LA PINTURA FLAMENCA Y CANARIAS:
«LA ENCARNACION» DE LA IGLESIA
DE SAN MARCOS, EN ICOD, INSPIRADA
EN UNA OBRA DE MARTIN DE VOS

POR

DOMINGO MARTINEZ DE LA PENA

En la iglesia parroquial de San Marcos, de Icod (Tenerife), des-
de hace mucho tiempo se conserva un lienzo con el tema de la En-
carnacién (fig. 1), que es el més importante que existe en esta ciu-
dad, pero pese a que ya ha figurado en dos exposiciones y ha sido
justamente admirado, todavia no se le habia dedicado ninglin estu-
dio. Por la importancia que guarda tal pintura, me he propuesto el
presente trabajo, con comentarios en diversos aspectos, especial-
mente iconograficos, que iré ordenando en apartados para mayor
claridad en todo el texto.

I. CARACTERISTICAS MATERIALES

1. Estado de conservacién antes de ser restaurada

Esta pintura, en sentido vertical, estd ejecutada al O6leo sobre
lienzo. El bastidor primitivo se encontraba reforzado en su mitad
por un travesafio en posicién horizontal, muy pegado a la tela, por
lo que la huella de éste vino a quedar marcada en la superficie
pictural. A parte de este particular, que se aprecia con frecuencia
en cuadros de cierta antigiiedad, v de algin desperfecto por el
centro, con retocado en épocas pasadas de forma grosera, la obra
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2 DOMINGO MARTINEZ DE LA PENA

en su aspecto general presentaba un relativo buen estado de con-
servacion al momento de efectuarse su Giltima restauracidn.

2. Restauracion

Hace muchos afios, tal vez al termmar el siglo xvii, al tiempo
de hacerse modificaciones en el retablo en que se encontraba, se
harian las reparaciones del lienzo que he citado anteriormente. Para
darle mayor consistencia a la tela, que estaria ya muy deteriorada,
se le pegd un segundo lienzo; al tratar de completarse las lagunas
dque quedaban en los rotos, se puso pintura con poco cuidado.

La tltima restauracion se efectud en el afio 1973, por julio Moisés
y Pilar Leal, en la campafa patrocinada por el Excelentisimo Ca-
bildo Insular de Tenerife. Por entonces se limpié la superficie, fue
forrado el cuadro con lienzo nuevo y se reintegraron algunas partes.

3. Dimensiones

Alto: 104 centimetros; ancho: 83 centimetros *.

4. El marco original

La pintura se habia instalado en lo alto del retablo de la capilla
de la Encarnacién, de la iglesia de San Marcos. Este remate que
se ide6 en reformas del siglo xviir, fue a base de colocar allf la pin-
tura con su marco original, de un estilo muy dentro de las ultimas
décadas del siglo xvi o primeras del xvii. De madera en su color y
perfectamente conservado, fue concebido a manera de pequefio re-
tablo, con su predela, dos columnitas jonicas a ambos lados, soste-
niendo un entablamiento en el que figuran algunas cabezas de an-
geles. Es muy posible que este fuera el Gnico retablo que ocupara
el testero de la capilla durante muchos afios. La pintura, después
que se remitid a la iglesia, una vez restaurada, no volvid a ser co-
locada en su marco y actualmente se muestra la obra en el museo
de la iglesia sin ninglin enmarcamiento. A este marco se le quité

1 En el catidlogo de la exposicibn en que figurd, en el Circulo de Be-
Has Artes de Santa Cruz de Tenerife, erréneamente se le colocaron las
medidas de 104 X 51 (Rafael DELGADO, Exposicion restauraciones en Tene-
rife, 1973 [Santa Cruz de Tenerfe], 1973, s. n p, nim. 3 de pinturas).
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Fig. 1.—«La Encarnacién». Iglesia de San Marcos. Icod.



Fig. 2.—«La Encarnaciéon». Iglesia de San Marcos. Fig. 3.—El mismo cuadro. Pormenor.
Icod. Pormenor.



LA PINTURA FLAMENCA Y CANARIAS 3

la cornisa para aprovecharla como apoyo a un pequefio remate que
ocupa el lugar del cuadro; el resto lo vi depositado en unas depen-
dencias de la sacristia. Estas reformas nada afortunadas y se efec-
tuaron en el ano 1977. Puesto que este marco es elemento impor-
tante para la estética de la pintura, seria de desear su recupera-
cidn para el patrimonio de la iglesia.

5. Ezxposiciones

Con motivo de su restauracién fue expuesta, por vez primera,
junto a otras pinturas y esculturas restauradas, en el Circulo de
Bellas Artes de Santa Cruz de Tenerife, en julio de 1973. En esta
exposicion ocupé lugar destacado, catalogada con el nimero 3 de
pinturas ®. Entonces pudo apreciarse su calidad artistica, ya que
hasta entonces no se habian podido ver los detalles, por estar co-
locada en el retablo que hemos referido, muy alta y con poca ilu-
minacién.

La segunda vez se exhibié en Icod, en la iglesia de San Fran-
cisco, con motivo de las Fiestas del Cristo del Calvario, en una
exposicién de pinturas y esculturas antiguas que se conservan en
esta ciudad. Figur6 en el catdlogo con el nimero 1 de pinturas ®.

Actualmente se encuentra depositada en la sala baja del Museo
de la iglesia de San Marcos, en exposicién permanente, sin su mar-
co original, aspecto ya consignado anteriormente.

II. Daros misTORICOS

1. La capilla de la Encarnacién

Constituye la capilla de la Encarnacién, en la iglesia de San
Marcos, una de las méas antiguas fundaciones que tuvo esta pobla-
cién. Fue mandada a construir por el capitin Antonio Alfonso de
Alvarnas, Familiar del Santo Oficio, y por su esposa dofia Maria
Hernandez de la Guardia y Romero, progenitores de la Casa de Al-

2 Rafael DELGADO, Idem
3 Juan GOMEZ LUIS RAVELO, Ezposicién: Pintura y escultura de los

siglos XVI, XVII y XVIII, Icod, 1974 [Catdlogo] [Santa Cruz de Teneri-
fe] (1974), s. n. p
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4 DOMINGO MARTINEZ DE LA PERA

fonso de Gallegos *. Antonio Alfonso manifestaba ante el escribano
Juan de Alzola, en 8 de septiembre de 1574, que ya disponia de la
autorizacion para construir la capilla. En la misma escritura sefia-
laba dotacién para sus reparos, con tres doblas impuestas en la
heredad de vifia que poseia en la «Casa Blanca», sobre el camino
de «Las Socas» a «La Vega». Es topomimia que aln se conserva alli,
en una finca que se encuentra entre el lugar denominado «Las Ca-
nalitasy v «Los Lavadeross La heredad estaba junto a una wifia
de Diego Diaz y tierras de Juan de Miraval ®*. Por su parte dofa
Maria Hernandez de la Guardia mstituyé una capellania de tres mi-
sas rezadas en cada semana y una cantada en el dia de la Encar-
nacidn, impuestas sobre cuarenta fanegas de trigo, que era el tri-
buto perpetuo que le pagaba Felipe Pérez, vecino de Iced el Alto,
en unas tierras de dicho lugar ¢, Después de varios problemas para
la construccién de la capilla, alin en 1584 no habia sido concluida 7,
lo cual se produjo pocos afios después

2. Cronologia de la pintura

Segin comentarios que desarrollaré méas adelante, esta pintura
contiene aspectos estéticos que obligan a situarla dentro de un ma-
nierismo, lo cual es légico, puesto que deriva directamente de una
obra de Martin de Vos, es decir, dentro de un caracteristico estilo
de las tGltimas décadas del siglo xvi. Ciertas adaptaciones del color,
contrastes de luz y sombra, lo mismo que la insistente composicion
oblicua me llevan a hacer pensar que esta pintura debid ser ejecu-
tada en fechas posteriores a la fundacién de la capilla, ya dentro
del siglo xvii. Si atendemos a los datos que arrojan los documentos
del Archive de San Marcos, podremos ver que no se consigna una
fecha concreta de adquisicion, pero algo importante al respecto es
que en el primer inventario que se efectué de los objetos de la igle-
sia, que data del afio 1604, no figura el cuadro de la Encarnacion;

4 Francisco FERNANDEZ DE BETHENCOURT, Nobiliario de Canarias (edic.
Régulo), t. II, La Laguna de Tenerife, 1954, pag 385.

5 Archive Parroquial de San Marcos de Icod, Legajo de Protocolos, 1,
f 626

¢ Idem, f 627

7 Domingo MARTINEZ DE LA PENA, HI Maestro de canteria Miguel An-
tiunez, en preparacién
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otro nventario del afio 1625, tampoco lo incluye. Esta pintura
aparece por vez primera citada en el inventario del afio 1680, junto
a una serie de pmturas y esculturas que habian llegado hacia aque-
llos afios: «... Un cuadro de Nuestra Sefiora de la Encarnacién en
la capilla de Antonio Afonso» 3. De esta forma podemos deducir
que la pintura vendria a ser adquirida entre los afios 1625 y 1680,
lo cual se ajusta en el tiempo al estilo que presenta la obra. En
definitiva podria calcularse que seria pintada méas o menos dentro
del segundo tercio del siglo xvii, siguiéndose modelos muy anterio-
res, que le dan un aspecto arcaizante, algo que se repite mucho en
el arte de Canarias. Con ello debemos de dejar de asignar esta
obra al siglo xvi, como se ha venido haciendo °.

III. DEscRrIPCION DE LA PINTURA

1. La escena

Se representa el episodio evangéhico de la Anunciacion del ar-
cangel San Gabriel a la Virgen, que aparece arrodillada ante una
mesa en que apoya un libro de oraciones y vuelve hacia atras la
cabeza para escuchar el mensaje. El arcangel esti sobre una base
de nubes y queda a maéas altura respecto a Maria; en una mano
leva una azucena y con la otra sehala al cielo, en actitud colo-
quial. Sobre su cabeza se ven dos querubes, en tanto que sobre la
Virgen planea el Espiritu Santo, como una paloma sobre un sol.
En el suelo y en primer término destaca un bellistmo canastillo de
costura, detras del cual aparece un gato. Un poco més al fondo y
en el centro, un jarrén de cristal con azucenas. Como elementos am-
bientales, en el lado derecho de la escena, un lecho de baldaquino;
detras de las figuras, un portalén en forma de arco, a través del
cual se ve otra sala.

8 Este mmventario se efectué en presencia de don Andrés Romero Sui-
rez y Claderin, candnigo de la Iglesia Catedral de Canarias, en su wvisita
efectuada a la parroquial de San Marcos Archivo Parroquial de San Mar-
cos de Icod, Lebro de Relaciones de los trbutos de la Fdbrica Parroguial
de San Marcos, mstrumento nimero 41 También figuran los anteriores
inventarios

¢ Como obra del siglo XVI figuraba en los catilogos de las exposicio-
nes de Santa Cruz de Tenerife e Icod, citadas anteriormente,
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6 DOMINGO MARTINEZ DE LA PENA

2. Composicion

En base a una composiciéon oblicua, marcada por la direccién de
la luz y la posicion de las dos figuras principales, la escena se en-
cuenfra organizada dentro de una perfecta distribucién de masas,
con gran equilibrio. Podriamos decir que aparece dividida en dos
fajas verticales, de forma que todo el fondo luminoso, lo corres-
pondiente a los seres supraterrenos, se acumula en el lado izquier-
do, mientras que la penumbra domina la otra parte, la de lo tan-
gible. Las lineas oblicuas vienen marcadas por los brazos e ilumi-
nacion de los muslos de estas figuras; también por la inclinacitén
de la cabeza de la Virgen. Queda asi una faja oblicua que baja de
izquierda a derecha, contrarrestada por otras en sentido opuesto,
desde el baldaquino al canastillo., Una tercera serie de lineas me-
nos destacadas son verticales y horizontales, dos de las cuales se
Unen en el mismo centro del cuadro, dividiéndolo en cuatro partes
1guales, un poco por debajo del escaléon del arco. Desde luego exis-
te un deliberado deseo de efectuar unas zonas contrastadas: lo més
luminoso es el recuadro superior izquierdo, mienfras que el mas
oscuro es el inferior derecho; en los otros dos restantes los toques
de luz y sombra quedan méas equilibrados.

Si nos fijamos en la colocacién del cuerpo del arcéngel, vere-
mos que se ha buscado una correspondencia respecto a la Virgen,
sobre todo en la pierna derecha, flexionada, igual en ambas figuras.
Para evitar la repeticidn, las cabezas las inclinan en sentido con-
trario y mientras que el arcangel muestra una actitud abierta, con
los brazos extendidos, la Virgen estd recogida, pasando los brazos
ante su cuerpo. -

En la composicién se pueden trazar varios tridngulos con los ele-
mentos méas destacados. El principal tendria sus vértices en las
cabezas del arcéangel, la Virgen y en la aureola del Espiritu Santo;
otro, menos destacado, pero mas grande, iria desde este Gltimo ele-
mento a la canastilla y el almohaddén del lecho. Puede que todas
estas lineas que asi recomponemos no hubieran sido previstas por
el autor, pero quedaron establecidas al tratar de equilibrar la com-
posicion.

144 ANUARIO DE ESTUDIOS ATLANTICOS



LA PINTURA FLAMENCA Y CANARIAS 7

3. Coloracion

Los tonos dominantes son los de las vestimentas de la Virgen
y del arcangel: la Virgen luce tinica carmin, con reflejos en rosa,
y manto azul oscuro de tonalidad algo verde, rematado por galén
amarillo y perlas; la cabeza cubierta por un velo blanco. El arcan-
gel esti revestido de alba blanca y una sobretinica roja, con re-
flejos en amarillo; las alas, de tonos azulados, lo mismo que las
nubes. La mesa reclinatorio en que apoya la Virgen tiene color de
madera, algo claro, y esta cublerta por un tapete de color marrdn
con galones amarilos. El libro lleva cantoneras rojas. El costurero
tiene un tono claro, de mimbre, un pafo blanco y almohadilla roja
con una faja blanca en el centro. El gato es pardo oscuro, con ra-
yas ocres. Los cortinajes del lecho imitan un tejido canelo claro,
sugiriendo un tisi dorado, y la colcha es roja. El exterior que se
aprecia por la puerta y ventana y de la segunda sala es de azul
verdoso.

Toda la pigmentacion del cuadro estid ejecutada con maestria, en
tonos muy limpios, sin recursos faciles, incluso dentro de un virtuo-
sismo, si reparamos en la habilidad para mezclar los reflejos ama-
rillos en el tejido rojo, o del rosa en el verde azulado, que recuer-
dan férmulas de la escuela manierista veneciana, especialmente del
del taller de Tintoretto.

IV. EsTubio 1CONOGRAFICO

El tema de la Anunciacién ha estado fuertemente tratado por el
arte y ha recibido desde los primeros tiempos de Bizancio un gran
culto, mas como el inicio de la Redencién que como un episodio de
la vida de la Virgen. La festividad de la Encarnacién de Jesucristo
quedé fijada el 25 de marzo y la devocién a este Misterio se po-
pularizé6 mucho en la Edad Media mediante drdenes religiosas, de
caballeria y corporaciones gremiales ¥ y no decayé en siglos pos-
teriores.

0 Lows REAU, Iconographie de L’Art chrétien, vol. 11, 2.¢ parte, Pa-
ris, 1957, pags. 174 y 175.
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8 DOMINGO MARTINEZ DE LA PENA

1. Fuentes literarias

Si nos remontamos a las fuentes literarias que inspwarian a los
artistas para con el tiempo llegar a elaborar una férmula tan pre-
cisa, en primer lugar tenemos el texto del evangelista San Lucas
(1, 26-38). De otra parte, los pormenores aportados por los Evange-
lios Apbcrifos, recogidos por Vincent de Beauvais en su obra Spe-
culum Historige, y por Jacques de Voragine en la Leyenda Dorada,
ambos con enorme popularidad en Occidente. En cambio para la
iconografia bizantina influy6 mas el Labro Armeniano de la Infancia.

2. Lo ambientacion del episodio

La férmula méas desarrollada en Occidente es la de instalar la
escena dentro de un dormitorio, lo cual se encuentra especialmente
en los Paises Bajos y Alemania, ya que Italia gusta de emplear
claustros o patios, en tanto que Francia tiende a colocarla en la
nave de una iglesia. En Espafia, por la influencia de estos diversos
paises, presenta varias soluciones. Para el arte bizantino lo normal
es representar la salutacién del arcangel en el momento en que la
Virgen sacaba agua del pozo o al estar tejiendo el velo del Templo,
segiin el relato del Evangelio Armeniano, pero estc es extrafio en Oc-
cidente **.

3. La actitud de la Virgen (fig. 2)

Maria aparece arrodillada ante una mesa con un libro. Vuelve
la cabeza hacia atrés, en la direccién del &ngel, pero tiene los ojos
bajos, expresando sumisién. Digamos que esta formula de colocar
la Virgen, sea de rodillas o sentada, haciendo oracién, con un libro,
es formula bastante repetida en Occidenie Es posible que esto de-
rive de las Meditacwones del Pseudo-Buenaventura, que dice al res-
pecto: «. . se arrodilla y junta las manos diciendo “He aqui la es-

11 SeglGn el Evangelio Armeniano (cap V), Maria fue saludada pri-
meramente por un dngel invisible cuando sacaba agua del pozo; turbada y
creyendo estratagema del demonio, penetrd en su casa y se encerrd. Al
ponerse a trabajar en el velo del Templo, por segunda vez se presentd el
angel, ya de forma corpdrea, que penetré a través de la puerta cerrada y
fue entonces cuando se efectud el mensaje (Louis REAU, opc cit, pags. 175
y 1786).
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clava del Sefior’’», si bien éste pudo a su vez limitarse a recoger
una tradicién artistica anterior. Para los tedlogos de la Contrarre-
forma una represtacién asi es lo mas indicado. Jean Molanus, en
sus comentarios trentinos sobre materia de arte sacro, afirmaba:
«Es en efecto verosimil que la Santa Virgen estuviera arrodillada
meditando los misterios de la Redencién cuando el angel se pre-
sento ante ella» 2,

4. La actitud del arcdngel (fig. 3)

El arcéngel, apoyado sobre una nube, estd representado en el
momento que ha descendido del cielo; la misma tinica flotante asi
lo revela. Aparece con aire triunfante, lleno de luz, como mensajero
de Dios, pero inicia una genuflexion ante la Virgen, como futura
Reina de los Angeles. Con la mano derecha sefiala al cielo y con
la izquierda sostiene una vara de azucenas, como s1 se la ofreciera
a Maria. Es atributo muy frecuente, si bien en otras representa-
ciones puede llevar un baston de mensajero, un cetro y a veces
una filacteria en que aparece escrito el mensaje. Las alas estan
desplegadas, contribuyendo a ese efecto flotante que tiene la figura.
Tal actitud no es fantasia del artista, sino algo normal en Occiden-
te, especialmente después de Trento: gestos declamatorios, abiertos,
llenos de fuerza y carga magnética. Se ha dicho que el sefialar ha-
cia el cielo tiene un paralelismo en San Juan Bautista cuando mos-
traba al pueblo la llegada de Jesis.

Que el avcangel se encuentre en pleno vuelo o sobre una nube es
el producto de una evolucidon iconografica, consecuencia a su vez
de una transformacién del sentimiento religioso. En la Edad Me-
dia el arcangel era representado en el suelo, de pie o arrodillado

12 Jean MOLANUS, De historia Sacrarum Imaginum et Picturarwm pro
vere eorum usus contra abusus, ed. de Joannes Natalis Pagnot, Lovaina,
1771, pag. 64. La obra de Molanus se publicé primero en Lovaina, en 1570,
y tuvo reediciones en 1594, 1617 y 1771. Muchos autores la plagiaron, en-
tre otros el tedlogo espafiol Juan Interidn de Ayala, en su Pictor Christia-
nus eruditys, Madrid, 1630, lo mismo que el eclesidstico francés Joseph
Méry de la Canargue en Théologie des Peimtres, Sculpteurs, Graveurs et
Desswateurs, Paris, 1765 (A. STUBBE, Lo Madone dan PArt, Bruselas, 1958,
pédgina 130)
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10 DOMINGO MARTINEZ DE LA PENA

ante la Virgen, pero en una relacién de fanuliaridad chocante para
los trentinos, que msisten mucho en que el arcangel debe estar en
vuelo o rodeado de nubes, para dotar a la escena de una distante
majestad *°.

5. El acompafiamiento de dngeles

En la parte alta del cuadro pueden apreciarse las cabezas de
dos querubes, a manera de espectadores del Misterio. Tiene su ex-
plicacién el que estén incluidos en la escena y no parece un recur-
so del artista. Fn la literatura mistica existe una tradicién en el
sentido de hacer participar algunos angeles en la Anunciacion. Asi
en la Leyenda Dorada se nos dice que una de las tres razones por
la que la Encarnacion del Hijo de Dios fue precedida del anuncio
del Angel, es para reparar la caida del angel. En efecto, puesto
que la Encarnacién no solamente tenia por objeto reparar la caida
del hombre, sino ademéas la de reparar la ruma del angel, los an-
geles no estuvieron excluidos *¢. Tetlogos posteriores hacen comen-
tarios sobre este particular, como el del jesuita Gelsomini, al es-
cribir que los angeles bajarian del cielo para adorar a Jesus en el
momento de la Encarnacién. Es por ello por lo que existe una
tendencia a colocar junto a San Gabriel un acompafhamiento de an-
geles en oracién o musicos, a manera de escolta de honor, cosa
que por otro lado solamente se inicia después de Trento, para to-
mar carta de naturaleza en el arte barroco del siglo xvii **. En de-
finitiva, en las representaciones de la Anunciacién puede estar el
angel solo, también acompafiado de otro angel, que podria interpre-
tarse como la doble aparicién que refieren los Apdcrifos. En el caso
de ser tres los angeles, como en la pintura de Icod o como puede
verse también en una pequefia pintura del Museo de Estrasburgo
atribuida a Martin Schongauer, lo mismo que la Anunciacién de An-
drea del Sarto del Palacio Pitti, puede tener otro simbolismo, tal
vez con reminiscencias del tema bizantino de la Philozxenia de Abra-

13 REAU, op. cit, vol, II, 2+ parte, pag. 192

1¢  Jacques de VORAGINE, La Légende dorée (trad de J-B. M. Roze, Pa-
ris, 1967, pag. 249)

15 REAU, op cif., vol II, 2* parte, pdg 193
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LA PINTURA FLAMENCA Y CANARIAS 11

ham, en que tres angeles anuncian al patriarca el nacimiento de
Isaac *S.

6. El Espiritu Santo (fig. 4)

Dentro de un circulo de luz se representa planeando sobre la
cabeza de la Virgen la simbélica paloma del Espiritu Santo. Cons-
tituye el tercer elemento mmportante de la escena. Existen repre-
sentaciones de la Anunciacién en que no figura, pero ello depende
del momento que se desea representar dentro del episodio. La pre-
sencia del Espiritu Santo es el indicativo de que en concreto se tra-
ta de la Encarnacién y no de la salutacion del angel, que no son
simultaneos. Esto coincide ademéas con la actitud de asentimiento
de la Virgen. El encontrarse el Espiritu Santo sobre la cabeza de
Maria, parece responder a las palabras del Evangelio: «El Espi-
ritu Santo te cubrird con su sombras . Digamos que tanto del Es-
piritu Santo como de esa forma recogida de la Virgen, fueron los
inicos recursos que quedaron a los artistas después de Trento para
que los fieles pudieran darse cuenta de que el tema era el de la
FEncarnacién. Aquel concilio atacé de forma implacable la vieja tra-
dicién de representar el Misterio mediante un rayo de luz, por el
qgue descendia un diminuto Nifio, desnudo y con una cruz, que pe-
netraria por una oreja de la Virgen, segin explicaban los trata-
distas. Trento veia en esto una groseria insoportable. El mismo
Molanus de Lovaina condena tal forma iconografica, puesto que
Cristo no descendi6 del cielo en cuerpo y alma, como pretendia el
hereje Valentin, sino que vino a encarnarse en el mismo seno de
la Virgen 8.

7. Contraposiciones de espacialidad, dinamismo y en el tratamiento
psicoldgico .

Primeramente con las imposiciones de Trento, el artista se le
plantea un problema al tener que fundir un espacio abierto, celes-
tial, inmaterial, a otro de interior de una vivienda, por tanto del

16 Jdem, pag. 181
17 Idem.

18 Joan MOLANUS, op. cit.,, pags 70 y T1.
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12 DOMINGO MARTINEZ DE LA PENA

mundo de lo material. Ademas el espacio celeste debe estar bahado
de luz, junto al terrenal que, por contraste, deberad estar en la pe-
numbra. Se crea asi un espacio ambiental mixto o un tanto ambi-
guo que los artistas resuelven con mayor o menor fortuna *°. En
este ejemplo de Icod, las dos esferas han quedado discretamente
delimitadas mediante una linea smuosa, algo oblicua, marcada por
el perfil redondeado de los grupos de nubes, pero, en definitiva, co-
mo en todos, dando por resultado una extrafha combinacién, pero
acorde con las directrices de la Iglesia.

Por otro lado, los protagonistas de la escena, es decir la Virgen
y San Gabriel, presentan caracteristicas de contraposicién, también
coordenadas postrentinas, perfectamente arraigadas en el siglo xvir-2°.
Por una parte tenemos la iesperada irrupcion del angel, lleno de
dinamismo, gesticulante, con las alas desplegadas, la cabellera flo-
tante y las vestiduras revueltas por el viento en ese descenso del
cielo. El contraste con la Virgen es muy grande, llena de serenidad
vy envuelta en una atmodsfera de quietud.

Pero también hay una contraposicion de orden psicologico. El
dinamismo del angel, sobre un fondo de luz, se traduce en una ac-
titud triunfante, de fuerza magnética, como mensajero y represen-
tante de Dios; Maria, en la penumbra, arrodillada, con la cabeza
baja y los brazos plegados, psicoldgicamente estd en el polo opues-
to, por representar el elemento receptor, pasivo, simbolo de la hu-
mildad y obediencia. Este chogque de fuerzas ya es normal en todo
el siglo xvii, pero luego poco a poco se ird hacia una inversiéon de
valores, de forma que la Virgen dejara de aparecer como Sierva de
Dios, para mostrarse méas bien como una reina, envuelta en majes-
tad, al tiempo que el angel ir4d perdiendo su aire dominador para
transformarse en un simple paje arrodillado transmitiendo el men-
saje con mucha veneracién. Y asi se produce una total inversion
en esas fuerzas psicologicas, tal como puede verse en la Anuncia-
cién dé Claudio Coello, de la iglesia de San Placido de Madrid.

Aparte de estos elementos de contraposicion bésicos, en el cua-
dro de Icod se podrian encontrar otros secundarios que actian tam-
bién por contraste. Asi, la canastilla, situada algo més abajo de los

19 REAU, op. c¢it., vol II, 2.* parte, pags 176-178
20 fdem
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Fig. 4—«La Encarnacién», Iglesia de San Marcos. Icod. Pormenor.



Iglesia de San Marcos. Icod. Pormenor.

«La Encarnaciéns.

Fig. 5.
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Fig. 6.—«La Encarnacién». Iglesia de San Marcos. Icod. Pormenor.

Fig. 7.—El mismo cuadro. Pormenor.



Fig. 8.—«La Anunciacién». Tapiz de Bruselas. Museo de la Manufactura Fig. 9—«La Encarnaciény. Iglesia de
de Gobelinos. San Marcos de Icod. Pormenor.
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pies del angel, que, aparte de significar un elemento estatico, ma-
terial e invadir en cierto modo esa zona celeste y agitada del cua-
dro, viene a encontrar su contrapunto en la representacion del Es-
piritu Santo, en la parte alta del otro lado, sobre la cabeza de la
Virgen, por tanto dentro del area de lo terreno, contraponiéndose
con la oscilacién de sus alas y su naturaleza inmaterial.

8. Elementos secundarios de la escena

Aparte de las tres figuras bésicas de la representacién evangé-
lica, la Virgen, el angel y el Espiritu Santo, me detendré en otros
detalles de un marcado valor ambiental o simbdlico.

— Las azucenas

En el complicado y bastante perdido simbolismo de las flores,
el que todavia a escala popular se comprende facilmente es el de-
rivado de la azucena o lirio blanco, que por este color y delicado
perfume se ha tomado como emblema de pureza y por tanto de la
Virgen, a la que San Bernarde llama wmviolable castitatis lilium.
Por este mismo significado es atributo de muchos santos, si bien
también estd -en relacidon con la realeza **. También quiere expresar
jnocencia e incluso inmortalidad, por ser planta que cada afio se
renueva de su bulbo que queda en tierra. Al parecer los antiguos
daban a la azucena un origen divino y la creian nacida de la leche
de Juno 22. En la escena de la Anunciacién se encuentra esta flor
como elemento simbélico importante. Suele llevarla el angel *3, como
gusta mas en los Paises Bajos y Alemania, colocada en un jarrén
junto a la Virgen. En la pintura de Icod aparece en la mano del
ingel y también en un florero de cristal. Son muchos los ejemplos
en que la vara lleva tres flores, para simbolizar la triple vii‘ginidad
de Maria, antes, durante v después del parto, e incluso puede verse

21 George FERGUSON, Signs and symbols wm Christian art, Nueva York,
Oxford, 1961, pags 33 y 34.

22 Fugéne DROULERS, Dictionnaire des aitributs, allégormes, emblémes
et symboles, Turnhout, s d, pags. 33 y 34

22 Que el angel lleve unas azucenas en vez del cetro es transforma-
c16n que al parecer se produjo primero en Florencia, a partir del siglo XIv
(REAU, op c1t, vol II, pags 183 y 184).
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una abierta y dos en botdén, aiudiendo a este Misterio #¢. En el cua-
dro de la Encarnacién de Icod, solamente se ve este simbolismo en
una de las que estan en el jarrdén, que es la que se inclina hacia la
Virgen, pero eso mismo de que en el conjunto figuren tres varas de
azucenas podria referirse a la triple virginidad.

La forma msistente de introducirse azucenas en la iconografia
de la Asuncién tal vez pueda tener otras raices literarias, como en
la Leyenda Doradg, al afirmar que Nazaref, en donde se produjo
el episodio, quiere decir flor, o bien lo que comenta San Bernardo,
recogido en esta misma obra, en el sentido de que la flor quiere
nacer de una flor, en una flor v en la estacién de las flores ?5. Exis-
ten pinturas donde junto a las azucenas se ven otras flores, como
rosas, para significar la caridad, o violetas, la humildad, virtudes
aplicadas a la Virgen, como por ejemplo en la tabla flamenca de
la Anunciacién, del retablo de Mazuelos, de la catedral de La La-
guna.

— El jarrén (fig. 5)

El delicado jarrdon de vadrio muy transparente, con las azucenas,
estd en el suelo, en el eje central de la composicion. Tiene forma
de anfora, de cuello estrecho y base plana y reducida, sin adornos.
Delicadamente ejecutado, con pocos recursos se han logrado los re-
flejos del agua. En la escena de la Anunciacion hay predileccidn
por introducir un jarrén de vidrio o porcelana. El vidrio ha simbo-
lizado siempre la Sabiduria y la Pureza *, en tanto gque el jarrdn
es el simbolo del principio femenino ** y emblema de fertilidad 2%,
particulares que vienen bien con el asunto de la Encarnacién.

— EIl canastillo de costura (fig. 6)

Con un trabajo pulcramente ejecutado, aparece en primer tér-
mino, con animo de destacarlo, una cesta redonda, de mimbre, ador-

24 REAU, op cit, vol. II, 2* parte, pags. 183 y 184

25 Jacques DE VORAGINE, op. cit, pag 249.

26 DROULERS, op. cit, pag. 49.

27 Juan-Eduarde CIRLOT, Diccionaro de simbolos (Barcelona, 1969),
pagina 101,

28 Jdem, pag. 469; véase Mircea ELIADE, Tratado de la Phastoria de las
religiones, Madrid, 1954
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nada de una cenefa de bandas entrelazadas. De su interior asoman
la almohadilla, empleada para colocarla sobre las piernas y facili-
tar el trabajo; sobre ella aparece una faja blanca con puntillas y
una aguja clavada, por un lado asoman las puntas de unas tijeras
y un pafio que cae al suelo, muy plegado, de formas angulosas. De
por si es un encantador bodegon que contribuye a la riqueza del
cuadro. Como detalle muy femenino, nos hace relacionarlo con la
actividad pacifica de la Virgen en la mtimidad de su hogar de
Nazaret Podria buscarse una conexion con los Apéerifos que he-
mos referido anteriormente, que presentaban a la Virgen trabajan-
do en el velo del Templo en el momento de la llegada del angel.
Por otra parte mediante una cesta en épocas pasadas se ha repre-
sentado el cuerpo materno 2°, aplicable a la Encarnacién al tema
de Eva, que estaba asociado a este Misterio, segiin veremos en el
apartado siguiente. Y por ello mismo no seria extrafio que las mis-
mas tijeras encerraran un significado para esta escena, ya que son
alusién a la muerte, que corta la vida de los mortales, o a la cruz,
expresando la creacion y la destruccién, el nacimiento y la muer-
te 3¢, El canastillo, como todos aquellos objetos abiertos que pue-
dan servir para guardar algo dentro, tiene el significado de vientre
materno, como es el cofre que en vez de la cesta aparece en la
Anunciacién de un maestro anénimo flamenco de 1499, del Staatliche
Museen, Gemaldegalerie de Berlin. El cesto de costura es frecuen-
te en la pintura flamenca y espafiola, también en temas de la nifiez
de la Virgen, tal como esti en la Santa Ana, de Roelas, del Museo
de Sevilla. Concretamente en la iconografia de la Anunciacién, lo
vemos en el cuadro de A. Mohedano, de la capilla de la Universi-
dad de dicha ciudad, en el de F. Rizzi, del Museo del Prado, por
citar algunos ejemplos espafioles; en obras flamencas, recordemos
la Anunciacién del Maestro de la Sangre, del Museo del Prado. En
algunos temas de la infancia de Cristo también puede encontrarse,
como en la Virgen de Nazaret, de Zurbaran, del Museo de Cleve-
land, U. S. A., o en la Sagrada Familia, del Maestro de la Magda-
lena, del Koninklijk Museum de Amberes. Cuando la Anunciacion

28  CIRLOT, op. cit, pag. 134; véase C. G. JUNG, Transformaciones Yy
simbolos de la hbido, Buenos Aires, 1952,
80 CIRLOT, pig. 454.
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16 DOMINGO MARTINEZ DE LA PENA

se mstala en un escenario monumental, sea un palacio o una igle-
sia este elemento no suele verse, tal vez para que no reste fuerza a
la majestad buscada.

— Kl gato (fig. 7)

Resulta a primera vista muy curiosa la presencia de este animal
en el tema de la Anunciacidn. Aparte de ser un detalle més en la
evocacidon de la intimadad del hogar, tendri otro sigmificado menos
inmediato, puesto que en la inconografia antigua era un simbolo
muy concreto relacionado con la mujer, como emblema de hibertad,
pereza, lujuria, codicia y cogqueteria femenina ®!. Por ello que en
el cuadro de Icod figure un gato echado junto al cesto de costura,
no parece fortuito De entrada resultaria chocante asociarle con
todos esos significados a la Virgen. La explicacién es clara. Segin
indiqué anteriormente, en el episodio de la Anunciacién existe una
alusidn a la primera mujer, por la que llegb el Pecado y la Muerte,
contrapuesta a Maria, la nueva Eva, por la que se recibid la Re-
dencidén y la Vida Eterna. Por tanto el gato y la cesta de costura
son simbolos femeninos que aluden a Eva. La figura de este per-
sonaje biblico aparece explicitamente prefigurando a la Virgen, en
la Anunciacién que se representa en un tapiz de talleres de Bruse-
las, del siglo xv, que se conserva en el Museo de Manufacturas de
Gobelinos (fig. 8). Otro ejemplo mas que podria servir para ilus-
trar esta cuestidn es la Anunciacién de Fray Angélico, del Museo
del Prado, donde figura a un lado la Expulsiéon del Paraiso. Ahora
bien, ejemplo clarisimo del gato asociado a la primera mujer nos
lo da el grabado de Durero «Adan y Eva» *2, en que el animal apa-
rece adormilado a sus pies. Existen diversas composiciones con la
Anunciacion en las que se incluyen un gato, algunas pertenecientes
al manierismo veneciano **; en la Anunciacion de Vasco Pereira,
en Marchena (Sevilla) y en unos grabados del manierismo flamenco
que comentaré mas adelante. Curlosamente he podido ver algo pa-

21 DROULER, op cuf, pag 39

32 Un ejemplar se conserva en el Germanisches Nationalmuseum, de
Nurenberg

33 En un posible cuadro de Veronés y en un 6leoc de un postble dis-
cipulo de Ticiano (P4l KELEMEN, Nueve visién de El! Greco, Barcelona,
1967, lams. 76(B) y 77(C)
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recido en la pintura tmerfefia de la Anunciacién de Gaspar de
Quevedo, de la iglesia de Santa Catalima de Tacoronte, pero en este
€aso ya no es un gato, smo un pequefio perro dormido junto al ca-
nastillo. Resulta un elemento extrafiisimo en la iconografia de la
Anunciacién. Es posible que el artista al inspirarse en composiclo-
nes anteriores para hacer esta pintura, encontrara una nconve-
niencia colocar un gato, tal vez desconociendo lo que concretamente
debia significar, y preferiria poner un perro, que ha simbolizado
siempre atencién y fidelidad *¢, o de forma mas precisa el matri-
momo, la obediencia y la fe, entre otras cosas?®®, que en opinién
de aquel artista eclesiastico o del cliente, estaria més acorde con
<l asunto mariano.

— La mesa-reclinatorio

En muchas representaciones de la Anunciacién, la Virgen estd
arrodillada en un reclinatorio, con su forma habitual de pequefio
mueble para hacer oracién. Agui es una mesita algo baja, termi-
nando sus patas en volutas, con sus lados menores macizos y reco-
rridos por una banda sinuosa que remarca el perfil. En el interior
de estos lados, un relieve a base de una «media figura», de un
desnudo femenmo, de cuyo vientre salen unos elementos curvados
rematados en dos florones y otro vertical. Este tema decorativo se
hace descansar sobre una cabeza de querubin. Coincide con moti-
vos renacentistas de grutescos. El pequefioc mueble en si es indica-
tivo de un ambiente suntuoso, para dar mayor dignidad a la escena,
vy se puede catalogar por su aspecto como propio de las Ultimas
décadas del siglo xvi, especialmente en Francia 6. Esta mesita apa-
rece cubierta con un tapete de color marrén con galones amarillos,
imitando el dorado. Mas adelante comentaremos obras donde apa-
rece algo parecido a esto de la pintura de Icod.

3¢ El perro como simbolo de fidelidad de la esposa aparece recostado
a los pies de figuras femeninas tendidas sobre sepulcros medievales (CIR-
LOT, op. cit.,, pag 371).

35  FERGUSON, op. cit., pag. 15; DROULERS, op cit.,, pag 40.

36 Luws FEDUCHI, Historia del mueble (3.2 edicién), Barcelona, 1975,
pagina 315, lams. 475-479.
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— E} libro

Sobre la mesa hay un libro abierto. Pequenos trazos negros quie-
ren sugerir la pagina escrita, pero solamente estd dibujada una M
grande, como inmicial de un texto, posible alusiéon a Maria. Son mu-
chisimos los ejemplos de escenas de la Anunciacidn en que aparece
la Virgen descansando una mano sobre un libro. Desde luego tiene
un valor simbélico de primer orden, ya que representa la Biblia y
alude a la meditacién de la Virgen sobre la profecia de Isaias, para
prepararse en su papel de Corredentora, a decir de los Padres de la
Iglesia. Es un pormenor poco usual en el arte bizantino *’. En el
simbolismo cristiano un hibro abierto quiere expresar que Cristo es.
la luz del mundo y entre otras cosas puede significar la Iglesia ®®.

— Kl lecho

Nota de mtimidad viene dada més concretamente por el lecho
que asoma en el fondo, detras de la Virgen. Por su apariencia rica
da un clima burgués a la estancia. Su inclusién es frecuente en la
iconografia de la Anunciacién, sobre todo en el arte occidental.
Este lecho estd provisto de un techo cénico de tela, de cuyo borde
pende una cenefa recortada de elementos curvos a diversas altu-
ras, con una. serie de pequefias bolas a manera de borlas o y rema-
tes; por detras caen los dos lados de un cortinaje que se recoge a
los lados, para dejar ver el interior del lecho, con su colcha, un
almohadoén o cojin, en forma de talego, con una borla en un extre-
mo, también asoma el borde de la sdbana blanca adornada de unas
puntillas. Un mueble de caracteristicas muy préximas figura en la
Anunciacién de Gaspar de Quevedo, de Tacoronte y en la tabla del
mismo asunto del retablo de Mazuelos de la catedral de La Laguna.
Un lecho de gran parecido a este de la pintura de Icod estd en la
Anunciacién de Juan de Correa, del Museo del Prado, artista que
tuvo su mayor actividad entre los afios 1528 y 1561. Mas adelante
trataremos unos grabados con los que la Encarnaciéon de Icod tiene
puntos de contacto en cuanto a la forma del lecho.

37 REAU, op <, pag 180
s8¢ DROULERS, pag. 129
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— La puerta en forma de arco y la sala de! fondo (fig. 9)

A veces la Anunciacion se desenvuelve en un interior arquitec-
ténico de caracteristicas mas o menos monumentales. Aqui adquie-
re clerto aspecto de palacio, dado por la presencia de un portalon
en forma de arco de medio punto, elegantemente labrado en piedra,
1o mismo que el recuadro en que esti inscrito. A través de él se
puede apreciar una sala que tiene una puerta abierta y una ven-
tana de cuatro pafios, dos inferiores abiertos y los dos de arriba
como vidrios emplomados y coloreados. Es un estilo de ventana co-
rriente en los Paises Bajos, de una linea similar a lo que puede
verse en La Santa Cena de Pierre Coecke d’Alost, del Museo Real
de Bellas Artes de Bruselas, y también en las dos tablas de Van
der Weyden representando a Santa Béarbara y al Candnmigo Werl
presentado por San Juan, del Museo del Prado, aparte de otros
muchos ejemplos de la pmtura flamenca. Sobre la ventana de la
Encarnacion de Icod hay un o6culo. Los tres vanos que perfo-
ran la pared del fondo estan abiertos al exterior y por ellos pene-
tra una luz fuerte, que ilumina esta segunda estancia. El suelo de
las dos salas estd formado por una cuadricula de baldosas.

Es posible que tanto el arco como la puerta y ventana abiertas
enclerren algin simbolismo. En iconografia antigua mediante una
puerta y todo aquello que permita el paso, es decir lo contrario al
muro, se expresaba lo femenino *?, ademas el arco mismo por su
naturaleza de poder unir dos lados seria un simbolo de la Reden-
c16n, o de Jesucristo y la Virgen como mediadores entre Dios y los
hombres.

V. La ENcARNACION pE IcOD ESTA INSPIRADA EN UN GRABADO DE (GOLTZIUS

En la blisqueda de analogias con la pintura de Icod, logramos la
fuente que sirvi6 de inspiracidon a su autor, que es un bellisimo gra-
bado del famoso artista flamento Hendrik Goltzius, intérprete a su
vez de una obra de Martin de Vos (fig. 10). Algunos detalles que se
cambiaron en la pintura pudieron estar sugeridos por ofros graba-
dos que luego comentaremos.

s¢  CIRLOT, op cit., vol. II, 2.* parte, pags. 338 y 470.
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1. El grabado con la Anunciacion, de Goltzius, a partwr de una obra
de Martin de Vos

El ejemplar que empleé para este estudio pertenece a Kupfer-
stich-Kabinett, en los Staatlichen Kunstsammlungen, de Dresden,
que habia pertenecido a la colecciéon de Friedrich August. Tiene por
medidas 21,5 x 28,6 centimetros *°, inventariado con el nUmerc
A 1.928-391.

El grabado presenta por la parte baja de la composicién las si-
guientes indicaciones: Martinus D. Vos inventor / Henricus Goltzius
Scultor, en el lado 1zquierdo; en el otro, Aux. 4. Vents. De este ul-
timo dato queda constancia que fue ejecutado en el famoso taller de
dicho nombre, de Amberes, propiedad de J. Cock. Ya fuera de la
escena y en una franja en la parte inferior aparece un texto a dos
columnas:

Ecce facer celsa volucer descendit al arce.
Et gerit aterni nuntia verba Patris.

Ipse gerit nostram portatia verba salutem,
virgineeqz(?) subit tecta verenda domus

Est Pater, est in te Divina potentia nati.
Ingtua(?) sanctus Spiritus arce sedet,
Ecce virt nullo paries de sanguine prolem.
Quae luet antiqur crimina prima Patris.

Lo primero que debemos tener en cuenta es que el grabado pre-
senta una composicion en sentido horizontal, dominada por diagona-
les. En un salén de tipo palaciego se instala la escena. En el lado
derecho irrumpe el angel sobre nubes y con un fondo también nu-
boso v lleno de rayos de luz; detrds, cuatro angeles muisicos, de
los que tres tocan instrumentos y uno canta, ayudéndose todos de
un libro que les muestran dos angelitos desnudos. Mas a lo alto,
once cabezas de querubines rodean en adoracién a un sol con ins-
cripciones, como representacion de la Divinidad. San Gabriel lleva

20 B, 'W. H. HOLLSTEIN, Duich and Filemish efchings engravings and
woodcutsca. 1450-1700, vol. VIII, Amsterdam (s. d), pag. 114.
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Fig. 11.—Maestro de la Leyenda de la Magdalena: «La
Anunciacién». Capilla Real de Granada.

=

Fig. 12.—Juan Correa: «La Anunciacién». Museo del
Prado. Madrid.
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Fig. 10. — Hendrik Goltzius: «La Anunciacién»., Kupferstich-Kabinett. Statlichen
Dresden.
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alba y sobretinica abierta, de cuyos extremos asoman dos queru-
bines con las manos juntas, en actitud de reverencia hacia la Vir-
gen. El arcangel lleva una rama, como de olivo.

La Virgen aparece arrodillada ante una mesita con un libro.
Detras hay un sillén de los denominados «de caderas, con tapiceria
en el respaldo. La Virgen tiene una posicién un tanto indefinida,
entre sentada y arrodillada, apoyando en el suelo la rodilla izquier-
da. Esta de espaldas al arcangel, en el lado opuesto, pero vuelve la
cabeza para escuchar el mensaje. Una mano la Ileva apoyada en el
pecho y la otra la descansa sobre el libro. Lo mismo que el ar-
céngel, tiene una aureola oval.

Los elementos ambientales son los siguientes: el salon tiene sus pa-
redes con pilastras adosadas y lleva al fondo un arco de medio
punto, con una rosca decorada con casetones y unas volutas en las
enjutas, imitando relieves. La techumbre es plana, de envigado de
madera en cuadricula. En la pared de la derecha, una pequefia ala-
cena empotrada, adornada en su parte baja de un disco y dos vo-
lutas, y tiene dos cuerpos, con sus pequefias puertas abiertas, de-
jando ver en el interior de lo alto tres frascos pequefios y abajo un
libro. En la pared del fondo, a un lado del arco, se ve un mueble un
tanto extrafio, formado como por dos mesas superpuestas, la infe-
rior con patas abalaustradas y la superior con cariatides en posi-
ciones diversas. Este cuerpo superior estd cubierto por un mantillo,
hay dos candelabros con lamparas de aceife, encendidas, flanquean-
do, a manera de altar, las Tablas de la Ley, con su tipica forma de
diptico de hojas curvadas por la parte alta, gue tienen inscritos en
latin los diez mandamientos.

Al lado de la Virgen, en el suelo, un jarrén en forma de anfora
con las azucenas florecidas en niimero de siete, de las que tres es-
tan en botdén Pasando el arco se llega a la segunda sala, muy ilu-
minada, con techumbre también plana y vigas perpendiculares. Al
fondo hay una puerta, ventana y 6culo abiertos. Delante de la ven-
tana aparece una mesa con tapete. Las dos salas presentan pavi-
mento de losas cuadradas, enmarcadas por bandas estrechas. Esto
es provechado por el autor para trazar una perspectiva coénica, es
decir en que se conservan todas las lineas horizontales y frontales
paralelas, pero las restantes en posicién convergente a un punto de
fuga, perspectiva a la que somete todo el ambiente.
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En lineas generales el grabado de Goltzius responde por su es-
tilo al manierismo flamenco, en que se mezclan figuras un tanto
retéricas y solemnes con detalles de ambientacion de gusto tan
arraigado en la pintura de los Paises Bajos. No es una composicion
sencilla sino més bien congestionada de elementos accesorios. El
movimiento violento de la Virgen, ampuloso y teatral, su aspecto
de gran dama, el mismo dramatismo de la ilumimnacién, el ambiente
monumental de la sala o el movimiento agitado del angel, hacen
que esta obra encaje perfectamente dentro de una peculiar manera
de componer de Martin de Vos, con una visiéon particular del ma-
Tnierismo.

2. Comparacion del grabado de Goltzius con la Encarnacién de Icod

La adaptacién sufrida por el tema del grabado en la pintura de
Icod se efectud en el sentido siguiente. En primer lugar la compo-
sicion prevista para un formato horizontal, pasdé a tener una orga-
nizacién vertical, para lo cual se dejé menos distancia entre el an-
gel v la Virgen y se suprimieron elementos laterales, tanto el cor-
tejo de angeles musicos como varios objetos ambientales de la sala.
En cuanto a detalles cambiados, en la pintura la Virgen no mira
a San Gabriel, sino que inclina hacia el suelo la cabeza, con los
0J0s bajos, actitud més acorde con ¢l tema de la Encarnacién, por
presentar aqui mAs sensacidon de asentimiento y sumisién. Se su-
prime el sillén, con lo que se aumenta la apariencia de estar arro-
dillada. El angel no lleva aureola; la de la Virgen no es oval, sino
en rayos radiales, transparentes. El velo que cubre la cabeza de la
Virgen, en el grabado se ve sujeto con una cinta, a manera de re-
cogido en lo alto de la cabeza, con aire de escultura clasica, pero
en la obra de Icod est4d simplificado, més acorde con una visién
méas devota y corriente de Maria. También aqui esta figura esta
méas préxima a la mesa reclinatorio, con lo que se oculta el lado
posterior; el mismo tapete estd algo variado. En la pintura el manto
estd enriquecido por un galén de oro y perlas.

El arcangel sigue el modelo, pero queda instalado a maéas altura
que en el grabado, por lo que su mirada no cae sobre la Virgen,
sino mAas allad. Se suprimen los dos querubines que asomaban por
debajo de los extremos de la sobretinica, con lo que adquiere un
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aspecto flotante y mayor idea de estar volando. En la mano no un
ramo de olivo sino una vara de azucenas. Otra novedad es que el
arcangel, en vez de estar recortado en una zona de sombras y lu-
ces, estd sobre un fondo muy luminoso de nubes, en tanto que se
han simplificado las nubes que le sirven de base.

Se suprime también la figuracién de Dios mediante un sol rodea-
do de querubines, pero se ha mantenido la idea de dejar en aquel
lugar un elemento curvo, mediante una nube oscura y solamente dos
cabezas de querubines.

De la arquitectura, no se colocan pilastras, pero se copia la for-
ma de los techos y pavimentos, pero evitindose una perspectiva
tan marcada. El arco esta reducido de escala. Como en el grabado
una de las alas del angel se proyecta sobre él, en la pintura se ha
tratado de conservar ese contraste de luz y sombra, para lo cual
se efectudé una correccidn, ocultando la mitad del hueco mediante
una nube oscura. La habitacion que aparece detras se copia lite-
ralmente en los mas minimos detalles, pero se suprime la mesa.

Modificacién importante es que en lugar de la alacenita empo-
trada, se colocoé un lecho, como elemento de mayor intimidad. Por
otra parte, el lugar que era ocupado por el altar de las Tablas de
la Ley, como disminuydé considerablemente, ya no se ve esto, sino
el Espiritu Santo rodeado de rayos, que en la pintura es nuevo.
El jarrén ya no tiene apariencia de barro o metal sino de vidrio,
se varian las varas de azucenas y se coloca algo maéas atréds de la
Virgen. En primer término se introduce una cesta de costura y un
gato.

Con todas estas modificaciones podemos decir que la pintura de
la Encarnacién de Icod, respecto al grabado que le sirvié de modelo,
adquiri6 mayor devocién e intimidad y quedé disimulado el tono
profanc que se aprecia en Goltzius.

3. El grabado flamenco en el siglo XVI y algunos datos sobre
Goltzius y Martin de Vos

En la segunda mitad del siglo xvi, las técnicas graficas se des-
envuelven en los Paises Bajos con gran virtuosismo e influencia ha-
cia otros paises de Europa en artistas famosos. En ese deseo de
perfeccién técnica, lo mas gue se buscard serd la luminosidad, la
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delicadeza de tallado, el arte de los reflejos, lo mismo gue las for-
mas cada vez més cerradas de los movimientos Jerdnmumo Cock, un
conocido pumator, retérico y comerciante de estampas, fue igualmen-
te activo grabador, pero su mayor mnfluencia scbre el gusto de su
época fue mediante su renombrado taller «Aux Quatre Ventsy, en
Amberes Alli se desenvolvid un ceniro intelectual y artistico, en
el que se formaron muchas figuras, como Bruegel, que estuvo a su
servicio De este taller salieron cantidades enormes de grabados
de tope tipo, que contribuyeron en buena medida a divulgar el in-
terés por el arte italiano, hasta el punto de que no seria exagerado
afirmar que la histeria de «Aux Quatre Vents» es la del grabado
flamenco de la segunda mutaé del siglo xvi, puesto que en torno
suyc se agruparon las grandes y pequefias personalidades de las
téenicas graficas En las numerosas planchas alli preparadas apa-
recian temas ornamentales grabados por Cock y ofros artistas, que
contribuyeron de forma notable al desenvolvimiento del estilo de-
corativo del Renacimiento en el arte flamenco, tanto en la arqui-
tectura como en la orfebreria, cerdmica, tapiceria y mobiliario, con
los motivos grutescos de gusto italianc *.

A Cock v a su taller mucho le debe Hendrik Goltzius, para el
cual estubo trabajando durante cierto tiempo. Este habia nacido en
Muhlbracht, en 1558 v muri6 en Harlem en 1617. Su contemporaneo
Carel Van Mander dejé una detallada semblanza de este pintor ¥y
grabador holandés, con grandes elogios hacia su arte. Su comienzo
en la carrera artistica seria como pimtor de vidrieras, pero en 1575
entrd de aprendiz en el taller de Coornhert, tedlogo, pmntor y gra-
bador en Xanten, con el que se micié en el grabado a buril. Pasd
luego a Harlem, donde le entré una enorme melancolia. Decidid
viajar a Italia, en 1590 y quedd curado de su enfermedad. Mander
afirma que la lista de sus estampas seria mterminable Su obra
maestra seria la serie de seis planchas grahadas entre 1593 y 1594,
en que se revela comoe artista manierista, imitando a varios artis-
tas famosos. El tema de estcs grabados era la Anunciacién y la

41 A J J DELEN, Lg Gravure, en L’Art en Belgique du Moyen Age
@ mos jours, publicado bajo la direccidén de M Paul FIERENS [3* edic.],
Bruselas (s d), pigs 363-366
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Infancia de Jests. Fueron también muy admiradas sus obras «Hercu-
les y Caco» y «Proserpmay *

Martin de Vos pertenece al segundo y (ltimo grupo que apoya
en Amberes la tradicién italianizante. Nacido en dicha ciudad, en
1532, fallecié alli en 1603. Su formacién se compartié entre su ciu-
dad natal e Ttalia. Al principio recibié lecciones de pintura de su
padre y luego con Frans de Vriendt, més conocido por Floris. Fue
decisiva para su arte su permanencia en el taller de Tintoretto,
puesto que de éste trajo una mfluencia grande. En 1558 regres6 a
Amberes v enseguida se vie abrumado por cantidad grande de en-
cargos, en parte por el restablecimiento del culto catélico en esta
poblacién, en la que atn se conservan muchas obras suyas. Una de
las cualidades que mas se destacaron fue el don de la invencién.
Su arte se destaca por la seguridad de composicién y trazos. Se
puede decir que une a su tendencia teatral y retérica aspectos del
manierismo itallano Es caracteristica suya el gusto por lo monu-
mental v decorativo, por introducir figuras y elementos accesorios,
composiciones dominadas por diagonales y personajes de movimien-
tos agmados. Fue tan admirado por sus contemporaneos que vino
a transformarse en el artista més representativo del arte oficial de
Amberes De entre sus obras famosas podemos citar su «San Pa-
blo en Efeso», del Museo de Bellas Artes de Bruselas, que es como
un compendio de todas estas caracteristicas. También se ocup6 del
grabado y fue retratista importante, con gran néimero de discipulos *2.

VI. OTrOS ELEMENTOS DE COMPARACION

1. Pwmturas y grabados

En la blsqueda de analogias con la pmtura de Icod, sefalare-
mos en este apartado otras obras que nos la han hecho recordar

42 Carel VAN MANDER, Le hvre de pewmiure, con textos presentados y
anotados por Robert Genaille (Paris, 1965), pags 177-194 (1*® edic, 1604)

43  Jeanne MAQUET-TOMBU, La Peinture au sewtéme sweécle, en L°Art
en Belgwue de Moyen Age o nos jours, publicado bajo la direccién de
M Paul FIEREN [3°® edc], Bruselay (s d), piags 230 y 231, Robert
L. DELEVOY, Vos, Martin (De¢), en Dichonmre des pewtres, por Pierre
BUTiER, Bruselas (s d), pags 654 y 655
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de algin modo. La organizacién de la composicién, la actitud de la
Virgen y la idea de situar el didlogo dentro de un dormitorio lo en-
contramos en el Maestro Baroncelli, pintor anénimo flamenco, con-
temporaneo del Maestro de la Leyenda de la Magdalena, en una
Anunciacién que se conserva en el Koninkhjk Museum, de Amberes.
Del Maestro de 1499, un discipulo anénimo de Hugo van del Goes,
también existe una Anunciacion, en el Staatliche Museen Gemalde-
galerie, en que la Virgen tiene una posicidén muy paralela y también
estd la idea de colocar una segunda sala iluminada a través de un
arco. Algo muy parecido volvemos a verlo en la Anunciaciéon del
Maestro de la Magdalena, de la Capilla Real de Granada (fig. 11),
especialmente en la colocacion de la Virgen y el angel y la presen-
cia de una segunda sala separada por un arco. Aqui, junto al arco
y sobre una columna puede verse una estatua de Moisés llevando
las Tablas de la Ley, detalle iconografico que coincide con la idea
de Goltzius o de Martin de Vos de colocar las Tablas de la Ley so-
bre un altar. Otro anénimo flamenco, el Maestro de la Santa San-
gre, tienen un triptico con la Anunciacidn, en el Museo del Prado,
en el que figura la cestita de costura, de la que cae un pafio, y, al
fondo, a través de un arco, un dormitorio con cama de docel.

La misma posicién de la Virgen, es decir una mano sobre el pe-
cho y la otra apoyada en el libro, con la cabeza inclinada, estd en
la Anunciacién de Juan de Borgofia, de la Universidad de Salaman-
ca. Por otro lado, un lecho de baldaguino de las mismas caracte-
risticas que el de la pintura de Icod, incluso su situacién, lo vemos
en la Anunciacion de Juan Correa, en el Museo del Prado (fig. 13).

Pero tal vez el grabado que méas debid mfluir en el pintor del
cuadro de Icod para la transformacién de la composicidén de Golt-
zius seria tal vez el de la Anunciacién de Magdalena de Passe **,
en que si bien las figuras de la Virgen y el Angel estan en situa-
cién inversa, la forma y colocacion del lecho es la misma, lo mis-
mo que la colocacion del Espiritu Santo, la forma del gato y la
cesta de costura con sus elementos. Esta artista, hija y discipulo de
Crispin de Passe (I), habia nacido en Colonia, en 1600, y hacia 1612
marchd a Utrecht. Pero este grabado que tanto nos interesa como
material de comparacién, lo ejecuté a partir de otro Crispin de

44 F. W. H HOLLSTEIN, op cit, vol XVI, Amsterdam (1974), pag. 212,
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Fig. 13, — Crispin de Passe de Ouda (I): «La Fig. 14.—«La Anunciacién y la Visitacién». Retablo de los Remedi
Anunciacions, Catedral de La Laguna (Tenerife),



Fig. 15.—«La Expectaciéon». Retablo de los Remedios. Catedral de La
Laguna (Tenerife),
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Passe de Oude (I) #*. En este otro grabado volvemos a encontrar
el lecho, una segunda sala, la cesta de costura y el gato, pero cu-
riosamente el lecho que figura aqui estd copiado en el cuadro de
Icod casi Dhiteralmente, como es la reproduccién de un almohadén
con una borla, que a manera de adorno estd sobre la colcha. Esta
otra Anunciacién la habia efectuado Crispin de Passe en Leyden
(figura 12).

Philippe Galle, inspirdndose en Martin de Vos, efectué una Anun-
ciacién que ilustra el volumen III del Graduale Romanum, publica-
do por Jean Moretus, en Amberes, en 1599 ¢, donde hay un lecho
con baldaquino de forma cénica, un arco en el fondo con otra sala,
el angel llevando una rama de olivo y algunos otros detalles que
nos traen a la memoria el grabado de Goltzius.

2. El Tema de la Anunciacién en Tenerife en los siglos XVI y XVII

En un repaso que hemos hecho sobre las pinturas con tema de
la Anunciacién que se conservan en Tenerife, correspondientes a
afios maAs o menos préximos a la obra de Icod, hemos encontrado
ciertas relaciones que deseamos sefalar.

En primer lugar debemos advertir que la devocion a la Virgen
en este Misterio, bajo la denominacién de la Anunciacién, Encarna-
cion o de Gracia, desde el siglo xvi tuvo en esta isla gran predica-
mento. Recordemos la ermita de Gracia, en La Laguna, o la Vir-
gen de la Encarnacién, presidiendo la iglesia parroquial de Adeje,
y en muchos retablos mayores en los que bien en pinturas o es-
culturas se hacia figurar la escena de la Anunciacién. Tal es el
caso del retablo de Mazuelos, de la iglesia de los Remedios (hoy
catedral) de La Laguna, que fue el mas importante que tuvo Te-
nerife en aquel momento. Este retablo, constituido por siete tablas
con los misterios del Rosario (dos escenas en cada cuadro y una
aislada), fue donado por Pedro Alonso Mazuelos, el cual declaraba
en su testamento, otorgado en 12 de octubre de 1597, que habia en-
cargado un retablo que deberia venir en los navios que venian de

45 Idem, pag. 9.

46 A J. J. DELEN: Histowre de la Gravure dons les amciens Pays-Bas
et dans les provinces belges des origines jusqw’a la fin du XVIIIe siécle,
II, Paris, 1934, lam. XL

Nam 25 (1979) 165



28 DOMINGO MARTINEZ DE LA PENA

Flandes. Llegd a Tenerife en 1614, después de varlos afios de ges-
tiones para efectuar el traslado *°. De estas bellisimas pinturas del
manierismo flamenco nos mteresan ahora las composiciones de los
temas de la Anunciacién y de la Expectacién. En primer lugar nos
fijaremos en la disposicidon de las dos figuras, en el de la Anun-
clacion (fig. 14), que comcide con las del cuadro de Icod. La idea
de la mesita cublerta con el tapete, para apoyar el libro de ora-
ciones también es la misma, igual que la colocacidn de las nubes
v la luz celestial dentro de la habitacién. La Virgen inclina la ca-
beza de forma parecida y el jarrén de azucenas tiene la forma de
anfora, si bien aqui recuerda més el grabado de Goltzius.

En la otra tabla, la de la Expectacién (fig 15), en que la Virgen
aparece en oracidn, sentada ea el centro de la escena, destacamos
la colocacién de un jarrdn similar y una canastilla de costura, con
los tres elementos caracteristicos del pafio, las tieras y la almo-
hadilla, s1 bien aqui, lo mismo que en las restantes pmnturas del
retablo, la ejecucidn es de mayor maestria. También vemos una
mesa con tapete para colocar el libro y el lecho encortmado, de
forma parecida y en la misma posicibn que en la pintura de Icod

Estas coincidencias nos hacen pensar que la Encarnacion de Icod
deb1d efectuarse en un taller de Tenerife y que su autor recor-
daba de algin modo estas tablas flamencas, muy admiradas por
los artistas insulares 5.

Es mnteresantisima la Anunciacién que decora la parte exterior
de las dos puertas del triptico de Nava, pertenecientes a la ermuta
de San Clemente, ea Santa Ursula *® (fig. 16), también del manie-
rismo flamence KEsta composicién realmente difiere del plantea-
mento de lz de Icod, puesto que la Virgen estd sentada en un si-
16n y la mesita estd de otra manera, pero existe la idea de mos-
trar una perspectiva de exterior a través de una segunda sala, el
jarrén es parecido y el Espiritu Santo se coloca en un disco de luz
muy destacado, como el de Icod

47 Alejandro CIORANESCU, La Laguna Guia mstérica Y monumental,
La Laguna, 1965, pags 80 y 81

48 La Anunciacidén de este retablo gusté mucho, prueba de ello es que
se efectud una copla, en lienzo y a mayor tamafio, para la vecina iglesia

de la Concepc'én
49 La tabla central se encuentra en el Palacio de Nava, La Laguna.
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Fig. 16.—«La Anunciacién». Exterior de las puertas del triptico de Nava. Pala-
cio de Nava. La Laguna (Tenerife).



Fig. 17.—Gaspar de Quevedo: «La Anunciaciéon». Iglesia de Santa Catalina.
Tacoronte (Tenerife).



Monasterio de San Francisco de Quito.

Fig. 18.—«La Anunciacions.
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Otra Anunciacién que es necesario tener aqui presente es la
que se conserva en la iglesia parroquial de Santa Catalina, en Ta-
coronte, obra firmada por Gaspar de Quevedo (fig. 17), el mas im-
portante pintor canario del siglo xvii. Su cronologia estd en torno
a 1660 y pertenecié a la capilla de la familia de Machado *. Esta
pintura la relacionamos con la que estudiamos por lo siguiente: co-
locacién del angel y la Virgen, por el lecho con docel y cortinas, de
la misma forma y en el mismo lugar; la guarnicién que bordea el
manto de la Virgen y la cestilla de cosiura. La presencia de un
pequefio perro dormidc seria un elemento ambiental doméstico, en
lugar del gato, tal vez por ignorar el autor el verdadero significado
de éste. Por otra parte, la dualidad fondo celestial junto a la pe-
numbra de un dornuteric, problema planteado frecuentemente en la
representacion de este tema, aqui se ha tratado de eludir, haciendo
que el cielo y las nubes invadan todo el escenario, por lo que el
lecho, Gnico elemento material para crear una idea de dormitorio,
aparece como iastalade en un exterior.

En Santa Ana de Garachico hay una pintura con tema de la
Anunciaci6n, en un retablo lateral, de mediados del siglo xvii, pero
presenta en todos sus aspectos un planteamiento muy diferente a lo
que estamos agqui tratando.

Tal vez estd mas proxima a la Encarnacién de Icod la Anuncia-
cién pintada en itabla del retablito de San José, de la iglesia de los
Remed:ios de Buenavista, también de mediados del xvii, si bien re-
vela un pmtor local de un tono popular.

Si nos fijamos en la Anunciacién en relieve en madera que de-
cora uno de los paneles del retablo de la Concepcion, en la iglesia
de este titulo, en La Orotava, obra de Lazaro Gonzalez de Ocampo,
fechable en las dltimas décadas del sigle xvir ®%, veremos como el
autor tuvo en cuenta alguna de estas composiciones de la Anun-
ciacién ce La lLaguna o la Encarnacién de Iced, ya gue hay de-
talles que coinciden, como es la mesita-reclinatorio con su tapete.

Del siglo xvir tenemos una pintura de la Anunciacién, que esta
mstalada en la parte alta del retablo mayor de la iglesia de San

50 Maria del Carmen FRAGA GONZALEZ, Guasper de Quevedo, pintor del
stglo XVII (Santa Cruz de Tenerife, 1977), pag 52,

51 Alfonso TRUJILLO RODRIGUEZ, HT retablo basroco en Camarias, vol I
(Santa Cruz de Tenerife, 1977), pag. 119,
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Juan de La Rambla, ejecutada con dignidad, pero de organizacién
distinta a estas obras anteriores.

3. Una Anunciacién en Quito simidar a la de Icod

Una pintura que nos ha llamado mucho la atencion por sus co-
nexiones directas con la de Icod, representa una Anunciacién de es-
cuela quitefia, del monasterio de San Francisco de Quito (fig. 18), la
cual ha sido publicada por varios autores **. Desde luego lo que
mas coincide es el angel y el lecho encortinado; se afiade también
la mesa reclinatorio, de la misma estructura, con su tapete, pero
en posicion diferente. Todo lo demés estd variado con otros elemen-
tos ambientales. Pero por otro lado, del grabado de Goltzius se
mantiene la idea de unos rayos de luz que descienden de la esquina
superior, rodeados de nubes y angeles y en medio el Espiritu San-
to. El autor ha querido dar a esta otra version un clima de mas senci-
llez e intimidad y, desde luego, que resulte més piadoso. Esto lo vemos
claramente en la actitud de la Virgen, con una colocacién menos
retérica y con las manos juntas en oracién y cubierta la cabeza
_con el manto. Por otra parte, la escena no estd en un palacio, sino
en una habitacion méas bien humilde, si bien se mantiene del gra-
bado una pilastra con capitel corintio, que sirve para dividir en dos
la composicidn; solamente puede verse un poco de paisaje a través
de una ventana alta. En el grabado de Goltzius figura un sillon
detrds de la Virgen, que en la pintura quitefia se mantiene, pero
en otro lugar; también se insiste en la divisidbn cuadriculada del
piso. Su autor es de calidad muy inferior al de la pintura de Icod
v no domina con soltura el dibujo, como puede apreciarse en la
perspectiva tan forzada del suelo, en el trazado de la ventana, en
el jarrén con flores. Es de un marcado caracter anecdético y po-
pular, dentro de un género de pintura devocional. En este sentido
tenemos las rosas esparcidas por la estancia o las florecillas que
de forma monétona cubren las vestiduras de la Virgen y el angel.

52 Miguel SoLA, Historma del Arte Hispanoamericano, Barcelona-Ma-
drid-Buenos Aires-Rio Janeiro (1935), ldm XXIV; Juan DE CONTRERAS,
Marqués de Lozoya, Historma del Arte Hisponoamericano, t IV, Barcelona-
Buenos Aires, 1945, fig 309; Pal KELEMEN, Baroque and rococo in Latin-
américa, New York, 1951, 14m 144, c.
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Pero hay soluciones que coinciden con la obra de Icod. En primer
lugar el que la composicién no sea horizontal, como en el grabado,
sino vertical; en segundo lugar, se han suprimido los angelitos que
en el grabado aparecian debajo de la ttnica del angel. Podemos
afiadir que la aureola de la Virgen es también circular y transpa-
rente y que se suprime la del angel; también un galon labrado bor-
dea el manto de la Virgen, si bien en la pintura de Quito también
se afiade a la ténica de San Gabriel, en tanto que éste porta de
igual forma una vara de azucenas en vez de olivo. Por ello encon-
tramos entre estas dos pinturas unas relaciones, distintas a las de
proceder de una misma fuente iconogréafica, que vienen a plantear-
nos unos problemas que por ahora no podemos aclarar *%.

VII. CONSIDERACIONES SOBRE EL AUTOR DE LA PINTURA DE Icop

A la vista de todas las particularidades anteriores se plantea umr
problema respecto al autor de esta pintura, por ahora dificil de
dejar solucionado. Por el estilo manierista que presenta la obra y
algunos elementos que alli figuran habia sido base para que fuera
catalogada como de un artista hispano-flamenco del siglo xvi. Esto
tenemos que contradecirlo, ya que ha quedado aclarado perfecta-
mente que lo que realmente es manierista y del siglo xvi es el gra-
bado de Goltzius, inspirador de la Encarnaciéon de Icod. En segun-
do lugar y de acuerdo con los inventarios que hay en la iglesia de
San Marcos de dicha ciudad, ya hemos visto gque solamente se co-
mienza a citar esta pintura en torno al segundo tercio del siglo xvii.
Desde un punto de vista estilistico hay ciertas conexiones con obras
de Canarias, que hace suponer que seria elaborada aqui. Ahora
nos preguntamos gqué personalidad pudo ejecutar esta pintura, ya
que muestra unas cualidades realmente notables, tanto de dibujo
como de pigmentacién. Los dos artistas que por su maestria po-
drian relacionarse con esta pinfura por haber trabajado en Tene-

53 Esta Anunciacién de Quito no ha tenido un estudio, por lo menos
en las obras en que se reproduce, citadas anteriormente. Miguel Sola, er
su obra citada, pAgina 167, la da como de escuela quitefia, que era de
enorme importancia en el contexto general de la pintura hispanocamerica-~
na, pero sin ningin estudio para tal afirmacién.
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rife por aquellos afios son Martin de And(jar y Gaspar de Quevedo.
Respecto a este ultimo debemos admitir que existen semejanzas de
tipo iccenografico con obras suyas, pero no tanto desde un punto de
vista estilistico. S1 nos fijamos, por ejemplo, la forma de los ple-
gados de los tejdos que aparecen en la Anunciaciéon de Tacoronte,
advertiremos que son mas redondeados, en tanto que en la pintura
de Icod son mas angulosos, s1 bien podria aducirse que derivaria
de un mtento de fidehidad a lo que ofrecia el grabado de Goltzius.
En apoyo de una posibilidad de que fuera su autor Gaspar de Que-
vedo tenemos el dato de que el patrono de la capilla de la Encar-
nacién de San Marcos, de la que es titular esta pintura, a media-
dos del siglo xvi1 tenia su residencia en La Laguna y marchaba con
frecuencia a La Orotava, localidades en que trabajaba este pintor,
circunstancias que facilitarian este encargo **.

Si resulta muy dudosa esta asignacién a Gaspar Quevedo, aun
es mas dificil relacionar la pintura de Icod con Martin de Anddajar,
el artista sewvillanc discipulo de Martinez Montafiés, que trabajé en
Garachico y del que existen documentos que testimonian que ade-
més de escultor v arquitecto era maestro de pintura De éste co-
nocemos algunas de sus esculturas, pero ignoramos totalmente c6-
mo era su obra pictdrica, necesaria para establecer comparaciones
para este problema concreto ° No creo que pueda pensarse en otro
pintor del siglo xvii, de los que conocemos de Tenerife, por ser la
Encarnacién de Icod muy superior a lo que se hacia aqui normal-
mente.

sa K1 capitdn Miguel Guerra Quifiones, que era patrono de la capilla
de la. Encarnacién, en San Marcos de Icod, por su matrimonio con defia
Isabel Calderén, efectué escritura a favor de su cufado el capitdn don
Domingo de Gallegos Soto y Albarnas, nieto del fundador de esta capilla,
para que se ocupara de sus reparos, ya que €l no podia hacerlo, por ser
vecino de La Laguna. Esta escritura fue otorgada en La Orotava, ante
el escribano Diego de Paz, en 12 de mayo de 1653 (Archivo Histérico Pro-
vincial de Santa Cruz de Tenerife, legajo 2 842, fol 169)

55 Domingo MARTINEZ DE LA PENA, El esculior Martin de Andijor Con-
tos, en <Archivo Espafiol de Arte», mim 135, 1961, pags 215-239,
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CONCLUSIONES

Para terminar el presente trabajo y a manera de conclusiones
diremos lo siguiente:

by

2

3)

4

)

6)

Nam

La pintura de la Encarnacion de la iglesia de San Marcos,
en Icod, se efectud a partir de un grabado de Goltzius, ar-
tista flamenco del siglo xvi, que a su vez interpreta en dicha
obra una pintura de Martin de Vos.

Desde un punto de vista iconografico, en el cuadro de Icod
se introdujeron modificaciones de tipo ambiental, tal vez te-
niendo a la vista otros grabados, como por ejemplo una Anun-
ciacion de Crispin de Passe de Oude o la de su hija Magda-
lena de Passe.

Por otra parte se suprime mucho del aspecto retérico para
lograr algo de mayor intimismo y devocibn, al tiempo que
dentro del asunto de la Anunciacion venga a representarse
concretamente el momento de aceptacion de la Virgen, es de-
cir la Encarnacién.

Existe un gran simbolismo en los diversos alementos de la
composicion y tal vez el mas importante sea el de presentar
a la Virgen como la Nueva Eva.

La obra puede ser del segundo tercio del siglo xvii, efectua-
da tal vez por un artista importante. Por ciertas conexiones
con otras obras de la isla, podriamos pensar que procede de
algin maestro que trabajaria por entonces en Tenerife. Por
citar algin nombre, la relacionamos con Gaspar de Quevedo
v con Martin de Anddjar, pero con muchas reservas.

En todo caso es una pintura de un primer barroco, pero con
muchos elementos manieristas, por su fuente de inspiracion,
que le dan un aspecto arcaizante, fenémeno muy normal en
el arte de Canarias.
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