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El retablo de Xaltocán
las Imágenes de Jerónimo Nadal y la monja de Ágreda

Los gra­ba­dos eu­ropeos fueron una fuente de ins­piración co­mún 
para los pinto­res no­vo­his­panos a lo largo de la co­lo­nia. Dentro de las 
múltiples po­sibilidades, el libro ilus­trado del jesuita Jerónimo Nadal 

(-) encontró una gran reso­nancia en la Nueva Es­paña. Es­ta vez quisie
ra llamar la atención so­bre un importante conjunto de pinturas que ilus­tran 
diferentes mo­mentos de la Pasión de Cris­to pro­venientes de Nadal y pro­po­ner 
una hipótesis en cuanto a la circulación de los grabados empleados co­mo ins­pi
ración. También quisiera analizar cómo el pintor anónimo del retablo lateral 
de la parro­quia de Nues­tra Seño­ra de los Do­lo­res de Xalto­cán seleccio­nó y 
trans­formó los grabados consultados (fig. ). Es­te retablo es el único caso co­no
cido has­ta el mo­mento que presenta un ciclo narrativo completo a partir de las 
Imá­ge­nes de Nadal; lo cual permite reflexio­nar so­bre la creatividad del pintor a 
partir de la consulta de unos mo­delos es­tablecidos. El análisis de es­te retablo de 
la segunda mitad del siglo , en el contexto de otras pinturas no­vo­his­panas 
que recurren al to­mo ilus­trado del jesuita, también de temática pasio­naria, con
firma la gran aceptación e influencia duradera que tuvo la obra de Nadal en la 
Nueva Es­paña.
	L a primera edición de las Imá­ge­nes de la histo­ria evangé­lica del jesuita mallor
quín Jerónimo Nadal se publicó de manera pós­tuma en Amberes en . El 

	 . Es­ta situación no fue exclusiva de la Nueva Es­paña, co­mo lo demues­tra el es­tudio de Benito 
Navarrete Prieto, La pintu­ra andalu­za del siglo xvii y sus fuentes grabadas, Madrid, Fundación de 
Apo­yo a la His­to­ria del Arte His­pánico, .
	 . Marie Mauquoy-Hendrick, “Les Wierix illus­trateurs de la Bible dite de Natalis”, Quaeren-
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libro es­taba cons­tituido por  es­tampas numeradas, la mayo­ría grabadas por 
los hermanos Juan, Anto­nio y Jerónimo Wierix, activos entre  y . Po­co 
des­pués, se publicó el libro de las Ano­tacio­nes y me­ditacio­nes de los evange­lios, 
que son los co­mentarios del padre Nadal a las ilus­tracio­nes, donde trata sucesi
vamente de los textos bíblicos de cada misa de do­mingo del año, y otras fies­tas 
del calendario litúrgico.
	 Cada imagen de la obra de Nadal representa uno de los diversos aconteci
mientos de la vida de Cris­to, según los evangelios. Además de las es­cenas prin
cipales, hay otras secundarias, reducidas en tamaño, que vienen a completar la 
narración del acontecimiento evangélico. A su vez, cada es­cena lleva una letra 
que remite a la explicación en forma resumida en la mis­ma fo­ja, y un co­menta
rio más extenso en el vo­lumen de las Ano­tacio­nes. Es­te convenio compo­sitivo y 

	  

do, núm. , vol. , , pp. -; ibid., Les estampes des Wie­rix, Bruselas, Bibliothè­que Ro­yale 
Albert er, , vol. , a. parte, pp. -.
	 . El más reciente es­tudio de la amplia obra de los hermanos Wierix se encuentra en Hollstein’s 
Dutch & Fle­mish Etchings, Engravings and Woodcuts, -, Rotterdam, Sound & Vision 
Publis­hers, , vol. , pp. XIII-XLV.

. Anónimo, retablo lateral, parroquia de Nuestra Señora de los Dolores de Xaltocán. 
Foto: Cecilia Gutiérrez Arriola, , Archivo Fotográfico iie-unam.



narrativo no era exclusivo de Nadal. Sin embargo, es­te recurso de las Imá­ge­nes 
se ha interpretado co­mo una res­pues­ta a la intención de su autor de apegarse a 
la ho­nes­tidad his­tórica, por lo que cada es­cena evangélica debía circuns­cribirse 
“lo más riguro­samente po­sible a la realidad his­tórica, geo­gráfica y to­po­gráfica 
pertinentes”. Así, los diferentes mo­mentos tempo­rales o es­paciales que es­tán 
representados en una es­cena se subordinan a la principal, lo que tiene una fun
cio­nalidad pedagógica y meditativa, y de es­ta manera ayuda al devo­to a recordar 
la to­talidad del acontecimiento.
	L as muchas reedicio­nes, traduccio­nes y adaptacio­nes que co­no­ció la obra 
son tes­timo­nio de la gran recepción que tuvo. Más allá del pro­pósito de los jesui
tas de edificar a los fieles a través de la contemplación de imágenes, se reco­no­ció 
en las es­tampas de Nadal una manera co­rrecta de representar los hechos evangé
licos, sus­tentada además en la auto­ridad teo­lógica de la Compañía de Jesús.
	E n el mundo es­pañol, Francis­co Pacheco encontró en las Imá­ge­nes del padre 
jesuita una fuente ico­no­gráfica en la cual apo­yar su dis­curso y lo cita varias veces 
en su tratado El arte de la pintu­ra (). Es de supo­ner que para los lecto­res 
de Pacheco se trataba de una referencia bas­tante obvia y de un argumento de 
mucho peso, pues sus advertencias no siempre son extensas. Por ejemplo, 
en relación con la Visitación, sólo dice “así lo es­tampó el P. Nadal”. Por lo tan
to, no es de extrañar que varios pinto­res es­paño­les hayan recurrido a la obra de 
Nadal para algunos mo­delos pictóricos.
	 Una inves­tigación en los principales fondos antiguos de la ciudad de México 
mues­tra que la obra de Jerónimo Nadal fue apreciada por numero­sas órdenes 
religio­sas de la Nueva Es­paña: francis­canos, agus­tinos, jesuitas y orato­rianos. 
Estos resultados no se pueden interpretar de una manera es­tricta, pues la expul
sión de los jesuitas en  obviamente implicó la pérdida y dis­persión de sus 
pertenencias, sin mencio­nar el extravío de libros pro­venientes de los fondos 
conventuales de varias órdenes religio­sas des­de su exclaus­tración, así co­mo el 
natural des­gas­te que implicó el uso del libro. Sin embargo, es­tos tes­timo­nios 

	     	 

	 . Alfonso Ro­dríguez G. de Ceballos, “Las ‘Imágenes de la his­to­ria evangélica’ del P. Jerónimo 
Nadal en el marco del jesuitis­mo y la contrarreforma”, en P. Jerónimo Nadal, Imá­ge­nes de la histo
ria evangé­lica, Barcelo­na, El Albir, , p. .
	 . Francis­co Pacheco, El arte de la pintu­ra, Bo­naventura Bas­sego­da i Hugas (ed.), Madrid, 
Cátedra, , p. . Véase también Feliciano Delgado, “El padre Jerónimo Nadal y la pintura 
sevillana del siglo ”, en Archivum Histo­ricum So­cie­tatis Ie­su, vol. XXVIII, , pp. -; 
John F. Moffitt, “Francis­co Pacheco and Jero­me Nadal: New Light on the Flemish Sources of the 
Spanish ‘Picture-within-the-Picture’”, The Art Bu­lle­tin, vol. LXXII, núm. , , pp. -.



confirman que la consulta del libro no fue exclusiva de la Compañía de Jesús, 
y, por lo tanto, los pinto­res que empleaban los grabados de Nadal no necesaria
mente res­pondían a un patro­cinio jesuita.
	E n la actualidad, se me permitió do­cumentar la circulación de la obra del 
padre jesuita en un so­lo caso. Se trata del sacerdo­te po­blano, Alexandro Favián, 
quien sos­tenía una relación epis­to­lar con Athanasius Kircher, jesuita alemán 
residente en Italia. En  le pedía que le enviara lo más pronto po­sible la obra 
del mallorquín. No he po­dido co­rro­bo­rar si efectivamente se hizo el envío. Sin 
embargo, en marzo de  Alexandro Favián es­cribía al Tribunal de la Inquisi
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	 . Alexandro Favián a Atanasio Kircher, Puebla,  de mayo de , repro­ducido en Ignacio 
Osorio Ro­mero, La luz imaginaria. Episto­lario de Atanasio Kircher con los no­vo­hispanos, México, Uni
versidad Nacio­nal Autóno­ma de México-Ins­tituto de Inves­tigacio­nes Biblio­gráficas, , p. .

. Anónimo, Cristo ante Caifás, retablo lateral, 
detalle, parroquia de Nuestra Señora de los 
Dolores de Xaltocán. Foto: Maribel Morales 
Rosales, , Archivo Fotográfico iie-unam.

. Dibujo de Bernardino Passeri, grabado de 
Jerónimo Wierix, Cristo ante Caifás, imagen 
 en Jerónimo Nadal, Evangelicae Historiae 
Imagines, Amberes, . Reproducción 
autorizada por la Biblioteca Nacional de 
México, Fondo Reservado.



ción de la ciudad de México para es­clarecer una duda de naturaleza ico­no­gráfica: 
¿se debía representar al Nazareno con una cadena o con una so­ga?  La única fuen
te citada en su misiva a la Inquisición, para apo­yar su argumento en favor de la 
cadena, fue la obra de Nadal, lo que me permite inferir que en la épo­ca se trataba 
de un fundamento de mucho peso. El ejemplo de Favián es­tablece un paralelo 
con el tratadis­ta es­pañol Pacheco, que también usaba a Nadal co­mo una auto­ri
dad en cues­tio­nes ico­no­gráficas. Sin embargo, es no­to­rio que los co­mentarios a 
los que recurrió Favián para defender su punto de vis­ta no siempre son iguales 
a las leyendas de las láminas que citó en su misiva a la Inquisición, aunque sí a los 
co­mentarios de las Ano­tacio­nes. Es­to es muy importante porque demues­tra que 
Favián no sólo vio y analizó las Imá­ge­nes, sino que leyó el texto de Nadal.
	L a influencia de la obra de Nadal, publicada a finales del siglo , se había 
señalado ya en obras pictóricas no­vo­his­panas del , más allá del primer 
mo­mento de impacto en Euro­pa. Es­ta situación se puede explicar porque su 
utilidad y auto­ridad seguían vigentes. Muchos de los ejemplos identificados 
has­ta el mo­mento cons­tituyen series y es­tán situados en un contexto pasio­na
rio. Los ejemplos más co­no­cidos son las pinturas murales de Miguel Anto­nio 
Martínez de Po­casangre, en el Santuario de Jesús Nazareno de Ato­to­nilco, en el 
es­tado de Guanajuato, fundado por el sacerdo­te orato­riano Luis Felipe Neri de 
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	 . Archivo General de la Nación, Ramo Inquisición, vol.  (a. parte), exp. , ff r-v, 
repro­ducido en Alena Lucía Ro­bin, “Los Cris­tos del México virreinal: sufrimiento, des­nudez y 
sanción de imágenes”, tesis de maes­tría en his­to­ria del arte, Universidad Nacio­nal Autóno­ma de 
México-Facultad de Filo­so­fía y Letras, , pp. -; véase también pp. -.
	 . La mis­ma situación se presentó en América del Sur. Cfr. María Concepción García Sáiz, “Las 
‘Imágenes de la his­to­ria evangélica’ del P. Jerónimo Nadal y la pintura en Ayacucho (Perú)”, en 
Cuadernos de Arte Co­lo­nial, núm. , , p. .

. Anónimo, Coronación de espinas, retablo 
lateral, detalle, parroquia de Nuestra Señora 

de los Dolores de Xaltocán. Foto: Cecilia 
Gutiérrez Arriola, , Archivo 

Fotográfico iie-unam.



Alfaro entre  y . Cuatro de los lienzos anónimos, de finales del siglo 
, que adornan la capilla de la expiración del Vía Crucis de la ciudad de Pue
bla se ins­piran en la obra de Jerónimo Nadal. Ocho de los nueve lienzos que 
cons­tituyen el retablo lateral, de la segunda mitad del siglo , de la iglesia de 
Nues­tra Seño­ra de los Do­lo­res de Xalto­cán, derivan también de la obra ilus­tra
da del jesuita mallorquín (fig. ). Lo mis­mo se presenta en varios de los lienzos, 
también de la segunda mitad de ese siglo, lo­calizados en el claus­tro alto del ex 
convento de Guadalupe, Zacatecas, obra del pintor Ignacio Berben.

	E n algunos ciclos pictóricos, que pueden ser un retablo o una serie, se trata 
de un so­lo lienzo dentro del conjunto, ins­pirado en Nadal. Por ejemplo, El 
Rey de Burlas, ca. -, de la capilla de las Reliquias de la Catedral de la 
ciudad de México, atribuido a Jo­sé Juárez. También el cuadro de la Circunci
sión en el retablo de la Virgen de los Do­lo­res, de las últimas décadas del siglo 
, que pro­viene de la hacienda de Santa Lucía en las cercanías de la ciudad de 
México. Un grupo de la es­cena del Prendimiento de la serie de la Pasión fecha
do en  por Gabriel Jo­sé de Ovalle es otro ejemplo. La mis­ma situación se 
puede observar en algunos lienzos del retablo de la Virgen de los Do­lo­res, del 
último tercio del siglo , del santuario de Mapethé, Hidalgo.

	  

	 . Jo­sé de Santiago Silva, Ato­to­nilco, Guanajuato, La Rana, .
	 . Me he percatado de es­ta situación al hacer trabajo de campo para mi tesis docto­ral, “Devo
ción y patro­cinio: el Vía Crucis en Nueva Es­paña”, Universidad Nacio­nal Autóno­ma de México-
Facultad de Filo­so­fía y Letras (en pro­ceso).
	 . La atribución de es­te ciclo de pinturas fue pro­blemática por mucho tiempo, pero el des­cu
brimiento de la firma de Ignacio Berben resolvió el pro­blema. Cfr. Maricela Valverde Ramírez, 
“Ignacio Berben, pintor en la Nueva Galicia”, Anales del Institu­to de Investigacio­nes Esté­ticas, 
núm. , , pp. -.
	 . Nelly Sigaut, Jo­sé Juá­rez. Re­cursos y discursos del arte de pintar, México, Museo Nacio­nal de 
Arte/Banamex/Universidad Nacio­nal Autóno­ma de México-Ins­tituto de Inves­tigacio­nes Es­téticas­/
Consejo Nacio­nal para la Cultura y las Artes/Ins­tituto Nacio­nal de Bellas Artes, , pp. -.
	 . Luisa Elena Alcalá, “Las Imá­ge­nes de Jerónimo Nadal y un retablo no­vo­his­pano”, Anales del 
Institu­to de Investigacio­nes Esté­ticas, núm. , , pp. -; Clara Bargellini, El re­tablo de la Vir
gen de los Do­lo­res, México, Centro Cultural Arte Contempo­ráneo­/Fundación Cultural Televisa, 
, p. .
	 . Clara Bargellini, “‘Amo­ro­so ho­rror’: arte y culto en la serie de la Pasión de Gabriel de Ovalle 
de Guadalupe, Zacatecas”, en XVIII Co­lo­quio Internacio­nal de Histo­ria del Arte. Arte y vio­lencia, 
Arturo Pascual Soto (comp.), México, Universidad Nacio­nal Autóno­ma de México-Ins­tituto de 
Inves­tigacio­nes Es­téticas, , pp. -.
	 . Ignacio Hernández, “El santuario de Mapethé, Hidalgo. Un paradigma devo­cio­nal”, tesis de 
maes­tría en his­to­ria del arte, Universidad Nacio­nal Autóno­ma de México-Facultad de Filo­so­fía 
y Letras (en pro­ceso).



	L lama la atención la cantidad de obras con temas pasio­narios basados en 
las Imá­ge­nes del padre Nadal. Es­ta situación viene a matizar la idea de Luisa 
Elena Alcalá, de que el grabado de la circuncisión de la obra del padre jesuita 
“fue uno de los que se utilizó con mayor frecuencia co­mo mo­delo de obras pic
tóricas”. Por una parte, es importante recalcar el interés general pues­to en la 
Pasión de Cris­to en la Nueva Es­paña en el siglo , que se puede explicar a 
partir de numero­sas variables. Por otra, las Imá­ge­nes ilus­tran un ciclo narrativo 
completo, apegado a los evangelios, que no necesariamente ofrecen otras fuen
tes grabadas. Por ejemplo, las series de es­tampas de la Pasión de Alberto Durero 
po­drían haber sido otra fuente de ins­piración para los pinto­res no­vo­his­panos 
en bus­ca de un ciclo pasio­nario. Los grabados de la Lanzada y del Des­cendi
miento realizados a partir de los lienzos de la catedral de Amberes de Pedro 
Pablo Rubens también circularon en la Nueva Es­paña y fueron apro­vechados 
por los pinto­res. Sin embargo, si nos detenemos a reflexio­nar en las evidencias 
de la circulación de Nadal en las biblio­tecas conventuales y sus ras­tros en las 
pro­pias obras pictóricas, la obra del jesuita mallorquín era de fácil acceso para 
los pinto­res no­vo­his­panos y sus patro­nos. Nadal no sólo combinaba es­cenas 
altamente detalladas en su afán narrativo con una explicación más desarro­llada 
en el texto de las Ano­tacio­nes : tenía además una auto­ridad teo­lógica que no 
necesariamente ofrecían las otras series de grabados pasio­narios.
	 Al hablar de la influencia de las Imá­ge­nes de Jerónimo Nadal en obras pictóri
cas no­vo­his­panas, nunca se había pues­to en duda que el pintor recurriese direc
tamente a la obra del jesuita. Quisiera pro­po­ner otra po­sibilidad: en es­tos casos, 
Nadal circulaba en la edición de  de la Mística ciu­dad de Dios de sor María 
de Jesús de Ágreda (-), publicada en Amberes por la viuda de Henri Ver
dus­sen, e ilus­trada con más de  grabados de las Imá­ge­nes. El libro de la reli
gio­sa francis­cana fue publicado por primera vez en Madrid en  de manera 
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	 . Sin embargo, la auto­ra manifies­ta la necesidad de reco­pilar obras que recurren a Nadal como 
fuente visual, para tener una mejor idea del grado de influencia que tuvo en la pintura co­lo­nial, 
Luisa Elena Alcalá, op. cit., pp. , .
	 . Mauquoy-Hendrick, “Les Wierix…”, op. cit., p. . Las láminas utilizadas en la edición cita
da por Mauquoy-Hendrick son las siguientes: , , -, , , , , , -, -, -, 
, , , -. La mayo­ría de las láminas es­tán incluidas en el segundo to­mo de la obra de sor 
María de Jesús; las láminas - es­tán en el tercer to­mo. Agradezco es­ta información a Claude 
Sorgeloos, de la Réserve Précieuse de la Bibliothè­que Ro­yale de Belgique, co­municación del  de 
septiembre de . La inves­tigación en fondos antiguos de varias ciudades de México no ha dado 
resultados. Si bien se conservan muchas edicio­nes de sor María de Jesús, incluso de la casa edito
rial Verdus­sen, no he lo­grado ubicar un ejemplar del segundo o tercer to­mo de la edición de .



pós­tuma y se dice que la monja lo es­cribió bajo la dirección de la pro­pia Virgen. 
El libro narra la his­to­ria de la vida de María y es rico en detalles so­bre la Pasión 
de Cris­to. La narración es­capa de los grandes dis­cursos doctrinales y se centra 
en los episo­dios internos e íntimos de los diversos acontecimientos de la vida 
de la Madre de Dios y era des­tinado a la ilus­tración y edificación piado­sa. La 
idea subyacente en to­da la obra es que María actúa co­mo interceso­ra nues­tra y 
por lo tanto es coadjuto­ra de Cris­to en la redención de los hombres, por lo que 
se es­tablece una co­rrelación entre Madre e Hijo.

	E n la Nueva Es­paña el libro de la religiosa franciscana circuló en numero­sas 
edicio­nes e influyó en obras plás­ticas de temática pasio­naria, so­bre to­do en el 
siglo ,  por lo que no resultaría sorprendente es­ta aso­ciación entre Nadal 
y la madre Ágreda. Kelly Do­nahue-Wallace ya había formulado la po­sibilidad 
de tal vínculo, señalando un grabado de Nadal utilizado co­mo fuente para una 
pintura so­bre piel animal, conservada en Nuevo México. Sin embargo, el argu
mento de Do­nahue-Wallace es a mi manera de ver un po­co débil: co­mo se creía 
que sor María de Jesús se había aparecido milagro­samente en Nuevo México, 
dice la auto­ra que era más pro­bable que la imagen de Nadal haya circulado en 
es­ta edición de la monja francis­cana y no directamente en la obra del jesuita. No 
obs­tante, la influencia de la obra de la monja de Ágreda va mucho más allá de 
una supues­ta aparición milagro­sa en tierras de evangelización. La circulación y 
recepción que co­no­ció la figura de sor María se debe en gran parte a la es­tima 
que los francis­canos le tenían y a la pro­mo­ción que le hacían. Bien se po­dría 
decir que la obra de la monja francis­cana se convirtió en un libro fundamental 
para la devo­ción no­vo­his­pana.

	  

	 . Celes­tino So­laguren, “Intro­ducción”, en María de Jesús de Ágreda, La mística ciu­dad de 
Dios, México, Los Mínimos Francis­canos, , vol. , pp. XLII y ss.
	 . Celes­tino So­laguren, op. cit., pp. LVIII y ss.
	 . Francis­co de la Maza, “Los Cris­tos de México y la monja de Ágreda”, Bo­le­tín del Instituto 
Nacional de Antropología e Historia, México, núm. , , p. ; Clara Bargellini, “‘Amo­ro­so 
ho­rror’”, en op. cit., pp. -.
	 . Kelly Do­nahue-Wallace, “The Print Sources of  New Mexican Co­lo­nial Hide Paintings”, Ana
les del Institu­to de Investigacio­nes Esté­ticas, núm. , , pp. -. Sin embargo, la auto­ra mencio­na 
a la edición de , citando a A.J.J. Denle, Histoire de la gravu­re dans les anciens Pays-Bas et dans les 
Pro­vinces Belges des origines jusqu’à la fin du xvie siè­cle, París, F. de No­bele, t. , p. , . No obs
tante, inves­tigacio­nes pos­terio­res de Marie Mauquoy-Hendrick apuntan hacia la edición de .
	 . Clara Bargellini, “Alego­rías”, en Juana Gutiérrez Haces et al., Cristóbal de Villalpando, Méxi
co, Fomento Cultural Banamex, , pp. -.



	E n el caso del retablo de Xalto­cán, to­das las láminas que sirvieron de ins­pi
ración para las pinturas son repro­ducidas en la edición de  de la obra de sor 
María de Jesús de Ágreda, por lo que la hipótesis de la aso­ciación Nadal-Ágreda 
resulta muy sugerente. Además, la imagen venerada en el templo de Xalto­cán 
es una Virgen de los Do­lo­res, figura que se ins­cribe en la filo­so­fía de la religiosa 
francis­cana, pues, por cada afrenta sufrida por Cris­to en su Pasión, la monja es
tableció un paralelo en María. Es­ta co­rres­pondencia entre el sufrimiento de la 
Madre y del Hijo en la Pasión se inserta en el papel de la Virgen co­mo media
do­ra en la redención del hombre. Claro, la monja de Ágreda no es auto­ra de 
es­ta tradición, sino que la reco­pila de sus fuentes de información, pero por la 
gran circulación y aceptación que alcanzó su obra, se puede decir que ella le dio 
mayor difusión a es­te concepto.

	 Se sabe muy po­co de la his­to­ria del barrio de Xalto­cán, en Xo­chimilco, y 
no es el pro­pósito de es­te estudio presentarla. A finales del siglo , Vetancurt 
mencio­naba dos ermitas del barrio de Xalto­cán: una bajo la advo­cación del 
Nombre de Jesús y la otra de la Candelaria. Des­co­nozco si una de ellas cambió 
de advo­cación pos­teriormente para ser de los Do­lo­res de María, o si la iglesia 
que alberga el retablo que nos interesa fue otra ermita. So­bre la fundación del 
templo de Nues­tra Seño­ra de los Do­lo­res, la leyenda cuenta que, en la segunda 
mitad del siglo , vivía en un mesón de Xalto­cán una anciana llamada María 
Juana Xochpan. La seño­ra po­seía una es­cultura de la Virgen de los Do­lo­res que 
había sido tallada por artesanos indígenas en los talleres del convento de San 
Bernardino de Siena. Un día fue al mercado y antes de salir se dice que encerró a 
su guajo­lo­ta debajo de un ces­to, encima del cual puso la es­cultura de la Do­lo­ro­sa 
para impedir que se es­capara el animal. Al regresar al mesón, fue muy grande su 
sorpresa al encontrar en su lugar una iglesia, “donde se encontraba la es­cultura 
de la Virgen completamente remo­zada”.

	     	 

	 . Celes­tino So­laguren, op. cit., pp. LXXVII y ss.
	 . Véase una lis­ta de las edicio­nes completas, abreviadas, extractos y traduccio­nes en Celes­tino 
So­laguren, op. cit., pp. CII-CIV.
	 . Fray Agus­tín de Vetancurt, Chro­nica de la pro­vincia del Santo Evange­lio de Mé­xico. Quarta 
parte del teatro me­xicano de los su­ce­sos re­ligio­sos, México, Do­ña María de Benavides, , p. .
	 . Santos Acevedo López de la Cruz y Sergio Cordero Es­pino­sa, Nuestra Se­ño­ra de los Do­lo­res de 
Xalto­cán, México, Vargas Rea, , pp. -, citado en Araceli Peralta Flo­res y Jorge Ro­jas, Xo­chi
milco y sus mo­nu­mentos históricos, México, Pórtico de la Ciudad de México/Ins­tituto Nacio­nal de 
Antro­po­lo­gía e His­to­ria, , p. .



	 Un exvo­to conservado en la sacris­tía de la iglesia ya había llamado la aten
ción dentro del campo de la his­to­ria del arte. Firmado por Jo­sé de Páez en , 
representa un milagro ocurrido por la intercesión de la Virgen de los Do­lo­res 
venerada en es­te templo. En el lienzo se representa al co­merciante don Juan de 
Truxillo en su cama, ro­deado de mucha gente. Por un lado, se venía fechando 
el retablo de Xalto­cán pos­terior a es­ta pintura, por el texto del exvo­to:

El día de  de junio de  años, enfermó gravemente don Juan García Truxillo, 
vecino y del co­mercio de es­ta ciudad de México, y hallándo­se sin es­peranza alguna 
de vida, en lo humano, ocurrió a el amparo de Nues­tra Seño­ra de los Do­lo­res de 
Xalto­cán, y por su intercesión se res­tituyó a perfecta sanidad, en cuya memo­ria 
dedica a su majes­tad es­te retablo.

	  

	 . Gus­tavo Curiel y Anto­nio Rubial, “Los es­pejos de lo pro­pio: ritos públicos y usos privados 
en la pintura virreinal”, en Pintu­ra y vida co­tidiana en Mé­xico, -, México, Fo­mento Cul
tural Banamex/Consejo Nacio­nal para la Cultura y las Artes, , pp. -.

. Dibujo de Bernardino Passeri, grabado 
de Jerónimo Wierix, Coronación de espinas, 
imagen  en Jerónimo Nadal, Evangelicae 
Historiae Imagines, Amberes, . 
Reproducción autorizada por la Biblioteca 
Nacional de México, Fondo Reservado.



	 Sin embargo, considero que se debe interpretar con cautela la palabra “reta
blo” usada en el exvo­to, pues en la épo­ca co­lo­nial también así se identificaban 
es­tos cuadros vo­tivos. Por lo tanto, no se puede es­tablecer una relación tan direc
ta entre la pintura de la sacris­tía y el retablo lateral de la iglesia. Por otro lado, 
se pensaba que fuese originalmente el retablo mayor, y no el lateral, co­mo se 
encuentra en la actualidad, y la imagen central fuese la Virgen de los Do­lo­res, 
que aho­ra se encuentra en el altar mayor, de es­tilo neo­clásico. Sin embargo, en 
las pinturas del retablo, sólo se representa dos de los sucesos tradicio­nalmente 
co­no­cidos co­mo do­lo­ro­sos para la Virgen: la crucifixión y el des­cendimiento. 
Además, la Virgen aparece sólo en es­tas dos es­cenas, y no con el puñal con el 
cual se suele representar es­ta advo­cación. Entonces, de haber sido originalmente 
el retablo mayor de la iglesia de Xalto­cán, hubiera sido un retablo atípico de la 
Virgen do­lo­ro­sa.
	 Co­mo se ha mencio­nado anteriormente, la mayo­ría de las compo­sicio­nes 
no­vo­his­panas ins­piradas en las Imá­ge­nes de Nadal forman parte de una serie. Sin 
embargo, el retablo pasio­nario de Xalto­cán, pro­bablemente de la segunda mitad 
del siglo , es el único caso donde he encontrado, has­ta el mo­mento, un 
ciclo narrativo completo a partir de Nadal. Aunque los lienzos son anónimos, 

	     	 

	 . So­bre la ico­no­grafía de la Virgen de los Do­lo­res, véase Gus­tavo Curiel, “Nues­tra Seño­ra de 
los Do­lo­res y Nues­tra Seño­ra de la Piedad”, en Elisa Vargas­lugo et al., Juan Co­rrea, su vida y obra. 
Re­perto­rio pictórico, México, Universidad Nacio­nal Autóno­ma de México-Ins­tituto de Inves­tiga
cio­nes Es­téticas, , t. IV, a. parte, pp. -.
	 . Jorge Alberto Manrique lo fecha entre  y . Cfr. Armando Ruiz (coord.), Los re­tablos 
de la ciu­dad de Mé­xico, siglos xvi al xx. Una guía, México, Aso­ciación del Patrimo­nio Artís­tico 
Mexicano, , p. .

. Anónimo, Flagelación, retablo lateral, 
detalle, parroquia de Nuestra Señora de los 

Dolores de Xaltocán. Foto: Maribel Morales 
Rosales, , Archivo Fotográfico iie-unam.



	  	  

se ha considerado la po­sibilidad de que pertenezcan al círculo de Jo­sé de Páez, 
por la firma lo­calizada en el exvo­to de la sacris­tía.

	E l retablo ofrece una lectura zigzagueante y empieza en la predela del reta
blo, del lado izquierdo, con la Oración en el huerto, y termina en el remate del 
lado derecho, con la es­cena del Descendimiento. La representación del Santo 
entie­rro, en la parte central del retablo, es la única es­cena des­vinculada de Nadal, 
aunque puede tener por fuente otro grabado, o incluso otra pintura, no identi
ficada por el mo­mento.
	E n los casos anteriormente mencio­nados, que recurrían a Nadal, si bien la 
fuente consultada era la mis­ma, el resultado difería mucho: en cada uno de es­tos 

. Grabado de Jerónimo Wierix, 
Flagelación, imagen  en Jerónimo 
Nadal, Evangelicae Historiae Imagines, 
Amberes, . Reproducción autorizada 
por la Biblioteca Nacional de México, 
Fondo Reservado. 

	 . Catá­lo­go nacio­nal. Mo­nu­mentos históricos, mue­bles. Xo­chimilco, México, Ins­tituto Nacio­nal 
de Antro­po­lo­gía e His­to­ria, , p. .
	 . Durante la última intervención realizada en el retablo por el Ins­tituto Nacio­nal de Antro­po
lo­gía e His­to­ria entre marzo y agos­to del año , se decidió conso­lidar es­te lienzo, pues presenta
ba múltiples ro­turas, y no se levantaron las varias capas de óleo que presentaba en algunas partes, 
lo que impide saber cuál fue originalmente el as­pecto del cuadro. Agradezco es­ta información al 
res­taurador Luis Huido­bro.



	     	 

lienzos los diferentes pinto­res apro­vecharon de manera dis­tinta los grabados con
sultados. Co­mo es de supo­ner, lo mis­mo aconteció en Xalto­cán. La apro­piación 
de lo representado en el grabado por el pintor no siempre fue la mis­ma, y en 
el presente caso es particularmente interesante porque una cons­tante formal y 
es­tilís­tica permite supo­ner que un mis­mo pintor o su taller realizaron el ciclo de 
pinturas del retablo. Por una parte, se adaptó el formato vertical de los grabados 
al de los lienzos, variando según su co­lo­cación en el retablo. Los de la predela 
son ho­rizontales, mientras los del primer y segundo cuerpo son casi cuadrados, 
y para los lienzos del remate hubo que adaptar la compo­sición al arco de la 
bóveda. Por otra parte, se ha res­petado bas­tante el planteamiento formal de las 
es­cenas, pero to­das las pinturas se concentran en la es­cena principal del grabado, 
dando por resultado la desaparición de la mayo­ría de las es­cenas secundarias 
desarro­lladas en las es­tampas de Nadal.
	E n la mayo­ría de los lienzos, el pintor sólo se apro­pió de una parte del gra
bado, las es­cenas principales, y a partir de allí cons­truía la compo­sición. Un 
ejemplo de es­te tipo de apro­piación es Cristo ante Caifás, único episo­dio en el 
retablo del pro­ceso po­lítico y religio­so de Cris­to (fig. ). Se encuentra en el pri

	     	 

. Dibujo de Bernardino Passeri, grabado de 
Jerónimo Wierix, Burlas en la cárcel de Caifás, 

imagen  en Jerónimo Nadal, Evangelicae 
Historiae Imagines, Amberes, . 

Reproducción autorizada por la Biblioteca 
Nacional de México, Fondo Reservado.



	  

mer cuerpo del retablo, del lado izquierdo, y tiene su paralelo en la imagen  
de Nadal (fig. ). El grupo de ancianos y sacerdo­tes que interro­gan a Cris­to ha 
dis­minuido, así co­mo los soldados. So­bresale un gran cortinaje ro­jo, so­lamen
te insinuado en la fuente grabada. Ocurre lo mis­mo con los mo­tivos, un po­co 
ingenuos, del tapete que cubre la tarima donde es­tá parado el sumo sacerdo­te, 
que no tienen paralelo en el grabado de Jerónimo Wierix. Es­ta cons­trucción y 
una co­lumna que se vis­lumbra del lado izquierdo son los únicos elementos que 
quedaron del complejo ambiente arquitectónico del grabado.
	O tro ejemplo de es­te tipo de apro­piación es la Co­ro­nación de espinas, en el 
segundo cuerpo, del lado izquierdo, que pro­viene de la lámina  de las Imá­ge
nes, donde se ha simplificado el planteamiento del acontecimiento (figs.  y ). 
El intenso co­lor ro­jo del manto de Cris­to atrae el ojo del es­pectador al asunto 
central y se asemeja mucho a la fuente grabada. Sólo uno de los sayo­nes ha desa
parecido. Se conservaron los dos soldados del lado derecho, cuyo contrapunto 
son las co­lumnas del lado izquierdo, único elemento cons­tructivo mantenido 
del desarro­llado ambiente arquitectónico del grabado. De es­te tipo de apro­pia
ción también se pueden señalar las siguientes es­cenas: Oración en el huerto, que 
se encuentra del lado izquierdo de la predela, y tiene su fuente en la imagen 

9. Anónimo, Traición de Judas, retablo lateral, detalle, parroquia de Nuestra Señora de los 
Dolores de Xaltocán. Foto: Maribel Morales Rosales, 2003, Archivo Fotográfico iie-unam.



 de Nadal; Cristo cargando su cruz, en el segundo cuerpo, del lado derecho, 
ins­pirado en la lámina , y Cristo clavado a la Cruz, en el remate izquierdo del 
retablo, que pro­viene de la imagen .
	E n un caso se recurrió a varias es­tampas para cons­truir una pintura, lo que 
sucedió con la Flage­lación, en el primer cuerpo del retablo, del lado derecho 
(fig. ). De la imagen  se reco­no­cen la co­lumna a la cual es­tá atado Cris­to, su 
pos­tura y la de los tres sayo­nes (fig. ). Sin embargo, ha cambiado to­talmente el 
tratamiento del fondo: la flagelación no tiene lugar frente a una multitud de tes
tigos, en un es­pacio abierto. Más bien Cris­to es­tá dentro de un ambiente arqui
tectónico cerrado, y la representación es­tá enfo­cada al cas­tigo. Sin embargo, es­te 
planteamiento tampo­co es fruto de la imaginación del pintor no­vo­his­pano, sino 
de la fusión con otra es­tampa de Nadal. La imagen  ilus­tra las burlas hechas 
a Cris­to en la cárcel de Caifás y jus­tamente es es­te ambiente arquitectónico el 
utilizado por el pintor anónimo (fig. ). No obs­tante, no hay lugar a dudas 
so­bre lo acontecido en la pintura del retablo; Cris­to no tiene los ojos vendados 
y no es­tá siendo ofendido, injuriado o abo­feteado: es flagelado. Po­siblemente 
se haya hecho es­ta fusión de grabados para lo­grar una mayor claridad narrativa, 

	     	 

10. Dibujo de Bernardino Passeri, grabado de 
Jerónimo Wierix, Traición de Judas, 

imagen 108 en Jerónimo Nadal, Evangelicae 
Historiae Imagines, Amberes, 1595. Con la 
autorización de la Biblioteca Nacional de 

México, Fondo Reservado. 
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pues resultaría más fácil para el devo­to concentrar su atención en la acción 
desarro­llada en un ambiente cerrado que en un es­pacio abierto. Además, en los 
evangelios no se determina el entorno del acontecimiento. En una selección tan 
cuidado­sa de elementos por representar, llama la atención la vo­luntad de incluir 
la ventana. Aunque no se puede percibir, es po­sible la alusión a la presencia de la 
Virgen en es­te do­lo­ro­so mo­mento de la Pasión de su Hijo, co­mo se plantea en 
ambas láminas.
	E n algunos casos, se ha co­piado casi integralmente la fuente visual, co­mo 
en el caso de la Traición de Ju­das que se encuentra del lado derecho de la prede
la (fig. ). La compo­sición de es­te lienzo pro­viene de la imagen  de la obra 
ilus­trada del jesuita mallorquín y representa a los soldados al caer de es­paldas 
des­pués de haber interpelado a Cris­to (fig. ). A pesar de un cambio drás­tico en 

. Anónimo, Descendimiento, retablo lateral, 
detalle, parroquia de Nuestra Señora de los 
Dolores de Xaltocán. Foto: Cecilia Gutiérrez 
Arriola, , Archivo Fotográfico iie-unam.

. Dibujo de Bernardino Passeri, grabado 
de Jerónimo Wierix, Descendimiento, imagen 
 en Jerónimo Nadal, Evangelicae Historiae 
Imagines, Amberes, . Reproducción 
autorizada por la Biblioteca Nacional de 
México, Fondo Reservado.



el formato de la es­tampa para adecuar el tema al formato de la predela, el pintor 
no alteró mucho la compo­sición. El artis­ta no­vo­his­pano es­co­gió el grupo del 
primer plano, aunque simplificado, so­bre un fondo arquitectónico muy vago. 
Del lado derecho, se adivina una cons­trucción masiva, tal vez el recuerdo de 
la ciudad de Jerusalén que en el grabado se encuentra del lado izquierdo. En el 
centro de la compo­sición es­tá Judas, aunque sin el diablillo que lo identifica en 
el grabado. El grupo de Jesús con sus dis­cípulos ha cambiado muy po­co. Cabe 
des­tacar que el pintor supo representar muy bien al grupo de los soldados, el 
mo­vimiento y la sorpresa que el encuentro con Cris­to les causó, simplificando 
un po­co el planteamiento. Quitó so­bre to­do el grupo confuso de soldados y 
caballo caídos del primer plano, pero conservó la linterna de es­te plano, quizás 
para evitar la duda de que el evento aconteció de no­che.
	O tro caso donde el pintor apro­vecha casi íntegramente la es­tampa es la es­ce
na del Descendimiento. Ahí supo explo­tar al máximo el formato del lienzo, que 
se encuentra en el remate del lado derecho, de manera que la compo­sición 
quede balanceada, en relación con la imagen  de la obra de Nadal (figs.  
y ). A los pies de la cruz se encuentran la co­ro­na de es­pinas, los clavos, no repre
sentados en el grabado, y la cartelera del inri, que en la es­tampa es­tá pues­ta en la 
cima de la cruz. El detalle de la ciudad observada en la es­quina inferior derecha, 
aunque más simplificada que la presentada en el grabado, demues­tra un claro 
intento de situar la es­cena. El emplazamiento de la Virgen y de san Juan ha sido 
invertido y sus ademanes han cambiado: la Virgen hace un ges­to de abnegación 
hacia su Hijo, mientras san Juan es­tá más afligido.
	L a apro­piación del grabado por parte del pintor del retablo de Xalto­cán no fue 
íntegra y tampo­co su apro­vechamiento fue el mis­mo en cada pintura. En unos 
po­cos casos, imitó casi enteramente la fuente visual. En sólo un caso realizó un 
co­llage de dos es­tampas para cons­truir una pintura. Por lo general, se concentraba 
en las es­cenas principales, dejando de lado las es­cenas secundarias de las Imá­ge­nes.
	 Co­mo se ha mencio­nado anteriormente, Jerónimo Nadal es­taba imbuido 
de una preo­cupación por la ho­nes­tidad his­tórica. De allí las varias es­cenas 
secundarias que venían en apo­yo de la principal. Al excluir es­tos complemen
tos his­tóricos en el mo­mento de apro­piarse de la fuente, el pintor no­vo­his­pano 
trans­formó sin dejar de lado la verdad de lo acaecido. El flujo narrativo no es­tá 
interrumpido porque se complementa con las otras es­cenas del retablo. No debe 
pensarse que la representación parcial del paisaje, del entorno arquitectónico o 
del grupo de perso­najes en que se sitúan los acontecimientos, obedece a limita
cio­nes técnicas del pintor ni a una mala interpretación de la fuente empleada. 
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Por el contrario, el hecho de que un so­lo pintor haya apro­vechado de manera 
diferente la mis­ma fuente en un ciclo de pinturas demues­tra su capacidad téc
nica e interpretativa. Lo más pro­bable es que es­co­gió deliberadamente enfo­car 
la acción en un fondo neutro para que el devo­to centrara su atención en los 
pro­tago­nis­tas. El reunir en un so­lo retablo varias pinturas pro­venientes de las 
Imá­ge­nes, sus es­cenas secundarias, sus numero­sos perso­najes y es­cenarios po­dría 
dis­traer la piedad. Así, la representación se concentraba en los perso­najes princi
pales, necesarios para el entendimiento del acontecimiento, lo que facilitaba la 
lectura del conjunto.
	Es  difícil trabajar so­bre es­ta necesidad de representación pictórica sencilla 
y directa apreciada en los lienzos del retablo de Xalto­cán. La falta de do­cumen
tación y de es­tudios so­bre la devo­ción que se tenía a la Virgen de los Do­lo­res 
de es­ta entidad dificulta las po­sibilidades de interpretación. Tampo­co se tiene 
otro ejemplo no­vo­his­pano que ayude a entender es­ta situación. ¿Quién decidió 
simplificar las fuentes consultadas? ¿El pintor y su taller? ¿O el patro­no, que 
tampo­co sabemos quién fue?
	 De haber circulado los grabados de Nadal empleados en el retablo de Xalto
cán en la edición de  de la Mística ciu­dad de Dios de sor María de Jesús de 
Ágreda, sería importante recalcar que el pintor decidió no representar los cruen
tos detalles de la Pasión co­mo los relata la monja francis­cana en los mo­mentos 
de la Flagelación y la Crucifixión, y optó por apegarse al planteamiento de los 
grabados. El tipo de representación corpo­ral de Cris­to empleado por el anóni
mo pintor de Xalto­cán es­tá más bien ligado a un tipo de ideal de belleza sagrada 
que deja implícitos los tormentos sufridos por Cris­to. 

	N .B. Mis más sinceros agradecimientos al pro­fesor Walter S. Melion, de la Johns Hopkins Uni
versity (Baltimo­re, Maryland), por la invaluable información acerca de Nadal que amablemente 
compartió conmigo. Una versión preliminar de es­te trabajo fue presentada en el XI Congreso 
Internacio­nal so­bre la Ilus­tración en agos­to de  en Los Angeles, en una mesa dirigida por 
Kelly Do­nahue-Wallace, so­bre el grabado latinoamericano del siglo . Agradezco los co­menta
rios de los participantes y el apo­yo eco­nómico otorgado por la American So­ciety for Eighteenth-
Century Studies que me permitió asis­tir a dicho congreso.


