesional castellana hicimos hueco apresuradamente a esta tipolo-
gia de crucificados, pudiendo sefialar entonces tan soélo su verdadera
materialidad y su origen mexicano’. Es ahora el momento de retornar a
él con mayor profundidad, trazando su estudio formal, la posibilidad de
adscribirle auntaller concretoy profundizar en suinteresante historia
desde la perspectiva que buscamos para estas paginas (Fig. 1).

5. GARCIA CHICO, Esteban: Catdlogo monumental de la Provincia de Valladolid. Partido
Judicial de Medina de Rioseco, 11. Valladolid, 1959 (manejamos la 32 ed.: Valladolid,
1979, pags. 43-44).

6. PARRADO DEL OLMO, Jestis M?: Catdlogo monumental de la Provincia de Valladolid.
Antiguo Partido Judicial de Medina de Rioseco, XVI. Valladolid, 2002, pag. 50.

7. VASALLO TORANZO, Luis y PEREZ DE CASTRO, Ramén: “Los inicios de la escultura
procesional castellana en los focos periféricos”, en ARANDA DONCEL, Juan: Cofradias
penitenciales y Semana Santa. Actas del Congreso Nacional. Cérdoba, 2012, pag. 508.

Fig. 1. Cristo crucificado. Taller
de los Grandes Cristos (h.
1600). La Mudarra (Valladolid).
Iglesia parroquial
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De tamario mayor que el natural (198 x 176 x 43 cms, sin cruz),
gracias a los avances que se tienen en la catalogacion de imagenes
homdénimas tanto en Espafia como en México, fue relativamente sen-
cillo establecer la adscripcion de este ejemplar vallisoletano. Tras el
primer reconocimiento de la pieza como indianay al regresar para su
estudio, nos percatamos inmediatamente de que nos encontrabamos
ante una obra ejecutada por uno de los talleres de la Ciudad de México
mejor representados por el numero de obras conservadas. Desde hace
ya casi dos décadas, la logica repeticion de formatos y la proximidad
formal de multiples piezas, condicionadas por su produccién moldea-
da, permitio la identificacion de un posible taller que en sumomentoy
tomando como punto de partida una de estas piezas conservadas en
Canarias —el Cristo de la Buena Muerte®— denominamos luego como
Taller de los Grandes Cristos®. A él hemos sumado otras piezas que,
aunque de menor tamafio, mantienen por lo general idénticos codigos
formales, hecho que sefala la versatilidad de estos obradores y en
especial el que tratamos'. Ejemplo de la efectividad de ese ejercicio,
alretomar la descripcion de la efigie insular se constata su validez para
la obra que nos ataney, por consiguiente, nuestraindicada adscripcion
del hoy crucificado de La Mudarra:

De entrada lo que prevalece a nivel general es su austero trazado, sin
apenas movimientos que rompan la laxitud que emana del conjunto. Los
escasos quiebros quedan establecidos en la ligera inclinacién del torso a
la derecha, condicionado por la cabeza, quedando mas arriba la cadera
izquierda, lo que trae consigo que sea la pierna derecha la que se gira hacia
elinterior, l6gico al ser la exterior en la fijacion de los pies al madero. Los
brazos mantienen el caracteristico arqueado que encontramos en muchas
piezas en cafa, pero aqui el hombro izquierdo queda casi en paralelo a
su brazo, mientras que del opuesto comienza la inclinacién, predmbulo

del amaneramiento de la obra. Del modelado de la anatomia destaca el

8. AMADOR MARRERO, Pablo F.: Traza espaiiola, ropaje indiano. El Cristo de Telde y la
imagineria en cafia de maiz. Gran Canaria, 2002, pags. 58-59.

9. AMADOR MARRERO, Pablo F.: “Imagineria ligera en Oaxaca. El Taller de los grandes
Cristos”, Boletin de Monumentos Histdricos, 15, 2009, México, pags, 45-60.

10. AMADOR MARRERO, Pablo F.: “Nuevas perspectivas para la escultura ligera novo-
hispana desde la materialidad, la restauracion y la Historia del Arte”, Escultura lige-
ra, Valencia, 2017, pags. 25-36. Otra publicacién que insiste en estas variaciones es:
AMADOR MARRERO, Pablo F.: “Singulares aportaciones desde la restauracion para
el conocimiento de la escultura ligera novohispana. El caso del Sefior de la Ascen-
sion (Cristo Resucitado) de la Catedral de Tlalnepantla, México, y su adscripcion al
Taller de Cortés”, Intervenciones. Revista Internacional de Restauracion, Conservacién
y Museografia, 19, México, 2019, pags. 15-24.
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correcto trabajo del torso, principalmente en la parte superior, mientras Fig. 2. Izquierda: Cristo
crucificado (detalle). Taller de

los Grandes Cristos (h. 1600).
un elaborado tallado -en madera-, de dedos grandes de fuertes tendonesy La Mudarra (Valladolid). Iglesia

que el vientre es casi plano. De las piernasyy pies, incidir en los ultimos con

correctas falangesy uias, frente a la misma parte de otros cristos donde parroquial. Derecha: Cristo
crucificado (detalle). Taller de

los Grandes Cristos (h. 1600).
como el resto, denotan el conocimiento anatomico. Las muiecasy pal-  Cea (Ledn). Iglesia parroquial

son menos trabajados. Por su parte, los brazos son delgados y largos, y

mas son anchas, y los dedos, como los pies, también estan tallados y se
distinguen por su correcta proporcion y hechura(Fig. 2).

Los dos elementos mas significativos y puntos primeros de referencia
para catalogaciones de piezas homonimas (como en la que nos ocupa)
son el pafio de purezay la cabeza. El perizoma es pequefio y ajustado, lo
que permite en muchas ocasiones que pueda recibir otro superpuesto de
tela. Sudisefio es sencillo, siguiendo el movimiento de laimagen, mas alto
en el lateral izquierdo de donde surge la mona o lazada que cae pegada de
forma natural debido posiblemente al material de su ejecucion y técnica,
tela o papel modelados. La parte superior se pliega con un doblez ancho,
mientras que en el resto se resuelve con largas y suaves ondulaciones
condicionadas por su realizacion moldeada. En cuanto a la cabezay rostro,
son lo mejor del conjunto; ligeramente desplomada hacia la izquierda, lo
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que favorece el arqueamiento que denota el trazado general y hace que
uno de los mechones de la barba se apoye suavemente en el torso. El ca-
bello mantiene el acanalado a base de multitud de sencillas y largas ondas
paralelas que parten de la zona superior de la testa, donde se divide con
raya al centro. Discurre muy pegado y sin grandes volumenes, ocultando
la oreja del lado derecho y terminando en un mechén en punta que corre
por el hombro hacia el pecho. Por el contrario, el izquierdo deja ver parte
de la oreja con un pequefio mechdn, también en punta delante de ésta,
mientras que el resto case en paralelo al cuello hacia la espalda, formando

la caracteristica ondulacion.

Enlo concerniente al rostro, resalta lo enjuto y sereno del semblante que le
confiere cierto patetismo. La frente esampliay despejada, la nariz grande
y ancha, remarcada por hendiduras en los laterales de las fosas nasales.
Los parpados, muy abultadosy con las partes de las pestafas ligeramente
insinuadas en el volumen por medio de una suave linea, estan casi cerrados,
dejando entrever sutilmente los ojos realizados en el mismo material, pres-
cindiendo de anadidos de cristal, aunque esos silos podemos encontrar en
otras esculturas afines. La boca, perfectamente dibujada, se entreabre,
como si dejara salir los Ultimos resquicios de aire que abandona el cuerpo
ya sin vida. Tanto el bigote como la barba describen formas particulares
gue se repetiran en otras piezas, posiblmente debido a que, frente a otros
sistemas constructivos donde la segunda se aplica con posterioridad, en
esta ocasion creemos que en su mayor parte vienen condicionadas por el
molde general de la cabeza. Partido al centro y en paralelo con los labios,
el bigote se ondula casi en angulo recto alcanzando cierto relieve para
luego difuminarse con la barba. La ultima, de suave modelado, resalta por
el trabajo de los dos bucles paralelos que, partiendo del centro de la barbilla

se enrocan hacia el interior de forma caprichosa'.

Aunque la cita es larga, el retomarla pone en evidencia la
efectividad de los analisis formales comparativos ala hora de adscri-
bir origen y materialidad a estas piezas que tratamos. Este ejercicio
inicial y fundamental trae también consigo -al tener claro el sistema
de produccion y lo que ello conlleva- las posibles asociaciones con
otras obrasy, en casos, valernos de la dispar documentacion que han
arrojado los estudios de algunas de ellas en favor de las que tratamos.
Asi, y antes de establecer esos paralelismo que luego contrastare-

11. AMADOR MARRERO, Pablo F.: Imagineria ligera novohispana en el arte espaiiol de
los siglos XVI-XVII. Gran Canaria, Universidad de Las Palmas de Gran Canaria, 2012,
pags. 278-279.
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mos con lo que aqui se aporta
de la historia del crucificado en
cuestion, no deja lugar a dudas
que estamos ante otro impor-
tante exponente de uno de los
obradores mas prolificos: el
Taller de los Grandes Cristos.

Llegadosaeste puntoy
antes de adentrarnos en la his-
toria particular del crucificado
castellano, nos detendremos
en uno de los elementos que lo
hacen aportativo como parte
del conocimiento cada vez ma-
yor que tenemos de su nucleo
de produccidn: su policromia.
Hasta donde hemos podido
llegar parece que corresponde
en gran parte con la original y
muy posiblemente con la que
se le debio de efectuar en su
lugar de origen™. Cercana en
sus cromatismos y ejecucion a
piezas hermanas, debe desta-
carse el trabajo de veladuras,
hematomas y gotas de sangre,
a pesar de sus retoques. En cuanto al pafio de pureza, algunas franjas
han quedado veladas o incluso desgastadas, lo que nos disuade de
poder establecer un parecer conrigor. Con todo y ain conlanecesaria
restauracion especializada que reclamamos para él, las policromias son
reflejo del alto nivel de calidad que alcanzaron los artifices de la Nueva
Espana desde tempranas fechas.

Volviendo a la importancia y necesidad de establecer refe-
rencias cruzadas con otras piezas del Taller de los Grandes Cristos,
ademas de lafiliacion con el crucificado canario de la Buena Muerte que
sirvié como punto de referencia para reconstruir el obrador, merece la

12. Sobre esta anotacién que pudiera generar alguna llamada de atencién, tenemos
conocimiento que alguna pieza lleg6 sin policromar, tal y como aludiremos en el
ejemplo siguiente y final de Segovia.

Fig. 3. Cristo crucificado . Taller
de los Grandes Cristos (h.
1580-90). Sanlucar la Mayor
(Sevilla). Convento de San José
(fotografia: José Carlos Pérez
Morales)
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pena destacar el del convento también
carmelita de San José en Sanlucar la
Mayor, en la provincia de Sevilla (fig.
3)°. Al respecto de este Ultimo cruci-
ficado, el hecho de que tengamos una
fecha de referencia proxima a la de su
incorporacién al cenobio a finales de
la década de los ochenta del siglo XVI,
planteauna posible referencia cronolo-
gia para el de La Mudarray en general
para todo el taller’®. No menos impor-
tante es el hecho de contarenlamisma
geografia castellana con otras image-
nes del mismo taller y que ademas,
como veremos, comparten historias
entrelazadas entre siy con relevantes
personalidades politicas del momento.
Entre ellos encontramos los conocidos
ejemplos del convento de Portacoeli,
el de la localidad de Ceay, sobretodo,
el del retablo mayor de la colegiata de
San Pedro en Lerma, singular reducto
del poderoso Duque de Lerma®. Sibien

Fig. 4. Retablo mayor del
antiguo convento de la
Encarnacién de MM. Agustinas
Recoletas de Valladolid
(desaparecido)

mas adelante nos referiremos a casi to-
dos ellos, es importante tener en cuenta que la cronologia propuesta
para el ultimo, ya entrada la centuria del seiscientos', establece otro
punto cronolégico para la actividad de este taller activo durante varias
décadas en la Ciudad de México".

Volviendo a la descontextualizada escultura de La Mudarra,
debemos desvelar lainteresante historia que le rodeay que permanecia
en silencio. El relato aclara los origenes de la obra, pero ademas —lo
que es mas importante— ejemplifica lo ocurrido con una porcion muy

13. Planteado su origen en cafia de maiz en: AMADOR MARRERO, Pablo F.: “Imagineria
ligera en Oaxaca..., pags. 57-58.

14. AMADOR MARRERO, Pablo F.: Imagineria ligera novohispana..., pags. 282-283.

15. Sobre estas obras, las Gltimas aportaciones en PEREZ DE CASTRO, Ramén: “Imé-
genes de poder. La imagineria ligera novohispana y la nobleza castellana”, Simposio
Internacional sobre escultura ligera “...con alma de maiz”, México, (en prensa).

16. idem.

17. Al respecto de la adscripcion de la imagen de Lerma véase: AMADOR MARRERO,
Pablo F.: Imagineria ligera novohispana..., pags. 295-297.
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importante de crucificados que llegaron del Nuevo Mundo a estas tierras
castellanas en los albores del siglo XVII. Por eso merece ser contada.

Hoy sabemos que el crucificado procede realmente de laigle-
sia de San lldefonso de Valladolid. Antiguas fotografias lo ubican en el
atico del retablo mayor de esa parroquia, antes de que la piquetay la
especulacion terminaran con el edificio en 1966 (fig. 4). Al desmante-
lamiento de su fabrica siguio la venta y dispersion de buena parte de
su arte mueble. En el caso del retablo mayor, una parte de sus relieves
tallados por Bernardo del Rincon y Francisco Alonso de los Rios se
conservaron en la parroquia donde aun permanecen, mientras que
sus columnas salomonicas pasaron al Museo Nacional de Escultura. El
crucificado tomd un rumbo distinto, parando primero en los almacenes
del arzobispado antes de salir definitivamente camino de La Mudarra.

La historia de la parroquia de San lldefonso es bastante larga
y compleja®. Creada en 1577 al segregarse de la gran feligresia de San
Andrés, se instald en el templo conventual del Sacramento. El uso com-
partido de un mismo espacio por ambas instituciones religiosas generé
no pocos problemas. Se trataba de una zona a las afueras de la ciudad,
modesta en general a excepcion de la acera de Sancti Spiritus (hoy
Paseo de Zorrilla), fuera de la Puerta del Campo (una de las principales
vias de entrada a ella) y de las tenerias, muy cerca del rio Pisuerga.

Para el asunto que nos incumbe debemos avanzar hasta 1606.
Eseafolasreligiosas abandonaron el convento al tiempo que se instala-
ba en élunanueva comunidad de agustinas recoletas, laramareformada
encabezada por Mariana de Manzanedo: la Venerable M. Mariana de San
José. Estaerala tercera fundacion de Mariana tras las de Eibar (1603),
Medina del Campo(1604)y justo antes de Palencia(1610)y la Encarnacion
de Madrid (1611-2). La trascendencia de esta religosa en la Espafia de
Felipe Ill y los primeros anos de Felipe IV, su estrecha relacion con
aquellos monarcasy con las principales casas nobiliarias del momento,
su biografia o los detalles sobre su espiritualidad son suficientemente
conocidosy no podemos profundizar en ello, por lo que remitimos ala
amplia bibliografia que existe al respecto®.

18. FERNANDEZ DEL HOYO, M? Antonia: Desarrollo urbano y proceso histérico del Cam-
po Grande de Valladolid. Valladolid, 1981, pags. 330-334; MARTIN GONZALEZ, Juan
José y URREA FERNANDEZ, Jests. Catdlogo monumental de la Provincia de Vallado-
lid. Monumentos religiosos de la ciudad de Valladolid, X1V, 12 parte. Valladolid, 1985,
pags. 67-73.

19. SAN JOSE, M. Mariana de: Obras completas (rev., introd. y notas de DIEZ RASTRI-
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Pag. siguiente Fig. 5. Arriba:
Venerable Madre Mariana de
San José. Anénimo (siglo XVII).
Oleo sobre lienzo. Palencia.
Convento de Nuestra Sefora
de la Expectacion de MM.
agustinas recoletas (foto
gentileza Antonio Cabeza
Rodriguez). Abajo: Retrato de D.
Juan Bautista Acevedo, obispo
de Valladolid. Andrés Lopez
Polanco. (h. 1606). Oleo sobre
lienzo. Valladolid. Santa Iglesia
Catedral

El 2 de junio de 1606 la religiosa y sus cinco companeras en-
traban en un Valladolid conmocionado tras el decreto de retorno de la
corte a Madrid solo cuatro meses antes. La ciudad afrontaba un duro
despertar tras el bullicioso espejismo vivido en los ultimos cinco anos
como cabeza del vasto imperio hispanico?. La fundadora contaba con
la ayuda de un grupo de mujeres piadosas que pronto tomaron los ha-
bitosy dejaron su hacienda en el nuevo convento, especialmente Maria
de Salazar, Catalinay Ana de Castro o Magdalena de Valdés. Los pocos
dias en que tuvo que alojarse en casa de Francisca Ortiz de Sotomayor
(luego Francisca de San José) mientras se agilizaban los tramites de
la fundacion ofrecen el rico muestrario de vinculos y afectos por parte
de lo mas granado de la sociedad y, lo que es mas importante, de la
influyente espiritualidad vallisoletana: el vicario y candnigo magistral
Francisco Sobrino (luego ilustre obispo de Valladolid, tan relacionado
con el convento de carmelitas descalzasy con el monarca), el provincial
agustino P. Antolinez (luego obispo de Ciudad Rodrigo y arzobispo de
Santiago), los dominicos Baltasar Navarrete y fray Andrés de la Puente,
jesuitas como Antonio de Padilla, Sebastian Sarmiento y —de manera
muy especial dada su influenciay escritos— el tedlogo y asceta P. Luis
de la Puente o, en este mismo sentido Marina de Escobar, de la que
era parienta, sin olvidar la relacion con Simon de Rojas. Todos juntos
ofrecen el retrato de esa poderosa espiritualidad contrarreformista,
rigurosay letrada, marcada por lainfluencia teresiana, manifestada en
hechos sobrenaturales y plasmada en copiosos escritos. Alli, Mariana
de San José encontré apoyo y consuelo.

De todos ellos nos interesa destacar una personalidad concre-
ta: la del entonces obispo de la ciudad, D. Juan Bautista de Acevedo
(fig. 5. El prelado trasmerano vivia en esos dias los frutos de una tre-

LLA, Jests). Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, 2014. Remitimos a la amplia
y documentada produccion historiogréfica del P. Diez al respecto. Del mismo modo,
recientemente: SANCHEZ HERNANDEZ, M? Leticia: “Mariana de San José: funda-
dora, priora y mecenas del Real Monasterio de la Encarnacién”, en La otra Corte.
Mujeres de la Casa de Austria en los Monasterios Reales de las Descalzas Reales y la
Encarnacion. Madrid, 2019, pags. 177-181, quien también ha dedicado numerosos
trabajos sobre esta religiosa.

20. Todos los detalles de esta fundacién, aclarando algunas importantes dudas sobre
ella en DIEZ RASTRILLA, Jests: “Mariana de San José. Fundacién del Monasterio de
Valladolid (1606-1610)”, Recollectio, 37, 2014, pags. 5-72.

21. Sin pretender desarrollar toda su trascendencia histérica, abordada de manera bas-
tante fragmentaria, baste Biblioteca Nacional, MSS 18000 (Vidas, sucesos y noticias
del origen, casas y empleos que obtuvieron... los cuatro hermanos del apellido Acevedo...
Juan Baptista de Acevedo...); ORTIZ DE LA TORRE, Elias: “Los Acebedos”, Boletin de la
Biblioteca Menéndez Pelayo, 3, 1921; ESCAGEDO SALMON, Manuel: “Los Acebedos”,
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pidante carrera sacerdotal y politica, fra-
guaday promovida a la sombra del Duque de
Lerma: ademas de ocupar la mitra valliso-
letana (1601) era Inquisidor General (1602) y
Patriarca de las Indias(1604)al mismo tiempo,
culminando poco después como Presidente
del Consejo de Castilla (1608). La necesidad
de sequir estando presente en la corte para
desempenar tales funciones hizo que tuviera
que renunciar como obispo de la ciudad para
inmediatamente partir hacia Madrid (1606).

Justo antes de salir de la ciudad,
Acevedo —que habia entablado en esos dias
una estrecharelacion conla M. Mariana— pre-
sidio las celebracionesinaugurales del nuevo
convento de la Encarnaciony dio los habitos
alas primeras novicias, tras unos dias de in-
tensos trabajos de amueblamientoy adecua-
cién del edificio al carismarecoleto(alos que
contribuy6é econdémicamente). El 18 de junio
de 1606 oficid la misa de pontifical, taly como
relata la propia religiosa en su autobiografia
editada por Luis Mufioz. En ese momento:

Aviame embiado (el obispo Acevedo) el
Christo que estaenel coroy preguntome si
le avia visto, dixele que no, y mandome, que
le traxesen la caxa, y que ladesenclavasen,

y luego le pusiesen en el coro?.

Boletin de la Biblioteca Menéndez Pelayo, 5-9, 1923-
1927 (especialmente 5, pags. 150 y ss).

22. MUNOZ, Luis: Vida de la Venerable Madre Mariana
de San José. Madrid: Imprenta Real, 1646, pag 126.
Ademas, Acevedo tuvo oportunidad de tratar con la
M. Mariana los problemas que originaba el uso com-
partido del templo con la parroquia de San Ildefon-
s0. La consideracion para con ella hizo que dejase
a dos sobrinas suyas para criarse en esta fundacion
que sin embargo al poco tiempo abandonaron el
convento. Aunque la eucaristia inaugural iba a ser
s6lo rezada “no se como entendié que yo no avia visto
decir misa de pontifical y con ser ya tarde, y no venir
mas a decirla rezada, se puso a decirla, y mandod que se
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Por fortuna contamos con otra fuente que permite identificar
esta escultura de Jesus crucificado con la conservada en La Mudarra:

Dijo misa de pontifical el sefior obispo y saliéndose al claustro con nuestra
madre y las religiosas las presenté un crucifijo de talla devotisimo del
tamano de un hombre perfecto verdadero retrato del de Burgos. Estuvo
en el altar del coro treinta anos donde era visitado y reverenciado de las
religiosas con muy continuas adoraciones y cuando nos mudamos a la

iglesia nueva parecid colocarle en el altar mayor por mas decencia®.

Un poco mas adelante tendremos que volver sobre esta Ultima
referencia dada laimportancia que tiene en el marco del presente estu-
dio: el de larecepcionde los crucificados de cafa en el ambito castellano.
Pero antes debemos completar la historia de la obra hasta llegar a esa
peguena villa de los Montes Torozos. Lo que si queremos recalcar ahora
es el hecho de que aunque se deba proponer una fecha de ejecucién
necesariamente anterior a la del arribo de la obra, esta ha de estar bas-
tante proxima a lo relatado y, lo que es mas importante, lo situa en una
cronologia muy cercana al cristo del retablo mayor de Lerma?:.

Inmediatamente comenzaron los problemas entre la nueva
comunidad religiosa y la parroquia de san lldefonso derivados del uso
conjunto del templo y que provocaron en toda una serie de molestos
pleitos. Por ello, una vez asentada la fundacion, el objetivo mas inme-
diato fue la construccion de una iglesia conventual propia, algo que

truxese recado para que fuese de pontifical que casi eran las once quando se comengd. No
se artava de vernos y de hablarnos. Dixome que avia sido el dia de mayor consuelo que
avia tenido en su vida”. La cita es bastante elocuente para trazar la cordial relacién
entre la agustina recoleta y Acevedo; relacion y proteccion que se mantendra hasta
el fallecimiento de éste, si bien se perpetuard en la figura de su hermano, Fernando
de Acevedo.

23. Archivo del Convento de las Agustinas Recoletas de Palencia, sig. 139: Fundacion
deste convento de Nuestra Seiiora de la Encarnacién de Valladolid y el afio, mes y dia en
que se hizo, cap. I1I, fol. 57. El documento fue estudiado por DIEZ RASTRILLA, Jests:
“Mariana de San José. Fundacion...”, pdg. 19. Queremos agradecer muy especial-
mente a este autor habernos facilitado la transcripcion del documento al ser impo-
sible cotejar el original. El hecho se recoge de forma parecida en VILLERINO, Alonso
de: Esclarecido solar de las religiosas recoletas de Nuestro Padre San Agustin y vidas de
las insignes hijas (...). Madrid, 1690, lib. V, pag. 180: “Presentoles un crucifixo de talla
devotisimo, del tamario de un hombre, de estatura perfecta, sacado por el de Burgos.
Esta imagen tuvo las religiosas en el coro treinta afos, con la reverencia y veneracion
que se dexa conocer del amor, que se sabe ardid en sus coragones a este Sefior. Oy estd
este Crucifixo en el altar mayor de la iglesia nueva, que hizieron las Madres, adonde le
colocaron, quando se hizo a ella la Traslacion de Santisimo”.

24. PEREZ DE CASTRO, Ramén: “Imagenes de poder...” (en prensa).
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pudieron finalmente materializar entre 1618 y 1635?°. Tras ello se realizé
un nuevo retablo mayor, entallado en 1648 con la participacion de los
escultores Bernardo del Rincon y Francisco Alonso de los Rios. Fue
en ese momento cuando se decidid colocar en su atico el crucificado
regalado por el Patriarca, tal y como se senald enrelato de la Fundacion
deste convento. Las penurias econdmicas hicieron que tuviera que per-
manecer enblancoy cuando en 1696 decidieron dorarlo se concertaron
antes con Blas Martinez de Obregén para que lo modificara “en la forma
que quedase con luzimiento y como se executaban los demds retablos
que se han hecho y hacen para diferentes templos de la dicha ciudad™®.
El ensamblador sustituyo los fustes estriados por otros salomodnicos
e introdujo toda unarica decoracion de talla(tarjetas, modillones, etc.)
para aggiornar la maquina al lenguaje churrigueresco. En las condicio-
nes de su trabajo se especifica en varias ocasiones la existencia del
antiguo crucificado, que se mantuvo en su lugar?.

Y alli permanecio sin mas sobresaltos, incluso cuando las
Madres agustinas abandonaron el convento camino del cercano de
Las Lauras en 1841. Aprovechando tal circunstancia, la parroquia de san
lldefonso ocupd el templo (1844), cambiando la advocacion del edificio
e introduciendo algunas modificaciones en el retablo, tales como la
sustitucion del altorrelieve de la Encarnacion que ocupaba su caja
central para colocar al titular de la parroguia. Como el cristo, también
permanecieron en éllas devociones de las religiosas como San Agustin
y santa Monica. Enuninventario parroquial levantado en 1859 seguia en
su sitio este “crucifijo magno de cartén®. Un siglo mas tarde todo fue
desmembrado, pero el resto de la historia ya es conocida.

25. Como sabemos, se ocupd de la construccién Francisco de Praves siguiendo las tra-
zas de Juan de Naveda. Sobre ello, ademds de las referencias anteriores de FERNAN-
DEZ DEL HOYO (1981), MARTIN GONZALEZ y URREA FERNANDEZ (1985) y DIEZ
RASTRILLA (2014) ver: GARCIA CHICO, Esteban: Documentos para el estudio del Arte
en Castilla: Arquitectos. Valladolid, 1940, pags. 145-149 y 154; MARTIN GONZALEZ,
Juan J.: Arquitectura barroca vallisoletana. Valladolid, 1967, pags. 61-64; BUSTA-
MANTE GARCIA, Agustin: La arquitectura clasicista del foco vallisoletano. Vallado-
lid, 1983, pags. 469-470; FERRERO MAESO, Concepcion: Francisco de Praves (1586-
1637). Avila, 1995, pags. 155-156; LOSADA VAREA, Celestina: La arquitectura en el
otorio del Renacimiento: Juan de Naveda. 1590-1638. Santander, 2007, pags. 279 y ss.

26. GARCIA CHICO, Esteban: Documentos para el estudio del Arte en Castilla: Escultores.
Valladolid, 1941, pags. 360-362.

27. Idem: “Mas en el frontis se a de hacer su tabladillo que baje hasta encima del arco de
la caja del christo (...)”, “mds se han de hacer en las jambas de la caxa del christo dos
festones (...)".

28. MARTIN GONZALEZ, Juan J. y URREA FERNANDEZ, Jests: op. cit., pag. 72. Tres pa-
ginas antes, los autores describen el retablo perdido y califican a la escultura como
obra anterior al resto del conjunto “y de cartdn piedra”.
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Realizada la reconstruccion del periplo histérico que ha vivido
la obra, es necesario subrayar algunas ideas que hacen de él un caso
significativo que ejemplifica la importancia simbdlica y la recepcién
que tales crucificados tuvieron al menos en la Castilla de comienzos
del siglo XVII.

Porunlado hay que subrayar la relevancia del patrocinio nobilia-
rioensurecepciony donacion, vinculado alas mas altas personalidades
de la administracion, nobleza y estado eclesiastico del reino. En este
caso se trata de Juan Bautista Acevedo, uno de los hombres que mas
poder detentaron en su época en su condicion de prelado de la ciudad
que hasta entonces era capital de la monarquia, Inquisidor General del
reino o Patriarca de las Indias, lo que le hacia participe del juego de
relaciones entre la Peninsula y los virreinatos americanos. Y a ello se
unira la presidencia del Consejo de Castilla tras la renuncia de D. Juan
de Zuniga (VI Conde Miranda y consuegro de Francisco de Sandoval),
un cargo de la maxima relevancia politica y figura central de la vida del
Estado?. Acevedo —y otros miembros de su familia— fue una pieza
clave en el control del poder durante el valimiento del todopoderoso
Duque de Lerma. Ayo y preceptor de su hijo mayor (el Duque de Uceda),
testamentario del Duque en 1603... la cercania entre ambos catapulto la
carrera de Juan Bautista, como nos es bien conocido. Y esta cercania
se manifiesta también en el campo artistico a través de la emulacién
estética y simbolica y de la coparticipacién en un mismo entramado
de recepcion en cuanto a los cristos de cana se refiere. Como hemos
estudiado en otro lugar de forma bastante detallada, los crucificados
mexicanos fueronrecibidos en las primeras décadas del siglo XVII como
obras de un alto valor semantico, simbolo al mismo tiempo de lo exotico,
de unamonarquia universal y catélica en expansiony como poseedores
de unafuerzareligiosa casi sin parangon®. Por este motivo —y formando
parte de un proceso sobre el que auin hay que aclarar algunos aspectos—
practicamente no habia noble de importancia que no poseyera alguno.

Esa posesion se orientaba siempre hacia su expresion publica
a través de regalos devotos o para espacios de promocion personal a

29. GRANDA, Sara: “El presidente del Consejo de Castilla y el Generalato de la Supre-
ma”, Revista de la Inquisicién (Intolerancia y Derechos Humanos), 15, 2011, pag. 29 y
70-76.

30. Ello ha sido suficientemente analizado en PEREZ DE CASTRO, Ramén: “Imagenes
de poder...” (en prensa), donde se recoge ademas la bibliografia anterior referida a
todas esas obras.
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travées del patronato. Pongamos como ejemplo los ya citados como el
magno crucificado que presidia el presbiterio de la iglesia colegial de
Lermay que aun permanece en su sitio; o los varios que poseyo el valido
del valido, Rodrigo Calderon, y que se conservan en su fundacién/antro
funerario de las dominicas de Portaceli de Valladolid; o el de Cea(Leon),
una de las villas claves para entender el proceso de reconstruccion y
expansion del estado seforial de los Sandoval y Rojas; o los varios que
poseydy dono el que entendemos personaje clave en todo ese proceso,
Garcia Mazo(o Garcimazo)de la Vega. Fue este Ultimo otro de los satélites
que giraron(y dependieron, y medraron)en la drbita astral del Duque de
Lerma con la particularidad de que su participacion enlared de regalos
ultramarinos con que se pagaban alianzas y favores esta ahora mucho
mas clara. Y es que Garcimazo esta detras de los crucificados de las
carmelitas descalzas de Valladolid, del de la Vera Cruz de Paredes de
Nava(Palencia, sulocalidad natal)y pudiera ser incluso que de lallegada
del lermefio®. Por eso no debe extrafiarnos el origen del crucificado de

31. fdem.

Fig. 6. Cristo crucificado
(detalle). Anénimo
novohispano (h. 1611).
Valladolid. Convento de la
Concepcion del Carmen. MM.
carmelitas descalzas
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La Mudarra o el de Puebla de Montalban, por citar algunos. Sirvan estos
ejemplos como muestra de una realidad artistica mucho mayor y que
estamos recomponiendo en la actualidad (fig. 6).

Desde los primeros crucificados novohispanos que fueron en-
viados como regalos individualizados de indianos desde mediados del
XVlasuslocalidades de origeny muchas veces estaban ligados a un uso
procesional pasamos poco a poco a esta otra modalidad de obras vincu-
ladas con el poder, reclamadas por altas dignidades desde la Peninsula
y que fueron tratados como reliquias de un poder taumaturgico y sim-
bélico notable. Ello favorecié lallegada, el envio e incluso el encargo ex
profeso alos talleres mexicanos. Lanomina fue aumentando de manera
ciertamente notable. Esto explica por qué en una region como Castilla
y Ledn encontramos una concentracion tan alta de ejemplares en toda
la Peninsula, rivalizando cuantitativamente con una Andalucia Puerta de
América. Dejando de lado los ejemplos cronoldgicamente anteriores, el
papel desempenado por la nobleza castellana en el control castellano-
ceéntrico del poder durante el reinado de Felipe lll y el Duque de Lerma
(tanto monta) es la causa principal de este hecho.

Por tanto no nos satisface la recurrente afirmacion de estar
ante piezas popularesy de escasa calidad taly como repetidamente ha
sefalado la escasa historiografia que se ha dedicado a ellos, siempre de
forma tangencial (al menos hasta los ultimos estudios). La realidad de
unas piezas ejecutas a molde, seriadasy de materiales vulgares(cuando
no directamente de desecho), realizadas por manos anonimas parece
entrar en colisién con la exquisitez, nobleza y preciosismo del gusto
artistico de sus poseedores, tan amantes de la unicidad entendida como
exclusividad del objeto, al menos los de estos momentos de transito
entre los siglos XVIy XVII. Ante personajes de tal estatus, que anhelan
perpetuar a través de imagenes el poder alcanzado, se resquebrajan
las ideas preconcebidas que presentan a estos crucificados como ins-
trumentos evangelizadores, recursos baratos, de rapida ejecuciony
perecederos, que satisfacian unas necesidades coyunturales. ;Donde
quedan las justificaciones de forzadas pervivencias prehispanicas sobre
las que tanto se ha especulado cuando estamos ante un cristo valliso-
letano propiedad de un Inquisidor General e inserto en un ambiente del
contrarreformismo mas extremo? Una vez mas, la propia obranos obliga
a centrar la mirada desde presupuestos muy distintos, reorientandola
en funcion de unos contextos historicos y devocionales concretos que
parecen darnos las claves de interpretacion.
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Nitodoslos cristos de cana soniguales nitampoco lo fueron es-
tos contextos de recepcionalos que nos referimos alo largo del tiempo.
Por los afnos que nos ocupan ahora, tales obras alcanzaron el cénit de
su consideracion. Ademas de la particularidad de su técnica, lo que las
fuentes de la época sefialan con especial interés es su caracter devoto.
Que enlacronicadelafundacion de las agustinas recoletas de Valladolid
se hable Unicamente de esta pieza en su discurso ya es de por sirelevan-
te. El propio Acevedo guio ala comunidad religiosay presento laimagen
aun embalada (seguramente desmontados los brazos, como sabemos
que se transportaba desde México), sefialando su caracter devotisimo.
Unos afos mas tarde y en la misma ciudad, se abria el embalaje que
transportaba el crucificado importado desde México por Garcimazo de
la Vega para las carmelitas descalzas. El efecto fue el mismo:

el diaen que se abrio la caja en que venia el Santisimo Cristo que nos traje-
ronde lasIndias, fue una hermanaallamarme para que le fueraaver. Yo fui
y asicomo entré me puse internamente turbaday casi sin poder entender la
cosa que veia nientender nada que se me decia... y conociendo claramente

que lafigura que allitenia era pintada no lo habia sido lo que representada®.

Esta circunstancia asicomo la calidad de los donantes obligaba
a una ubicacién privilegiada en el edificio conventual. Por ello, sin salir
de la misma ciudad, no ha de extranarnos que en este de las agustinas
recoletas, en el de las carmelitas de San José o en el de las dominicas
de Portaceli(por citar solo tres ejemplos), fuese el coro el lugar elegido,
un espacio de lamasintimay condensada religiosidad tanto comunitaria
como individual. Ademas de orientar rezos y plegarias, en el convento
pinciano de la Encarnacion acompanfaba al crucificado al menos desde
1608 el Santisimo, de suerte que el recinto “estd hecho un paraiso”, como
dice la M. Mariana a Luisa de Carvajal por carta®. Si quisiéramos remon-
tarnos unas décadas atras, podriamos establecer un notable paralelismo
con el Cristo del Amor del coro bajo de San José de Avila, recordando
que fue un forzado regalo del obispo Alvaro de Mendoza a la propia Santa

32. VALERO COLLANTES, Cristina: “Cristos tarascos. Un ejemplo custodiado en el con-
vento de Carmelitas Descalzas de Santa Teresa de Valladolid”, en CAMPOS, Francis-
co J.: Los crucificados. Religiosidad, cofradias y arte. San Lorenzo de El Escorial, 2010,
pag. 1075. La cita procede de una vida de la Madre Teresa de Jesus Vela, hija de los
Condes de Castrillo publicada por LANUZA, Miguel B.: Virtudes de la V. M. Teresa de
Jestis Carmelita Descalza en el convento de Valladolid en el siglo dofia Brianda de Acufia
Vela. Madrid, 1656, pag. 92.

33. DIEZ RASTRILLA, Jestis: “Mariana de San José. Fundacién...”, pag. 35.
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Pag. siguiente Fig. 7. Arriba
izquierda: Libro de los
miraglos d’el Sancto Crucifixo,
que estd en el monasterio de
sancto Agustin de la ciudad de
Burgos. Burgos, 1574. Arriba
dcha.: Santo Cristo de Burgos.
Retablo de la Virgen de las
Nieves. Oleo sobre lienzo.
Andnimo, comienzos s. XVIII.
Nava del Rey (Valladolid).
Iglesia parroquial (fotografia:
Javier Castan Lanaspa). Abajo:
Cristo crucificado. Taller de
los Grandes Cristos (h. 1606).
Lerma (Burgos). Iglesia
parroquial

Teresa. Lasombra teresiana era verdaderamente alargada. La historia
se repetia, en otro lugar pero en un contexto muy semejante.

Otraidea muy relevante enrelacion con estos cristos ultramari-
nos es, por ahoray para algunos casos, su directavinculacion con laque
fue sin duda la gran devocion cristifera del reino y que milagrosamente
aparecio siglos atras flotando sobre las aguas: el Cristo de Burgos. De
entrada y para el cruficicado que tratamos, la alusion a “perfecto ver-
dadero retrato del de Burgos” quizas debe de estar condicionada por la
intima devocion que le profesaba la orden agustina que lo recibio de
manos del famoso prelado. No olvidemos que el simulacro burgalés
(hoy catedralicio) tiene su historia mas remota en los agustinos. Por
ello, sin desatender lo que podia entenderse en ese momento como
“copia” de una pieza —quizas mas que literal, una suerte de evocacidén—
es pertinente recordar que para este momento los verdaderos retratos
del verdadero Cristo de Burgos son casi inexistentes y muy pronto sobre
todo pictdricos®. Por ello, quizas la lectura de tan suculenta frase esté
mas avocada al panorama votivo de la congregaciony su sincero fervor
hacia la pieza medieval, no atendiendo tanto a lo veraz, sino a lo que
representaba. En definitiva, un juego de dependencias entre image-
nes con el que se da una vuelta de tuerca alo sefalado en Trentoyala
funcion deinterseccion de lasimagenes. Por cierto, y antes de concluir
con estas elucubraciones: jno resulta curioso que no se hiciera ninguna
mencidn a su procedencia de las Indias en la cronica conventual?. Con
seguridad el obispo Acevedo se lo hizo notar a las religiosas. Tal vez
para ellas aquello no era lo mas relevante (fig. 7).

Tampoco podemos olvidar al abordar larelacion delicono burga-
lés conlasimagenes ligeras novohispanas, que una de las piezas cruciales
procedentes del mismo Taller de los Grandes Cristos —el de la antigua
colegiatade Lerma(Burgos)— pudiera tener en este vinculo larespuesta
a ciertas particularidades formales. Si en el resto de piezas producidas
enaquel obrador mexicano encontramos el cabello ejecutado con pasta
de cana modelay el perizoma como parte de las obras mismas, ambas

34. AMADOR MARRERO, Pablo F.: Imagineria ligera novohispana..., pags. 221y ss.

35. Sin pretender agotar la bibliografia y centrandonos en la expansién iconografica de
la obra, ademas de los estudios de Lazaro GILA MEDINA, podemos destacar: ITURBE
SANZ, Antonio: “Cristo de Burgos o de san Agustin en Espafia, América y Filipinas”,
Los crucificados. Religiosidad, cofradias y arte, pags. 683-714; GARCIA GUZMAN, Mi-
guel y GARCIA REYES, Miguel R.: “Iconografia del Santo Cristo de Burgos o de san
Agustin”, Archivo Agustiniano, 205, 2003, pags. 261-306; LOPEZ MARTINEZ, N.: El
santisimo Cristo de Burgos. Burgos, 1997; Ademas, LOVIANO, Fr. Pedro de: Historia y
milagros del Santisimo Christo de Burgos con su novena... Madrid, 1740.
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3
Y

caracteristicas no estan presentes en el
de Lerma. Muy probablemente ello podria
justificarse através de la especificidad del
encargo, de ejecucion particulary diferen-
ciada con destino a una personalidad tan
senalada como lo era el Valido de Felipe
[ll. Tal sinqularidad y los paralelismos con
lavision de la obravestiday con faldilla so-
brepuesta, nos remite directamente aotra
de las acepciones que podriamos vincular
con el afan de copia—o mejor, evocacion—
del indicado Cristo de Burgos.

Unas ultimas consideraciones so-
bre la escultura de La Mudarra deben de ir
orientadas al aspecto puramente estético.
Tanto de él como de algunos de sus herma-
nos de taller se alaba su enorme tamano
pero también el representar a un hombre
perfecto. A nuestrojuicio esa perfeccionen
larepresentacion estaligada aun caracter
naturalista propioy diferenciador del deno-
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Fig. 8. Antecapilla donde

se localiza el crucificado
novohispano (abajo) y capilla
(derecha) de la Santa Cueva de
Santo Domingo. Segovia

F

minado Taller de los grandes Cristos, un
rasgo que parece intensificarse precisa-
mente en las obras mas excepcionales
como son las de Lerma o el del coro de
Portaceliy en algunas mas tardias como
el citado de las carmelitas vallisoletanas.
Ellonosllevaatenerque reconsiderarel
caracterretardatario con el que se sue-
le tildar a tales obras. Si nos atenemos
estrictamente a su cronologia (como
tarde h. 1605 pues fue regalado al ano
siguiente) y si insertamos la obra en el
panorama escultorico vallisoletano del
momento podremos darnos cuenta de
lo injusto de tal afirmacion. Y es que el
crucificado no sélo llego6 a Valladolid,
sino que lo hizo en el barrioy en el tem-
plo que centraba la vida de los talleres
escultoricos mas sonados de Valladolid.
A pocos metros estuvieron los obrado-
res de Juan e Isaac de Juni o Esteban
Jordan. Y(almenos desde junio de 1608,
la misma fecha en la que se presento
el crucificado de cana) alli golpeaba el
mismo Gregorio Fernandez, que ademas
era parroquiano de San lldefonso. Pero
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también temporalmente alli vivio Pompeyo Leoni, ensambladores como
Juan de Muniatequi o pintores como Pedro de Ofia(yerno de Jordan). La
llegada de este y otros crucificados de cana semejantes a la ciudad del
Pisuergala convierten enun focoirradiador de gran importancia. Y justo
en esos anos observamos en los talleres locales no s6lo un cambio de
gusto, sino también de ejecucion tratando de lograr laligereza necesaria
y recomendable para los nuevos pasos de Semana Santa. Es este un
asunto que debe ampliarse en préximos estudios.

Un Cristo americano para la Santa Cueva

de Santo Domingo de Segovia...

En el discurso que vamos pergefiando sobre la recepcion, uso y resig-

nificacion de la escultura virreinal de cafia de maiz proponemos otro

ejemplo que resulta sumamente interesante. Lo traemos a colacidn

porque conscientemente nos sirve de auxilio -uno mas— en esta parvade

ejemplosindividuales que vamos acumulando y porque confirma algunas

de las ideas que venimos sefalando. Almismo tiempo, la obra constituye

por simisma un testimonio altamente significativo de las metamorfosis
simbdlicas de este tipo de imagenes ya de por si tan poliédricas.

Se tratadel crucificado de gran tamafio(201x 165 x 35 cms) que
preside la capilla que da acceso a la Santa Cueva del antiguo monas-
terio dominico de Santa Cruz la Real en Segovia, una escultura que no
se habia aun analizado como obra novohispana ejecutada en técnica
ligera. Se aloja en un retablo churrigueresco del primer tercio del siglo
XVlll doradoy jaspeado, realizado ex profeso para este cristo tal y como
evidencia tanto el perfil como la policromia de la moldura de hojillas que
lo enmarca. Junto a la escultura aparecen otras dos tallas diecioches-
cas de San Juany la Virgen, de tamafo sensiblemente menor. El resto
delretablo no es mas que la prolongacion de ese marco, con columnas
salomonicas en la parte inferiory una pareja de estipites en la superior.
Sirve como remate un gran tarjeton de hojas crespas portado por un
nifo en cuyo centro aparece la cruz flordelisada, elemento importante
pues indica su pertenencia a la orden que hasta la desamortizacion
regento el edificio (Fig. 8).

Parala hasta ahorainsospechadaadscripcién novohispanade
este crucificado segoviano, ademas de nuestra primera percepciony la
posterior comprobacién de sumaterialidad in situ-gracias a la disposi-
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cion de las monjas que lo custodian-, nos valimos del simple cotejo con
otras efigies de contrastada naturaleza y origen mexicano®. Es, como
en el casode LaMudarra, ejemplo palpable de una produccién enlaque
prima el uso de moldesy, porlo tanto de caracter fuertemente seriado
—que no mimético— tal y como veremos a continuacion. En este caso
nos encontramos ante una obra producida en el prolifico obrador que en
sumomento dimos a conocer bajo el nombre de Taller de Cortés, aquel
que tiene como piezareferencial al Cristo de la Vera Cruz o de Zacatecas
(Montilla, Cordoba). Siguiendo el mismo procedimiento, la descripcién
que recuperamos a continuacion es completamente valida para el que
nos ocupa dadas las analogias. Asi lo describimos en su momento:

Es de tamafio mayor que el natural. Presenta anatomia muy marcada en
la que sobresale el correcto modelado con costillas realzadas y cuyo arco,
frente al de otras imagenes, es mucho mas cerrado. Igual que ocurre en el
torso, las piernasy pies demuestran un correcto conocimiento fisiolégico,
esmerandose en la realizacion de las extremidades, al contrario que en
muchas otras piezas de la misma técnica. Se distingue el trabajo de la
cabeza, cuello bien trazado y remarcando el esfuerzo en la musculatura de
estazona. Enlarealizacion del rostro, (...) muestra facciones serenas, con la
boca entreabierta, dejando ver ligeramente los dientes. El tratamiento del
pelo, tanto de la cabeza como de la barba y bigote, siguen los acanalados
paralelos habituales, en este caso, parcialmente ocultos y desvirtuados
hasta su ultima restauracion. Al igual que ocurre con las otras imagenes
que filiamos a este obrador, un mechén de pelo cae por el lateral izquierdo,
dividiéndose en dos menores que se entrelazan. En el otro lado del rostro,
el pelo, del que sale un pequefio mechdn, queda recogido en ligeras ondu-
laciones tras la oreja, discurriendo lateralmente por el cuello y uniéndose
en la espalda al que viene de la parte posterior de la cabeza. La barbay el
bigote son tratados siguiendo similar tratamiento que el resto del pelo,
siendo mas suave el bigote y agrupandose en pequeiios mechones el de la

barba, que es su parte central se bifurcay arquea ligeramente.

El pafio de pureza es otro de los elementos significativos que ayudan a
identificar los cristos del taller, ya que hasta ahora aquellas piezas que
mantienen este trazado guardan una estrecha relacién no sélo formal, sino

también técnica. Corto y cefido al cuerpo, esta realizado a base de pe-

36. Agradecemos las facilidades ofrecidas por la comunidad de MM. dominicas de Santo
Domingo el Real de Segovia para la realizacion de este estudio. La confirmacién ma-
terial fue facilmente contrastable por el orificio que presenta la imagen en la parte
superior de la cabeza. También en la estratificacion visible en el orificio de insercion
de la lazada —no original— de la cadera izquierda.
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quenos pliegues, caracterizandose
por la amplia diagonal que describe
desde el lateral izquierdo -supuesta-
mente donde estaria lalazada, hacia
el lado derecho inferior-, quedando
este lado debajo y dejando Unica-
mente ver la parte superior, que del
mismo modo se inclina hacia el lado
opuesto para formar una uve central
que deja al descubierto todo el est6-

mago® (Fig. 9).

Gracias a una mirada pausada
y precisa, mas atenta alas pequenasy
l6gicas diferencias que existen entre
piezas trabajadas por un mismo taller,
percibimos que las existentes entre el
crucificado dominicoy el de referencia
de Montilla son realmente exiguas. En
efecto, centrandonos en esas ligeras
variaciones, si comparamos la forma
de trazar los volumenes y perfiles de
los cabellos, es facil comprobar como
son practicamente iguales. Estas
analogias llegan incluso a percibirse
en elementos de cierta singularidad,
caso del amplio bucle que se desgaja y discurre lateralmente en la
parte derecha hasta apoyarse en el lateral del torso y practicamente
ala misma alturay separacion con respecto al volumen que marca el
pezon. Sin abandonar este elemento que hemos declarado en multi-
ples ocasiones como una de las sefas de identidad de este obrador
en cuestién®, entre sus variaciones podemos ver co6mo, aunque son
similares en la idea de su ejecucion, dos mechones que se trenzan
y concluyen en la separacion de sus puntas es un rasgo que permite
filiar mas aun al crucificado segoviano con el de Montilla. A ello suma-
mos que ambos comparten el sentido en el discurrir de los cabellos
y sus volumenes o la mayor prolongacion y separacion de las puntas
paralelas en las que finalmente concluyen los bucles. En cuanto a los

37. AMADOR MARRERO, Pablo F. Imagineria ligera..., pag. 227.
38. Las primeras descripciones y codificaciones de este taller las iniciamos en: AMA-
DOR MARRERO, Pablo F.: Traza espaiiola..., pags. 56-58.

Fig. 9. Cristo crucificado. Taller
de Cortés (h. 1575). Segovia.
Santa Cueva
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Fig. 10. Izquierda: Cristo
crucificado. Taller de Cortés (h.
1575). Segovia. Santa Cueva
(detalle). Derecha: Cristo de

la Vera Cruz (o de Zacatecas).
Taller de Cortés (antes de
1576). Montilla (Cérdoba)

puntos de comunidn de las barbas entre ambos ejemplos, son mucho
mas proximas que respecto a otros, llegando a repetirse ya no solo el
trazado, sino también el caracteristico perfil interior que se formaenla
bifurcacion de ambas puntasy hasta en el apoyo de la derecha(Fig. 10).

Lamentablemente, tanto el crucificado que nos ocupa como
el de referencia parecen no presentar sus policromias originales®.
Ademas, en este punto de los terminados policromos y sus dependen-
cias entre piezas de igual trazado, ultimos estudios y especialmente
novedosos hallazgos documentales nos llevan a ser cautos. Gracias
a las tempranas referencias encontradas en archivos de Jerez (Cadiz)
sabemos ahora que algunas obras ligeras llegaron sin policromar, con-
cluyéndose en este lado del Atlantico*°. Ademas de generar los l6gicos

39. En el caso del Cristo de Zacatecas, la existencia de la policromia subyacente quedd
constatada en la intervencion que, junto con Carmen Bermudez, realizamos en los
talleres de la Universidad de Granada en el ano 2004.

40. Nos referimos al traido en 1588 por Jer6nimo Moreno Cafias para la cofradia de San
Benito del que consta la referencia a “doze ducados de rresto de quinze ducados que
os damos por la hechura de un christo de estatura de un onbre de canaheja que bino de
yndias en blanco”; ROMERO BEJARANO, Manuel: Los origenes de la Semana Santa
de Jerez. Historia documentada de las primeras cofradias de penitencia de Jerez de la
Frontera. Jerez de la Frontera, Coleccion Dionisio, 2019, pag. 226.
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problemas para suidentificacion —que deberan esperar a protocolos es-
pecificos de analisis comparados— quizas sea esa circunstanciala que
dé explicacion a las plausibles y notorias diferencias que encontramos
endos crucificados del Taller de los Grandes Cristos que, aun siendo del
mismo obradory conservados en el mismo recinto, presentan notorias
diferencias policromas. Nos referimos a la pareja de obras existente en
la clausura de las dominicas de Porta Coeli(Valladolid)".

Regresando a la efigie que aqui nos compete, nos parece evi-
dente que su notable cercania con el Cristo montillano de la Vera Cruz
o de Zacatecas es suficiente por ahora —a la espera de los oportunos
hallazgos documentales— para establecer tanto su adscripcién a un
mismo taller —el de Cortés—, como para poder establecer una prime-
ra propuesta cronologica. Al respecto, gracias a las indagaciones del
investigador local Antonio Luis Jiménez Barranco, sabemos que el
crucificado andaluz ya estaba en Montilla en septiembre de 1576, que-
dando registrado el 10 de ese mes en la documentacién notarial como
donacioén delindiano Andrés Fernandez de Mesa“2. Es asi como, al igual
que ocurre con otros cristos del mismo taller y con parte de las mis-
mas circunstancias comparativas, proponemos que sea a esa misma
década, la de los setenta del Quinientos la que cabe sefalar para este
otro crucificado segoviano.

Dicho esto, parece oportuno en primer lugar refrescar breve-
mente la trascendencia simbolica, piadosay taumaturgica del espacio
arquitectonico en el que se aloja la escultura pues creemos que este
hecho esta directamente ligado a la recepcion de la obra®. Sefalado

41. AMADOR MARRERO, Pablo F.: Imagineria ligera novohispana..., pags. 284-286.

42.JIMENEZ BARRANCO, Antonio Luis: “El Santo Cristo de Zacatecas”, Nuevo Ambien-
te, (monografico dedicado a la Semana Santa). Montilla, 2000, pags. 41-43.

43. Dada la amplia y diseminada bibliografia al respecto nos limitamos a sefialar las
aportaciones mas recientes como VVAA: Actas de las conferencias del VIII centenario
de la llegada de Santo Domingo a Segovia. 2018, Segovia, 2019. LARRANAGA ZULUETA,
Miguel et al: “Arte e historia en Santa Cruz la Real de Segovia”, Oppidum, 1,2005, pags.
143-198; idem: “El convento dominico de Santa Cruz la Real de Segovia durante las
épocas medieval y moderna” (s. f.) (https://www.academia.edu/721550/E]1_convento_
dominico_de_Santa_Cruz_la_Real de Segovia_en_las_%C3%A9pocas_medieval y mo-
derna (consultado 15 marzo 2020); idem: Historia y Arte en el convento de Santa Cruz la
Real de Segovia, Segovia, 2018. Igualmente: CARRERO SANTAMARIA, Eduardo: “Pa-
trocinio regio e Inquisicion. El programa iconografico de la Cueva de Santo Domingo,
en Santa Cruz la Real de Segovia”, en Actas del Congreso Internacional sobre Gil de Siloe
y la escultura de su época, Burgos, 2001, pp. 447-462. idem: “Un panegirico de la predi-
cacion. La exaltacion de la cruz y la iconografia de los dominicos en Segovia”, en Actas
del Simposium Internacional Pedro Berruguete y su entorno, Palencia, 2003, pp. 361-370;
idem: “El convento de Santa Cruz la Real de Segovia. De los origenes romanicos a la fa-
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como “uno de los mayores santuarios que se conocen en nuestra nacion
espafola™*, suorigen estavinculado ala presencia en Segovia de Santo
Domingo (1218)y a la fundacion de este convento, tenido como el pri-
mero de laorden en Espafa. En Segovia Domingo de Guzman hallé mas
“a proposito para la aspereza que profesaba, una cueva entre lo profundo
del rio y la altura de la ciudad(...) renové alli sus dsperas disciplinas, es-
maltando la cueva con su sangre, que permanecio en milagrosa frescura
hasta el tiempo de nuestros padres™®.

Ellugarde vida, oraciony penitencia del santo“® muy pronto se
convirtio en escenario de hechos milagrosos y de sonadas conversio-
nes, de modo que las distintas fabricas conventuales anexas mantu-
vieron sin alterar aquel recinto sagrado, convirtiéndolo en una capilla
a modo de relicario arquitecténico*” que perpetuaba la memoria del
fundadory la historia de la propia casa. A finales del siglo XV se produ-
jeron las modificaciones mas importantes con la construccion de una
antecapilla —lugar donde se localiza la escultura mexicana— gracias a
lamagnanimidady patrocinio de los Reyes Catolicos, siendo un prior de
esta casa confesorregio e Inquisidor general: fray Juan de Torqguemada.
Porello enlabellaportadayenlas ménsulasinteriores de este espacio
se desarrolld un programa iconografico que presentaba la relacion
de la orden con la institucion inquisitorial y su lucha contra la herejia
teniendo como garantes alos propios monarcas. En sintonia con esto,

brica tardogotica”, Boletin del Museo e Instituto Camon Aznar, 91, 2003, pags. 143-163;
ITURGAIZ CIRIZA, Domingo: “Inquisicién e iconograffa. La cueva de santo Domingo
en Santa Cruz la Real de Segovia”, Ciencia Tomista, vol. 130, 423, 2003, pags. 189-215.
CARRERO SANTAMARIA, Eduardo y EGANA CASARIEGO, Francisco: El convento de
Santa Cruz la Real y su Santa Cueva, Segovia, 2008. A esta bibliografia sumaria hay que
afiadir la referenciada en las siguientes paginas.

44. EGANA CASARIEGO, Francisco: “El ocaso de Santa Cruz la Real de Segovia. Vicisitu-
des de un edificio conventual desde la desamortizacion bonapartista hasta nuestros
dias”, Archivo Dominicano, 31,2010, pag. 323 (Memorial del prior del convento, 1814).

45. COLMENARES, Diego de: Historia de la insigne ciudad de Segovia y compendio de
las historias de Castilla. Madrid, 1637, I, cap. XX, pag. 351. Ademas de la bibliografia
citada en las notas anteriores resultan especialmente importantes las histéricas mo-
nografias dedicadas al santuario por NAVAMUEL, Juan: Cueba de Santo Domingo, en
Segovia, mystica Jerusalen y sagrado calvario (...). Madrid: Imp. Domingo Fernandez
de Arrojo, 1752; LECEA, Carlos de: La Cueva de Santo Domingo de Guzmdn. Segovia,
1895; CARRION, Antonio: Cueva de Santo Domingo de Guzmdn. Vergara, 1908; y por
supuesto la cldsica fuente para la historia segoviana de Diego de Colmenares citada
al inicio de la nota.

46. La hagiografia senala repetidamente como el demonio le someti6 a los mismos
suplicios que padeci Cristo, incluida la crucifixion. Domingo logré resucitar con la
intercesion de la Virgen Maria tal y como relato él mismo en su aparicioén a Santa
Teresa de Jesus.

47. “Cripta y relicario de la sangre del patriarca” dice NAVAMUEL, Juan: op. cit., pag. 10.
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Pedro Berruguete realizé un retablo pictorico para la cueva del que se
conserva latabla central con el crucificado (Museo de Segovia)a cuyos
lados, entre otros santos dominicos, aparecia Domingo de Guzman en
disciplina, visualizando artisticamente los hechos aqui acontecidos*.
Estaestrecharelacion conlsabely Fernando, ejemplificada a través del
patronato regioy de distintas donacionesy alhajas se explicitaba en la
Santa Cuevacon la presencia de sus retratos, como recoge a mediados
delsiglo XVIIl el P. Navamuel. De hecho los dominicos los consideraban
como “padres que viven y reinan en nuestros corazones™®.

Entre los visitantes mas importantes y que dejaron su devota
huella en el de por siya sagrado recinto caben destacar la supuesta -y
bien creible- de San Vicente Ferrer®y, sobre todo, la de Santa Teresa
de Jesus con motivo de su fundacion en la ciudad (septiembre de 1574).
En este lugar la santa abulense “permanecio largamente en arrebatado
éxtasis” entablando durante cuatro horas un dialogo con Santo Domingo
—quien le prometio su protecciony le relato sus suplicios alli vividos—y
con el propio Jesus®.

48. Francisco EGANA CASARIEGO ha dedicado a la obra varios trabajos como “El Cris-
to crucificado de Berruguete del convento de Santa Cruz de Segovia y el primitivo
retablo de la Cueva de Santo Domingo de Guzman”, Estudios Segovianos, 103, 2003,
pégs. 107-128; “Una obra desconocida de Pedro Berruguete en Segovia: el primitivo
retablo de la Cueva de Santo Domingo en Santa Cruz la Real”, Goya, 309, 2005, pags.
323-338; “Pedro Berruguete en el entorno de Santa Cruz la Real: el retablo para la
cueva de Santo Domingo de Guzmén”, en Pedro Berruguete en Segovia. Segovia, 2013,
pégs. 59-76; mas recientemente, idem: “Un eslab6n perdido —y recuperado— del
programa iconogréfico de Santa Cruz la Real: el retablo de Pedro Berruguete para la
cueva de Santo Domingo”, en Actas de las conferencias del VIII centenario..., pags. 39-
64. Ademas, una ficha catalografica con amplio resumen bibliografico en COLLAR
DE CACERES, Fernando: “Cristo crucificado”, en Pedro Berruguete en Segovia, 2013,
pags. 138-139.

49. NAVAMUEL, Juan: op. cit., pags. 31-32. El cronista dominico insiste que al mirar
diariamente la comunidad los retratos de los Reyes Catolicos dispuestos a la entrada
de la cueva “la vista de los hijos de Santa Cruz y como que divertida la imaginacion,
quando les van a tributar los respetos politicos debidos a su grandeza, les sale a el
paso la razén, mostrdndoselos vivamente dentro de su corazon”. Ademas, a finales de
la Edad Moderna, entre las obras de interés artistico que se citan en la Cueva (por
ejemplo por Palomino o Bosarte) se mencionan dos obras de Carreno de Miranda
que representaban a santo Domingo con la Virgen del Rosario y la aparicién de San
Pedro y San Pablo a santo Tomas, pero en ninglin caso se hace referencia al retablo
barroco o al cristo de cana.

50. Colmenares sefiala la fecha de 1411 y recuerda la tradicion por la cual Vicente Fe-
rrer habria practicado las mismas penitencias que su padre fundador delante de un
crucificado en esta santa cueva.

51. El aludir a la santa abulense en un texto sobre imagenes ligeras novohispanas nos
recuerda que desde su primera fundacién y por intercesién de ella, el convento de
San José de Avila posee en el coro de su templo una de estas piezas, el Cristo del
Amor. AMADOR MARRERO, Pablo F.: Imagineria ligera novohispana..., pags. 221-225.
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Todo ello acrecent6 aun mas la importancia del paraje sego-
viano para los fieles. En el caso de los dominicos, la —asi denomina-
da— cuevay su antecapilla eran el origen, corazon y raiz simbolica del
cenobio; alli se subrayaba la especial relacion con los monarcas que
llevo al convento a anadir “la Real”a suadvocacion primitiva. Ademas fue
lugar de enterramiento de los religiosos®2: todos los dias la comunidad
descendia en solemne procesion después de completas, rezaba por el
alma de sus regios patronosy concluia con unaoracion ante la escultura
de Santo Domingo de la cueva (donde aun permanece), aquella talla
alabada por Santa Teresa al ser casi una vera efigie del santo burgalés.
A estos rituales comunitarios se afadian otros individuales, de modo
que podemos hacernos una idea clara de la trascendencia del recinto
en la vida de aquellos religiosos.

Talriquezay pluralidad simbdlica, sembrada de acontecimien-
tos sobrenaturales, se vio potenciada de manera especial en la segun-
da mitad del siglo XVI, en un contexto plenamente contrarreformista.
Importante fue el descubrimiento en 1566 de la parte tapiada de la cueva
que la tradicién sefialaba como el lugar exacto de la morada de Santo
Domingo. Traspasado el muro que la cerraba se pudo comprobar que
estabaaun “salpicada de sangre cuajaday tan fresca como si se acabara
de derramar” por su fundador®. Ademas, sila estancia de Santa Teresa
fue el otro acontecimiento trascendental desde el desde el punto de
vistareligioso, no debemos olvidar la piadosa visita de Felipe I, durante
la cual la tradicion sefala que le disgusto la existencia en la antecapilla
de un sepulcro alto “de un conde de Chinchon” por considerar aquel es-
pacio demasiado digno hasta para él mismo®. Muy sonado fue también

52. “Esta cueva tiene, en baxando la escalera una capilla (antecapilla, en la que encuentra
el crucificado) donde se entierran los religiosos, y luego adentro ay una capilla mds
capaz con su retablo en que se dize misa...”, LOPEZ, Fray Juan: Tercera Parte de la
Historia general de Sancto Domingo y su Orden de Predicadores. Valladolid, 1613, libro
I, cap. 32, pag. 117. En parecidos términos lo expresa Navamuel.

53. NAVAMUEL, Juan: op. cit., pags. 52, 81 et al.

54. La visita ya es recogida por el cronista dominico fray Juan Lépez y repetida en mu-
chas otras publicaciones: “muchas veces mirando con muy particulares ojos las paredes
y cueva (...) que paredes regadas con tal sangre no era mucho que las reverenciasen los
Principes de la tierra (...) y hallando una vez una tumba en ella con particular senti-
miento pregunto cuya era y quién estaba alli sepultado. Respondieron que era depdsito
del Conde de Chinchén, y con ser conocido por tan privado de Su Majestad, dixo: Quitese
luego de ay que aun para mi fuera mucho si se hiziera lo que se ha hecho con el Conde”.
LOPEZ, Fr. Juan: Tercera parte de la Historia General..., pag. 124. Aunque también
se ha sefialado en alguna ocasién que el entierro perteneciera a un miembro de la
familia Coronel (LOSANEZ, José: El Alcdzar de Segovia. Valladolid, 1861, pag. 223),
Lecea y el resto de historiadores lo refutan, dando credibilidad a las palabras del P.
Lopez (Lecea, Colmenares, etc.).
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el intenso rapto extatico que alli tuvo el venerable fray Melchor Cano®,
sobrino del homoénimo tedlogo tridentino y presentado al obispado
canario. Cano fue una figura relevante en el panorama devocional de
entresiglos. Alabado por Santa Teresa(a quien visito precisamente en
Segovia en 1574), su fama de santidad creciente hizo que fuerallamado
a Valladolid por los monarcas. Durante una parada en su camino a la
corte ennoviembre de 1602 el dominico tuvo un prolongado arrebato en
esta capilla, manifestdndose con grandes resplandores que alarmaron
alos segovianos, quienes acudieron en masa. Si el rapto teresiano tuvo
su plasmacion pictérica en el gran lienzo conservado en el Museo de
Segovia, este otro también fue inmortalizado en otro que al parecer
se encontraba en la Santa Cueva. En él se mostraba al fraile levitando
delante de un crucificado (;el de Pedro Berruguete en la capilla o el
mexicano de la antecapilla?), al corregidory a otras personas sorprendi-
das ante tales prodigios. Desconocemos el paradero de la pintura, pero
al menos conservamos otra mas sencilla en la sacristia de la parroquial
del Divino Salvador de Madridejos que procede de latumba del venerable
y que lo muestra delante de la escultura de Santo Domingo de la cueva
(fig. 11)%®. Es probable que su relacion con Felipe |1l y Margarita de Austria
incentivara la visita que toda la familia real (los monarcas, el principe
Felipe y las infantas Anay Maria) realizo al convento en 1609 —justo en
elmomento en el que se concretabala expulsion de los moriscos—y en
cuyo transcurso no podria faltar un rato de oracion en la Santa Cueva®’.

Todo ello nos permite reconstruir la riqueza contextual que
rodea a este crucificado. Como ocurre en otros lugares, la presencia
de una talla de tales caracteristicas y origenes ultramarinos no puede
ser casual. Por desgracia aun carecemos de datos concretos sobre

55.En el siglo Baltasar de Prego Cano (1541-1607). Al respecto, LOPEZ, Fr. Juan: Quar-
ta parte de la Historia General de Santo Domingo y su Orden de Predicadores. III,
caps. XXXI-XXXVI, Valladolid, 1615, fol. 885; RODRIGUEZ DE DIEGO ZAMORANO,
Jestis: “Compendio histérico cronoldgico de la vida, virtudes y culto del venerable
fray Melchor Cano”, Cuadernos de Historia y cultura popular, I11, 2017, pags. 212-249.
Este acontecimiento es narrado por todos los autores que se han dedicado al sagrado
recinto, como Colmenares, Navamuel, etc.

56. Nos constan varias pinturas mas que reflejaban este acontecimiento. Existen otras
representaciones de Melchor Cano, como el grabado dieciochesco que lo representa
orando y levitando delante de un pequeno crucificado, al fondo del cual se represen-
ta la ciudad de Segovia y su acueducto (Biblioteca Nacional, sig. IH/1618/2; disponi-
ble online http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000036921).

57. En una carta de fray Pedro de Paradinas a Diego Sarmiento de Acuna en el que da
las gracias por la mesa enviada sefiala que la familia real visit6 el convento precisa-
mente en la vispera y el dia de la fiesta de Santo Domingo, justo antes de partir a El
Escorial [Santa Cruz la Real. Segovia, 8 agosto 1609]. Archivo de la Real Academia de
la Historia, Salazar y Castro, A-82, f. 452.
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Fig. 11. Izquierda: Extasis

de Santa Teresa en la Cueva

de Santo Domingo. Andnimo
(primera mitad del XVII). Oleo
sobre lienzo. Segovia. Museo
de Segovia. Abajo: Retrato

de Melchor Cano en éxtasis,
con la imagen de Segovia al
fondo.Juan de la Cruz Cano y
Olmedilla (ultimo tercio del s.
XVII1). Grabado calcografico.
Biblioteca Nacional

las circunstancias que motivaron la
importacion y/o donacion de la obra al
convento, unainformacién que resulta
capital para confirmar tal hipotesis. Al
respecto, no olvidemos que los domini-
cos de la Ciudad de México ya contaban
entre susimagenes algunas singulares
realizadas con cafa de maiz, siendo re-
feridas por fray Agustin Davila Padilla:

Enlacruzde Cristo Nuestro Sefor esta puesta
su Imagen muy devota, de las que en esta tie-
rra se hazen de cafa, con el primor que para
aquel espectaculo se requiere. Los hombros
y rodillas estan con tal disposicién, con unas
bolas que tienen por dentro bien disimuladas
y cubiertas; que hazen juego con mucha fa-
cilidad, como si fuesen de cuerpo natural. En
las Cruces colaterales estan los bultos de los
dos ladrones obrados de la misma materia®.

58. DAVILA PADILLA, Fray Agustin: Historia de
la fundacién y discurso de la Provincia de Santia-
8o de México, de la orden de predicadores, libro II,
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Lanoticia de lasimagenes dominicas mexicanas fue conocida
en Espana como asi ejemplifica el hecho de que cuando otros hermanos
de la orden —los de Bornos(Cadiz)— se referian a su Cristo del Capitulo,
hoy Cristo de Bornos, al hablar de la materialidad del crucificado aludian
directamente ala crénica de Davila Padilla®.

Desde luego podemos confirmar que la escultura estaba ya ubi-
cada en el siglo XVIIl en la Santa Cueva. Esta afirmacion se desprende
al estudiar el retablo en el que se aloja, realizado a medida para él y que
fue instalado cerrando la puerta clasicista atribuida a Pedro de Brizuela
que daba acceso al recinto interior desde la antecapilla de los Reyes
Catolicos®. Ademas, algunos datos documentales asi lo ratifican. Hay que
tener en cuenta que estos espacios inferiores quedaron resguardados del
fuego que asolé buena parte del convento en 1809 durante los sucesos
de la Guerra de Independenciay que —gracias a haber mantenido su uso
devocional— no sufrieron con tanta intensidad los efectos calamitosos
de la Desamortizacion y definitiva exclaustracion decimondnica®. De
hecho en el inventario de la Santa Cueva de 1887 aparece citado:

al frente de esta misma capilla(de entrada) se encuentran un retablo con
sumesade altar; en el retablo estalaimagen de Nuestro Sefior Jesucristo
crucificado y a cada uno de sus lados las de la Santisima Virgen y de San
Juan, siendo las dos imagenes primeras de madera tallada, mientras que

la del tercero es de cartdn piedra®.

El dato es relevante porque confirma la existenciay ubicacion
del cristo, sefiala una materialidad técnica ligera y ademas permite
confirmar indirectamente su presencia alliantes de los procesos desa-
mortizadores®. Ademas, completa la descripcidn del retablo sefialando

capitulo LXIII, “De la Cofradia del Descendimiento, y Sepulcro de Christo N. Sefior,
que se fundd en México”, prologo de Agustin Millares Carlo, 32 ed. México, Academia
Literaria, 1955, pag. 563.

59. BARRA RODRIGUEZ, Manuel: Iglesias y ermitas de Bornos, Cadiz, Hermandad de
Nuestra Senora del Rosario, 1995, pag. 201.

60. En fecha contemporanea se liber¢ este acceso y el retablo fue instalado en el muro
sur, en el testero de la misma capilla.

61. Lecea dedica elogios a los padres exclaustrados que mantuvieron el decoro de la
capilla y los cultos con un amor “imposible de describir con exactitud” (pag. 32).

62. EGANA CASARIEGO, Francisco: “El ocaso de Santa Cruz...”, pag. 329.

63. Aunque el inventario se realizé en fecha tan tardia como 1887, el sacerdote redactor
y encargado del santuario anoté que todos esos efectos eran propios de la cueva
“segtin oimos decir al R. P. Fr. Claudio Sdnchez de Contreras”. Precisamente este tlti-
mo era el dominico exclaustrado que tras la desamortizacién actué como capellan 'y
mantenedor principal del recinto. De ahi que gracias al documento podamos enlazar
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que en €l se encontraban cuatro relicarios en forma de brazo, de suerte
que tenia un especial protagonismo como relicario, contexto en el que
es bastante frecuente encontrar este tipo de crucificados novohispanos
al menos desde el ultimo cuarto del XVI.

La falta de documentacion y estudios concretos nos impiden
remontarnos por ahora mucho mas en el tiempo. La presencia de un
gran crucificado en este espacio estaligada al culto cristocéntrico ca-
racteristico(pero no exclusivo)de los dominicosy alaimportancia con-
cedida alameditacion cristologica enla orden. Yaenlos Nueve modos de
orar de Santo Domingo se especifican los distintos grados de oracion,
gue desde antiguo se ejercian ante una escultura de Jesus en la Cruz
dispuesta en el altar. El crucificado, centro de liturgias y paraliturgias,
referente para la experiencia mistica y vehiculo de la meditacion, tiene
por tanto un sentido pleno en este densificado relicario arquitecténico,
y por ello su escultura debié de poseer una marcada jerarquia simbolica
en la vida de la comunidad. No era por tanto un crucificado mas y se-
guramente en su eleccion para tal fin jugd un papel importante tanto la
calidad del donante como el origen de la obra, tal y como comprobamos
en otros casos. Ya hemos sefalado la importancia plurisimbolica que
tenian estas esculturas en el ambiente castellano del ultimo tercio del
XVI. Navamuel atribuye a los méritos de la sangre aqui derramada —y
milagrosamente conservada— de Domingo de Guzman “santo que sufrio
la crucifixién en el exceso del amor divino™ los frutos posteriores y las
grandezas alcanzadas por su orden. Si Domingo fue el baluarte de la
verdadera fe y la ortodoxia, sus hijos continuaron tal empresa a través
de su forma de vida, de la predicacion o de la Inquisicion gracias al
apoyo regio, incluso en las épocas mas convulsas como lo fue la de la
Reforma. Y en esos momentos turbulentos el manantial de su doctri-
na parecia manar con mas fuerza de esta fuente. Con una fuerza que
ahora se proyectaba al Nuevo Mundo. Alli crecia la nueva rama de una
cristiandad (y de un Imperio) gracias a la sabia enraizada en este paraje
segoviano, “piedra inestimable en la corona de monarca poderoso™. La
idea es recogida ya en las filacterias que ornan la portada de acceso:

con la situacion anterior a tales acontecimientos histoéricos. Sobre é1 ver: PALOMO,
Crescencio: “El P. Claudio Sancho de Contreras, dominico exclaustrado (1811-1886),
Estudios segovianos, XXII, n® 64, 1970, pp. 81-94. Las monografias decimonénicas
dedicadas a la cueva se limitan a sefialar la existencia del crucificado: “un altar con
la efigie de Nuestro Sefior Jesucristo en la Cruz”, LECEA, Carlos de: op. cit., pag. 63.
64. LECEA, Carlos de: op. cit., pag. 74.
65. Idem, pag. 30.
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Nosotros predicamos a un Cristo crucificado, que es escandalo para los
judios y locura para los paganos // La doctrina evangélica, esparsida por

el mundo, maniata en el profundo la parvedad herética.

Elreligioso —y cualquier creyente— debia pasar delante de este
crucificado antes de entrar en la capilla interior:

Y asi, luego que entres, lector mio, en la capilla primera, que esta delante
de labendita cueva, considera, que estas en tierra santa, no solamente por
las innumerables bendiciones de Dios, que ha baxado del cielo sobre ella
(...)sino es también, porque es sitio en que puso sus pies el gloriosissimo
patriarcay otros muchos santos, de los que veneramos a algunos en los
altares. Descalzate, pues, los pies de tus afectos que son con los que

camina tu alma a Dios®.

Es mas. Aun se conservan en esta capilla un par de tablas de
indulgencias dedicadas una de ellas a “la prodigiosa imagen de N. P. S.
Domingo que se venera en esta santa cueva” donde se recogen las gra-
cias concedidas por distintos prelados entre 1697y 1794 al rezar delante
de esa imagen y “el altar de adentro”. La otra tabla ofrecia el perdén
para los que “devotamente visitaren al Smo Christo del enterramiento”,
es decir, de laantecapillay por tanto debe identificarse con el cristo de
cafa. Sorprende comprobar que las indulgencias que se ofrecian eran
practicamente las mismas para el crucificado como para la escultura
de Santo Domingo que fuera tan alabada por Teresa de Avila.

La relacion del convento de Santa Cruz la Real con Nueva
Espafa fue muy fuerte y fecunda. La tradicion muchas veces escrita
decia que la primera plata procedente de sus minas fue entregada por
los Reyes Catolicos para formar el pie que, con la forma de la ciudad de
Santa Fe, servia de base al relicario del lignum crucis que se conservo
hasta el siglo XIX. De este convento salio Fray Domingo de la Cruz,
prior de Santo Domingo de México y provincial de ella®’, punta de lanza
para la llegada de otros conventuales desde esta casa que allende de
los mares eran recibidos como “tantos despertadores de su memoria
(de Santo Domingo). Luego le siguieron otros muchos con destino
0 en transito por México. En relacion con el afecto de Felipe Il a este
espacio encontramos la Real Cédula por la que mandaba a los oficiales

"

66. NAVAMUEL, Juan: op. cit. pag. 83.
67. DAVILA PADILLA, Agustin: Historia de la fundacion..., 22 ed. Bruselas, 1625, pags.
149-169.
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reales de Nueva Espana el envio de 1.000 ducados con destino a este
monasterio®. Y no debemos olvidar —en esta multiple justificacién,
desgraciadamente a tientas— la referencia a “un conde de Chinchon”
cuya sepultura contrari6 a este monarca. De ser asi podria tratarse de
Il Conde, D. Pedro Fernandez de Cabrera y Bobadilla (11575), yerno del
[ll Marqués de Oaxaca (nieto de Hernan Cortés).

Otros importantes linajes castellanos estaban directamente
relacionados con la Santa Cueva. Es el caso de los Pimentel a través
fundamentalmente de D. Rodrigo Pimentel, el quinto hijo de la vasta
prole que tuvo el Conde-Dugue de Benavente D. Juan Alfonso Pimentel
Enriquez. D. Rodrigo abandono el habito de la Orden de Alcantara para
tomar el de dominico e ingresar en este convento en 1602, donde pro-
feso al afio siguiente cambiando su nombre por el de Domingo®. Enlos
siguientes anos

alcanco el grado de maestro y averle elijido por prior como lo a sido en
esta sancta casa de quien es hijoy en ella a hecho mucho bieny limosna
de mucha estimay valor y cantidad como nos es notorio con las limosnas
que paraello aalcangado de los sefiores condes de Benavente sus padres
=y continuando en su devocidn a tan gran santuario como es la capilla
de Nuestro Padre sancto Domingo la rehedificd y con muchas pinturas y
ornato la adorn6 como lo esta al presente y el dia de Sant Simdn y Judas
deste afio con solemne procesion acompafnando el obispo y corregidor y
toda la gente noble de la ciudad con musica y grande aplauso se volvio a

su capilla laimagen de nuestro padre santo Domingo.”

Estas reformas inéditas habra que relacionarlas al menos con
la labor de azulejeria talaverana que existi¢ hasta fechas recientes y
con un exorno pintado que a decir de Colmenares habia ocultado la
sangre del santo burgalés. En agradecimiento, la comunidad fundoé
una memoria en la Santa Cueva por sus intencionesy por el alma de su
recientemente fallecida cufada, D2 Maria Ponce de Leon. Precisamente

68. AGI, Indiferente, 527, L. 1, fols. 19v-20r, 29-XI-1585.

69. Fray Domingo Pimentel fue Provincial de la orden, embajador de Felipe IV, obispo
de Osma, Malaga (sede que no llegd a ocupar) y Cérdoba, arzobispo de Sevilla y,
finalmente cardenal y protector del Reino ante la Santa Sede. Fallecié en Roma en
1653 y sus restos se encuentran en Santa Maria sopra Minerva, en una tumba dise-
nada por Bernini.

70. AHNO, OSUNA, c. 431, doc. 5, 14 noviembre 1618. Otros miembros de la misma fa-
milia contribuyeron a esta casa, como la Marquesa del Villar, D? Elvira Pimentel, etc.
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su hermanastro viudo(entonces VIl Conde de Luna hasta la sucesion en
la casa de Benavente)erabisnieto por linea materna de Hernan Cortes.

Llegados a este puntoy antes de dar paso a nuestro particular
crucificado final, las diferentes alusiones tangenciales al conquistador
extremenoy larelacionde Cortésy sus descendientes con otros cristos
ligeros novohispanos, hacen que hagamos esta llamada de atencion.
De entrada, recordemos que una de esas imagenes —el de la capilla
anexa a la Catedral de Tlaxcala (México)— la tradicién lo vinculaba con
Cortés, lo que nos llevo a utilizar su apellido como referencial para
aglutinar el cada vez mayor numero de piezas proximas formalmente
entre si”. Luego, también el aludido Cristo de Zacatecas mantiene claros
vinculos al ser la esposa del donante descendiente directa de Cortés’.
Por el momento, deberemos estar atentos ya que la paulatina suma de
referencias parecen advertir cierta preferencia familiar por este tipo de
piezas, mas aun cuando fue el propio Cortés quien pudo estar vinculado
directamente —como fundador de su cofradia— al Cristo de la Vera Cruz
de la Ciudad de México; obrarealizada en esta técnicay materiales que
aun subsiste en la capital de la antigua Nueva Espana.

...y un castizo Cristo segoviano para Ameérica.
Si hasta donde sabemos, el crucificado de la Santa Cueva de Segovia
ha pasado practicamente desapercibido, y en el mejor de los casos
solo contamos con alguna referencia a su existencia y una imprecisa
catalogacion en el siglo XVI, ahora mas novedosa es la lectura que
proponemos de un singular y destacado retrato suyo.

Se trata de la obra de Ignacio Zuloaga Los flagelantes (1908,
Hispanic Society) lienzo en el que la pieza novohispana aparece

71. AMADOR MARRERO, Pablo F.: Traza espariola..., pags. 56-58.

72. Sobre estos lazos véase: JIMENEZ BARRANCO, Antonio Luis: “El Santo Cristo de
Zacatecas, una imagen entre dos mundos”, Tercerol, 12, 2008, pags. 135-150. Sobre
la genealogia de este crucificado cordobés y Herndn Cortés el mismo investigador se
encuentra elaborando un préximo y especifico estudio.

73. LARRANAGA ZULUETA, Miguel et al., 2005 refiere al Calvario como obra notable del
siglo XVI'y de origen desconocido.

74. Nos remitimos Ginicamente a las Gltimas publicaciones al respecto como LENA-
GHAN, Patrick: “Ignacio Zuloaga y Zabaleta. Los flagelantes”, en Tesoros de la His-
panic Society of America (cat. de la expos.). Museo del Prado-The Hispanic Society of
America. Madrid, 2017, pags. 358-360. Igualmente a la actualizada ficha catalografica
recogida en la web de dicha institucién: http://hispanicsociety.emuseum.com/ob-
jects/3375/the-penitents?ctx=30fcb2c4-52ab-4ac2-896e-67ca07a0344c &idx=256, a
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representada miméticamente (Fig. 12). La escultura centra la com-
posicion, dispuesta en diagonal y con una soga atada en su mano iz-
quierda, simbolizando el devoto y tradicional acto del desenclavo que
se practicaba —y aun se conserva— en muchos rituales penitenciales
de la Semana Santa rural. El verdoso cuerpo “oscila en los aires con
temblor de carne herida y toca el suelo con los pies”y al contactar con
la cabeza del penitente, éste comienza su sangrienta disciplina con el
flagelo. Precisamente la pose del disciplinante parece replicar el ade-
man de algunos santos en penitencia, como la Magdalena de Pedro de
Mena, arquetipo indispensable y recurrente en el imaginario hispanico
al afrontar tales tipos de temas. Estas sutiles referencias composi-
tivas —creemos que poco o nada tenidas en cuenta— estan ligadas a
antiguas y bien conocidas gestualidades barrocas que declaman una
estética de laintrospeccion. Su dignidad casi sagrada’ contrasta con
el tratamiento realista de los tipos que las adoptan, retratos extraidos
de entre los modelos habituales que rodeaban al artista. De ese modo
la pintura adquiere uninteresante punto de encuentro entre la tradicion
escultérica mas castiza, la teatralidad y la realidad tomada de la natura-
leza. Y es que Zuloaga, como tantas veces se escribié en sumomentoy
después, estaba nimbado por la aureola de la mds inveterada tradicion
espanola, y no solo del Greco, Goya o Velazquez.

Dentro de este articulado y densificado bodegén, el crucificado
ha pasado en general bastante desapercibido para quienes han anali-
zado la obra. Ciertamente, las poderosas figuras de los penitentes con
sus habitos de disciplinay los ensimismados retratos de los personajes
que los rodean atrapan toda la atencion del ojo espectador. Quiza por
ellono se han explicado suficientemente las motivaciones conscientes
que llevaron a Zuloaga a representar este crucificado en concreto.

Para el cuadro que nos ocupa resulta muy esclarecedor el
trabajo del sacerdote Mariano Gil —"aquel curita que nos pillé tomando

la que anadimos la referencia a la pintura en LERTXUNDI GALIANA, Mikel y NOVO
GONZALEZ, Javier: “Zuloaga (1898-1924)”, en Zuloaga 1870-1945 (cat. de la expos).
Museo de Bellas Artes de Bilbao. Bilbao, 2019, p. 712-73, quien senala la obra como
un imprescindible “simbolo de la esencia castellana y, en definitiva, espariola”.

75. GIL, P. Mariano: “En el estudio de Zuloaga”, en Five essays on the art of Ignacio Zu-
loaga, The Hispanic Society of America. New York, 1909, pags. 94 y ss.

76. Asi, la posicion en oracion del sacerdote con las manos en horizontal unidas por
los dedos nos pudiera recordar algunas de las Inmaculadas de Martinez Montafiés.
0O la anciana con los brazos cruzados en el pecho y las manos abiertas acttia como
una suerte de Soledad, una carnal y decrépita madre noventayochista que versiona
la devota imagen granadina de José de Mora.
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elsolen San Juan"—y que se desplazd
a la ciudad del acueducto movido “en
mi espiritu una gran curiosidad, un in-
tenso deseo de ver por mis propios 0jos
algunas obras verdaderamente repre-
sentativas del arte de Zuloaga“. En la
iglesia-taller segoviano de San Juan de
los Caballeros pudo contemplar el cua-
dro cuando la pintura practicamente
aun estaba fresca, atento a las expli-
caciones de Ignacioy su tio Daniel. El
encuentrodirectoconlaobrayelartis-
ta decanto definitivamente su opinion
—hasta entonces dubitativa— hacia
los términos mas elogiosos, pasando
aengrosar lalista de admiradores que
veian al eibarrés como el pintor que
mejor sintetizaba “la contextura espiri-
tual de nuestraraza"y el retratista mas
intenso “y fuerte de un alma, del alma
castellana, aun no contaminada por la
influencia allanadora y mistificante de la vida moderna”, ala manera de
un nuevo Unamuno o un Ortega. En el discurrir de aquel encuentro en
el otoflo de 1908, Zuloaga dispuso otros dos lienzos mas a los lados de
Los flagelantes, componiendo un triptico pintoresco, salvaje y arries-
gado: El torero y Una manola. Asi, juntas la caray la cruz, la alegria 'y
el dolor mistico de una realidad secular (o quizas mejor finisecular), el
pintor comentd que le gustaria mostrarlas unidas al publico extranjero,
seguramente en la exposicion monografica de la Hispanic Society™.

La pintura era el resultado final de un largo proceso creativo,
una idea que “me rabia por dentro” y cuyo detonante confeso fue la
impresion que al artista —como antes le ocurriera a Dario de Regoyos,
relatado en Esparia negra— le causé la procesion de disciplinantes de
San Vicente de la Sonsierra tres afios antes, en 1905. Por las calles de
esalocalidad riojana, Zuloaga pudo ver con sus propios ojos la cruenta
escenificacion de unrito secular, mas alla de las visiones deudoras de

77. GOMEZ DE CASO ESTRADA, Mariano: Correspondencia de Daniel Zuloaga con Igna-
cio Zuloaga, s. p. [Carta de Daniel a su sobrino, Segovia, 26-1-1909].

78. GIL, P. Mariano: op. cit., 1909, pags. 94 y ss.

79. Idem, pag. 102.

Fig. 12. Los flagelantes. Ignacio
Zuloaga (1908). Oleo sobre
lienzo. New York. Hispanic
Society of America (tomada de
Tesoros de la Hispanic Society
of America. Museo del Prado)
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otros artistas como Goya®. Y aunque inmediatamente comento a Daniel
Zuloaga que tenia en mente realizar una pintura sobre el tema en verano
"y creo podré hacer algo gordo”, el proyecto fue fraguandose lentamen-
te. Asi, en febrero de 1906 anuncié a su tio que cuando comenzara su
temporada segoviana de ese afo tenia pensado pintar el cuadro de los
penitentes pues queriareconducir su arte dando un “cambiazo terrible”
para “devenir tres sauvage™'. Como queda dicho, finalmente la obra se
concluyo en el otono de 1908 en Segovia.

A'lo largo de todo ese proceso Zuloaga sopesaria con deteni-
miento la eleccidn del crucificado que debia centrarlaescena. EImismo
Mariano Gil relatd como por esas mismas semanas Zuloaga le ensefo
algunas obras medievales (romanicas para ser mas exactos), llenas
de incorrecciones academicas, rudimentarias y barbaras pero que el
artista entendia como las obras de arte mas expresivas del sentimiento
religioso que tanto le interesaba. Es mas,

Asimismo me mostré una coleccion de fotografias de cristos, en la que
figuran los mas primitivos y rudimentarios técnicamente considerados,
los mas pasionales y romanticos, los mas equilibrados y correctos, hasta
llegar a los de Murillo y Velazquez. Y en efecto, la honda y punzante im-
presion de sentimiento va decayendo a medida que nos acercamos al
de Velazquez, todo equilibrio, normalidad, justeza, correccion, es decir,

frialdad académica®.

De ese modo tan elocuente se nos aclara la categorizacién que
Zuloaga establecia para tales modelos iconograficos en funcion de unos
criterios subjetivos en los que primaba la adecuacion al tema general
COMO UN recurso expresivo mas.

¢0ué hizo que Zuloaga se decantara por esta figura de Cristo
para incluirlo en el bodegén mistico de Los flagelantes, tenido como
obrareferencial de ese “espanolismo recio, medular, que ha sabido llegar
a la misma raiz del alma de la raza” que representaba para algunos el

80. GOMEZ DE CASO ESTRADA, Mariano: Correspondencia de Ignacio Zuloaga con su
tio Daniel. Segovia, 2002, pags. 60 y 85, [carta desde Haro, 21 abril 1905]. Esta misma
impresion se la relat6 a Paul Lafond en carta de 6 mayo. No obstante Lafuente senala
que el origen de la composicion estaba en las practicas de penitencia de la Venerable
Escuela de Cristo de Tudela, LAFUENTE FERRARI, Emilio: “Los paisajes de Ignacio
Zuloaga”, Principe de Viana, 22, 1948, pags. 433-434.

81. Idem, pag. 111, doc. 80 [carta a Daniel Zuloaga, Paris, 24 febrero 1906].

82. GIL, P. Mariano: op. cit., pag. 115.
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arte del pintor vasco?®(Fig. 13).
Desde luego parece imposible
que se sospechara entonces
su auténtico origen americano.
En primer lugar le llamarian la
atencion las propias caracte-
risticas estéticas del crucifi-
cado segoviano, esas que lo
individualizan frente a otros y a
su juicio lo convertirian en una
pieza popular, anonima y hasta
cierto punto misteriosa. Su ri-
gidez, el tratamiento somero y
sintético de laanatomiao el tipo
de cabellerarepresentarian se-
guramente unos rasgos arcai-
zantes y de dificil datacion, en
contraste con otras piezas dela
ciudad. Pero sin duda, mas alla
de cumplir una necesaria ade-
cuacion formal al contexto pic-
torico, influiria en su eleccién
el propio contexto devocional
de la escultura. Localizada en
la antecapilla de la Santa Cueva, este espacio era uno de los lugares
emblematicos de la devocion pintoresca de los segovianos, que hasta
alli peregrinaban en los primeros dias del mes de agosto, coincidiendo
con la novena a Santo Domingo. La importancia del lugar, transmitida
desde la Edad Media, reverdecio especialmente a finales del siglo XIX
y en los primeros anos del XX, ligado al auge de las devociones domini-
canas y teresianas, “exhalando la fragrante suavidad de las maravillas
alli ocurridas™“. Ademas del tradicional culto de los segovianos hay
que anadir las visitas de distintos monarcas y miembros de la familia
real®, la organizacion de peregrinaciones promovidas por devotos de

83. GUERRA, Angel: “Espafiolismo y espafiolerias”, La correspondencia de Esparia, 29
mayo 1909.

84. LECEA, Carlos de: op. cit., pag. 34.

85. En muchas ocasiones como prolongacion del estio en La Granja de San Ildefonso.
Asi ocurrié con Isabel IT en 1852, 1857 o 1864 —por citar algunas, monarca que en
1865 ofrecié un donativo para su arreglo y mantenimiento—, la reina Maria Victoria
(mujer de Amadeo I) en 1871 o las distintas ocasiones en que lo hizo la Infanta dona
Isabel la Chata (como en 1900, 1901, 1903, etc.). Sobre la Santa Cueva en este perio-
do ver, especialmente: EGANA CASARIEGO, Francisco: “El ocaso de Santa Cruz...”,

Fig. 13. Montaje fotografico
que superpone el crucificado
segoviano de la Santa Cueva
al lienzo de Los flagelantes, de
Ignacio Zuloaga. (Motaje Pablo
F.Amador y Andrés de Leo
Martinez)
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ambos santos desde distintas provincias limitrofes en los primeros
anos del siglo XX o la publicacion de monografias dedicadas a este
espacio como lade Carlos de Lecea®. Y por ello se ejecutaron en aquel
lugar algunas obras de reforma precisamente en los afos en los que se
realizé la pintura?, lo que resalta suimportancia en la vida religiosa de
la ciudad y por ende el conocimiento (seguramente a través de su tio
Daniel) que hubo de tener de este espacio Zuloaga. Tampoco hay que
olvidar que la Cueva estaba muy proxima al taller familiar de San Juan
de los Caballeros. Bien fresco estaba el recuerdo de las penitencias
que alli sufrié Santo Domingo, tanto como la sangre que derramo y que
durante siglos se conservo milagrosamente. Pero tampoco hay que
olvidar que la tradicion aseguraba que San Vicente Ferrer, el santo de
los disciplinantesy flagelantes, estuvo en esta cueva en 1411. En suma:
un espacio misticoy ligado ala sangre con un Cristo dispuesto para ser
retratado en una pintura de flagelantes. Esa filiacion simbolica debio
de ser la causa Ultima para que Zuloaga lo eligiera. Y que se trataba de
una eleccion consciente —casinecesaria— lo ratifica el articulo escrito
por el poetay periodista segoviano José Rodao® —uno de los amigos
mas proximo de los Zuloaga— quien nos relaté como la escultura fue
trasladada una noche del mes de octubre de 1908 al taller de San Juan
para que Zuloaga pudiera retratarlo®:

Rasgando las tinieblas de lanoche, la débil luz de una vela alumbraba a cua-
tro mal trajeados hombretones que, silenciosos, subian por las escalerillas

que danacceso alacueva, llevando sobre sus hombros nada menos que al

pags. 300y ss.

86. LECEA, Carlos de: op. cit. Los beneficios obtenidos de la venta de este libro se apli-
caron para la conservacion de la cueva.

87. A las reparaciones que se hicieron en la cueva en 1891 siguieron —como recoge la
prensa del momento— las promovidas por los propios PP. dominicos, quienes reali-
zaron excavaciones para encontrar los antiguos vestigios del santuario, rompiendo
algunas paredes que afectaban a algunas dependencias de la Casa de beneficencia
que ocupaba el antiguo monasterio de la orden. El 18 de abril de 1911 se inauguraron
finalmente las reformas en las que particip6 el pintor Tablada.

88. Como prueba de esa filial relacion entre Ignacio y José Rodao, ademads de los nu-
merosos escritos, resefias y cartas, el pintor realizé su retrato (1913), conservado
actualmente en el Museo Zuloaga de Segovia. Al respecto, GOMEZ DE CASO ESTRA-
DA, Mariano: “Correspondencia de José Rodao con los Zuloaga, Daniel e Ignacio”,
Estudios Segovianos, 45, n° 102; ALVARO GOMEZ, Carlos: José Rodao, jEse soy yo!,
Segovia, 2014.

89. RODAO, José: “El Cristo modelo. Episodio histdrico, nocturno, segoviano... de hace
tres meses”, El Adelantado de Segovia [20 enero 1909] reproducido igualmente en la
revista Blanco y Negro [30 junio 1918, pag. 10]. Con un fino humor Rodao relata cémo
el ruido de los martillazos procedentes de la Cueva de Santo Domingo alertd a las
hermanas de la caridad que atendian la Casa de Beneficencia y que creyeron que se
trataba de un robo sacrilego.
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Cristo crucificado que en la cueva tenia su altar humilde. iQué impiedad!
iQué atrevimiento!.

(...) Un pintor de fama mundial, el mismisimo Ignacio Zuloaga, legitimo
heredero de Goyay de Velazquez, entre el valioso bagaje artistico que llevo
a Paris por aquellos dias, figuraba un hermosisimo cuadro de sombrios
tonos, de asunto original, y en el que la figura saliente era un Cristo cruci-
ficado, de aspecto tosco, ante el que algunos devotos se flagelaban hasta
producirse sangrantes heridas. Y no falta quien asegura que el Cristo que
por el impulso magico de los pinceles de Zuloaga salié de San Juan de los
Caballeros, donde pintaba el artista, es una copia exacta del Cristo de la

Cueva, hoy llamado por algunos el Cristo Modelo. Y... ellos sabran por qué

Efectivamente, Zuloaga representd la imagen del Cristo de la
Santa Cueva con una enorme fidelidad, componiendo una suerte de ver-
dadero retrato o trampantojo a lo divino contemporaneo. Comparando
la representacion pictorica con el original no observamos apenas di-
ferencias, mas alla de una mayor presencia de sangre en la pintura.
Si bien ello pudiera deberse a una sutil licencia artistica de Zuloaga,
no podemos descartar que la imagen presentara en aguel momento
aquellos amplios regueros cardenos por las piernasy el pafio de pureza,
posteriormente eliminados en unarestauracion. La falta de fotografias
antiguas del crucificado nos impide confirmarlo.

Nosinteresa por ultimo resaltar tanto el contexto de ejecucion
de la pintura como el contexto de recepcion de la obra. Como dicen
los testigos que presenciaron por primera vez Los flagelantes, la pieza
(de "rudeza sangrienta”, “un salvajismo terrible”; “tremendo cuadro” dira
Unamuno) estaba pensada fundamentalmente para su exhibicion en
el extranjero y de hecho fue inmediatamente embalada y presentada
primero en Francia(al considerarse uno de sus mejores trabajos)junto
con otros importantes lienzos terminados esa misma temporada®C.
Por entonces se estaba ultimando la muestra monografica dedicada
a Zuloaga en la Hispanic, tomando el testigo de la exitosa de Sorolla,
su gran rival artistico. Aunque se pensoé que fuese expuesta también

alli, los reparos por la excesiva crueldad, irrealidad y dramatismo que el

90. La pintura se present6 en una fiesta en Paris en enero de 1909 a la que concurrieron
artistas y miembros de la intelectualidad gala y espafola como Pablo Casals, Albé-
niz, Paco Durio o Rodin participando grupos flamencos y cantantes de 6pera. Una
crénica de ese evento aparecid en la prensa francesa (por ejemplo, en Le Gaulois),
con inmediato eco en la espanola (por ejemplo, El Heraldo de Madrid, 28 enero 1909).
Igualmente se hace mencién en una carta de Ignacio a su tio Daniel, GOMEZ DE
CASO ESTRADA, M.: op. cit., doc. 179.
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Fig. 14. Cristo crucificado.
Taller de Cortés (h. 1575).
Segovia. Santa Cueva (detalle)

propio pintor reconoce a Huntington hicieron que no fueraembarcado,
temiendo que el tema fuera demasiado dificil para el pueblo americano.
No obstante, la pintura fue adquirida poco después por el magnate
neoyorquino pues encajaba con el criterio impuesto a su coleccion:
recoger obras que fueran “el compendio de una raza™', definidoras del
alma de la hacion espafola.

Esta esencia de un pais (y la pintura habla precisamente de
esencias, tanto histéricas y tradicionales como contemporaneas) so-
brevivia de forma residual sobre todo en aquel mundo rural alejado del
progreso. Un mundo que parece manar de la composicion de Zuloaga
con una vision que, aunque dura, paso “a formar parte esencial de la
imagen de Espafia que el museo(de la Hispanic Society) ofrecia”®. No en
vano, en la sefialada exposicién del Prado, pero también del Museo de

91. LENAGHAN, Patrick: “Un retrato de Espafia: Huntington, Sorolla y Zuloaga en la
Hispanic Society of America”, en Tesoros de la Hispanic Society of America (cat. de
la expos.). Museo del Prado-The Hispanic Society of America). Madrid, 2017, pag.
62. La cita procede del diario de A. M. Huntington. Ver ademads sobre Los flagelantes
pags. 80-81.

92. fdem, pag. 79.
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Bellas Artes de la Ciudad de México, junto al cuadro figuré un pequena
cartela, sin correspondencia ni paralelismo con otras obras de la misma
coleccion, donde se sefialaba:

Bajo un cielo sombrio tiene lugar esta negra estampa de la Semana Santa
protagonizada por un penitente que se flagela ante un Cristo de gestualidad
casi expresionista. Al fondo, como un telon de resonancias grequianas, se
alzala ciudad de Avila. El tema entro de lleno en laimagineria de la Espafia
negray en los debates de la Generacion del 98 sobre la verdadera esencia
de Espafa. Zuloaga se mostro reticente a enviar la obra a la exposicion que
Huntington le organizo en 1909, al considerar que el publico americano se

asustaria de su “salvajismo terrible”.

Sellega asial final de esta historia. Un relato de viajes y torna-
viajes en el que un modesto crucificado de canay papel llego a la vieja
Castilla convertido en simbolo de un mundo en expansion de suerte que,
resignificado, encontré acomodo enla“mystica Jerusalemy sagrado cal-
vario” segoviano®, un espacio donde alin resonaban Santo Domingo, San
Vicente Ferrer y Santa Teresa de Jesus. El crucificado quedé anclado
en la cruz de su capilla, pero con el paso de los siglos y las mutaciones
de las miradas suimagen volvio a la tierra que le vio nacer como ejem-
plo “del trdgico tema espariol’ (Ortega y Gasset), para revelar lo “mds
hondamente especifico y diferencial de la Espafia de hoy’ (Unamuno)
y el “alma de nuestra raza” (Gil), en claro contraste con la visién de la
otra Espana pincelada por Sorolla, llena de “viday de luz(...) pagana y
tal vez en cierto sentido progresista, la que quiere viviry no pensar en la
muerte™. Es pues, unrelato de bilocacionesy resignificaciones, hecho
que parece bastante mas frecuente de lo que pensabamos en este tipo
de piezas, un aspecto que poco a poco podremos ir reconstruyendo en
toda su magnitud.

A modo de conclusion
A la espera de las conclusiones definitivas del trabajo que venimos
desarrollando enlos Ultimos afios, parecia oportuno adelantar algunas
de sus ideas principales. La riqueza del patrimonio americano cas-
tellanoleonés no deja de depararnos nuevos ejemplos de imagineria
ligera novohispana, los famosos cristos de cana. Cada uno de ellos

93. NAVAMUEL, Juan: op. cit., 1752.
94. UNAMUNO, Miguel de: De arte pictérica, 1912.
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aporta una microhistoria que se amplifica gracias a las referencias
cruzadas. A través de ellos vamos descubriendo un panorama que
no sélo se circunscribe al uso procesional que predomin6 en origen.
Su eficacia representativa se extendio a una élite que los eligié como
referentes focales para espacios de su devocion, aquellos lugares dis-
puestos tanto para honrar a Dios como para perpetuar el recuerdo de
sus logros. En paralelo afloran infinidad de enriquecedoras lecturas a
lo largo del tiempo.

La interpretacion de un cristo mexicano en la Castilla de la
Contrarreforma como reencarnacion de una devota imagen medieval
centroeuropea; la talla de otro crucificado ligero que viaja y tornaviaja
a Ameérica transformado en “la misma raiz del alma de la raza” espanola
acomienzos del siglo XX son en definitiva ejemplos de “hasta qué pun-
to era complejo el sistema de intermediaciones devocionales, y de la
importancia que tenian conceptos como la semejanza, el parecido o
la autenticidad, que hay que tener necesariamente en cuenta siempre
que tratamos con laimagen religiosa“®.

95. PORTUS, Javier: Metapintura. Un viaje a la idea del Arte en Espaiia. Madrid, Museo
Nacional del Prado, 2016, pag. 79.



