
LA PINTURA FLAMENCA Y CANARIAS: UN CUA- 
DRO DEL SIGLO XVII, E N  ICOD (TENERIFE), INS- 

PIRADO E N  UNA COMPOSICION DE RUBENS 

POR 

DOMINGO MARTINEZ DE LA PERA 

E n  la sacristía de la capilla de los Dolores, del convento fran- 
ciscano de Icod (Tenerife), se conserva una pintura que ha per- 
manecido prácticamente desconocida del público hasta estos Ú1- 
timos años, en que figuró en dos exposiciones, con el título de 
Visi& de S m  Bgzlst.in. Este cuadro constituye un buen ejemplar 
para el estudio del estilo barroco en Canarias, de una parte por 
el interés que encierra su contenido iconográfico, inspirado direc- 
tamente en Rubem y, desde otro ángulo, un testimonio más de 
las relaciones artísticas de Canarias con los Países Bajos, parale- 
las a una serie de actividades económicas. E n  el presente trabajo 
trataremos de analizar diversas particularidades que envuelven 
esta interesante obra en cuanto a su  aspecto material y prece- 
dentes iconográficos, para concluir con algunas hipótesis sobre su 
posible autor. 

La erl cuesti6rl --a firma rectanguiar, en 

sentido vertical, sobre un soporte de madera, constituido por un 
solo elemento. Las dimensiones, sin el marco, son de la siguiente 
manera : 

1 Estas indicaciones estan siempre referidas a la derecha o izquierda del 
&-A-- c~pr;r;~truur 
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Alto: Lado derecho l 61,15 cm. 
Hacia la mitad 60,W cm. 
Lado izquierdo 60,65 cm. 

Largo: Parte superior 48,60 cm. 
Parte inferior 48,65 cm. 

Anoho: 3,8 cm. 

La  capa protectora de barniz es la original, de un espesor muy 
ligero, que no impide la visión de la pintura, si bien hay ciertos 
emegrecimientos en algunas zonas, a causa del depósito de agen- 
tes exteriores. La capa pictural, con una pincelada ~nenuda, tam- 
poco es muy densa, pero no permite apreciar a simple vista el 
dibujo preparatorio y los ajustes de composición en el momento 
de efectuarse la obra. Su adherencia es buena. En e1 reverso del a 
soporte no figura ninguna inscripción. El marco, btastante anti- $ 

O guo, posiblemente es el originario, Está c~nstituid~o por cuatro : 
elementos (7,6 cm.), reforzados en sus uniones por el reverso me- 5 
diante ajustes de hierro. El soporte se halla colocaclo en el mar- 2 

B 
co de madera mediante clavos de hierro, de una pulgada. - 

B 3 
11. DESCRIPCIÓN E ICONOGRAF~A - - 

n 
m 

El  cuadro está consagrado a un tema devocionad de raigam- 
bre en la Edad Media: la intercesión de María en favor de la Hu- 
manidad. La composición presenta cinco figuras envueltas en un 4 
escenario de nubes. La principal, en el lado izquierdo, es Jesu- $ 
cristo, de pie, apoyado en la cruz, desnudo, con un manto rojo a 
sobre la espalda, símbolo de su Pasión; extiende el brazo izqwier- 
do como para mostrarnos las llagas. A su lado se encuentra la 0 

Virgen, arrodillada, en el momento de descubrir el pecho, con un 
gesto suplicante. Un ángel ayuda al Señor a sostener la cruz, en 
tanto que por entre lo alto de las nubes presencian el diálogo otros 
dos ángeles, de los cuales, uno aiarga ei brazo para ofrecer unas 
flores a la Virgen. 

Esta particular representación de la Virgen Mediadora gozó 
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PINTURA FLAMENCA. EN CANARIAS 3 

de gran favor en el arte y en la literatura mística del noroeste 
de Europa y fue poco conocido en Italia y en España. 

La enseñanza teológica tan extendida del poder de intercesión 
de María en el cielo, ya que es  verdaderamente Madre de Dios, 
antes del siglo VIII no se encuentra de manera explícita más 
que en textos atribuidos a San Efrem. En Oriente, a partir de 
esta época, las afirmaciones más concretas sobre tal doctrina 
se encuentran en San Andrés de Creta, San Germán de Constan- 
tinopla y San Juan Damasceno. Occidente cuenta con muchos tes- 
timonios sobre esta cuestión, especialmente antes del sigIo XI, y 
son los más notables los de San Ildefonso, f i l be r t  de Cliartres 
y San Pedro Damián. San Anselmo estima que el poder de la 
intercesión de María es a causa de su maternidad divina, y su 
discípulo Eadmer afirma concretamente que Jesucristo está siem- 
pre dispuesto a conceder a la Virgen todo lo que Ella desea. Y la 
misma enseñanza la volvemos a encontrar en San Bernardo, Ek- 
nald de Chartres, Adam (abad de Perseigne), Santo Tomás, etc. 
De los siglos xnI al XIV, son muchos los escritos en que se recogen 
las mismas fórmulas, particularmente claras en Jacques de Vo- 
ragine, Agustin de Ancona, San Bernardino de Siena y Santo 
Tomás de Villanueva, entre otros 3. 

Contribuyó de forma poderosa a extender y popularizar esta 
devoción el libro piadoso titulado Speculwm Muxmamm i3alvatim.k 4, 

traducido a varias lenguas y muy leido en Alemania; los manus- 
critos del texto latino conservados en las bibliotecas son innume- 
rables. Hasta 1862, en que fue reeditado por Berjau, solamente 
se conocía por los incunables del siglo xv. Se puede decir que 

2 Alessandro Parronchi Due apgunti su1 Poscki, en ~Antichita Viva», 
Firenze, 1968, núm. 2, págs. 3-10. 

3 E. Dublanchy. Estudio que aparece en la voz Marila, en el Dicttommre 
de Théologitl catholique, dirigido por A. Vacat, E. Mangenot y E. Arnann, 
tomo IX. 2.r parte, París. 1927. pám. 2339-2474 . -  - 

Jean '~orkher :  La Vimge li ih sumZzuuef, en «La Revue. Fran~aise»,  núme- 
ro 124, 1960 págs 21-28 

4 B@cul& ~uma*za;e i  Balvationzs Con la traducción al francés por Jean 
Millot (1448), y un comentario sobre las fuentes e influencias iconográficas, 
principalmente sobre el arte alsaciano del siglo XIV, por J. Lutz y P. Perdri- 
zet. Acompaííado de la reproducción de 140 láminas del manuscrito de SB- 
lestat, la serie completa de vidrieras de Mulhouse, de las vidrieras de Colmar, 
de Wissemberg, etc. Leipzig, 1907, tomo 1 (primera parte), tomo 1 (partes se- 
m n d a  y tercera), tomo 11 (parte primera, de láminas). tomo 11 (parte segun- 'z ---- - - 

da, de láminas). 



Speow2;u.m es un libro de imágenes con textos explicativos, anUo- 
go a la Biblia pliclta o la Biblia paup.emam 5. El autor emplea una 
prosa rimada, inspirado tal vez en Gesta r- y en La le- 
y& o h d a ,  del dominico Jacques de Voragine, pero especial- 
mente en la Hk-tovire swZu.stique, de Pierre de Troyes 6.  El texto 
se escribiría antes de terminar el siglo XIV, y se ha llegado z pre- 
cisar que seria su autor algún fraile dominico, perteneciente al 
convento de Predicadores de Estrasburgo 7 .  

La doctrina que se expone en este libro trata de 1;s historia de 
la Caída y Redención de la Humanidad. Todos los episodios his- 
tóricos que se narran se ponen en relación con Je~iucristo o la 
Virgen. En  el capitulo XXXIX, el más interesante a iiuestro estu- 
dio, expone cómo Jesucristo muestra las llagas al Padre y cómo g 
la Virgen descubre el pecho a su Hijo, para rogar por los hom- 
bres O 

Después del Concilio de Trento, esta doctrina no tuvo mucha g 
aceptación en la iconografía religiosa, pero si la inspirada en el 
capitulo XXXVII, sobre una visión de Santo Domingo, de la que 

E 
Rubens será el más eximio intérprete: «Nuestro Señior está aira- 
do cada día contra el mundo por sus tres pecados [orgullo, ava- $ 
ricia y lujuria], pero la Virgen María, nuestra medialdora, aplaca % 
SU ira» O. 

m 
E 

En la edición que hemos consultado de S p e c u h m  se incluyen 
unos versos octosílabos que glosan los diversos capítulos del tex- 
to. Datan del siglo xv, de la misma época de la traclucción fran- % 
cesa de Miélot, y están sacados del manuscrito de San Omer, nÚ- 
mero 184. En ellos vemos esta particular muestra de implorar 
Jesucristo y la Virgen ante el Padre lo. 

3 
O 

5 J. Lutz y P. Perdrizet: Estudio mt. Introducción a l  textal latino, tomo 1 
(primera parte), pág VII. 

6 Idem, mtu& cit., tomo 1 (parte tercera), pág. 179. 
7 Id., tomo 1 (parte tercera), págs. 241, 247 y 255. 
8 8peculumn, edic. cit., tomo 1 (primera parte), cap. XXXIX, pág. 156. 
9 8peculwm, edic. cit., tomo 1 (primera parte), págs. 154 y 155. 
10 Le Christ montre au Pere les blessures que les hommes lui ont faites. 
Jhesus, qui nous a respite, J Sed plaies a son Pe-re moustrf?, / Udfin qu'il 

ait de nous pite, J Che qu'il a pour nous fait lui moustre. / Untipater fait 
ainsi moustre / De ses plaies a I'empereur, ,/ Car il ne veult entre pour 
moustre / Repute, m d s  homme de l'honneur. 

Marie montre a son fils sea mamelles. 
Le íiiz pour nous prie le Pere, / Et dit qu'en crois pour nouis monta, J Un 

filz aussi moustre la Mere / Les mamelled qui I'alaita; J 1Uffuere ne re- 
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PINTURA FLAMENCA EN CANARIAS 5 

Esta devoción, tal como aparece en la literatura mística, tomó 
en el arte dos direcciones: la que dió lugar al  tema de la Virgen 
de la leche, con la representación de María amamantando al Niño, 
y tema de Cristo que muestra las llagas y la Virgen el pecho, 
arrodillados ante el Padre, para implorar por los hombres. La 
primera versión adquirió gran extensión en el sur de Europa. 

Pero en los Paises Bajos, Alemania y norte de Francia, espe- 
cialmente de los siglos xv al XVII, es más corriente la segunda 
modalidad de esta devoción, que a su vez se divide en dos c a t e  
gorías: Jesucristo y la Virgen deteniendo la cólera del Padre, y 
María suplicante ante Cristo. JiGi asunto adquirió mucha popula- 
ridad. Dentro de este grupo son de gran calidad las dos tablas 
flamencas del Louvre, Cristo Mediador, ctmmp&aido de Felipe el 
Hermioso y su séquito, y La Virgem Med-a, acmnplañada & 
Jwm b Lwa y m séquito. En  la primera, el Cristo muestra sus 
llagas; en la segunda, la Virgen descubre el pecho ll. Se ha apun- 
tado que el testimonio más antiguo sería una pintura florentina, 
ejecutada hacia el año 1402, perteneciente al Museo de los Claus- 
tros, de Nueva York 12; en la pintura flamenca, una miniatura de 
«Las Horas de Turim, conservada en el Gabinete de Dibujos del 
Louvre, en la que aparece Dios Padre en el centro acompañado de 
Jesucristo, postrado sobre la columna de la flagelación, y de la 
Virgen, con el seno descubierto. Con este mismo argumento, las 
interpretaciones se multiplicaron de forma considerable, sobre 
todo en Alemania la. 

Resulta interesante cómo después del Concilio de Trento se 
somete a revisión este tema iconográfico, para sufrir la prohibi- 

bouta / Hester qui pour son peupie prie. / Vinsi pitie dont Dieu moult a / 
Erauce Jhesus et Marie. 

(Idem, tomo 1, primera parte, pág. 170). 
11 Helene AdhBmar: La Mzcsée National du Louvre. Pmzs. (Les Rbni'¿%fs 

Flaman&-1. Cwprus de Za Pehtura cFev Ancosns Pays-Bas M é r P ~ l z ~  au 
QaynZaeme sz6cla). Bmxelles, 1962, Iáms. CVI y CVII. 

12 Millar Meiss: An e w l y  altarpece from ths  mt@&d of Flor%@, en 
«Bulletin of the Metropolitan Museum of Arte», Nueva York, XII, núm. 10, 
1954, págs. 302-317. 

1s Helene AdhBmar : Ob. mt., pBg. 90. 
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6 DOMINGO MARTfNEZ DE LA P@d 

ci6n de algunas de sus interpretaciones. En ello tuvo papel deci- 
sivo la opinión de un profesor de la Universidad de Lovaina, 
Joannes Molanus, que en su libro Do pictwrk ert imrbginibus sa- 
oris [. . .] l* entabla una lucha contra la forma profana de repre- 
sentar los temas católicos. Constituye un tratado altamente sigaii- 
ficativo para comprender la evolución iconográfica experimentada 
en el siglo XVII. Con la intención de organizar una especie de có- 
digo de arte religioso, para uso de pintores y escultores, el tra- 
tadista hace una catalogación de las diversas representaciones 
religiosas, de acuerdo con el espíritu del Concilio de Trento. Al- 
gunas devociones medievales son condenadas de plano; otras las 
salva en parte, como es el tema que nos ocupa de la Virgen que 
implora con el seno descubierto, que Molanus lo encuentra den- 
tro de las doctrinas católicas, pero dedica una critica severa a las ? 

E 
representaciones de Cristo arrodillado ante el Padre para inter- E 
ceder por la Humanidad: «Erronea pictura est, et quidem nimia 

m 

nrassa, quae exprirnit Salvatorem coram Patre suo orrmtem, geni 
bus flexis super patibulum crucis» 15. E 

2 

Realmente, esta actitud responde en cierto modo a la polémi- j 
ca con los protestantes, ya que, si bien éstos hacen objeto de $ 
sarcasmo el primero de los asuntos místicos, divulgan mucho el - 

tema de Cristo mediador junto al Padre, como vemos en la pin- f 
tura de Lukas Grunenberger, en la iglesia evangélica de Heiles- E 
bronn, hacia 1570: en una alegoría de la Redención, Dios Padre 
está a punto de descargar una espada sobre el mundo, pero es 
interrumpido por el gesto de Jesucristo, que, arrodillado, detiene 
con sus manos el acero 16. El asunto contaba en Alemamia con vie- 
jos precedentes, como es la pintura de Holbein el Viejo, el Epitaph- 1 
%M dei VTrbh. Sc-x, burgomaestre de Ausburgo, ejecutada 2 
en 1506. La composición presenta a este magistrado con su nu- 

14 El titulo completo de este libro es De picItur3s ot hagznibus sacris 
libar mus Crmtams da vitcmdis mrca em a m b w  et del mmm signiftcationf- 
tm, hva:ne, :5:c. Este tfaC&Cq e~rre,-',Ca pm e! prcpic ,tc,r, se V G % ; ~  a. 
publicar después de su muerte, en Lovaina, 1594, con el título De Listo& 
sacra- Vmaghnn et p&turmun& pT0 vero eomcm w u  cmtm aihusus, Zubri ZV. 
También en Lovaina, en el aAo 1771 volvid a aparecer una nueva edición, en- 
riquecida de notas y suplementos. 

15 Joannes Molanus: De p&turis ert imaghibzls sm3i.s [ 1, Lovaina, 1570, 
tomo Ii, cap. XXXI. 

16 Gertrud Schiller: Ikunogra/pha@ &er cJL~tZiUhm km&. Gí!r Mob,  1968, 
tomo ii, pág. 657, iámii. 533 y 534. 
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PINTURA FLAMENCA EN CANARIAS 7 

merosa familia; Dios aparece amenazador, pero Cristo y la Vir- 
gen detienen su cólera, ya que exclaman, respectivamente : «Padre, 
mira mis llagas rojas. Ayuda a los hombres a salir de toda tris- 
teza, por mi muerte amarga», y «Señor, guarda tu  espada, que Tú 
has desenvainado, y mira el seno en el que tu  Hijo se nutrió» 17. 

4. El grabada m, qw.e se impiró el m t o ~  
de la pintura de Icod 

Egbert van Panderen, grabador holandés, posiblemente naci- 
do en Harlem, hacia 1580, y se piensa que debió morir en Arnbe- 
res, hacia 1637 18, fue un artista bastante apreciado en su tiempo, 
que grabó obras de Tobie Verhaechat, Tempesta, Van Veen y Golt- 
zius, entre otros lo. A partir de un dibujo de Rubens, efectuó el 
grabado La Virgen M & W r a  m o s t r u ~  ed pecho a: Cristo; el 
cual fue tenido a mano por el autor de la pintura de Icod, con el 
mismo tema. El  grabado tiene como medidas 44,3 X 30,5 cm. El 
editor de la plancha fue Théodore Galle 20, que él dedicó a Lau- 
rent Beyerlinck, canónigo de la catedral de Amberes, censor de 
libros y personaje tenido en gran estima por el propio Rubens, al 
que dedicará más tarde una de sus obras 21. Debió ejecutarse el 
grabado hacia el año 1612 22. 

La composición iconográfica elaborada por Rubens y reprodu- 
cida en este grabado tiene las mismas características que dejamos 
descritas al referirnos al cuadro de Icod. Se encuentra muy den- 
tro de las directrices trazadas por Molanus, en el sentido de ser 
la Virgen la que intercede ante Cristo, mostrándole su seno. El 
grabado lleva la siguiente explicación: «Mariam vere Dei matrem 

17 J. Lutz y P. Perdrizet: Otb. cat,  tomo 1 (parte tercera), pág. 293 
18 Ulrich Thieme y Felix Becker: Allgmezrtas lex2k0n. der bzldenden 

kunstlt3 vcm der cmtikei bzs mr g e g m a r t ,  Leipzig, 1932, tomo XXVI, pá- 
gina 192. ." 77 -U-.. -7 ....- --- FV...L ~m naril-y nyrriaris. nw-buvra de í¿i yr&wiis h n g  i 'd~üie &e n u b e ~ .  Eru- 
selas, 1879, pág. 61. 

20 Se halla reproducido el grabado en Max Rooses, L'oezlvre de P. P Ru- 
bsns, Amberes, 1888, tomo 11, lám. 132. TambiBn en F W. Hollstein, Dutch 
a& Flemzsh etchings mgravvngs and woodcuts. 1450-1700, Amsterdam [s. f 1, 
tomo XV, pág 92 

2 1  El catálogo de obras grabadas por van Panderen está contenido en 
la obra de Benjamín Linning La gravure en Belgtque, Amberes, 1921, phg. 143 

22 Ivíax ñooses. 06.  cit., tomo 11, pág. 207. 
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agnoscimus pro genere nostro praesentissime intercfidentem; ita 
ut Domhus noster salutem dispenset, illa ver0 eam materno 
affectu pro niobis poscat. Ostendit Mater Filio pectiis et ubera; 
Filius Patri latus et vulnera. Et  quomodo poterit ibi esse ulla re- 
pulsa, ubi tot sunt caritatis insignia? (San Germanus, episcopus 
Constantin).» Realmente, el texto no es de San Gerrniin, sino que, 
con algunos cambios, se encuentra en De; iaudibm B. Mariae Vir- 
ginis, de Arnaud de Chartres, abad de Bonneval en 1138 y muer- 
to en 11562\ En todo caso, al momento de dibujar Rubens el 
tema, es posible que tuviera en cuenta el texto de Speculwm. Así, 
la presencia de los ángeles corresponde al pasaje en que se pre- 
guntan los ángeles del paraíso por qué Cristo lleva sus vestidos 
rojos como los vendimiadores. 

Dentro de una composición oblicua, típicamente barroca, la 
figura de Cristo domina el conjunto, en el lado izquilerdo. Repre- 
sentado en pie, de aspecto hercúleo, con una musculatiira muy ela- 
borada y ~ u e s t a  en valor por el juego de luces y sombras, se nos 
aparece como un dios helénico, lleno de un lirismo heroico y sen- 
sual, donde se trata de armonizar la belleza física, la fuerza, la 
gracia y la dulzura. E l  cuerpo está curvado con indolencia, al 
tiempo de presentar un amplio gesto con la mano derecha, levan- 
tada para sostener la cruz, mientras que la izquierda. la extiende 
hacia adelante, en forma declamatoria, y actitud que viene a ser 
corroborada por el movimiento de la cabeza, inclinada y vuelta 
hacia la Virgen, para entablar el coloquio místico. Del hombro 
derecho pende un manto oscuro, sobre el que se recorta el cuerpo 
iluminado de Cristo, cuya desnudez apenas se halla cubierta por 
el perisoma. La cruz, ligeramente inclinada hacia atrás, se armo- 
niza con la posición del Cristo. El contrapunto a la obllicuidad vie- 
ne marcado por un angelote que, con sus dos brazos y contra su 
pecho, ayuda a sostener la cruz. al tiempo de estar atento al di&- 
logo. 

La mitad cierecha de ia composición corresponde a ia Virgen 
y dos ángeles que apartan graciosamente las nubes para alon- 
garse con curiosidad en lo alto, y que han sido sutilmente colo- 
cados como recurso para equilibrar en aquel extremo la compo- 
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sición. La Virgen lleva su túnica abierta para mostrar el pecho, 
envuelto en un manto, y la cabeza cubierta de un velo transpa- 
rente. Así como el Cristo denota una cierta pasividad, en contra- 
posición, la Virgen se halla en el momento de querer postrarse de 
rodillas. con un gesto suplicante, dirigido hacia el Señor. La  es- 
cena está figurada en el cielo, en un ambiente de nubes, hinchadas 
en movimientos muy expresivos y aprovechadas como apoyo de 
las figuras o para recortarlas en sus oscuridades. Todo se halla 
herido violentamente como por la luz de un relámpago. 

En su conjunto, la organización de la escena podría compararse 
con otra obra de Rubens, Santcc Teresa orando por  las Animas del 
Pwgatorio, del Museo de Amberes, donde la santa vendría a ocu- 
par la plaza de la Virgen. En  el aspecto doctrinal, Rubens trató 
el tema de María Mediadora en los grandes lienzos del Museo de 
Lyon y de Bruselas, respectivamente, Cristo fulmiinando el mzcd 
e ImtercesGn de la Virgen y San Francisco para detener la cólet+a 
de Dios, si bien están más próximos en su contexto a la visión de 
Santo Domingo. Eh estos dos cuadros vemos a Jesucristo como 
un Júpiter, dispuesto a descargar unos rayos sobre el mundo, pero 
es  impedido por la Virgen, secundada en su intento por un grupo 
de santos. Estas dos composiciones se han concebido dentro de 
un espíritu muy barroco, de movimientos mucho más violentos y 
contrapuestos que lo que aparece en el grabado. Más de acuerdo 
con nuestro cuadro está la pintura San Agustin 0 m t ~ e i  Cristo y la 
Virgm,  de Rubens, que se conserva en la Academia de San Fer- 
nando, de Madrid. 

La representación de Cristo abrazado a la cruz tiene en la ico- 
nografía abundantes precedentes con el tema del «Varón de Do- 
lores~ ,  de lo que el más noble ejemplo se encuentra en la escultura 
de Miguel Angel conservada en la iglesia de Santa María sopra 
Minerva, en Roma. En el Museo Nazionale d ' d b m z o  (L'Aquila) 
existe un cuadro donde, sobre una nube, la Virgen está arrodi- 
llada ante Jesucristo, abrazado a la cruz, y en la parte inferior 
una ciudad sostenida simbólicamente por los cuatro santos pro- 
tectores 24. El mismo Rubens tiene otras versiones del Redentor 
con la c m ,  como aparece en el cuadro de la Academia de San 

24 Mario Moreto: M w o  Naxionade dJAbrmzm,. L'Aquiilct. L'Aquila, 1968. 
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Fernando, ya citado, o el que lleva por título 6'~Wo que implora 
m favor de las familias pobrm, del Museo de Bellas Artes de Am- 
beres, donde Jesús está en la misma actitud que vemos en el gra- 
bado de Panderen, pero de forma invertida. El aspecto de Cristo 
podría ponerse en relación con el que figura en La inc?.e~l&d 
Santa To* también del Museo de Amberes, o con el de Cristo y 
las pmitmtes, de la Pinacoteca de Munich. La postura de la Vir- 
gen, entre sentada y arrodillada, tiene su paralelo en la pintura 
La cororzaí3Ún de la Virgen, de la colección de Freihrr Carl von 
Schroder, de Hamburgo. 

5.  La pintura de Zcold, 
en relacYióm oecw~ el grabado de Panderen, 

Al comparar las dos obras observamos las siguientes particu- 
laridades. En primer lugar, se ha tendido a respetar en la pin- 
tura la organización del dibujo en sus líneas generales, pero existe 
libertad en la interpretación de los detalles. Ehtre las diferencias 
que más nos resaltan a simple vista, encontramos que e1 pintor, 
al inspirarse en el grabado, desea envolverlo todo en una atmós- 
fera mucho más piadosa, a base de rebajar ese regusto de paga- 
nismo que encierran las santas imágenes ideadas de Rubens y, al 
mismo tiempo, una disminución del dramatismo y la emoción con- 
tenida de los interlocutores. Esto se ha logrado mediante una ilu- 
minación menos violenta y sombras más atenuadas, por la supre- 
sión del aspecto macizo, recortado y lleno de contrastes del am- 
biente de nubes, para quedar reducido en la pintura. a un fondo 
más uniforme y vaporoso, si acaso con cierto relieve en la parte 
inferior, para respetar el apoyo de la cruz y de las figuras prinei- 
pales. Si nos fijamos en la interpretación del cuerpo de Cristo, 
advertiremos que todo lo que en el grabado se resuelve en masas 
de musculatura bien individualizadas y con una preocupación 

destacar el vohIiieii, cumu si se trztase & .ata eseU!- 

tura, a base de un dibujo lleno de una caligrafía muy marcada 
por curvas pronunciadas y dentro de una asociación de fuerza con 
una actitud de abandono, el pintor de nuestro cuadro ha preferido 
recortar esa arquitectura muscular de atleta para pr~esentar una 
f ig~ra m&s estilizada, con curvas más amplias! y mitigar el re- 
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cuerdo de la estatuaria clásica. Se observa especialmente en la 
línea que defme la espalda y en el relieve de las extremidades. 
La cabeza también aqui ha quedado menos voluminosa. 

La actitud respecto a ¡a anatomía del Cristo la encontramos 
repetida en la del ángel que sostiene la cruz, en el grabado mu- 
cho más regordete, de cuerpo más infantil y la cabeza con mayor 
expresividad, por los bucles que la adornan, que se han suprimido 
en la pintura. 

Si nos detenemos en la cruz, no podrá pasar desapercibido 
que en el grabado, con una perspectiva sutil marcada por el ma- 
dero horizontal, mediante la alianza de las líneas con la gradua- 
ción de luz, se ha creado la profundidad del escenario, lo cual el 
autor de la pintura no llegó a comprender del todo. Por otra par- 
te, el madero vertical presenta en el grabado la particularidad de 
ser cilíndrico en su mitad inferior, para hacerlo jugar así mejor 
con el esfuerzo del ángel por rodearlo con sus brazos, no tenido 
en cuenta en la pintura. 

En cuanto a la Virgen, se notan modificaciones en el perfil de 
la cabeza, más redondeado en la pintura y con un dibujo dife- 
rente en el velo que la cubre, para destacar los cabellos caídos 
sobre la nuca. El  pecho es menos voluminoso y más oscuro que 
en el grabado, por lo que la idea de resaltar el argumento teoló- 
gico está aqui atenuado con cierta discreción, hasta el extremo 
de casi llegar a pasar desapercibido el elocuente gesto de la Vir- 
gen. Al mismo tiempo, los ropajes adolecen del sutilísimo juego de 
pliegues y no se quiebran con tanta violencia. 

Otra característica importante que se debe tener en cuenta es 
la referente a las aureolas. E n  el dibujo del grabado, el autor ha 
tenido el cuidado de destacar la cabeza de Cristo sobre un grande 
y bien iluminado sol, al punto de ser la zona que más atrae la vis- 
ta ;  sobre la cabeza de la Virgen planea un sol pequeño encerrado 
en un nimbo oval, menos valorado, para no restar interés a! pri- 
mero. En  la pintura, las aureolas quedan reducidas a una cierta 
claridad. 

Los ángeles que asoman por entre las nubes, como por la res- 
quebrajadura de una roca, han quedado minimizados. Sus cabezas 
son más pequeñas, - - sin los expresivos rizos rubenianos, y respecto 
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al primer plano están mucho más alejados, con pérdida de su va- 
lor compensativo en la composición. 

Para concluir esta parte destinada a la iconografÍia, conviene 
dedicar dos palabras a la coloración. Los dos tonos dominantes se 
encuentran en el rojo de la capa de Cristo y de la túnica de la 
Virgen, y en el azul oscuro del manto de esta Última figura. El 
cuerpo del Señor y el del ángel de la cruz destacan en encarna- 
ciones claras. Por fondo, un color más o menos plomizo con algu- 
nos toques azulados en las masas de nubes. 

n1. DATOS HIST~RICOS SOBRE LA PINTURA 

E 

La pintura Maria Mediado~a, de Icod, desde hace muchos años 
se ha conservado en la sacristia de la capilla de Nuestra Señora 
de los Dolores, pero nos es imposible precisar si fue adquirida 
con destino a este lugar por la familia que efectuó esta funda- i 
ción religiosa, en los Últimos años del siglo XVIII, o s i  estaría en 
épocas anteriores en la residencia de los patronos o bien s i  per- $ 
tenecería a alguno de los conventos clausurados en el siglo XIX y 
llegaría a esta capilla con motivo del trasiego de cuadros, imáge- f 
nes y retablos de unas iglesias a otras, al quedar abandonadas las 
dos instituciones religiosas de Agustinos y Franciscanos, entre ! 
otras posibilidades. - E 

a 

n 

2. Exposioiones 
n 
n 

3 

Al principio, ya hemos anotado que la pintura permaneció 
oculta al público durante muchísimo tiempo, princip:slmente por 
frecuentarse poco este lugar sagrado, que se abre al culto sólo 
algunos días al  año. Destacó poderosamente en la Exposición Ar- 
ciprestal de Arte Sacro, celebrada en la iglesia de San Agustín, 
de Icod, en el año 1966, y volvió a ser exhibida en la exposición 
La Virgen en la Phtura y la Escdtzcrai 6% 14, en la iglesia de 
San Francisco, de dicha población (septiembre de 197'0), en cuyo 
catálogo se insertó una fotografía del cuadro 25. En ambas expo- 
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siciones figuró como un anónimo flamenco del siglo XVII. Hasta 
ahora no ha recibido ningún tipo de restauración. 

IV. HIP~TESIS SOBRE EL AUTOR Y ALGUNOS ELEME~STOS 

DE COMPARACI~N 

La primera cuestión que nos plantea la presencia del cuadro 
en nuestras islas es s i  sería pintado en Canarias o en los Países 
Bajos, mediante encargo o adquirido en algún viaje a Europa. En  
principio, por razones que aduciremos más adelante, nos inclina- 
mos a pensar que fue una obra preparada en la misma isla de 
Tenerife. Respecto al autor, es dificil precisar un nombre mien- 
t ras  los archivos no proporcionen algunos elementos de juicio que 
permitan situar la obra en un taller y unas fechas determinadas. 
Por adelantar alguna hipótesis, fijamos la atención en varias pin- 
turas repartidas en diversas iglesias y conventos de esta zona del 
norte de Tenerife, que corresponden a la segunda mitad del si- 
glo XVII, es decir, efectuadas en un momento más o menos próxi- 
mo al cuadro que nos ocupa, y en las que aflora cierta inspiración 
en la pintura flamenca, especialmente en su aspecto iconográfico. 
Tales obras se hallan en relación con el círculo artístico que ro- 
deó al escultor sevillano Martin de Andújar ZH, cuando dejó su 
taller de la Península para instalarse en Garachico (Tienerife) por 
espacio de varios años. Este discípulo de Martínez Montañés se 
trasladó a la población referida para cumplir con el importante 
encargo de la construcción del retablo mayor de la iglesia parro- 
quial de Santa Ana. Desde el comienzo y para llevar a buen tér- 
mino los trabajos, formó un grupo de colaboradores. T'uvo con- 
tacto directo con este equipo un personaje llamado Juan Iscrot o 
Isgrot, de origen flamenco 27. 

Sabemos que tuvo un papel destacado, junto con su hijo Jorge, 
como especialista en la composición de pinturas, ya sea cuadros 

2s Juan Gómez: Catalogo de la Exposición La Vzrgein en la Pintura y la 
E s m l t u ~ a  de Zcod. Septiembre de 1970 Santa Cruz de Tenerife, [1970], nú- 
mero 2, [pág. 101, Iám. C31. 

26 Domingo Martínez de la PeAa y Gonzfilez- El escultor MartZn de An- 
dújar y C w t m ,  en <Archivo Español de Arte», XXXIV, núm 135, 1961, pa- 
ginas 215-240 

27 Pedro Tarquis. Antiguedades de Zcod. Artesonade d,e la cafllla mayor 
<Is San Marcos, en <La Tarde» (Santa Cmz de Tenerife), 14 de mayo de 1973 



o temas ornamentales y dorados, para completar los retablos pre- 
parados por sus compañeros, o añadir la policromía a las escul- 
turas de estos talleres de Garachico. De estos pintores tuvimos 
ocasión de ocuparnos en trabajos anteriores, al comentar su amis- 
tad y colaboración artistica con un escultor perteneciente a este 
círculo de Garachico, Francisco Alonso de la Raya 2'3. Sería inte- 
resante llegar a concretar si vendrían a las islas, corno Martín de 
Andújar, para trabajar en el retablo de Santa Ana. Estos Iscrot 
tuvieron a su cargo la parte de dorados y pinturas decorativas del 
retablo mayor de la iglesia parroquia1 de San Marcos, en Icod, 
donde, en las basas de las columnas, pueden verse unos paisajes 
monocromos, con temas que sugieren una temática del noroeste 
de Europa. Otro testimonio en la misma iglesia viene dado por 

a 
las pinturas del retablo del Gran Poder de Dios, en una de las ca- :. 
pillas laterales, dentro de una iconografía muy metida dentro de 
una línea del barroco flamenco 2Q, que puede datarse de mediados { - 
del siglo XVII. Más o menos por los mismos años, irn Garachico 

E 
y poblaciones vecinas se hicieron otros retablos, en que las pin- 
turas juegan un gran papel en el adorno del conjunto arquitec- ; 
tónico, y coinciden en una coloración de fondos oscuros, gusto por E 
destacar rojos y azules, y una dureza de dibujo que revela la ?j ' 
mano de un artista decorador, como los que existí:sn en los ta- B 

E 
lleres de los grandes maestros de los Paises Bajos, especialistas 
en el arte de la imitación de telas o encargados de completar con 
elementos florales, etc., las grandes composiciones que allí se pre- 
paraban. Por estas particularidades se nos ocurre plensar si este 
artista sería el que pintaría el cuadro de la capilla de los Dolo- 
res, inspirado en el dibujo ideado por Rubens. En la coloracibn 
y cierta rigidez al resolver algunos problemas, como los pliegues 2 
de las vestimentas de la Virgen, nos trae a la memoria este gru- 
po de pinturas, como las referidas del retablo del Gran Poder de 
Dios, que creemos de su mano. 

28 Idem: El escultor Franczsco A l m o  de la Raya, en «Anuario de Estu- 
dios AtlAnticos», Madrid-Las Palmas, núm. 13, 1967, pfigs. 449-486. 

29 Resexvaremos para otro momento el comentario sobre este retablo. 
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Como conclwiones finales podemos aducir los siguientes puntos: 

1. El cuadro de la capilla de los Dolores, de Icod, debe recibir 
por titulación Maria M&-a. 

2. La pintura se ha efectuado a partir de un grabado que re- 
produce una composición de Rubens, del mismo argumento doctri- 
nal, original de Fanderen, contemporáneo del gran maestro. 

3. E1 contenido iconográfico, la Virgen mostrando el pecho 
a Cristo, para hacer valer los derechos de su maternidad divina, 
tiene una amplia tradición en el arte del noroeste de Europa, de 
cuyo tema fue Rubens uno de sus últimos grandes intérpretes. 

4. En calidad de hipótesis, el autor podría ser algún pintor 
extranjero, de origen flamenco, que trabajaría en Garachico (Te- 
nerife) en la segunda mitad del siglo xvn, y perteneció al grupo 
artístico fundado en aquella población por Martín de Andújar. 




