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Resumen
La Purísima Concepci{n, una pintura sobre tabla de gran formato del siglo XVIII, resguarda entre sus profundas capas 
dos versiones de la Tota Pulchra, dispositivos t¬cnicos y heterocr°nicos adecuados a las necesidades del imaginario 
novohispano. La pintura custodiada en el dep°sito de colecciones del Museo exconvento de San Agustín Acolman del 
Instituto Nacional de Antropología e Historia (INAH), con ausencia de registros y documentaci°n que den cuenta de su 
historia y lejos del circuito de las exhibiciones y catªlogos por mªs de 80 años, es un ejemplo in¬dito de eventos de 
renovaci°n para un mismo cuadro en la misma ¬poca novohispana. Su estudio fue parte de un proyecto de investigaci°n 
sobre la pintura atribuida al retablo principal del templo regular agustino y fue dexnido por una metodología distribuida 
en fases de estudio documental, registro de imagen y estudios no invasivos en colaboraci°n con el Laboratorio 
Nacional de Ciencias para la Investigaci°n del Patrimonio Cultural (LANCIC) del Instituto de Física (IF) de la Universidad 
Nacional Aut°noma de M¬xico (UNAM). En el presente texto se desarrolla la interpretaci°n de tres pinturas 
registradas en la misma, a trav¬s de t¬cnicas de imagen con luz visible y rayos X digital; ademªs, la confrontaci°n con 
fuentes visuales y documentales que posibilitan relacionar las soluciones formales y plªsticas propias de una tradici°n 
visual de la Virgen María en la Nueva España entre los siglos XVI y XVIII.

Palabras clave
Pintura novohispana; estudios t¬cnicos de pintura; estudios interdisciplinarios del arte; conservaci°n de pintura; 
radiografía de pintura.

Abstract
The Purísima Concepci°n, a large-format 18th century panel painting, holds between its deep layers two versions of the 
Tota Pulchra, technical and heterochronic devices adapted to the needs of the novo-Hispanic imaginary. The painting 
kept in the collections deposit of the museum of San Agustín Acolman, Instituto Nacional de Antropología e Historia 
(INAH), with an absence of documentation that would give an account of its history and far from the circuit of exhibitions 
and catalogs for more than 80 years, is an unprecedented example of renovation events for the same painting in the 
same novo-Hispanic period. Its study was part of a research project on the painting attributed to the main altarpiece 
of the regular Augustinian temple and was denned by a methodology distributed in phases of documentary study, 
imaging, and non-invasive studies in collaboration with the Laboratorio Nacional de Ciencias para la Investigaci{n del 
Patrimonio Cultural (LANCIC) of the Physics Institute (IF) of the Universidad Nacional Aut{noma de Mwxico (UNAM). This 
text develops the interpretation of three paintings, through image techniques with visible light and digital X-rays; also, 
the confrontation with visual and documentary sources that make possible to relate the formal and plastic solutions of 
a visual tradition of the Virgin Mary in the New Spain between the XVI and XVIII centuries.

Keywords 
Painting from New Spain; Imaging;  technical studies of paintings; interdisciplinary art studies; painting conservation; 
radiographic painting.
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La tradici°n visual de la Inmaculada en el mundo hispªnico y en especíxco en el virreinato de 
Nueva España, ha sido tratada en diversas ocasiones desde las fuentes visuales que inyuyeron 
en su composici°n formal, iconografía o la conxguraci°n que alcanz° a partir de los estatutos 
políticos, los sociales, y en particular, los devocionales. En el texto presentamos a la Purísima 
Concepci{n, una pintura sobre tabla de gran formato, identixcada seg²n la xcha de registro 
como del siglo XVIII que resguarda entre sus profundas capas dos versiones de la Tota Pulchra, 
dispositivos t¬cnicos y heterocr°nicos adecuados a las necesidades del imaginario novohispano.

La pintura custodiada en el dep°sito de colecciones del museo agustino de Acolman,1 con ausencia 
de registros y documentaci°n que den cuenta de su origen, devenir hist°rico y artístico, así 
como del circuito de las exhibiciones y catªlogos, es un ejemplo in¬dito de eventos de renovaci°n 
para un mismo cuadro en la ¬poca novohispana. Quizªs las alteraciones físicas y p¬rdidas de su 
estructura requirieron un cambio material para mantenerla en culto; o su continuidad en el tiempo 
se ajust° a una nueva iconografía de acuerdo con el decoro y devotos en turno. 

Sin aparente relaci°n con otras pinturas o retablo, y de la compleja situaci°n de los templos 
agustinos que se despojaron de sus retablos principales erigidos en los siglos XVI, XVII o XVIII, 
se abre una investigaci°n para dexnir su agencia en San Agustín Acolman, un templo y convento 
agustino de la Provincia del Santísimo Nombre de Jes²s en el siglo XVI, secularizado en la segunda 
mitad del siglo XVII, abandonado en el siglo XIX por las inundaciones, rescatado y formulado como 
un espacio museal desde 1918 (Rubial, 1996: 50-52 y 185-186). Hasta el momento, no existe 
documentaci°n en los archivos consultados que se relacione con la obra antes del siglo XX, ¬poca 
en la que fungi° como un cuadro independiente en el primer tramo del templo. En la xgura 1 
se observa a la obra recargada sobre un marco pintado al temple, de grandes rocallas rojizas a 
manera de objeto de exhibici°n y recreaci°n de un sentido devocional.

1 Museo exconvento de San Agustín Acolman, Estado de M¬xico, Secretaría de Cultura-INAH.

Figura 1. Detalle de la Purísima Concepci°n montada 
en una estructura dorada de un posible retablo en el 
primer transepto del templo de San Agustín Acolman. 
En el fondo se observa el retablo pintado sobre el muro 
y esculturas de procesi°n en los laterales. 
Imagen: ©Fototeca Nacional-INAH, 1915.
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La declaratoria federal otorgada por el Estado mexicano del conjunto conventual y los bienes 
allí resguardados legitim° su resguardo como bien patrimonial en el dep°sito de colecciones del 
museo de sitio en 1966. Desde entonces, la relaci°n actual entre objeto y su espacio ha estado 
conxnado al olvido mientras no se problematice su artisticidad; es decir, el aspecto y el contenido; 
y aparezca en un catªlogo actualizado que la presente en el ªmbito acad¬mico.

Con amplios frentes de estudio en curso para entender el contexto de la devoci°n de la Virgen 
María en Acolman y, para la orden agustina, en el presente texto se destaca la interpretaci°n de 
tres soluciones formales de una tradici°n visual, tecnología y materialidad que fueron parte de la 
¬poca novohispana. El estudio implic° m¬todos de anªlisis desde la historia del arte, la ciencia 
y la conservaci°n para desentrañar sus secretos; se advierte, se necesitarª de la protecci°n de 
Prometeo, la vista aguda de un cazador en vuelo y el apoyo de artefactos fraguados por Vulcano 
para explicar la manipulaci°n de la naturaleza y su relaci°n con la forma del tiempo, el espacio y 
las ideas sujetas por el rastro del pincel maestro. 

El estudio implic° amabilidad y legalidad en mano para acceder al dep°sito de pintura del museo 
agustino que resguarda ese problema. La cªmara de maravillas, abierta por un solo deseo, 
saturada de formatos suspendidos en los muros y rejillas, asombra por la enciclopedia pict°rica de 
tecnologías y ¬pocas. Con silencio y rectitud en el interior, se identixca la obra en cuesti°n y tras 
su montaje y estudio in situ en la sala de profundis,2 sucedi° el anªlisis de la pintura por medio de 
equipos y t¬cnicas espectrosc°picas que trabajan con fen°menos físicos de la luz.3

La investigaci°n apoyada por el Laboratorio Nacional de Ciencias para la Investigaci°n y Conservaci°n
del Patrimonio Cultural (LANCIC) con sede en el Instituto de Física (IF) de la Universidad Nacional Aut°noma 
de M¬xico (UNAM), tuvo el objetivo de estudiar la pintura sobre tabla atribuida al retablo principal del 
siglo XVI del templo regular de San Agustín Acolman. La metodología usada por el laboratorio en aquella 
temporada implic° el registro y estudio de la imagen en el espectro visible, ultravioleta y radiografía digital.

Con los equipos portªtiles se proyectaron diferentes niveles de energía sobre la obra, con la 
xnalidad de medir la absorci°n o reyexi°n de los materiales que constituyen y se distribuyen 
en ella, de manera tal que se construyen imªgenes en color o escala de grises provenientes de 
diferentes capas de la obra; o se exhibe la naturaleza de sus componentes orgªnicos e inorgªnicos 
por medio de grªxcas. 

El avance en la investigaci°n en curso resalta la interpretaci°n de algunos aspectos formales y 
t¬cnicos por la imagen con luz visible y rayos X. El estudio comparativo entre la imagen visible 
y el mosaico de radiología digital obtenido se dexni° a partir de las siguientes características: los 
contornos de los paños de la Virgen, la anatomía del rostro, las manos, las xguras iconogrªxcas en 

2 Seg²n el inspector de Monumentos Artísticos Antonio Cort¬s y el ingeniero J. R. Benítez, durante los trabajos de 
restauraci°n del convento en la segunda d¬cada del siglo XX, se menciona que los espacios dexnidos en la planta baja 
del claustro grande corresponden a la sala de profundis, cocina y anterefectorio. En la actualidad son salas de exhibici°n 
temporal del museo de sitio. V¬ase Cort¬s (1924). Investigaciones posteriores han rectixcado el uso de los espacios: 
Romero de Terreros (1922); Calders (1945: 12); Toussaint (1948: 4). 
3 V¬ase Cano (2019: 9-13).
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la periferia; ademªs del soporte empleado.4 Cabe aclarar que otras características plªsticas como 
el tratamiento de los fondos, elementos iconogrªxcos y la paleta cromªtica a²n se encuentran en 
estado de procesamiento e interpretaci°n.

Es así que la interpretaci°n de esos estudios y su comparaci°n con imªgenes fue necesaria 
en todo momento, y si ha leído hasta aquí, parecerª un diagn°stico difícil de tratar, mªs la 
lentilla que estudia las formas temporales y su naturaleza física, química y biol°gica, tan s°lo 
es un complemento para afrontar discursos sobre contenedores y contenidos de las imªgenes 
supervivientes, ausentes de inscripciones, xrmas o fortunas escritas que den cuenta de su(s) 
gesto(s), estatuto(s) e historia(s).

A su vez, el texto se construye con base en la biografía cultural de los objetos de Igor Kopytoff, 
quien supone una reyexi°n y crítica de la trayectoria hist°rica, ademªs de los valores (usos y 
funciones) que han atravesado ellos desde la actualidad hasta su contexto de producci°n (1986: 
89-122), su estructura posibilita destacar tres eventos o relaciones de hechos materiales de la 
pintura para los siglos XVI, XVII y XVIII, y que explican los posibles signixcados atribuidos a lo 
largo del tiempo a partir de la documentaci°n reunida, los valores formales que se reconocen en 
las imªgenes t¬cnicas obtenidas y facilitar la distinci°n de las diversas capas aplicadas, cuenta 
de su uso en diferentes ¬pocas.5

Para xnalizar, en el texto presenta la descripci°n de cada obra identixcada por las t¬cnicas de 
imagen de acuerdo con la pintura del siglo XVIII, seguida de la pintura atribuida al siglo XVII y 
xnaliza con la del siglo XVI. Cada identidad iconogrªxca y temporalidad es acompañada de una 
comparaci°n con otras obras y documentos para dar paso a una crítica t¬cnica sobre el tratamiento 
de los paños, la representaci°n dorada y los soportes empleados. 

bUna pintura con tres gestualidades divinas?
El culto y devoci°n a la Virgen María se arraig° en el mundo novohispano desde sus inicios, y en 
ello fue preponderante la participaci°n de las °rdenes regulares para su expansi°n; así como la 
defensa e inclusi°n en la agenda política de la monarquía española desde el Viejo Mundo (Calvo, 
2017:70-71). La pintura registrada como Purísima Concepci{n, atribuida al siglo XVIII, representa 
a María expectante, su rostro xno y piel suave se acompaña de una cabellera amplia y suelta, un 
par de pendientes de rubí engarzados de xno oro cuelgan de sus orejas y un collar de perlas de 
su cuello. La Virgen mira hacia el devoto mientras las manos las xja en posici°n orante. Mismas 
que, a su vez, enmarcan el cristograma dorado en su vientre, anuncio de su futura maternidad. 
Su alargada xgura, cubierta con xnos paños, posa de pie sobre querubines y la luna menguante 
invertida (G¬nesis 3:15 y Lucas 1:28). A su espalda se asoma el sol rojizo de la media tarde, 
mientras que, en lo alto, su cabeza es acompañada de un estelarium, dos angelillos sostienen 
la gran corona imperial, compuesta por el círculo dorado de joyas, el forro rojizo carmesí y tres 
diademas. El Espíritu Santo atestigua el evento y la luz solar resplandeciente abre las nubes del 

4 La pintura fue montada en un bastidor metªlico de manera horizontal para posibilitar el desplazamiento del detector 
digital. El equipo de radiografía digital con computadora incluy° un detector vidisco Flas X pro s/n 3053-FLS 1214 y una 
fuente de rayos X Poskom PXM-40BT, y fue manejado, procesado e interpretado por Oscar de Lucio, Miguel P¬rez y 
Nathael Cano. El equipamiento portªtil utilizado fue SANDRA I en zonas especíxcas de 1 mm de diªmetro.
5 La aplicaci°n de esa perspectiva para el conocimiento de la pintura colonial de Am¬rica ha partido de la explicaci°n 
diacr°nica, es decir, de un objeto en su actualidad y el devenir de su signixcado y uso hasta su creaci°n. V¬ase: 
Rodríguez y Tavares ((2012: 59-61), Arroyo (2008); Enríquez (2012).
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cielo. En el plano inferior, un horizonte de aguas templadas, representadas por matices azules 
y luces blancas, termina en un terreno continental. Sobre ese xrme insular xguran de manera 
estoica la palma, el cipr¬s y una palmera acompañadas de un lirio con reciente retoño y un rosal 
de suaves y redondeadas pinceladas. En la periferia un marco xngido, de aspecto ªureo, presenta 
rocallas, conchas y zarcillos negros elaborados a punta de pincel redondo (xgura 2). 

Acerca de las campañas subyacentes, se trata de dos versiones de la Tota Pulchra, evidencias 
de una iconografía muy similar que fue ampliamente usada entre los siglos XVI y XVII en Nueva 
España. Atribuir una temporalidad a cada campaña y explicar la renovaci°n como consecuencia de 
la posible alteraci°n material y, tal vez, devocional, corresponde en el presente ejercicio con las 
soluciones de otras obras atribuidas al siglo XVI y c°mo ¬stas cambiaron a lo largo del siglo XVII. 
La versi°n intermedia de la iconografía es una Tota Pulchra atribuida al siglo XVII. El cuerpo de 
María es elevado al cielo por un trono de querubines al centro y los símbolos marianos: espejo y 
torre se enlazan por un arreglo de yores y arbustos en la zona inferior. A lo alto, la xlacteria cierra 
la composici°n (xgura 3). 

Figura 2. Purísima Concepci{n, siglo XVIII, an°nimo novohispano, del 
Museo exconvento de San Agustín Acolman, Estado de M¬xico. 
Imagen: Isaac Rangel, ©LANCIC-IF, UNAM, 2018. 
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Al comparar ambas versiones, se observa que el pincel del siglo XVIII reutiliz° parte de esa imagen, 
cubri° los símbolos marianos y xlacteria con las nubes y el marco en los laterales. En la zona 
superior un par de angelillos sostienen la corona dorada con joyas: rojo rubí y verde esmeralda, 
mientras que el Espíritu Santo remata como testigo del acontecimiento. La corona fue ampliada 
en el círculo y acondicionada con el forro y diademas. Acerca de la Virgen María, su rostro es 
mªs expresivo, no presenta el collar de perlas; y la caída del manto y t²nica es mªs abierta con 
pliegues diagonales en vuelo en la zona inferior. Por ²ltimo, el trono de querubines es mªs amplio, 
el cual fue cubierto por la luna invertida; el follaje se cubri° por el mar continental. 

La primera versi°n de la Tota Pulchra (xgura 4), que es posible que corresponda al ²ltimo cuarto del 
siglo XVI, presenta una distribuci°n formal en un espacio mªs reducido y se distingue por situarse 
en la zona inferior del tablero. La silueta de María cubierta por su manto se encuentra a la altura 
de las manos de la versi°n del XVII. Debido a la superposici°n de capas y p¬rdidas materiales, no 
es posible detallar rostro o pliegues de los paños del manto que la cubre; sin embargo, la Virgen 
estª rodeada de los símbolos iconogrªxcos coincidentes con el relato de la mujer del Apocalipsis 
(12:1) la luna y el espejo se encuentran a su derecha; mientras que la escalera, la puerta y el 
sol se pudieron representar en el extremo izquierdo. En la zona superior Dios Padre bendice 
el acontecimiento con su brazo derecho alzado y su presencia se relaciona con la concepci°n de 
María en la mente divina. 

Figura 3. Tota Pulchra, siglo XVII, segunda versi°n de la iconografía de la obra, an°nimo novohispano. Mosaico de 
radiología digital de la Purísima Concepci{n y trazos para resaltar las formas de la Tota Pulchra: la Virgen María al 
centro, los dos angelitos con la corona y la xlacteria en la zona superior, en el extremo derecho el espejo, en la zona 
inferior el jardín y el follaje de lirios y rosas. Imagen: Oscar de Lucio, ©LANCIC-IF, UNAM, 2019.
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Para comprender mejor la versi°n de esa pintura y de acuerdo con las estrategias que han seguido 
otros investigadores en relaci°n con tres aspectos o soluciones de la imagen de la Virgen, se 
presenta el grabado de Thielman Kerver (activo 1497-1522) publicado en Breviarium Romanum 
de 1519 y el cual tuvo una amplia difusi°n en Sevilla y los virreinatos americanos en el siglo 
XVI (Augier de Moussac, 2013: 333); y la Tota Pulchra o Benedictina de Actopan, pintura sobre 
tabla del exconvento de San Nicolªs Tolentino, Actopan, Hidalgo, hoy en el Museo Nacional del 
Virreinato (MNV) del Instituto Nacional de Antropología e Historia (INAH). Ambas muestran una 
composici°n y una relaci°n directa en donde coincide la conxguraci°n de la Virgen rodeada por la 
luna y el sol, la estrella, el lirio, la torre de David, el huerto cerrado, el pozo de agua, la ciudad de 
Dios, el espejo y la torre de marxl (xguras 5 y 6). 

En especíxco, la Benedictina de Actopan presenta a la Virgen María cubierta con el manto azul 
ceñido a la altura de las yexiones de los brazos, los cuales muestran la t²nica rojiza con amplios 
pliegues redondeados. Es posible que la versi°n de Acolman tambi¬n presente la pierna derecha 
en yexi°n, tal y como se observa en la pintura debido al juego de luces y sombras dexnidas para 
el manto azulado (xgura 2). 

La composici°n iconogrªxca de la Tota Pulchra en el ªmbito novohispano a xnales del siglo XVI 
y durante el siglo XVII, intercambi° a Dios Padre por un par de angelillos coronando a María en 
lo alto de la composici°n, las xlacterias disminuyeron y los símbolos aparecieron en algunas 

Figura 4. Tota Pulchra, siglo XVI, primera versi°n de la iconografía de la obra, an°nimo novohispano. Mosaico de 
radiología digital de la Purísima Concepci{n y trazos para resaltar las formas de la Tota Pulchra: la Virgen María al 
centro, los elementos iconogrªxcos a su alrededor, Dios Padre en la zona superior y el perímetro del soporte textil. 
Imagen: Oscar de Lucio, ©LANCIC-IF, UNAM, 2019.
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Figura 6. Tota Pulchra, pintura sobre tabla, siglo XVI, 
an°nimo novohispano, proveniente del exconvento de 
San Nicolªs, Actopan, Hidalgo, hoy en el Museo Nacional 
del Virreinato. Imagen: ©Nathael Cano Baca, 2009.

Figura 5. Tota Pulchra, siglo XVI, Thielman Kerver, 
Brevari Romanum, 1519. Imagen: Almerindo Ortega, 
Project for the Engraved Sources of Spanish Colonial 
art (PESSCA), 2005-2021, disponible en: <https://
colonialart.org/artworks/4216a>.
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versiones rodeando a María, un espacio xrme o insular en la zona inferior. Obras posteriores 
muestran a María en ascensi°n con amplios paños, los elementos iconogrªxcos en los costados, 
el resplandor a su espalda y angelillos a su alrededor. Mientras que en otras composiciones 
hacia el siglo XVIII, la iconografía cambi° y s°lo se represent° a María asunta, apoyada por 
querubines y coronada por la Santísima Trinidad. 

En consideraci°n a esas tres versiones, la tradici°n visual de la Tota Pulchra encontr° un lugar 
preponderante durante la evangelizaci°n y una continuidad en el siglo XVII y XVIII con muy pocas 
variantes (Domenech, 2015: 285). El tratamiento de María como se ha estudiado e, incluso, 
presentado en exhibiciones, se ajusta a las necesidades visuales de cada ¬poca de acuerdo 
con el tratado artístico, el decoro y la devoci°n en turno (Stratton, 1989; Cuadriello, 2009: 
1169-1263); la iconografía de esas obras subyacentes invita a considerar que pudo situarse 
en la parte central de un retablo; mientras que la ²ltima pudo corresponder a una posici°n 
independiente en un altar lateral.

Sobre la identidad anacrinica de los pahos
La caída de los paños en las pinturas novohispanas abre una discusi°n actual. En ellas algunos 
especialistas han señalado una suerte de vida orgªnica que denota la wevoluci°n de la t¬cnica, 
la plªstica y la forma”. Para otros, la tradici°n artística asegura en los paños, características 
comunes que enlazan las obras, sit²an contextos, tiempos, y en relaci°n con las ideas, programas 
establecidos por la presencia de normas escritas o visuales (Toussaint, 1956: 54).

Figura 7. La Inmaculada Concepci{n, 1630-1640, 
atribuida a Alonso Cano. Aguada sobre papel. Imagen: 
©Museo Nacional del Prado.
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De algunos textos especializados en la tradici°n pict°rica de Nueva España, es aceptado que los 
paños labrados se reproducen por conducto de los grabados europeos (Brown, 2014: 103-147). 
Y coincido con las críticas sobre los anacronismos al representar y replicar la soluci°n formal 
de la vestimenta de la Virgen como una manera de perpetuar wel verismo” a lo largo del tiempo 
(Carrillo y Gariel, 1946: 173). En ese caso, la concatenaci°n de mªs capas y versiones de la Virgen, 
dispositivo visual de tres siglos, requiere de mayor sustancia visual para dexnir los detalles 
completos de su vestidura. 

Por ejemplo, la Purísima Concepci{n impuesta por un nuevo pincel, cubri° las versiones pret¬ritas, 
y de los paños, resaltan particularidades. En primer lugar, la xgura de la Virgen María se encuentra 
cubierta por una t²nica blanca y un manto azul con caprichosos vol²menes. El plisado clªsico para 
la zona superior, con mangas rojizas y pasamanería dorada, termina en la zona contraria con un 
pesado doblez angular; en tanto que el terciopelo del manto arropa la mitad del cuerpo superior y 
un suntuoso brocado aplicado a punta de pincel. Cuando se trata de los dobleces del manto que 
ondula en el espacio, aqu¬l representa el aspecto de una escultura con la t¬cnica del encolado, ya 
que caen pliegues endurecidos y ocultan por completo el cuerpo que visten. 

Acerca de esa soluci°n, algunos artistas a xnales del siglo XVII, como Juan Correa, quien emple° 
westos plegados a base de superxcies curvas sin arista y tiende sin importancia que sus paños 
caigan a plomo o encu¬ntrense yameando” (Carrillo y Gariel, 1946: 175). De otros ejemplos como 
el de Alonso Cano, la Inmaculada Concepci{n estª cubierta por completo con paños sin mostrar 
atisbo de su xgura, que dexnen en los pliegues en vuelo, la maestría en el manejo del pincel 
(xgura 7). 

Es notorio, en la obra de Acolman y en las citadas líneas arriba, que el cuerpo de la Virgen no 
se dexna y que, en realidad, son los paños que muestran una convicci°n sustancial de su xgura 
por medio del volumen: la cantidad de pliegues, el manejo de luz y sombra definidos por 
la superposici°n de capas con alto poder cubriente. Quizªs eso sea muestra de un estatuto de la 
suntuosidad y divinidad otorgada por la propaganda de su imagen desde los tratados artísticos, las 
cofradías y la misma monarquía. 

En contraste, tiempos pret¬ritos funcionaron con viejas formas y decoros distintos, y sabemos 
que el pincel maestro que represent° a la Virgen en la primera versi°n, visti° una t²nica con 
plisado en rilievo, construida por capas de color empastadas por el pincel en direcci°n vertical 
con aristas curvas. Las telas parecen acartonadas, consecuencia de plegarlas a base de grandes 
planos quebrados y violentos ªngulos que obligan la superposici°n de pinceladas empastadas de 
luces y sombras. A su vez, podemos tomar en consideraci°n la indumentaria de los personajes de la 
Historia Sagrada y la legitimaci°n de los ideales austeros de la vida cristiana.

Acerca de las estrategias doradas
El oro, material incorruptible y de aspecto brillante, se ha relacionado con lo solar, lo ígneo y lo 
divino a lo largo del tiempo, ademªs de algunas metªforas est¬ticas y teol°gicas que se han 
sumado a las nociones de prestigio y riqueza del metal precioso con valor econ°mico (Rodríguez, 
2009: 1328). 

En la Purísima Concepci{n se encuentra representado el aspecto ªureo en los paños, las joyas, 
corona, resplandor, estrellas y marco. Por el aspecto de la superxcie de la pintura se observan 
dos soluciones y se propone que, para el primer caso, el oro contenido en laminillas fue molido 
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hasta alcanzar el mªs puro polvo a xn de ser mezclado en aceite y para ser aplicado a punta de 
pincel redondo simulando hilos entrecruzados, como lo que se observa en el brocado del manto. 
Por otro lado, el oropimente, un sulfuro de ars¬nico, por sus características de tono, saturaci°n y 
brillo similares al metal precioso, así como la facilidad para el manejo plªstico y economía, pudo 
haberse aplicado en lugar del primer material para las joyas, corona o resplandor.6 

El brocado de la pintura es de apariencia plana, dorada y brillante, y no coincide con los pliegues 
de los paños. Con base en la documentaci°n y reporte de otras pinturas, la simulaci°n del brocado 
consisti° en la aplicaci°n de diseños de oro que cubrieron las vestimentas de las xguras, ademªs 
de capas pardas y delgadas para simular las sombras. La t¬cnica implic° un conocimiento de larga 
duraci°n en Europa, documentada desde el siglo XII y ha sido identixcada en pintura novohispana 
del siglo XVI.7

Por otro lado, la simulaci°n de un marco xngido trata de una superxcie dorada y mate aplicada 
con pincel plano, mientras que las xguras orgªnicas como conchas y zarcillos resaltan por el 
posible bitumen aplicado con pincel redondo. Llama la atenci°n que ese marco se encuentra 
pintado, lo que descarta la aplicaci°n de hoja de oro y presenta un inter¬s particular por conocer 
la constituci°n material para conxrmar toda esa observaci°n. En obras de la segunda mitad del 
siglo XVII de Nueva España, es posible que los marcos xngidos fueran recursos recurrentes por 
los artistas debido a un estatuto econ°mico, en donde se necesit° dotar de un marco a las obras 
que quizªs no contaron con el presupuesto necesario para hacer un marco a la medida. Y quizªs 
tambi¬n a la ret°rica del arte de la pintura para enmarcar y dignixcar por medio de la simulaci°n, 
el contenido artístico. A partir de la radiografía digital, se observa que la capa dorada cubri° las 
p¬rdidas materiales de las dos campañas subyacentes.

La diferencia entre los materiales para producir el efecto dorado de las joyas, la corona de la Virgen 
y el marco, da cuenta del conocimiento sobre las propiedades de ellos, su costo y, posiblemente, 
de su existencia en el mercado. 

Acerca de los soportes
Los soportes de las pinturas de caballete dexnieron en parte una economía del tiempo, la 
selecci°n y aplicaci°n del material para cubrir la superxcie, ademªs de la calidad y prestigio de los 
obradores involucrados. En los tableros novohispanos, esas estructuras de madera se atenuaron 
por la disponibilidad local del recurso y el conocimiento de corte y construcci°n de la tradici°n 
española para esos aparatos de gran monumentalidad (Bruquetas, 2007: 1-5). 

Acerca de la interpretaci°n de esos aspectos y, con particular asombro de la tecnología y 
renovaci°n de esta pintura, las versiones del siglo XVII y XVIII se distribuyen por todo el tablero. 
Mientras que la primera versi°n de la Tota Pulchra se pint° sobre un soporte de tela, el cual es de 
menor dimensi°n al tablero y ello explica su distribuci°n. 

La soluciFn del tablero
El panel rectangular de madera mide 258 cm ¤ 165 cm ¤ 5 cm, se constituye por cinco tablones 
con uni°n viva y tres travesaños de 11 cm ¤ 165 cm ¤ 8 cm. De corte radial, color pardo y veta 

6 Para conocer mªs de esta t¬cnica v¬ase: Ruvalcaba et al. (2010); CAMEO,wLas características del polvo de oro” y wEl 
oropimente”. 
7 Ese problema tambi¬n ha sido estudiado en Amador et al. (2008).
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aparente, la madera de tablones y travesaños se distingue por la presencia de nudos, el desbaste 
practicado con hachuela y fracturas paralelas al hilo radial del tabl°n. La uni°n entre ellos se 
llev° a cabo por medio de clavos de hierro forjado y una argolla en la zona central superior que es 
probable que sujetara la pintura al muro. La tabla fue reforzada con un enxbrado que cubre todo el 
reverso y algunas bandas de un textil de mediana densidad adheridas en las fracturas del soporte, 
efecto de su ²ltima restauraci°n (xgura 8).

De acuerdo con la historiografía, Carrillo y Gariel señal° que ese tipo de pinturas estaban 
asociadas a grandes retablos del siglo XVI y XVII (Carrillo y Gariel, 1946: 85-87). La revisi°n de 
estas obras muestra una coincidencia de construcci°n del tablero y enervado en el Ecce Homo del 
exconvento de Epazoyucan, Hidalgo; la Tota Pulchra del exconvento de Actopan, hoy resguardada 
en el MNV-INAH; las pinturas atribuidas al retablo de San Francisco Tepeyanco, Tlaxcala, hoy 
en el Museo Regional de Tlaxcala-INAH. En otras obras se percibe un enxbrado: La Inmaculada 
Concepci{n de Juan Sªnchez Salmer°n en el siglo XVII, hoy tambi¬n resguardada en el MNV-
INAH; y la Asunci{n de la Virgen del mismo autor en la parroquia de Xochimilco; los dos tableros 
del martirio de Santa Bªrbara atribuidos a Crist°bal de Villalpando, ambas del Museo de la 
Basílica de Guadalupe; la Crucinxi{n atribuida a Crist°bal de Villalpando resguardada en el Museo 
Nacional de las Intervenciones-INAH; y la Transnguraci{n, atribuida a Juan Rodríguez Juªrez del 
MNV-INAH (Cano, 2014: 144-147, 190-198).

Figura 8. Purísima Concepci{n, °leo sobre 
tabla, siglo XVIII, an°nimo novohispano, Museo 
exconvento San Agustín Acolman. Imagen: 
Isaac Rangel, ©LANCIC-IF, UNAM, 2018.
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La soluciFn del lienzo
Sobre el soporte textil, la radiografía digital permite ver el perímetro completo del tafetªn 
compuesto por cinco fragmentos. Al observar de manera detenida el perxl del lienzo, se puede 
denotar la p¬rdida parcial de todos los estratos constitutivos que dexnieron los contornos de las 
xguras. Se aprecia un tejido homog¬neo en los dos elementos de mayor tamaño, unidos por una 
costura que a²n permanece en la zona inferior, mientras que en la superior se ha perdido con 
todos los estratos subsecuentes. 

El fragmento vertical del extremo izquierdo se encuentra dividido en cuatro elementos y entre 
sus bordes horizontales se asoman las rasgaduras del tejido y la ruptura de las capas de pintura 
aplicadas en superxcie. No sabemos si estuvieron unidos por costuras en su primer evento de 
creaci°n; no obstante, su conservaci°n indica la renuencia a deshacerse de esa imagen y el rescate 
de la mayor cantidad de xguras, tal y como se aprecia en los contornos de la luna o el espejo (ver 
xgura 4).

Ese tejido fue adherido al panel de madera sujeto desde el borde inferior y es posible que se 
extendiera sobre el plano hacia lo alto. En esos extremos es posible notar el formato irregular del 
proceso. Con puntual atenci°n en la zona inferior izquierda, qued° el resto de una inscripci°n a 
punta de pincel; y aunque se encuentra bien contrastada por la densidad del material empleado 
en su aplicaci°n, la p¬rdida de material impide transcribir esa huella.

Acerca del uso de soportes textiles en la tecnología de la pintura del siglo XVI, ¬ste facilit° 
formatos mªs grandes y livianos para los nuevos encargos. El tejido ofreci° ligereza y yexibilidad, 
una economía de materiales y tiempos de preparaci°n que exigi° las mªs delgadas capas 
de entonaci°n, luz y sombra entre la mezcla de aglutinante y pigmento, lo que posibilit° el 
emprendimiento del vuelo entre tierras o mares continentales. 

En obras novohispanas del siglo XVI y XVII, es com²n observar el uso de soportes de madera y 
el refuerzo con un enxbrado en comparaci°n con el uso de un textil; sin embargo, no se trata de 
una regla y por medio del estudio de obras como los tableros La Visitaci{n y La Adoraci{n de los 
Reyes atribuidos a Echave Orio, hoy en el MUNAL-INBAL se sostiene que la adhesi°n de un textil 
previene la separaci°n de los tablones y proporciona una superxcie rugosa para lograr un anclaje 
de la base de preparaci°n (Carrillo y Gariel, 1946: 90).). Asimismo, el rigor en la interpretaci°n de 
las pinturas ha mostrado que los cuadros atribuidos al pincel de Martín de Vos, y que pertenecieron 
al retablo de la Catedral de M¬xico, presentan una tercera variante, ya que tratan de tecnologías 
producidas sobre textiles, los cuales se adhirieron a soportes de madera al llegar a su destino xnal 
(Arroyo, 2014: 167-176). Con esa evidencia, se sugiere que se produjeron obras sobre tela y que la 
astucia para adheridas a soportes de madera fue conocida y aplicada en el ªmbito novohispano.

Conclusiones
La Purísima Concepci{n es un artefacto del tiempo, la forma y la t¬cnica; se trata de un documento 
artístico que se ajust° a las necesidades devocionales de una tradici°n visual e iconogrªxca con 
pocas variantes y de larga duraci°n entre los siglos XVI y XVIII en la Nueva España. Mientras que 
el estudio de las tres versiones desde un ªmbito formal, plªstico y material proporciona otras 
características para sugerir las continuidades o cambios en esas soluciones. 

La comparaci°n de cada versi°n de la Virgen a trav¬s de la imagen visible y radiografía digital 
sirvi° para sustentar las tres distintas maneras en que los paños y las estrategias doradas se 
encuentran representadas; que al estar superpuestas precis° de un estudio comparativo constante 
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entre ellas y un robusto ejercicio de observaci°n con otras imªgenes. Para terminar de dexnir la 
temporalidad de cada una de ellas, debe complementarse con un anªlisis del contexto de la orden 
agustina o de las cofradías que pudieron estar asociadas.

Es tambi¬n notorio que serª necesario ampliar la investigaci°n t¬cnica, como lo es el anªlisis de 
los fondos o los elementos iconogrªxcos, así como el estudio puntual de las campañas pict°ricas 
mediante los cortes transversales; con lo cual se podrªn arrojar mªs luces sobre el trabajo formal 
y material: su aplicaci°n para la base de preparaci°n, la relaci°n entre aglutinante y pigmento(s), 
así como el posible barniz. El avance del estudio sustentarª y complementarª las interrogantes 
sobre los pinceles y tradiciones artísticas que participaron o inyuenciaron la construcci°n de cada 
versi°n.

En cuanto a los soportes, el registro, el anªlisis y la comparaci°n con otras obras ha posibilitado 
situar las tecnologías que se utilizaron en Nueva España, y con lo cual, se suman estas obras al 
amplio rompecabezas que implic° la selecci°n de los materiales y las estrategias de producci°n, 
reyejo de un sistema establecido y conciliado por prªcticas sociales y econ°micas determinadas 
por los gremios. 

Para xnalizar, la estrategia de investigaci°n, dexnida por la interrelaci°n de la ciencia y la 
conservaci°n, complementa a la historia del arte para el conocimiento de los objetos. Sin 
embargo, es un campo de tensi°n y conciliaci°n constante por las preguntas y metodologías 
de investigaci°n de las obras. Desde esas dos perspectivas, aportan y abren cuestionamientos 
sobre los argumentos que pueden sustentar la presencia de un material y factores que serªn 
necesarios considerar como lo son las alteraciones por el paso del tiempo, los factores físicos 
que permitieron plantear y discernir como primera aproximaci°n, la producci°n de esas pinturas, 
cuestionar su aparente soluci°n formal y abrir la discusi°n a su eventualidad trayectoria como un 
objeto artístico, hist°rico y social.

*
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