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Estudio iconografico, compositivo y de
conservacion del lienzo de la presentacion de
la virgen en el templo, anonimo del siglo XVIII

Iconographic Studio, composition and preservation of the painting The Pre-
sentation of the Virgin Mary at the Temple, anonymous work from the Cen-

tury XV,

Francisco Javier Quirds Vicente

Recibido: 11 febrero 2011/ Dictaminado: 21 de septiembre 2010

Resumen

En este ensayo se analizan diversos aspectos de la obra “La Presen-
tacién de la Virgen en el Templo”, pintura colonial perteneciente
al acervo de la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla. En
primer lugar se lleva a cabo un estudio iconogrifico de la obra, la
cual estd relacionada con uno de los pasajes mds importantes de los
Evangelios Apdcrifos. También se realiza un estudio compositivo de
la imagen, observando que posee un tipo de estructura sintdctica
muy particular del arte barroco.

Tras los estudios previos y procesos de conservacién y restaura-
cién, se puede decir, que éste bien cultural es testimonio de los usos
y costumbres en la historia, de modificar los tamanos y formatos de
las pinturas para readaptacién a nuevos espacios; pues asi, esta obra
pasa de tener un formato de medio punto acorde con la arquitectura
de un convento o templo, a rectangular por medio de agrandamien-
to, posiblemente para readaptarlo a un espacio de galeria o palacio.
Y por dltimo mencionar su proceso de restauracion, el cual se hizo
por medio de un reentelado a la gacha, y la utilizacién de materiales
naturales y reversibles.

Palabras claves: Conservacion, restauracion, pintura, arte colonial,
museos

summary

This essay analyses different aspects of the colonial painting “Ihe Presen-
tation of the Virgin Mary at the Temple’ which is part of the heritage of
to the Autonomous University of Puebla. First an iconographic study of
the painting, which belongs to one of the Apocryphal Gospels, is done.
Then, it deals with a study of the compositing of the image, includ-
ing the type of syntactic structure, a characteristic of the baroque art.
Following previous studies and conservation and restoration processes,



it appears that this well is testimony to the
cultural traditions and customs and practices
in the history, to change the sizes and shapes of
the painting for rehabilitation to news spaces,

as well, this book grew from have a half-point
Jformat according to the architecture of a mon-

astery or temple, a rectangular though enlarge-

ment possibly to retrofit to a gallery space or
a palace. And finally to mention the restora-

tion process, which is made by a relining ro

‘gacha’”, and the use of natural materials and
reversible.

Key words: Conservation, Restoration, Paint-
ing, Colonial Art, Museums

Introduccion

La Presentacion de la Virgen en el Templo,
es una muestra inigualable de los alcances
del barroco en el arte colonial mexicano.
Se trata de un éleo sobre lienzo atribuido a
Miguel Cabrera, aunque durante el proceso
de restauracién no se encuentra vestigio de
su firma que pueda servir para confirmar su
autoria. Pertenece al acervo Histérico de la
Benemérita Universidad Auténoma de Pueb-
la, y es parte de las colecciones del Museo
Universitario “Casa de los Muiecos”. Como
gran parte de la obra de la universidad, tras
el sismo de 1999, fue trasladada y almace-
nada por cerca de siete afios, sufriendo da-
fios tanto a nivel estructural como a nivel
estético.

En este estudio se desarrollan aspectos
fundamentales de su conservacién y res-
tauracién, como es el proceso de reentela-
do aplicado “a la gacha’, y el concepto de
reversibilidad empleado en cada uno de sus
tratamientos. Se hace mencién, del hecho
de que este cuadro sufrié una modificacién
de tamano, por el cual en un momento
determinado de su historia pasé de tener
forma de medio punto, a convertirse en un
cuadro con formato rectangular, esto posi-
blemente por readaptacién a un nuevo es-
pacio diferente del originario para el que fue
concebida. Este tipo de modificaciones son
comunes en el siglo xvi1r, siendo esta obra un

testimonio de ello. Asimismo, se lleva a cabo
un andlisis iconogréfico y compositivo de la
obra, mencionando el concepto de repetiti-
vidad y disposicién circular de los elementos
de la escena, propio del barroco.

1. La presentacion en el
templo

El tema de la Presentacion de la Virgen en el
Templo, proviene de los Evangelios Apdcrifos
(Protoevangelio de Santiago, vii y viir, y Evan-
gelio del Pseudo Mateo, 1v), y narra el hecho
(Carmona, 1998) de que en cumplimiento de
la promesa hecha al dngel por su madre Ana,
cuando Maria cumplio tres anios fue llevada
al Templo, y al llegar frente a la fachada,
subid tan rdpidamente las quince gradas, que
no tuvo tiempo de volver su vista atrds y ni
siquiera sintié anoranza de sus padres, cosa
tan natural en la nifiez. Esto dejé a todos es-
tupefactos, de manera que hasta los mismos
pontifices quedaron llenos de admiracion, y
alli vivird alimentada por un dngel, hasta los
doce arios, en que es entregada a José.

Entre los judios habia dos géneros de
presentacion en el Templo (Leg. 536, f.
349-350): La primera era de obligacion, pues
era mandada por ley, y era la que hacian las
mujeres en determinados dias después de sus
partos; es a saber, a los ochenta dias por las
ninas, y a los cuarenta por los varones. La otra
presentacion se hacia por los que habian vota-
do consagrar a sus hijos al servicio de Dios en
el Templo; segiin el tratado ‘Ao Christiano,
o0 exercios devotos”, esta ceremonia se hacfa
siempre con solemnidad: los padres, acompa-
nados de toda la parentela, llevaban sus hijos
al Templo; habiendo el padre y la madre pre-
sentado al nino al Sacerdote al pie del altar, le
decian el voto que habian hecho de consagrar
a su hijo al Templo; y después de ciertas oracio-
nes, el Sacerdote lo admitia solemnemente en el
niimero de los Ministros o sirvientes de la Casa
de Dios, hasta un tiempo determinado; y esto
es lo que se llamaba prestar un nino al Senor.

Segtin el Tratado de “El pintor Christiano,

y erudito, ¢ tratado de los errores que suelen
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Fig.1 Presentacién de la

Virgen en el templo, an-
tes del proceso de res-
tauracién. Fotografia
de autor

cometerse frecuentemente en pintar, y esculpir
las Imdgenes Sagradas”; La Iglesia restituy6
de nuevo y restablecié la festividad de la
Presentacién de la Virgen en el Templo (In-
terian, 1772), la que, como cosa menos cier-
ta, y averiguada, 6 a lo menos nueva, habia
quitado ella misma del catdlogo de fiestas,
y solemnidades, que solfa celebrar, siendo
el promotor de dicha fiesta, Francisco Tur-
riano, Varén de mucho nombre; este mismo
autor dice; “que después de que el Pontifice Pio
V, hubiese quitado del Breviario, como menos
antigua, la Fiesta de la Presentacion, sacé Tur-
riano de su tesoro recondito de Antigiiedades,
Autores antiquisimos Griegos, y Latinos, pro-
bando con sus testimonios, que Padres antig-
uos y santisimos habian conocido, y celebrado
mucho tiempo, la Fiesta de la Presentacion”,
restableciéndose dicha festividad al dia 21
de noviembre.

También se menciona en este texto, que
“(....) en la descripcion de este hecho, pintan
regularmente los Pintores a la Virgen de muy
tierna edad, y con razon, pues segiin la comiin,
y recibida opinidn, no tenia entonces mds de

tres anos. La pintan también adornada con
un rico vestido, por ser creible, que sus santos,
y piadosos padres, como a nifia muy tierna,
la adornarian con mucha decencia, para que
en el Templo, en lugar proporcionado sepa-
rado de los hombres, y destinado a este fin”.
De igual manera, este autor comenta que,
“representan a la muy tierna nifia subiendo
por si sola, y sin ayuda de nadie las gradas, 6
escalones; con tal alegria de dnimo, que a los
que asistian, y particularmente a sus padres,
les llenaba de gozo, y admiracion(...) pues de
quince gradas, como afirma _Joseph, constaba la
escalera por donde subia”. “(...) En la cumbre
de la escalera suelen pintar nuestros Pintores, a
un Sacerdote, que con los brazos abiertos estd
recibiendo a dicha infanta, y representan al
Sacerdote Sumo, como se echa de ver por sus
insignias, a saber, por llevar puesta la tiara, y
ademds, el superhumeral (...) Con efecto, no
pocos autores afirman, y ensenian (bien que
esta es una cosa muy obscura) que el Sacerdote
que recibié a la Virgen, cuando esta se ofrecié
en el Templo, no fue otro sino Zacarias”. Re-
specto a las vestiduras del Sacerdote el mismo
autor indica: “viendo al traje, que usaban
los Sacerdotes comunes, cuatro eran las cosas
particulares que traian; y dejando una, que
eran los calzones, que se llamaban de femoralia
(porque los cabria hasta el Alba). La prim-
era de las tres era esta, que se llamaba tinica
Linea, sobre que venia la pretina, o cenidor,

que se llamaba Baltew, o Zona; la tercera era
la Mitra llamada Cidaris”.

2. lconografia,
composicion simétrica y
repetitiva

Al observar este lienzo motivo de estudio (2.
Fig.-1), se puede concluir que posee todos
los elementos iconogréficos de una Presen-
tacion en el Templo; en la parte central ve-
mos a la Virgen, que nuestro autor la pinta
subida a tres gradas, a diferencia de lo que
usualmente es de quince como se narra en
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Fig. 2. Estudio com-
positivo de la obra,

donde se aprecia una
perspectiva central y

composicién simétrica.

Fotografia del autor

los Evangelios Apdcrifos. A su izquierda se
encuentra el Sumo Sacerdote Zacarias en ac-
titud de aceptacién con los brazos abiertos, a
su derecha Santa Ana y San Joaquin, padres
de Marfa representados como dos ancianos
en actitud de gozo y admiracién. Al fren-
te en primer plano y en escorzo dos nifios
llevan rosas en sus manos y se encuentran
sentados en las gradas, y jugando, ajenos
a lo que estd sucediendo en el interior del
Templo; Tias Mariay al fondo, un grupo de
doncellas observan a la Virgen en su Presen-
tacién, con rostros de expectacion.

Se trata de una obra de gran colorido y
fuerte contraste entre luces y sombras, lle-
gando al claroscurismo, donde los personajes
se desenvuelven en una atmosfera de tea-
tralidad. Compositivamente muestra un es-
quema de perspectiva central (Parini, 2002);
segiin este autor, ‘en éste, las lineas concur-
ren en un tinico punto en el infinito, es una
sintesis de la racionalidad y trascendencia; es
la imagen de un mundo dirigido por las leyes
divinas, pero ocupado por una humanidad
donde comienzan a latir las pasiones, es una
perspectiva fundamentada en los principios del
Humanismo (...), que se asienta en las bases
de la perspectiva entendida como Ciencia’.
Con una estructura de planos superpuestos
que crean efecto de profundidad espacial,
potenciado por la arquitectura del Templo,

sus habitdculos, columnas, arcos, cornisas y
escalinatas, pudiendo distinguir un -primer
plano donde estdn los dos ninos sentados
en la escalinata, un -segundo donde se de-
sarrolla la Presentacin, y un -tercer plano
arquitecténico al fondo. Parini Pino comen-
ta a cerca de la necesidad de introducir la
figura humana en el espacio,” a/ afianzarse
la necesidad de una nueva racionalidad y de
una relacion con Dios a través de la Natu-
raleza”. Presenta una composicion simétrica
7y repetitiva, tanto en la arquitectura como
en la disposicién de los personajes que pa-
recieran estar por pares. Nuestro pintor en
esta obra, utiliza la misma modelo para re-
presentar dos de las doncellas del fondo, las
cuales se repiten pero en distinta posicion,
pudiendo apreciar con facilidad que se trata
de la misma persona en que se inspira.

(V. Figura 2)

3. Conservacion del
lienzo

Un dato digno de mencidn, viene de la for-
ma y composicién de su soporte; a saber, se
trata de una pieza de tela de lino de 3.42 x
2.97cm, con una extensiéon total de 70.73
cm?, compuesto de varios pafios, unidos por
zurcido simple como es comin en la pin-
tura virreinal. Lo particular de este caso, es
que en la parte superior izquierda de la obra
hay un pano de fibra de algodén ajeno a la
obra, que se trata de un anadido posterior a
su factura (. Fig.- 3). Este pafio forma una
cufia en forma de tridngulo cuya hipotenusa
se une a la obra original y forma un arco
de medio punto. Tras lo que se acaba de
comentar, se deduce que el cuadro origi-
nalmente no tenfa un formato rectangular
como ocurre en la actualidad; sino que estd
obra poseia un formato de medio punto.
Las modificaciones de tamafios y for-
matos en obras de arte son propias del
Renacimiento y Barroco (Macarrén, 1995);
seglin esta autora, es en el Renacimiento,
donde estructuras en forma de cuspide de
la época anterior ya no son vélidas. Por ello
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muchos polipticos son reelaborados y trans-
formada su forma en rectangular. De igual
manera, ‘e/ auge del coleccionismo supone el
traslado de las obras de arte de unas colecciones
a otras, de unas salas a otras, por lo que, la
mayoria de las veces, los tamanos de aquel-
las no se adaptaban a las dimensiones de la
nueva ubicacion, siendo entonces amputadas
o recortadas”. Pero es en el Barroco segin esta
autora que predominan este tipo de modi-
ficaciones en su tamafo y forma por dos
razones: para adaptarlos a los nuevos em-
plazamientos y decoraciones, y como conse-
cuencia de intervenciones de resane en obras
que han sufrido algtin tipo de dafio, y co-
menta: ‘las adaptaciones de pinturas al “buen
gusto” o las exigencias de amueblamiento de
las galerias de los grandes personajes, es una
costumbre de los coleccionistas del absolutismo
europeo. A finales del siglo XVI, son Felipe de
Guevara, que estuvo al servicio de Carlos V] en
los -Comentarios de la pintura-, contempla el
derecho de los mecenas de hacer modificar el
tamano, color, etc. (...), de los cuadros que fa-
vorecen o potencian para acoplarlos a sus salas,
en una concepcion de justicia, derecho ganado
gracias a su mecenazgo”.

En el lienzo de la Presentacion de la Virgen
en el Templo, queda la incégnita de cudl fue
el motivo de su cambio de un formato de
medio punto a otro rectangular; su primige-
nia forma de medio punto nos hace pensar
que posiblemente este lienzo estuvo ubica-
do en algtn recinto conventual 6 templo,
adaptado a una arquitectura, motivo de su
forma, y que posteriormente fue cambiado
de lugar y readaptado a rectangular, segin
el gusto de los coleccionistas de la época.

Como peculiaridades de este afiadido, es
importante mencionar que estd hecho de
tela de algoddn con una trama y urdimbre
muy regular y sin nudos, lo que nos hace
pensar que se trata de un tejido hecho en
mdquina y posterior al siglo xvii, y tiene
una preparacion de cola muy delgada. Es-
taba pegado a la tela original del cuadro y
asegurado con clavos en cada diez centime-
tros, en lugar de con costura como es de
suponer, y a su vez estos tapados con estuco.
Por las caracteristicas de la tela, los clavos y

los adhesivos encontrados, se puede lanzar la
hipétesis de que se trate de una restauracion
hecha en el siglo xix. No siendo esta la Gnica
intervencién pues también se encontraron
parches de diversos tipos de tela, y repintes
en algunos de los personajes de la obra.

La obra muestra mal estado de conser-
vacién, con procesos de deterioro activos,
los mds importantes afectan al soporte; a
saber, estos consisten en un debilitamiento
generalizado de la tela, que se manifiesta en
picaduras del lienzo, orificios, rasgones y fal-
tantes, estos tltimos sobre todo en la parte
inferior donde se localiza una gran zona de
pérdida de soporte. Esta circunstancia hace
recomendable la aplicacidn de un —entelado,
que Giannini, lo define como (Giannini,
2008): “la operacion de forrado de soporte
textil sobre el que se aplica una segunda tela,
también denominado reentelado o forrado. La
técnica, usada en los siglos xviil y Xix, se desar-
roll6 con fines conservativos y se aplicaba a las
telas que habian perdido tension. Podia reali-
zarse como un forrado preliminar del que se
ocupaban los reenteladores de profesion o como
parte de una restauracion. Pueden aplicarse
mds de dos telas, unas sobre otras. Se impreg-
nan con un adhesivo que sirve también para
fijar las capas de preparacion y las pictdricas.
Después se coloca todo el conjunto en un basti-
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Fig.- 3 Detalle de
afadido que revela el
formato original de la
obra de medio punto.
Fotografia del autor



dor que lo mantenga en una tensién constante.
Las técnicas mds modernas tienden a separar
la intervencion de consolidacion y forrado’.

El reentelado es un tratamiento conserva-
tivo, aunque hay autores que no lo definen
integramente como tal. Muznioz Visias, co-
menta (Musioz, 2003) que ‘en la prictica, la
conservacion y la restauracion se superponen
con frecuencia, de forma que no siempre es
posible distinguir entre ambas actividades; y
pone como ejemplo el reentelado, segiin este au-
tor; cuando se entela una pintura sobre lienzo
se evitan futuras alteraciones del objeto debidas
a la deformacion de la tela envejecida (oper-
acién de conservacion), pero simultdneamente
se estd contribuyendo a mejorar el aspecto de la
pintura, porque la superficie resultante es mds
tersa y alisada (operacion de restauracion)”’.

Conservacidn es, segin este autor: “la
actividad que consiste en preparar un bien
determinado para que experimente la menor
cantidad posible de alteraciones interviniendo
directamente sobre él, e incluso alterando o
mejorando sus caracteristicas no perceptibles
—no perceptibles, se entiende, para un espe-
ctador medio en las condiciones habituales
de observacion de ese bien. La conservacion
directa también puede alterar rasgos percep-
tibles, pero sélo por imperativos técnicos”. Y
restauracion por el contrario es la actividad
que aspira a devolver a un estado anterior los
rasgos perceptibles de un bien determinado —
perceptibles, se entiende, para un espectador
medio en condiciones normales de observacion.
Basdndonos en esto, se puede concluir que
el entelado es la aplicacién de una tela de
refuerzo a la tela original del cuadro, que
se hace con la finalidad de mejorar sus ca-
racteristicas fisico-mecanicas de resistencia,
pero nunca se lleva a cabo para modificar
ningun rasgo visual o perceptivo de la obra,
por lo cual es un tratamiento conservativo
mds que restaurador.

A esta pintura se le aplicd un reentelado “a
la gacha’; las preparaciones de harina o ga-
chas para imprimacién, fueron muy difun-
didas en Espafay en el cinquecento italiano,
sobre todo en Venecia, por lo que es acer-
tado decir que es uno de los métodos mds
apropiados para la realizacién del entelado,

y la restauracién de lienzos; pues se utilizan
materiales afines a los que se emplearon a la
hora realizar la obra. El siguiente texto de
Palomino es prueba de que la gacha se utilizé
antafio para imprimar los cuadros (Villar-
quide, 2004); y dice: “La primera mano de
aparejo, que se le ha de dar, suele ser en dos
manera, la una, y mds antigua, es de gacha,
esta se hace cociendo el agua, a proporcion de
lo que es menester, y echdndole después su ha-
rina de trigo bien cernida por cedazo delgado,
y bien espolvoreada fuera del fuego, sin dejar
de menearla, hasta que este como un tanto
espeso, y algunos le echan después un poco de
miel, y un poco de aceite de linaza, a discre-
cion @em no aceite de comer, porque es muy
perjudicial a la pintura, (...) y luego se vuelva
poner a el fuego alumbre mansa, menedndola
hasta que se vaya trabando, y tomando punto,
sin que le queden gurullos; y con esto se le da
la primera mano a el lienzo, (...) se ha de ir
tendiendo la gacha, y apurindola de suerte,
que no quede cargada, sino que tape los poros
todos del lienzo(...)”

En la capa pictérica se encontraron otro
tipo de deterioros en menor medida, como
son: -ampollas prematuras, -faltantes de capa
pictdrica, -zonas de cazoletas, -pulverulencias,
y -abolsadas, pero son dignas de mencién
diversas dreas de repintes, que mds que un
deterioro son el testimonio de restauracio-
nes anteriores; en estas se observa la aplica-
cién de una capa de pintura grasa, de un
solo color, terciario mds concretamente de
la gama del color magenta violdceo, a modo
de reintegracién neutra.(v. figura.-4)

Por ultimo, senalar que el criterio apli-
cado en el proceso de restauracién de este
lienzo, es el de reversibilidad y respeto al
original. Se entiende por reversibilidad (Gi-
annini, 2008), “(...) principio sobre el cual se
puede devolver a un objeto al estado anterior
a una operacion de restauracion. La reversibi-
lidad absoluta no existe (...). Es un requisito
necesario de los productos en el campo de la
restauracion, especialmente en el caso de los
materiales sintéticos. Este principio se fundd
en la primera “Carta del restauro”: El empa-
pelado por ejemplo tiene que basarse en ma-
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teriales reversibles.(...) Es un principio ético
orientativo’.

Por lo que se puede decir, que los trata-
mientos aplicados han sido realizados con
productos naturales, de caracteristicas simi-
lares a las de la obra, que en un momento
dado se pueden retirar y dejar la pintura en
el mismo estado en el que estaba antes de
ser intervenida, respetando el original y la
naturaleza de la obra de arte.

4. Cconclusiones

Esta obra atribuida a Miguel Cabrera, es un
ejemplo del arte barroco mexicano por su
teatralidad, colorido y técnica de clarosocu-
ro propios del siglo XVIII. Su perspectiva
central, y estructura de planos superpuestos,
aportan un efecto de profundidad de campo
potenciado por la arquitectura del Templo.
También se observa, la composicién simétri-
cay repetitiva, tanto en elementos como en
figuras y personajes. Este lienzo, ha sufrido
una modificacién de formato, debido a un
cambio de ubicacién, pasando de estar en
un templo a formar parte de una galeria o
coleccién particular; prictica comin de la
época. El mal estado de conservacién en
el que se hallaba, requirieron de la aplica-
cién de un tratamiento de conservacién y

restauracion con éptimo resultado; de reen-
telado a la gacha, segtin los principios de
reversibilidad y respeto al original, con el
fin de que la obra perdure en el tiempo, y
pueda ser conocida y deleitada por futuras
generaciones.

73

Fig. 4, Areas de reinte-
gracién neutra con un
color terciario rojo vio-
ldceo en rostro y cuello
de algunos personajes
del fondo. Fotografia
del autor



Fig. 5 Lienzo después
de la restauracién.

Fotografia del autor
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