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Resumen Este articulo se propone avanzar en el estudimdesscultura en madera de la Virgen y el
Nifio, de principios del siglo XIV, procedente deperovincia espafiola de Alava y que se conserva
actualmente en el Museo Nacional de Bellas ArteBdenos Aires Argentina. Con este objetivo se
considerara tanto su historia reciente como suog@iia, estilo y técnica con el propésito final de
contribuir al conocimiento y difusién del patrimorartistico medieval en museos de la Argentinaa Par
ello se buscara indagar sobre la procedenciaidealgen, dando cuenta de sus antiguos propietaaisia h
su ingreso en el ambito puablico, en el cual selexl@ctualmente. A continuacién se profundizara el
estudio, analizando la evolucion histérica de oedspectos de su iconografia, y asi se podi@rlaitu
dentro del grupo estilistico de esculturas quesfeeeialista Clara Fernandez-Ladreda definié conscora
navarro-riojano

Palabras clave Virgen y Nifio — Escultura gética — Museo Naciodal Bellas Artes -lconografia
mariana — Estilo Vasco-Navarro-Riojano.

Abstract: This paper offers an insight into an early 14Zlentury wooden sculpture of Virgin Mary
and the Child crafted in the Nortwestern Spanisivipce of Alava and preserved in the Museo Nacional
de Bellas Artes, Argentina, by adressing both ésent history as well as its iconography, style and
technique, towards a better and wider knowledgthefMedieval artistic patrimony in Argentine public
museums. To this end, the author shall first semtohthe provenance of this work and its transfeesto
the public collection that now houses it, and tlweak at some peculiar aspects of its iconograpipldoe
this sculpture into its precise artistic framewaslhich has been defined by Clara Fernandez-Ladzsda
the "Basque-Navarre-Riojan" Gothic style.

Key Words: Virgin and Child — Gothic Sculpture — Museo Nawibde Bellas Artes
National Museum of Fine Arts — Marian iconographgasque- Navarre-Riojan Gothic Style.

Sumario: 1. Descripcién iconografica y estado de consédva@. Procedencia. 2.1. Los Koenigsberg.
2.2. La coleccion Di Tellay el ingreso de la eamal al MNBA. 3. Andlisis iconogréfico y estilistic3.1.
Antecedentes iconogréficos y la variante en lagi@side los pies del Nifio. 3.2. La talla del MNB/Aly
estilo vasco-navarro-riojano. 4. Técnica y Policians. Conclusion. Fuentes y Bibliografia
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Gran parte de los museak la Republica Argentina cuenta con un patrimonio
heterogéneo, producto de haber sido creados a gartiolecciones privadasntre las
diversas piezas que los conforman, muchas adn nosim objeto de un estudio
académico que ayude a precisar los datos de sanoyigestilo. Es por ello que este
articulo se propone analizar una de tales obrasraBede una talla espafiola en madera
de la Virgen y el Nifio de principios del siglo XI'gue se conserva actualmente en el
Museo Nacional de Bellas Artes, en Buenos Air€amo veremos a continuacion, sus
caracteristicas estilisticas permitirian incluidientro del grupo de esculturas que Clara
Fernandez-Ladreda defini6 como vasco-navarro-rijan

1. Descripcion iconografica y estado de conservacion

La Virgen se sienta sobre un almohadon en un tebuoeetangular y sus pies apoyan
sobre un supedaneo hexagonal. Viste una saya déeestondo cerrado acoplado al
cuellg mangas ajustadas y un cinto. Lleva sobe la saymanto sin cuerdague se tercia
cubriendo la pierna derecha, dejando al desculeitmuierda. Lleva un velo del que se
asoman dos mechones de cabello que caen gracidsaswhre la frente. Porta una
corona ornada en todo su radio con formas semies$égue emulan piedras preciosas.
El remate estd formado por palmetas. Sostiene @b [gor el hombro con la mano
izquierda mientras que con la derecha sosteni#ibuta que no se conserva.

El Nifilo se sienta sobre la rodilla izquierda deMadre. Apoya los pies contra la
pierna derecha de Maria a la vez que cabeza y taastienen una posicion frontal. Viste
una saya de escote redondo semejante al de su gnadréa un manto que deja visible
los pies descalzos. Con la mano izquierda sosgetibro cerrado y sellado y pareceria
bendecir con la derecha. Lleva el cabello rizadooyporta corona. Los bordes del
taburete estan ornados con un motivo sogueadoadanuno de los laterales se inscriben
esbeltas arcadas gemelas bajo sendos arcos akarcant

Se conservan restos del estofdda policromia se perdié por completo en algunas
zonas dejando visible la madera al natural, eslmeerde evidente en la nariz y labios de
Maria. Falta la nariz y varios dedos del Nifio, gartlel borde izquierdo del manto y
corona de la Virgen y el atributo en la mano demedd Maria. Segun Francisco Corti,
uno de los pocos investigadores que se ha dedmladstudio del arte medieval en la
Argentina, el atributo era una fruta, simbolo dstamo original. Pero también es posible
gue éste haya sido una flor, como sucede en eldsaks imagenes de Ecala y Genevilla,
en Navarra, del mismo estilo que la de Buenos Ajresyos atributos son original@s.

! Ver p. 4 de este mismo trabajo.

% Actualmente en exhibicion: Sala Donacion Di TeNa.de inventario 7813. Medidas: 130x54x41 cm.
® FERNANDEZ-LADREDA 1988: 125-137.

* Para una descripcién detallada de la policromianés adelante, pp. 17-19.

® CORTI1990: 37.

® FERNANDEZ-LADREDA 1988: 195-201.
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Fig. 1 Virgen y Nifio. Museo Nacional de Bellas Atteoto: Clelia Piserchia
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2. Procedencia

El eclecticismo fue un rasgo que caracterizé elseomo artistico en la Argentina
practicamente desde la época colohibln legitimo interés artistico podia faciimente
conjugarse con el interés del anticuario, el af@nedthibicionismo suntuario o incluso
con la curiosidad del cientifico o del historiaddando como resultado colecciones con
un alto grado de heterogeneidad. No es poco fréewmrcontrar en tales casos que los
inventarios de aquellos conjuntos informen de latercia de obras de época medieval.
Lamentablemente, en gran parte de los casos muaehasas obras fueron dispersadas,
posiblemente adquiridas por compradores extranjgmsliéndose asi la posibilidad de
rastrear su paradero. Entre las obras que escapaste destino se encuentran aquellas
gue pasaron de la coleccion privada al ambito paplkcomo es el caso de la Virgen
Alavesa del MNBA.

Esta imagen pertenecié a la coleccion del Margeé¥alderrey, segun esta asentado
en el catalogo de la Exposicion Internacional d&e Aealizada en Barcelona en el afio
1929, ocasion en la que fue exhibida. Alli dice uenisma procedia de la Catedral de
Vitoria.® Posteriormente fue adquirida por el galerista RapBtora y posteriormente por
Joseph Brummer, ambos activos en Nueva York. Fieaden la escultura pasé a la
coleccion Koenigsberg, haciendo su ingreso a la/tiga.

2.1. Los Koenigsberg

Paula y Nicholas Koenigsberg eran una pareja dgonuso dedicada al negocio del
arte. Los datos sobre el matrimonio, y especialensabre el tiempo en el que residieron
en la Argentina, son muy escasos. La poca infordnagiie existe sobre su impresionante
coleccion de arte y antigliedades nos llega por anddilos catalogos de exhibicion
publicados en las ocasiones en que sus obras fegpuestas en el pais. Es posible que
la escasa informacion sobre su coleccidn esté adach las dudas que se volcaron
respecto a la licitud de sus actividades comeiale pesar de la escasez de datos,
sabemos que el matrimonio habia mantenido unaigaarParis. En 1939 se trasladaron
a Nueva York, donde manejaron una galeria simimamnte 15 afos, llamada Passg
haciendo referencia al rubro de las antigiiedadkes @uales se consagraron.

Los Koenigsberg también tenian una oficina en M&xXick. Desde alli armaron una
red con comerciantes de arte de toda Sudamérisahifag, Nicholas y Victor, también
se involucraron en la misma actividad y mientragnetrimonio dirigia la galeria en
México, su hijo Victor administraba la que manten&n Nueva YorR. Los Estados
Unidos interceptd la correspondencia que el matrimececibia en México en el marco de
las investigaciones llevadas a cabo por el FBlciefeadas con el trafico de arte por el

" Sobre el coleccionismo y consumo de arte en Buites desde la época colonial verdREC02011.
® DUQUE DEBERWICK Y ALBA 1931: 147, n° 300.

° Estos datos fueron tomados de un correo electr@mitre Karen Pieknagura y Jonathan Petropoulos con
fecha del 27-9-199 en: Misappropiation Cases, béidpcaust Assets, William J. Clinton President
Library.
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régimen Nazi. Se sospechaba que el matrimonio &st@blucrado en el trafico de arte
debido a que los comunicados que recibian paresi@m encriptados y que su negocio
parecia ser dirigido en secreto o de manera entabie

Sin embargo, las investigaciones de Inteligenciapudieron encontrar evidencias
sélidas de que alguna de las obras de arte y adgiés vendidas por los Koenigsberg
fuera fruto del saqued.Existen documentos desclasificados por los EEUglg hoy
pueden ser consultados libremente en el Williamt@h Museum, en los que se admite
no haber encontrado evidencias que confirmarasosgechas

La pareja llegd a la Argentina en 1943 e instalaroa oficina en Avenida Figueroa
Alcorta. A partir de esa fecha, la coleccidon Paldaoenigsberg, ya que el nombre de su
marido se omite en todos los catalogos, es exhibiaBuenos Aires en diferentes
oportunidades. Destacamos las exposiciones reatizad el MNBA en 1945, en el
Museo de Arte Hispanoamericano en 1947 y nuevansgné Museo Hispanoamericano
en 1951. Estas exhibiciones permitieron contemplaa reunién de arte antiguo y
moderno de una diversidad y calidad que pocas waaes® a verse en el pais, mucho
menos procedente de una Unica coleccidon particukarobra que estudiamos en este
articulo no figura en los catalogos de las exhilnies de 1945 ni de 1947 y si lo hace en
la que se realiza en 1954Es factible suponer, por lo tanto, que la adgidisicle esta
pieza a Joseph Brummer se realizara con postetadl947.

Entre los criticos citados en el catalogo de lalegidon de 1947 como expedidor de
certificados de autenticidad se encuentra Lionédaturi. Es mas que probable que ésta
haya sido la via de contacto por la cual, posterénite, la obra fuese adquirida por su
siguiente propietario, Torcuato Di Tella.

2.2.La coleccion Di Tellay el ingreso de la escult al MNBA

En 1943 Torcuato Di Tella, un ingeniero de orig&liano que desde su infancia
residia en la Argentina, da inicio a su colecciérade compuesta por pintura, fotografias
y esculturas adquiridas en el pais y en el extranfgu asesor en la adquisicién de las
obras fue el mencionado critico italiano Lionellerituri. Tras el fallecimiento del Ing.

1 "Intelligence investigations found no solid evide that the art and antiques the De Koenigsbetds s
were looted.” Nonetheless, their communicationgaioed hidden messages, and appeared to be ‘written
in code. "The suspicion was based in part on tbetfeat their business was conducted on a secsi, ba
under cover of personal affairgbid.

1 vale la pena consultar la investigacion periodéstievada a cabo por Radl Olmos en el afio 2012. A
partir de la consulta de archivos, el periodistadadocumentar las actividades y relaciones deopeajss
dedicados al tréfico de obras de arte duranteGauérra Mundial. Esta red de traficantes asocaldans
Wendland, quien fue agente de arte de Hitler y fAgercontaba con asociados en Latino América,
particularmente en México, Uruguay y Argentina.dtgunos de los documentos presentados por Olmos
figuran los nombres de Nicholas y Paula de Koemiggbrelacionados en la comercializacion de obras
sospechadas por los Estados Unidos de haber siddasade paises ocupados. Vem@s 2012.

2AAVV. 1951.
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Di Tella en el aflo 1948, la coleccion es continupdasu hijo Guido, siempre con la
asesoria de Ventuf.

Con el objeto de honrar el recuerdo de su padr&9B8 inaugura junto con su madre
y hermano la Fundacion y el Instituto Torcuato [@illd3. Ambos organismos estaban
dirigidos a promover empresas de caracter artjséidacativo y filantrépico, asi como
tareas de investigacion en diversas disciplifias.

Tras una primera exhibicion en el MNBA, la colecciBorcuato Di Tella se incorpora
al Instituto. La misma comprendia obras de arteicgpt primitivos italianos,
impresionismo y arte contemporaneo y fue objetouteerosas exposiciones itinerantes
y transitorias.

Es en vida de Torcuato Di Tella cuando la obra mp concierne fue adquirida. A
comienzos de 1961, de las setenta y cuatro piamsanformaban la coleccion, veinte
comprendian obras de los siglos XII al XVIIl. Ekte correspondia a los siglos XIX y
XX.* Ademas de la escultura sobre la que se centraagstealo, la coleccién contaba
con las siguientes tallas: una Virgen con el Niflmcedente de Auvernia de la segunda
mitad del siglo Xll, dos imagenes alemanas de SAng la Virgen y el Nifio del siglo
XVI'y una crucifixion alemana en bronce con incacgin de piedras del siglo XHf.

En 1969 el Instituto Torcuato Di Tella ofrece ventiecoleccion al Estado Nacional
para el MNBA por la mitad de su valor real intefinaal. A partir de esta transaccion la
Fundacion esperaba cumplir con dos objetivos ales. Por un lado, la coleccion
pasaria asi al patrimonio nacional para su exldibien el MNBA. Por otro, se esperaba
recaudar lo suficiente como para sostener lasidaties de investigacion en ciencias
sociales que se realizaban en el Instituto. Lasrigaides del Museo aceptaron los
términos, pero demoraron en iniciar los proceditoignpara el avance de las
negociaciones. Al vencerse los plazos impuestas glgpago de las obras sin que lograra
concretarse la venta, el Instituto Di Tella dedildmar al Estado Argentino sin cargo ni
condicion alguna, cuarenta obras. De éstas, disgiegtenecian a maestros antiguos y
veinticuatro a argentinos e iberoamericatidsntre las dieciséis obras antiguas figuraba
la talla de la Virgen con el Nifio que aqui estudiam

13 OTEIZA1963.Coleccion Torcuato Di Tellavluseo de Artes Visuales Instituto Torcuato Dildedlel 20
de setiembre al 27 de octubre de 1970

4 OpAzO y PALOMINO. Coleccion obras de Arte del Instituto Torcuato & Disponible online en
http://www.utdt.edu/ver_contenido.php?id_contenitibZ9&id _item_menu=251@onsultado por Gltima
vez el 31 de julio del 2013.

1> OTEIZA 1963: 108.

'® Todas las obras mencionadas ingresaron al pationael Museo Nacional de Bellas Artes con los
siguientes numeros de inventario: 7811, 7816, ¥84d18, respectivamente.

" El desarrollo de estos acontecimientos es deguoit@! propio presidente de la Fundacion, Guido Di
Tella, en una carta dirigida al Ministro de Cultyrd&ducacion, Gustavo Malek, con fecha del 28 de
agosto de 1971. Archivo MNBA-Fundacién Di Tella.
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3. Analisis iconografico y estilistico

3.1.Antecedentes iconograficos y la variante en la pa&n de los pies del Nifio

Para abordar esta imagen y las innovaciones qpepeaespecto a la iconografia de
la Virgen y el Nifio debemos primero remitirnos as santecedentes romanicos y
prerromanicos. Si bien la representacion de Mariaat Nifio fue un motivo popular en
el arte cristiano, al menos hasta aproximadamenés fdel siglo X su imagen se vio
limitada a la representacion bidimensional. Estodebe a que desde la Tardia
Antigiiedad hasta el periodo otoniano, la escultdeaulto exento sufrio un retroceso
notable cayendo practicamente en desuso.

La practica de la escultura exenta se vio probadmeenafectada por la incidencia de
pueblos que estaban acostumbrados a trabajar ®bgoescasas dimensiones y
facilmente transportables, como el metal, gema®rgdnos. También es posible que
incidiera la propia reconquista impulsada por gbéno de Oriente, donde tanto el poder
terrenal como el celestial encontraron como medthstico de expresion el mosaico en
lugar de la escultura, sobre la cual pesaba, tadadéks que sobre la pintura, el recuerdo
de los cultos idolatricos pagants.

Sin embargo, la discontinuidad en la produccidénlé®ica no se le puede atribuir por
completo al recelo iconoclasta. En verdad, la @s@lmonumental fue cayendo en
desuso en el seno mismo del Imperio, incluso aguesel cristianismo se convirtiera en
religion de estado. Al menos la representaciomumineria religiosa disminuy6 después
del gobierno de Galien8,y la técnica y el estilo del llamado arte plebepadicionaron
igualmente la produccién de escultura monumentaleybulto® Por lo tanto, como
observa llene Forsyth, entre la Tardia AntigiiedédAdta Edad Media existe una brecha
en nuestro conocimiento en lo que respecta al @ad@ajla obra bidimensional a la
tridimensionaf* Esta autora, quien dedicé su tesis doctoral aldastde las tallas
romanicas de la Virgen en Majestad, relevd unaesde fuentes que quizads hagan
referencia a la existencia de esculturas de bulemte en los siglos VIII y Xf? Sin
embargo, estos son ejemplos aislados. Mientrasegumsible, y hasta probable, que la
escultura en bulto se haya practicado ocasionaémearece no haber habido un interés
plastico por concebir y representar la figura exehiste interés volvera a manifestarse

¥DuBY 1995: 17-18. Sobre el desuso del arte monumensaleda Antigiiedad Tardia y su recuperacion
en el periodo romanico, versARN 1981.

Y HEARN 1981: 19.
29 El término Arte Plebeyo fue acufiado pa&fBcHI BANDINELLI y TORELLI 1986: 85.
! FORSYTH1972: 67.

22 |bid.: 70. Forsyth se apoya a su vez en la tesis de @hriBeutler, quien discute la existencia de
escultura monumental en época carolingia. Por éEerBeutler data la escultura de Carlomagno que se
encuentra en Mistair en ca. 800. Por otro laddaersefia que Victor Elbern realizé sobre la olea d
Beutler, juzga sobre bases estilisticas que disbaltera pertenece al siglo Xll. VelEBTLER 1964:31-

33Y 117-142;ELBERN 1965 266-267, cit. por IHARN 1981: 24.
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lentamente, gestandose probablemente a partir pi&ddica de las artes suntuarias y del
arte carolingio.

Las imagenes de la Virgen con el Nifio son, junto los crucifijos, los exponentes
mas tempranos de la recuperacion de la escultubaltte hacia el siglo X. Con algunas
pocas variantes, estas esculturas presentan egler\dedente en posicion hieratica con el
Nifio sobre su regazo, centrado en el eje de la asicipn. A grandes rasgos, estos
ejemplares no presentan una innovacion iconogréfispecto de la representacion de la
Virgen y el Nifio que se desarrolla desde los primesiglos de la cristiandad. Maria
aparece ya representada en las catacumbas, snditdos los casos en los que se ha
identificado su figura gozan de consenso absolniie éos especialistas. A excepcion de
las representaciones que son acompafiadas popgisngas es muy dificil establecer una
atribucion segura.

Por otro lado, debe tenerse en cuenta que aursaragms que es posible identificar a
ciencia cierta la representacion de Maria, estag@mes no tenian todavia un contenido
teoldgico especifico. Se trataba mas bien de exmes de la fe privada funcionales a un
contexto funerario, es decir, con una connotacidwvifica?® Entre los casos que pueden
identificarse con mayor seguridad se encuentraegnana representada en la catacumba
de Priscila, compuesta por un personaje que sait@aestrella frente a una mujer
amamantando a su hijo y que ha sido generalmetggpintada como Isaias o Balaam
profetizando el nacimiento de Cristo frente a lage¥h®* Otra pintura en la misma
catacumba muestra a Maria con el Nifio en su regadisiendo a los tres Magos que se
aproximan por la derecha. Estos ejemplos, sin egobaonsisten en escenas narrativas
mientras que la representacion de la Madre y @ ¢tjmo tema aislado solo se desarrollé
posteriormenté® Victor Lasareff ubica este proceso en Oriente,babtemente en
Egipto, donde el culto a la Virgen estaba muy edittmhabiéndose preparado el terreno
gracias a la difusién que habia gozado el culgisfdDesde Egipto pasaria luego a Siria,
donde alcanzaria gran popularidad. Segun el misnur,da iconografia de ldodegetria
sedent&’ no tendria mayor aceptaciéon en Bizancio. En cantbi®@ enorme popularidad

2 \/er KALAVREZOU1990: 165.

4 E| fresco en la catacumba de Priscila data, ségidré Grabar, de la segunda mitad del siglo IIl.
GRABAR 1967: 98.

%5 Jean Wirth alude a este fenémeno al decir queérdemente, el arte de la Edad Media presenta obras
gue se sitian a mitad de camino entré@rilagoy la historia. Por ejemplo, un icono de la Crucifixion,
narra una historia, pero la posicion central y tabrde Cristo la hace una obra apropiada para la
adoracion. W\RTH 1999: 29.

% | ASAREFF 1938: 50. Aunque su estudio se limita a la icorfd@rde la Virgen coronada, Marion
Lawrence también se habia referido a este prodasando el origen de la iconografia en Siria, con
estrecha relacién con el arte copteWWRENCE 1925: 152, ver especialmente nota al pie N°10a RBar
estudio exhaustivo de la relacion entre las dipasgsnas y el culto mariano veeN&ko 2004.

%" La Hodegetriaes uno de los tipos iconograficos mas comunes areebizantino. Originalmente se la
representaba sosteniendo al Nifio, de cuerpo ep@eqie. Posteriormente se difundieron los icanes

la representaban de medio cuerpo, sostenienddial ydi sea con el brazo izquierdo o derecho. De esta
composiciones surge la variante que la muestraielgpo entero pero sentada, sosteniendo al Nifi@ sobr
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en Occidente, donde habria llegado directamentenpdio de la influencia del arte
copto. Mas alla de esto, la influencia del artebiino en la representacion occidental de
Maria es evidente en varios ejemplos, particulatenen Italia’

Al margen de la atencién que la figura de Mariaigeelsuscitar en los primeros siglos
del cristianismo, su plena legitimizacion y cultebéeron esperar hasta el siglo V para
comenzar una historia de ascenso. Después dell@ateiEfeso en 431 en el que Maria
es declarada “Madre de DiosTHeotokoy su culto comienza a tomar visibilid&d.
Después de su temprana aparicion en el abside déa Sdaria Maggiore, su
representacion se multiplica, especialmente arpaeti siglo VI. Aparece en el coro de
Santa Maria Antiqua (540), en la Catedral de Pardb35-543) y en Santa Maria in
Dominica, Roma (817-24) s6lo para nombrar alguj@sglos.

Las caracteristicas esenciales de estas represaemdempranas consisten en la
posicion sedente e hieratica de la Virgen. El NiSentado sobre su regazo en pose
frontal, asume el gesto del Pantocrator. Se pquifesar casi en una continuidad, con
pocos saltos en el camino, desde las represengacimids tempranas de Theotokos
hasta el siglo XIl. La continuidad de la iconogaafiuede corroborarse a partir de los
varios casos citados por e&lber Pontificalis donde se mencionan donaciones de
imaginesde la Virgen y el Nifio a lo largo de los siglos VYINIIIl. Esta iconografia es
luego recogida por el arte carolingio, como podepizservar en numerosos ejemplos de
marfiles hasta llegar, en época otoniana, a lasgros ejemplos en escultura exenta de la
Virgen sedente con el Nifio. Su auge tendra lugarahaediados del siglo Xll. Las
imagenes de l&edes Sapientiasnombre con el que se denomina a las esculturas
romanicas de la Majestad de Maria, conservan upaesentacion de la Virgen
distanciada de su rol maternal en términos de idéichy afecto. Cristo reina desde el
regazo de su madre, como sentado en un trono.l 8amm salvador y el de Maria como
intermediadora se enfatizan en detrimento de swahidad.

La escultura que se encuentra en el MNBA mantiestamente relaciones con sus
antecesoras romanicas, pero también representauptira en esta continuidad que
sefialdbamos. Es cierto que muchos de los rasgoslEs se mantienen, pero aquellos
gue resultan innovadores son tan significativos a@qrara revelarnos que detras de la
concepcion de esta imagen existe un universo davalcy doctrinal muy diferente al que
acompafaba a las imagenes d8ddes Sapientiae

En lo que concierne a la forma, las principalesutds consisten en la sonrisa de
Maria y en el giro de los pies del Nifio hacia sudmaquebrando asi la posicidén

el lado derecho o bien el izquierdo. Este Ultinmtes muy proximo a la iconografia de Sades
Sapientiaegque se populariza en Occidente, especialmente lscsglos Xl y XiIl.

8 Acerca de las influencias artisticas entre BizmgdDccidente ver EMus 1970.

29 Esto es sugerido por varios autores. Ver por dignGREELEY 1977: 96; y también AURENTIN 1965:

41. Otros autores, como Manuel Trens, argumentarafigura de Maria era importante ain antes de se
declaradarheotokosSi bien cabe la posibilidad de que la figura darill haya tenido alguna relevancia

dentro de algunos circulos cristianos en fecha t@nap consideramos necesario acordar que su @ilto n
tuvo una difusién notable sino hasta después deoE¥éer TRENS1947: 38. Para una mirada indagatoria

acerca del desarrollo del culto mariano verRROLL 1986.
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hieratica. Es verdad que la frontalidad y la ausede comunicacion entre madre e hijo
se mantienen, al igual que los gestos del pequafn&rator, pero aun asi resulta claro el
paso del ambito del simbolo a una representaciés midnanizada. Francisco Corti
sefiald a la imagen de Nuestra Sefora de la Esaadt la catedral de Vitoria como uno
de los primeros ejemplos espafioles en los que fa Niesenta esta pose. También
advierte que esta variante era conocida ya entiehaitercio del siglo Xlll, “como lo
prueban algunas miniaturas del ejemplar escurial@les las Cantigas de Alfonso el
Sabio”° Igualmente consideré como posible modelo comun leaimagen del MNBA
y la de Vitoria una escultura en madera de la Virgen el Nifio proveniente del priorato
parisino de Saint- Martin-des-Champs, hoy en ladibale Saint Dent§ fechada por
Weise hacia 116% Sin embargo, existe al menos un ejemplar espatiaipién
temprano, en el que el Nifio es representado e giostura. Se trata de la Virgen que se
encuentra en la parroquia de Nuestra Sefiora dedeid; en Mendaza. Este ejemplar
romanico fue estudiado por Clara Fernandez-Ladigpdan lo feché en el segundo tercio
del siglo XII1.>® Si observamos con atencion las tres imagenesiréeV procedente de
Saint Martin des Champs, la Virgen de Mendaza Yitgen del MNBA, veremos que
esta Ultima se aproxima mas en su concepcion fahgkemplar espafol que al francés.
En la imagen de Saint Martin-des-Champs, la podietaorso del Nifio no es frontal
como en los otros dos casos, sino que esta algdagiracia la derecha en posicién de tres
cuartos con respecto al espectador. Otro detdb@ex en cuenta es cdmo los pies estan
dispuestos de forma paralela, mientras que enrigeNide Mendaza y en la del MNBA
forman un angulo de 45°. Por ultimo habria que nogr@e también que mientras que en
los dos ejemplos esparioles los pies del Nifio apogatra el muslo interno de la Virgen,
en el ejemplar francés lo hacen contra la partereata la altura de la rodilla.

Por otro lado, la Virgen de Mendaza es proximdistamente a la llamada Virgen
Goda de Daroc¥ Fernandez-Ladrera observé que otras tallas, carvérgen de Zabal
y la de Sesma, parecen derivar también de ést&ndiargo, ciertas diferencias entre las
imagenes hacen pensar a dicha autora que soéloeueliad se inspiré directamente en la
Virgen de Daroca, introduciendo las variantes yiaitdo de modelo a las otras dos.
Probablemente ésta haya sido la Virgen de Mendazque presenta algunas similitudes
con la de Daroca que no se encuentran en las imaghn Zabal y Sesma. Uno de los
detalles que son innovadores en la escultura deddfenes la posicién de los pies del
Nifio. Con todo esto queremos decir que este detallla disposicion de los pies, que
recoge luego la escultura del MNBA, asi como muattass tallas goticas espariolas,
pareciera tener su origen en la misma Espafia y nm enodelo extranjero. Otro punto a
favor de esta hipotesis es que en Francia no hoinaidad en el uso de esta forma de

% CoRrTI1990: 39.

%1 Sobre esta imagentLAGNIEUX 2011.
%2 \WEISE 1925: 84,

%3 FERNANDEZ LADREDA 1988: 125-137.

% La relacion entre ambas imagenes fue estudiaff@rmANDEZ-LADREDA 1988: 133-137.

De Medio Aev® (2014 /1) ISSN-e 2255-5889 | 128



Maria Laura MONTEMURRQ, Tallas medievales en museos argentinos:
una imagen de la Virgen y el Nifio en el Museo Naaiale Bellas Artes

disponer los pies del Nifio contra el regazo deitgén mientras que, como dijimos, en
Espafia son numerosos los ejemplos que asi lo espaes

Al inicio de este articulo hicimos un breve reatorisobre el desarrollo de la
iconografia de la Virgen con el Nifio, encontrand@ wWe sus representaciones mas
tempranas dentro del contexto narrativo de la Bfafa Posteriormente, con la
recuperacion de la escultura monumental, la esdera Adoracién de los Magos poblé
capiteles, timpanos y dinteles. Los Magos, acemsmgor uno de los laterales, portan
los regalos que ofrecen al pequefio Jesus. La esaeméie distintas formas de
representacion segun responda al tipo heleniststiooo En el primer caso, la Virgen y el
Nifio se representan de perfil o en tres cuartomgji€hdose asi a los Magos. Se trata de
una representacion de caracter mas natural y humanoo otorga tanta solemnidad a la
escena. Por el contrario, el tipo sirio muestrandas figuras de frente, indiferentes a lo
que sucede a su ladd.Pero, y en especial con la recuperacion de laltaszu
monumental, se difunde una suerte de tercera wiagsE, la Virgen mantiene una pose
frontal mientras el Nifio, sentado sobre la rodilguierda de la madre o centrado sobre
su regazo, se torna hacia la derecha para redirMagos?®

llene Forsyth habia advertido la relacion entreet@ena de la Adoracion y las
esculturas exentas de la Virgen y el NiiGegun observa, la ilustracién que acompafia
al texto que registra el primer encargo conocidaine Virgen relicarid® mas que ser
una copia de dicha obra probablemente sea una imtageda de una representacion de
la Epifania. Forsyth basa esta observacion enacimbigliedad de la ilustracion que, si
bien representa a la Virgen en tres cuartos dé,darparte inferior del manto de Maria
parece ofrecer una vista frontal. Esta ilustracafimde Forsyth, es muy cercana a otra
que se encuentra en el museo Plantin—Moretus, dmefas. Alli la imagen de la Virgen
con el Nifio presenta una ambivalencia semejardeda IClermont, pero, a diferencia de
ésta, integra la escena de la Adoracion. Por ltotactoncluye la autora, se puede
establecer una relacion entre la representacidedaisie laMaiestascon la iconografia
de los Magos, relacion que se hace extensible anagenes exentas en madera. Para
probar este dltimo punto basta observar los evedeparalelismos entre la Virgen de la
escena de la Adoracién en el portal sur de laiglds Notre Dame du Port, en Clermont
Ferrand y su practicamente homélogo en madera, itgeV de Saint-Philibert de
Tournus.

% Ambos tipos de representacion fueron desarrollpdo$ALE 1922:64-69.

% Por ejemplo, en el timpano del priorato de lasigiele Anzy-le-duc, en la Borgofia, fechado haciesfi
del siglo XII.

% FORSYTH1972; 50-52.

¥ Se trata de un texto hallado en un manuscrito régd®io de Tours que contiene algunas referencias
sobre las actividades artisticas de Esteban I$pohile Clermont Ferrand (ca. 942-984). Alli se wknta

del encargo de una escultura de la Virgen destiaagkzrvir como relicario. El texto es acompafiado po
una ilustracion de la Virgen y el Nifio que genegite se interpreté como una representacion de dicha
escultura. El texto fue comentado por primera verz BREHIER 1924. Un estudio mas completo se
encuentra en IRODON 1950.
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A partir de esto, y como es de esperar que latesauhonumental vaya por delante de
la imagineria, es posible considerar que las imégen bulto hayan tenido como modelo
la escultura monumental o, al menos, modelos giesilaobre los que éstas se inspiraron.
De ser esto asi, no seria poco razonable pensda tprsion de los pies del Nifio pudiese
responder a la pose lateral que éste presenta ehomue los arquetipos en piedra,
mientras que el resto del cuerpo concede al esfaiaa vista frontal.

Esta misma solucién es empleada ya en un ejemmipréao de ldHodegetria Se trata

de un marfil de probable origen copto que se ercaattualmente en el Museo d’Arti
Applicate de Milari® Este relieve, de aproximadamente 25 cm de altuka gle ancho
muestra a la Virgen sedente en posicion hieration, el Nifio sentado sobre su rodilla
izquierda. El torso del Nifio permanece frontalsgdextador, pero sus piernas giran hacia
la izquierda. En la zona superior, la composicigtd danqueada por sendos angeles. En
la zona inferior, uno de los tres Magos extiende brazos ofreciendo un regalo
aproximandose al grupo por la izquierda, hacia dosel dirigen las piernas del Nifio.
Haciendo pendant con aquel, del lado derecho una figura femenina ko mano
extendida representa seguramente a Salomé, lamaajue asistié a Maria en el parto.

Aln siendo posible que esta solucién en el giroNlBb obedezca a una necesidad
técnica impuesta por el formato del marfil, no dea de pensar en la posibilidad de que
ésta fuese también la mejor solucion para adeaussdena a los distintos contenidos que
encierra. Este pequefio marfil combina magistralmesit simbolo y la narracion, el
mundo celeste y el terrestre, perfectamente diogdghtre la zona superior e inferior. La
primera estd dominada por la presencia deHdalegetria con los angeles que la
flanquean a cada lado. Alli predomina el signatieimpo, el significado frente al evento.
En la parte inferior se desarrolla la accion coguabs de los primeros testigos que
testimonian la divinidad de Cristo. El giro de pasrnas del Nifio en direccion al Mago es
la Gnica concesion que la imagen trascendentaéy@iral de larheotokoshace a los
sucesos narrativos que se desarrollan a sus @Esefemplo no sélo combina el tema de
la Hodegetra con la Adoracién de los Magos, sino que presasta solucion
iconografica como un recurso bastante natural pasmlver la yuxtaposicion de
diferentes escenas y capas de signifi¢ddo.

La torsion de los pies del Nifio pudo bien haberseservado en la iconografia
posterior como una huella formal carente de suidemdriginal y resignificada como
expresion de una relacion mas intima y afectuosee emadre e hijo, razén que
probablemente le haya valido la popularidad quemtnara entre las tallas espafolas a
las que ya aludimos. A este respecto vale la petaa nuevamente que en los ejemplares
espafioles de la escultura monumental es mas fitecueingue la imagen de la Virgen se
mantiene frontal, a la vez que la del Nifio se regm&a en perfil o tres cuartos para recibir

39 Sobre este marfil ver BERGMARND9O.

% La conjuncién ambivalente de diferentes aspeatosna misma figura era un recurso utilizado en la
composicion iconografica de la Edad Media. Ver edpecto el andlisis deoBRNE 1992 y también
BASCHET 2008: 177-183.
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a los Mago$? En los ejemplares franceses, por otro [&des mas usual encontrar ambas
figuras mirando hacia el mismo lado, ya sea hddi@ete o de perfif*

Méas alla de los antecedentes que puedan sefataedalesarrollo de esta iconografia,
la aceptacion y difusion de la misma debié sosteneobre la base de una experiencia
devocional que la hiciera adecuada a las necesidadeseos de los fieles. Estos cambios
gue asoman en el rostro de la Virgen y en la pasti@®l Nifio, aun conservando la
frontalidad de laHodegetriay a pesar de no haber comunicacion todavia erddrare
hijo, son sintomaticos de nuevos modos de vivielgagionarse con las figuras sagradas.
Ya en Bizancio, a partir del siglo XI, comienzapam@cer una nueva serie de iconos que
ponen en funcionamiento aspectos muy distintoosgadpresentados hasta entonces en
las figuras sagradas. Las imagenes hieréaticas gliamente frontales, petrificadas y
distantes van adquiriendo elementos que involugranpequefa narracion, generalmente
ligada a experiencias cotidianas como el afectaokr y la compasion. Las imagenes
como manifestacion plastica de un contenido teo@dgi doctrinal abren paso a las
imagenes que interpelan empaticamente al espectBdoa partir de esta época que
paulatinamente va adquiriendo difusién la imagenlale/irgen Eleousa la Virgen
Compasionada, si bien esta iconografia va a eraontrayor aceptacion en Occidente.
En Oriente, estos nuevos iconos estaban dirigidasdavocion privada mientras en la
liturgia asumian un nuevo rol narrativo, haciéndof@mblar mediante textos cantados.
Como resume Belting, a mediados del siglo XlI lacakncia de la pintura se convierte
en un tema importanté.

En Occidente, por otro lado, a lo largo del sigltl e desenvuelve un espiritu
religioso dominado por un tenor muy diferente ahamdo por épocas anteriores.
Distintos factores sin duda contribuyeron a elleropquizas el principal sea el tan
sefialado suceso de las 6rdenes mendicantes. ®uepald difusion de una religiosidad
mas accesible y cercana al dia a dia quizas sgerefh la instauracion de la tradicion del

“l Esto sucede, por ejemplo, en el timpano de laagarbeste de la Iglesia de San Miguel, en Biota,
Zaragoza; en un relieve empotrado en el interiomaeo norte en la iglesia de Nuestra Sefiora de la
Antigua, en Butrera, Burgos; en el décimo capitelalgaleria porticada de la iglesia de la Asuncién
Maria en Duraton, Segovia; en un capitel de laggartsur de la iglesia de Santa Maria de Eguiarte,
Navarra, en el timpano de la portada sur de laimlearroquial de San Nicolas, en El Frago, Zaragea

un capitel interior de la nave central de la iglet® San Marton en Fromista, Palencia; en el teeggtel

del lado sur de la portada oeste de la iglesiaparal de San Salvador en Luesia, Zaragoza; empitet
doble de la credencia norte del presbiterio dgliesia de Santa Maria en Piasca (en este casdiel Ni
torna hacia su izquierda), Cantabria y en el ti#nla iglesia de Santiago en Aglero.

“2 Por ejemplo, en el timpano de la iglesia de Saites du Gard, en el Languedoc-Rosellon.

3 Por ejemplo en el portal oeste de la iglesia datSJaophime d’'Arles, en un capitel del coro de la
iglesia de Saint Lazare d’Autun; en el octavo @&pitel deambulatorio a partir de la derecha en la
colegiata de San Pedro, en Chauvigny; en el psutafle la iglesia de Notre-Dame du Port, en Augerni
en la portada sur de la iglesia Saint Pierre desdémi, en la iglesia de Saint Martin de Pompiemezle
timpano de la fachada oeste en la catedral de Maimt en Saint-Bertrand de Comminges y en un ehpit
de laiglesia de Saint Engrace, en Aquitania.

44 BELTING 1990: 347-348.
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pesebre en ocasion de los festejos de la Nativillatk hecho manifiesta el deseo de
aproximarse a las figuras santas no a través densalades y palabras abstractas, sino a
partir de la intimidad doméstica y familiar condae cualquier devoto podia sentirse
inmediatamente identificado. Pero ademas, el ambitoel que se difundia esta
espiritualidad renovada no era ya el del monasterb de la reclusion, sino el pujante
mundo de las ciudades en pleno desarrollo. Era wdm laico el que pedia una
espiritualidad a su medida, en palabras que pudoeseprender y tuviesen real
significado. Las lenguas vernaculas fueron un ingmbe medio de difusién de aspectos
de la vida de Cristo y Maria que los hacian massbles y cercanos. Compilaciones de
narraciones sagradas, de las cuales la Leyendad®al@ Jacopo de la Voragine fue
probablemente una de las mas difundidas, enriquecia imaginacion de fieles y
artistas por igual.

Estas nuevas vetas en la religiosidad popular fuexploradas e ilustradas por el arte.
Probablemente sea en este contexto que puedaazplia aceptacion y desarrollo que
tuvieron algunas iconografias originadas en Origntgue en muchas oportunidades
sirvieron de base a la experimentacion e imagimad®é los artistas occidentales. Un
nuevo deseo por explorar los lazos afectivos évinéa y su hijo dio lugar a variaciones
iconograficas que abandonan el hieratismo parayratesn la composicién atisbos de
elementos narrativos, tales como Maria entregandweruta al Nifio o éste jugando con
su velo. La imagen del MNBA todavia esta lejosalestinnovaciones, pero en ella se ha
dado ya un paso radical en ese sentido. Casi pesieque ambos personajes fueron
sorprendidos por el espectador en una escenainediatl afectuosa entre madre e hijo.
Porque, si hay algo nuevo que podemos sefalaugar b dudas en esta escultura, es la
apelacion al espectador y la invitacion a particida la escena que previamente se
desarrollaba entre Maria y Jesus. A diferenciaudeastecesoras romanicas, las miradas
de ambas figuras no se pierden en el vacio, sirosqudirigen a quien sea que se pose
delante de ellas. Maria ofrece una sonrisa inwatasisteniendo en su mano derecha el
atributo, hoy perdido, mientras el Nifio pareciestaedando la bendicion, conservando
en este aspecto los gestos clasicos del Pantacrator

3.2.Latalla del MNBA y el estilo vasco-navarro-riojano

Numerosas tallas espafiolas goticas de la VirgehNif® presentan caracteristicas
similares a las que describimos en la esculturdvidBA. Entre las imagenes navarras
gue presentan dichas caracteristicas, la Dra. réeaa_adreda identifico un estilo al que
denominé: “vasco-navarro-riojand® La autora lo describe de la siguiente manera:

...Maria aparece en posicién frontal, generalmenteyapdo su mano
izquierda en el brazo u hombro del Nifio, aunqualgunas ocasiones lo coge
por la parte inferior; en la mano derecha, queaelacia el cielo, muestra un
atributo que es bien una flor de forma peculianhiea poma. Jesus, sedente
sobre la rodilla izquierda de la Virgen, rompertantalidad del grupo, pues se

45 FERNANDEZ LADREDA 1988:168-184.
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presenta ligeramente girado hacia la derecha; aatiestra bendice y en la
mano izquierda ostenta un libro o, menos frecueséen una esfera; lleva los
pies —0 al menos uno de ellos— apoyados en eloegarerno o en la pierna
derecha de su madre y, a veces, las piernas csizada

Respecto a las vestiduras, Maria cubre la cabezarceelo, que cae sobre
los hombros y espalda; viste tanica bastante largaajustada a la cintura con
cefidor de correa, y cuyo escote, redondo y cercatioun broche circular
que adopta en ocasiones la forma de floron, dejéaveamisa; sobre ella lleva
un manto provisto de un fiador de forma triangwan vértice mas o menos
suavizado, que se ajusta sobre el brazo derechaeysabre el izquierdo,
mientras su extremo inferior derecho se terciaiagathal y el izquierdo cae
en vertical; un calzado puntiagudo y una coronaptetan el conjunto. El
atuendo del Nifio se reduce al manto, también pmws fiador triangular, y
tinica; va descalzo y carece de coréha.

Dentro de este grupo y a partir de diferencias &es) Fernandez-Ladreda distingue
tres subgrupos, al segundo de los cuales corregpartdlla que aqui estudiamos. Se trata
del grupo conformado por las tallas de Estella (Badro de la Rda), Olite Artajona,
Puente la Reina (Santiago), Azagra, Carcar, SamddEransus, Echavarri y Arzoz.
Dicho subgrupo se caracteriza por los siguientesnehtos: pie derecho del Nifo
apoyado en la pierna correspondiente de la Madoaiga en el vacio de la pierna
izquierda; forma redondeada de los fiadores gquetaujlos mantos de madre e hijo; la
extremidad derecha del manto de Maria cruza pamende la rodilla izquierda dejando
ésta al descubierto, en tanto que la derecha pegwaoubierta. Cada una de las
extremidades del manto del Nifio aparece cubriemgbielna correspondiente, adoptando
la derecha una disposicion diagonal y cayendogjaiézda en vertical’

Todas estas caracteristicas se corresponden emgdida con la Virgen del MNBA.
Los pies del Nifio mantienen la caracteristica éorsi la cual ya nos referimos. El manto
de la Virgen cumple exactamente con los plieguexrdes, terciandose el extremo
derecho por sobre la rodilla izquierda, dejanda e#rna al descubierto. El manto del
Nifio se pliega cubriendo la rodilla derecha coexttemo derecho y la izquierda con el
izquierdo. El Unico detalle que pareciera faltarinera vista es el fiador. Sin embargo,
una mirada atenta sobre ambas figuras revela unia de orificios superficiales
efectuados sobre la madera que dibujan una cungaakiura del pecho. Sin duda estos
son los rastros dejados por la presencia de uguaplel fiador, que se corresponde con la
forma circular que caracteriza a este subgrupaebaocion del fiador no es extrafia ya
qgue lo vemos ausente también en otras escultwoag) en la imagen de Nuestra Sefiora
de Arizaleta” Segin la Dra. Fernandez-Ladreda, las escultur&s igiegran este

8 bid: 142.
47 bid: 168.
“81bid.: 156.
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subgrupo deberian corresponder aproximadamentéramptercio del siglo XIV. Si bien
es evidente que no todas las esculturas que Igyrame deben necesariamente
corresponder exactamente a la misma época, e®lpgitsar que, dada las proximidad
estilistica que hay entre las mismas, su factutaaya sido muy distante unas de otras.

Fig. 2. Vista del lateral izquierdo. Foto Clelis&ichia
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4. Técnicay Policromia

La madera, utilizada en escultura desde tiempdsgtéeicos, presenta varias ventajas
sobre otros materiales: es maleable y facil pabafar, su costo es bajo y es liviana,
favoreciendo la movilidad de la obra. Por otro ladotratarse de un material organico
tiende a sufrir deformaciones. Una de las mas émetes, y en ocasiones inevitable, es la
aparicion de grietas debido al intercambio de hwdambn el ambiente. La disminucion
de la humedad producida, por ejemplo, por la expmside la madera a un clima seco,
provoca la reduccion del agua contenida en la @siau celular, evacuandose primero el
agua en la carne mas externa de la madera (albugnengn la mas interna (duramen).
Esta diferencia en el comportamiento de las dagtirgartes del tronco conduce a la
formacion de grietas. Para contrarrestar estogosfdos escultores hicieron uso de dos
técnicas diferentes: la fabricacién de la esculéupartir del ensamblado de partes o bien,
a partir de una sola pieza a la que se le ahuetatieleo®

Como deja ver el libro de corporaciones y oficieskdienne Boileau, hacia mediados
de siglo Xlll en Paris, pero probablemente haya sidcaso también en otras regiones, se
prohibia trabajar imagenes que no fuesen de ure peka, sin contar la cororfa.
Aparentemente, la técnica se habia denigrado ydagpeohibicién se justificaba por el
peligro de que las partes no estuviesen bien unils® coincide con la evidencia
material, ya que nos ha llegado una gran cantigaidndgenes trabajadas en el segundo
modo. Tal es el caso de la escultura del MNBA. lisnma fue trabajada en una pieza,
habiéndose horadado el ndcleo. Al seguir la segtéguataca, la abertura que se producia
en el dorso de la escultura era luego cubiertadessam panel distinto de madera,
encolado o sujeto mediante clavijas. En este casbadcubierta no se conservo,
dejandonos la posibilidad de ver la forma del ahoeento. Este abarca toda la espalda
de la Virgen y presenta un formato triangular qei@jsista a la forma piramidal del bulto.
Son muy evidentes las marcas dejadas por la aglelgubia (Fig. 3).

Ademas de haberse removido los fiadores, la esauie evidentemente repintada o,
al menos policromada en fecha posterior a la ejéoude la talla. Se conserva las
carnaciones de los rostros, aunque la pinturaregtadesgastada y se observa algunas
lagunas. Aun puede verse, sin embargo, el detalleja, cejas y pestafias. Restos de
dorado son visibles en la corona y velo, este dltadornado con pequefios circulitos
pintados a mano alzada en la parte externa mieetrée interna se pintaron otros tantos
en color rojo. El manto de la Virgen imita un riemcado de flores rojas y cenefas con
disefios geométricos en azul y oro. La tunica combas técnicas del estofado y
esgrafiado en color rojo. En el manto del Nifio prasha el dorado con algunos
agregados de policromia. El reverso del mismo cuasestos de pintura roja y oscura.

%9 La descripcion de estos procedimientos se en@uentRSYTH1972: 16-18.

%0 A excepcion del crucifijo que podia confeccionagedres piezasVer DE LESPINASSEy BONNARDOT
1879: 28.
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El asiento esta ornado en su parte frontal conisefid de flores geométricas en estofado
azul y motivos vegetales en cada uno de los aogujjle se abren en los laterales.

Fig. 3. Detalle del dorso mostrando la remociémndeleo. Foto Clelia Piserchia

Es probable que esta policromia corresponda aldReiento, tal vez al siglo XVI, si
bien no nos es posible arriesgar mayores precsiofesta conjetura se basa
principalmente en el uso del azul sobre dorado,bowacion por excelencia de dicho
periodo. Ademas, otras esculturas que pertenecemisato grupo han sufrido repintes
muy semejantes en época renacentista, tal commaafternandez-Ladreda. Basta prestar
un poco de atencion a la Virgen de la parroqui&aata Maria de Olite para comprobar
la similitud del estofado con los restos que atmdyran en la imagen del MNBA.
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Por ultimo, otro detalle que facilmente podria mgdssado desapercibido, corrobora la
fecha tardia de la policromia en relacion a ladétade la imagen. Se trata de restos,
lamentablemente ilegibles, de una inscripcion esubpedaneo. El deterioro de la pintura
en esta zona hace que sea facil confundir lasslelogadas con motivos decorativos,
razon por la cual no habia sido advertida con mmigad. Sin embargo, es innegable la
presencia de mayusculas latinas, tipografia queiettaa a ser reutilizada en el
Renacimiento, especialmente en las leyendas quapad@an a las obras artisticas. Si
bien las lagunas en esta zona de la policromiaenuoifen descifrar la leyenda, es posible
advertir la presencia de letras que parecen fotengalabra GLORIA sobre el lateral
derecho del subpedaneo.

5. Conclusién

Dimos inicio a este articulo haciendo referenci@sacircunstancias que llevaron a
varios museos de la Republica Argentina a contar wma coleccion marcada por el
eclecticismo. Derivadas por lo general del ambiteaao, las obras que conforman estas
colecciones muchas veces carecen de datos sudigienttorno a su procedencia y estilo.
La escases de informacion sobre las piezas sumbdificultad de conformar a partir
de ellas un cuerpo coherente para su estudio,iel@saél trabajo del investigador. Es por
ello que, gran parte de estas obras, no han sis@tanterés académico. Este articulo se
propuso encarar el estudio de una de tales obraslqaroposito de comenzar a revertir
esta situacion.

La escasez de datos precisos respecto a la Vitgeasa del MNBA nos dejé como
anico recurso para su estudio, su propia mateaidliéEl analisis de su iconografia, estilo
y técnica hicieron posible subsanar en parte laptetan descontextualizacion de esta
obra. El estudio de su estilo nos permitié asaiarlna familia estilistica de esculturas
marianas: el estilo vasco-navarro-riojano. La dten@uesta sobre su iconografia nos
posibilitd sefialar una posible fuente para unaadechracteristicas iconogréaficas de este
estilo: la torsion de los pies del Nifio. Finalmergkeanalisis de la técnica y policromia
nos permitié verter luz sobre detalles que no mabido advertidos hasta el momento,
tales como la inscripcion del subpedaneo o la rénatel fiador.

Esta escultura ilustra las obras de calidad e dsmtenternacional que pueden
encontrarse en museos argentinos y que aun no baadg de la difusion y
reconocimiento merecidos. El conocimiento, paraplagpios argentinos, del patrimonio
en los museos nacionales es sin duda fundamemtakpauidado y valorizacion de los
bienes culturales del pais, pero, ademas, en casas el que aqui acabamos de estudiar,
se brinda la oportunidad de hacer un aporte al @onento de un arte que no debe
necesariamente ligarse a la historia de un pais,ssia de todo un periodo histdrico.

Esperamos asi cumplir con el propoésito de profardmestra comprension de este
ejemplar particular situandolo en el contexto maspleo que nos proporciona el
desarrollo de la iconografia de la Virgen y el N&& como de las imagenes estilistica e
iconogréaficamente emparentadas.
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