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			Presentación

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

			Nelly Sigaut

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

		


		
			Introducción

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

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

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

			[image: ]

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

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

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

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

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

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

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

			[image: ]

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

			La segunda se encuentra en la catedral de Granada, también es posterior a la de Sevilla, del siglo xv e identificada como obra de un entallador alemán; tradicionalmente ha sido considerada donación de los Reyes Católicos, según el registro en una cartela escrita en la misma capilla. Su cronista Henríquez Jorquera afirma que la traían consigo cuando la reconquista de la ciudad, por ello la nombraron su patrona. El canónigo Juan Alfonso García la analiza en su capítulo “Primitivas imágenes marianas” de la catedral referida, quien la describe como: “una hermosa talla de madera policromada, algo mayor del tamaño natural”,[22] y agrega que de acuerdo con Gómez Moreno se trata de una obra del gótico nórdico y del siglo arriba citado, no obstante las intervenciones de las que fue objeto en el siglo xvii y en 1765. Madre e Hijo están coronados (con coronas de estilo diferente), sus atributos son respectivamente un cetro y una granada, motivos artísticos que apartan esta versión de la tipología de la Antigua de la catedral hispalense, posiblemente el Niño sostenía algo en su mano derecha ¿un escrito? Desde 1561 la escultura ha ocupado el mismo sitio —la primera capilla del ábside, contigua a la Puerta del Perdón— donde ha tenido una importante devoción; el retablo que ha llegado a nuestros días es obra de Duque Cornejo, de los años 1716 a 1718. No obstante los cambios de estilo, se obtuvo una espléndida armonía entre el tamaño alargado de la imagen y los esbeltos pilares estípite que la flanquean, así como el discreto dosel de cortinajes alargados que le abren un amplio espacio y la dignifican como imagen sagrada de culto. En la entrada lateral al coro hay un medallón mariano, que consiste en un jarrón de azucenas, rodeado de la salutación: Ave María gracia plena, en total correspondencia y en particular con la iconografía característica de Nuestra Señora de la Antigua de Sevilla.

			[image: ]

			La tercera, es una bella imagen de bulto de la parroquia de San Pedro de Carmona. Esta ciudad, como parte de la jurisdicción arzobispal de la patriarcal de Sevilla, tuvo un importante desempeño en el impulso del culto a la Virgen de la Antigua en una época anterior a la factura de este ejemplar de madera, tal como lo muestra la rogativa de 1521 y uno de los óleos más antiguos en la iglesia de Santa María. La talla de buena calidad es de mediados del siglo xvi, del círculo de Roque Balduque y está alojada en un retablo de mediados del siglo xviii.[23] Entre sus intervenciones muestra la vigencia de su culto en esa otra temporalidad. La Virgen posa sus pies en una base y sostiene una rosa tallada en madera, hacia ésta el Niño hace un ademán, en tanto que la mano izquierda parece que agarra a la típica ave, la que no logra observarse desde abajo porque el Niño tiene su pierna izquierda flexionada hacia arriba y encima de ésta sólo se alcanza a ver el dorso de la mano y los pliegues de su paño de pureza. Toda la composición es realzada por un resplandor de plata que enaltece el origen celestial de ambas personas divinas. En el museo de la iglesia está exhibido un pendón bordado con la representación que concuerda con varios ele mentos del original sevillano, aunque adicionalmente la composición incluye un cúmulo de nubes sobre los que se yergue la Virgen (más los que tienen los tres ángeles), que en este ejemplo bordado, la inclusión de las nubes altera el sistema de iconografía de la Virgen de la Antigua de Sevilla.

			[image: ]

			En esta misma línea de vínculos y diferencias se encuentra un óleo sobre lienzo, anónimo, de la Virgen de la Antigua, también denominada de la Rosa, que se presume es de principios del siglo xvi y que preside el Salón de Caballeros Veinticuatro en el Palacio de la Madraza (Granada), y que plantea el parentesco entre la pintura de Sevilla y la de Guadalajara, España, ambas de la misma advocación. De esta última se dice que originalmente fue una escultura de principios del siglo X.[24] La versión pictórica referida se caracteriza porque la Virgen sostiene una rosa y el Niño porta el orbe con cruz, además en el fondo negro sobresale una peana sobre la que está de pie la Virgen, ésta flanqueada por las letras iniciales de los nombres de Fernando e Isabel, con una corona sobrepuesta; el vestuario rosa y azul está recubierto del anagrama de María con corona imperial y hace juego con la que sostienen el par de ángeles, igualmente es distinta la moda del ropón del Niño. Las particularidades de la indumentaria hacen recordar la copia de San Francisco de Morelia (México) y lejanamente a la de la Catedral de la Vega en República Dominicana, ambas de época borbónica; así también el estilo de la fisonomía del Niño, de la copia del Palacio de la Madraza, evoca la configuración estilística del mismo en la pintura del retablo del Perdón de la catedral de Oaxaca.

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

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

			Una Madre digna: la rosa y el ave

			Esta Antigua Imagen de la Madre del Humanado Verbo.

			Solís, p. 48

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

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