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“TOMO MI BIEN DE DONDE QUIERA QUE LO
ENCUENTRE”: EL PROBLEMA DE LAS
APROPIACIONES DEL ARTE EUROPEO EN LA
ICONOGRAFIA MUSICAL NOVOHISPANA

EVGUENIA ROUBINA

Resumen

Diferentes ramas del saber humanistico y artistico de México emprendieron un
acercamiento paulatino a la exploracion del método iconografico a mediados del
siglo pasado. Desde entonces, la infinita vastedad y el enorme atractivo de obras
del arte virreinal que incorporan la imagen de la mdsica han propiciado la
intervencion en el campo de la iconografia musical de investigadores de la méas
diversa formacion y aun de aficionados a las artes de México.

La urgencia de prevenir a los estudiosos de la iconografia musical novohispana,
actuales o en ciernes, de conclusiones falibles en torno a la interpretacion de los
significados de las imégenes prestadas de un arte ajeno a este espacio cronoldgico
y geogréafico impuls6 a esta académica a desarrollar un conjunto de
recomendaciones metodolégicas y herramientas practicas destinadas a
contextualizar la apropiacién en el marco del arte virreinal, asi como a tipificar y
jerarquizar los elementos que la constituyen.

La presente comunicacion se dedicara a demostrar la eficiencia de la aplicacion de
estos recursos para el hallazgo y la identificacion de apropiaciones del arte europeo
en la iconografia musical novohispana y su contribucién a la develacion de la
intertextualidad de los casos ya localizados.

Palabras clave: Iconografia musical, Nueva Espafia, apropiaciones,
identificacion, estudio.

Abstract

Different branches of humanistic and artistic knowledge in Mexico began a
progressive approach to exploring iconographic methods in the middle of the XX
Century. Since then, the infinite vastness and enormous attractiveness of viceroyal
works of art incorporating musical images have furthered the intervention of
researchers, with the most diverse backgrounds, and even of amateurs in Mexican
arts, in the field of musical iconography.
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The urgency to prevent scholars of musical iconography from New Spain, present
or budding, fallible conclusions regarding interpretations of meaning of images
borrowed from an art foreign to this chronological and geographic milieu moved
this academician to develop a set of methodological recommendations and
practical tools meant to set in context appropriation within the framework of
viceroyal art, as well as to typify and to create a hierarchy of the elements
constituting it.

The present report will be employed to demonstrating the efficiency of applying
these resources to finding and identifying appropriations of European art to
musical iconography of New Spain and its contribution to unveiling the
intertextuality of already localized cases.

Key words: Musical iconography, New Spain, appropriations, research.

* * *

La vastedad infinita y el atractivo inagotable de las obras del arte
virreinal que incorporan imagenes de la mdsica fueron revelados a
mediados del siglo XX por el compositor mexicano Salvador Moreno
(1916-1999). Angeles musicos de México, el primer libro publicado por este
autor, en 1957, mas la version aumentada de este trabajo realizada a catorce
afios de su aparicion, aun cuando no inauguraron una nueva vertiente en la
musicologia mexicana han ofrecido la primera y a la fecha mas completa
relacién de las fuentes de iconografia musical disponibles para su estudio
en los recintos sacros y culturales de la Republica Mexicana. Empero, no
fue sino hasta las Gltimas décadas de la centuria pasada cuando la creciente
conciencia del “supremo valor documental” de los testimonios que pueden
ofrecer las “representaciones musicales en pintura, escultura y muchas otras
ramas de las artes visuales” ha sumado a la obra pionera de Moreno las
nuevas aportaciones concebidas en el seno de diferentes areas del saber
humanistico y artistico. Las probadas bondades del enfoque
interdisciplinario y la ilusoria facilidad de interpretacion de los “textos
visuales™ han propiciado la intervencion en el campo de la iconografia
musical de investigadores nacionales y extranjeros de la mas diversa
formacion e incluso de aficionados a las artes de México.

L WINTERNITZ, E., 1979: 25-26.
2 Hemos adoptado la propuesta de Bernardo Riego, quien se refiere a fuentes
iconograficas como “textos visuales” (RIEGO, B., 2001: 14).
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Esta préactica, aunada a la inexistente institucionalizacién de los estudios
musicolégicos,® dio vida a publicaciones que se inscriben dentro de dos
tendencias principales: aquella que desdefia las exigencias del rigor
cientifico en favor del interés por la descripcién de fuentes iconograficas, y
la que relaciona este material con la estética y las practicas musicales del
pasado de una manera directa e indiscriminada. Esta segunda vertiente
resulta especialmente riesgosa en relacion con el estudio del arte virreinal,
el cual con frecuencia se inspira en la produccion artistica procedente de
ultramar.

La urgencia de prevenir a los estudiosos de la iconografia musical
novohispana, actuales o en ciernes, de conclusiones falibles en torno a la
interpretacion de los significados de las imagenes prestadas de un arte ajeno
a este espacio cronoldgico y geogréafico impulsé a esta académica a
desarrollar un conjunto de recomendaciones metodolégicas* y herramientas
practicas destinadas a contextualizar la apropiacion en el marco del arte
virreinal, asi como a tipificar y jerarquizar los elementos que la constituyen,
con la finalidad de establecer la relacién entre el imaginario musical o el
conjunto de las representaciones simbolicas de la musica y el hecho sonoro
de la Nueva Espaiia.

En la oportunidad que tuvimos recientemente de hacer publicas algunas
consideraciones sobre el grado de confianza que puede depositarse en los
documentos figurados —una de las principales y permanentes
preocupaciones de la iconografia musical— sefialamos que a diferentes
grados de optimismo, moderado o acritico, que James McKinnon define
como posturas que se asumen en lo relativo al valor testimonial de las
fuentes iconogréficas,” los autores mexicanos han sumado la posibilidad de

% A excepcion del Centro Nacional de Investigacion, Documentacién e
Informacion Musical “Carlos Chéavez” (Cenidim) que inici6 su funcionamiento en
1973 y cuya estructura, nivel académico y envergadura se hayan en franca
discordancia con las exigencias actuales, la musicologia mexicana hoy en dia no
tiene otro espacio vital que el traspatio de las instituciones de investigacién con un
perfil disciplinario distinto: historico, estético, antropolégico, por sefialar sélo
algunos.

* La construccion de un método de investigacion propio de la iconografia musical
forma parte de los objetivos del proyecto lIconografia musical novohispana,
actualmente en desarrollo bajo la coordinacion de esta académica y con el auspicio
del Programa de Apoyo a Proyectos de Investigacion e Innovacion Tecnolégica
(PAPIIT) de la Universidad Nacional Autonoma de México.

® MCKINNON, J., 1982: 79-80.
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adoptar posiciones radicalmente escépticas en lo que respecta a la
coincidencia de la imagen de la musica plasmada en las artes plasticas del
virreinato con su referente.® Los apologistas de esta vision construyen sus
ideas en torno al mismo conflicto: invento versus realidad, bien partiendo
del supuesto de que “el principio iconografico de la musica en México” se
establecio con el afan de enmendar la prohibicion del uso de instrumentos
musicales en la liturgia y obedeci6 a la necesidad de “lograr por la vista lo
que no se podia obtener por el oido™;’ bien vinculando la vastedad y
diversidad de las orquestas angélicas evocadas por los artistas
novohispanos con las estampas traidas de Europa, o, por Gltimo, ubicando
su origen en el pensamiento filoséfico de la época disociado de la practica
musical de la Nueva Espafia.®

Elegir correctamente el lado del que debe colocarse el estudioso del
pasado cultural de México seria como pronunciar un veredicto sobre la
capacidad de la iconografia musical novohispana de convertirse en un
recurso para la reconstruccion de pruebas perdidas® referentes al quehacer
musical del virreinato. Como es de entenderse, esta decision no puede ser
tomada sin antes ponderar el valor y las implicaciones de la contribucién
que ha hecho a la imagineria virreinal la producciéon gréfica vy,
eventualmente, pictérica europea que los artistas novohispanos solian
emplear como “modelo o fuente de inspiracion para sus obras”.*

Si, parafraseando la pregunta candnica de Howard Mayer Brown, nos
abocaramos a averiguar qué pueden ensefiarnos las obras de arte sobre la
musica de la Nueva Espafia,'* se deberia empezar por reconocer en sus
representaciones figuradas y descartar como prueba todo elemento ajeno a
su estética y practicas. Para la consecucion de este objetivo dificilmente
podria hallarse una via mas segura que el analisis de las imagenes

® ROUBINA, E., 2010: 69-70.

"MORENO, S., 1957: 13.

® N. Sigaut disertando sobre dos obras pictéricas que se realizaron a finales del
siglo XVII por encargo del Cabildo de la Catedral Metropolitana de México, deriva
el concepto sonoro que éstas evocan de “la influencia decisiva” que debid ejercer
en sus autores la Musurgia Universalis de Atanasius Kircher (Roma, 1650), y
asevera que “los angeles de la catedral hacen alusion a un tipo de musica que [...]
es sintesis de la belleza como resultado que, segun los pitagoricos, se establecia por
ritmos y nameros, que originan un canto armonico” (SIGAUT, N., 2010: 150-151).
¥ GOMBRICH, E. H., 1983: 18.

' MOURA SOBRAL, L. de, 1998: 157.

' BROWN, H. M.; LASCELLE, J., 1972: 3.
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“prestadas” de la plastica del viejo continente, precedido, obligatoriamente,
de la definicion de unos criterios claros y rigurosos para su identificacion y
tipificacion.

La apropiacion de la forma y el contenido del grabado europeo como
elemento del método creador de los pintores novohispanos es un tema que
la investigacion artistica de México ya habia explorado a plenitud, v,
aunque fue en el siglo XX cuando comenz su estudio sistematico,™? fueron
los evangelizadores del Nuevo Mundo los que han apuntado al copiado
como génesis del arte virreinal. Las voces que ensalzan la natural
propension de los nuevos stbditos de la Corona espafiola hacia diferentes
“artes y oficios” en los que éstos, al parecer, llegaban a instruirse “en solo
mirarlos y verlos hacer”,”® o que elogian su admirable capacidad para
copiar el producto artistico europeo de manera “tan perfecta, que no se
puede mejorar”,** no prescinden de sefialamientos, algunos muy explicitos,
de los modelos de que se habian servido esos noveles creadores de la
todavia incipiente imagineria novohispana y que eran “las muestras e
imagenes de Flandes y de Italia que los Espafioles han traido, de las cuales

han venido a esta tierra muy liricas piezas”."”

12 Entre los autores que a mediados del siglo pasado se han centrado en descubrir la
relacion que el arte virreinal guardaba con el grabado europeo figuran los nombres
de Gibson Danes (“Baltasar de Echave Ibia, some critical notes on the stylistic
character of his art”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, 111/9,
UNAM, Meéxico, 1942, pp. 15-26), Justino Fernandez (“Rubens y José Juarez”,
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, 111/10, UNAM, México, 1943, pp.
51-57), y Diego Angulo fdiguez (“Algunas huellas de Schongauer y Durero en
Méjico”, Archivo espafiol de arte, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas,
Instituto Diego Veldsquez, nim. 72, Madrid, 1945, 381-384; “Pereyns y Martin de
Vos: el retablo de Huejotzingo”, Anales del Instituto de Arte Americano e
Investigaciones Estéticas, nim. 2, Universidad de Buenos Aires, 1949, pp. 25-27),
por mencionar sélo algunos.

¥ BENAVENTE T. DE, 1858: 209.

“ MENDIETA, J. DE, 1973: 38.

> BENAVENTE, T. DE, 1858: 212. A la imitacién como herramienta de la
ensefianza artistica y el copiado como un proceder normal en el arte sacro virreinal
en los albores de su historia hace referencia también fray Bartolomé de las Casas,
quien sefiala que entre los nedfitos habia pintores de gran habilidad que habian
adquirido “[...] después que se dieron a pintar nuestras imagenes, las cuales hacen
tan perfectas y con tanta gracia cuanto los mas primos oficiales de Flandes y otras
cualesquiera naciones” (CASAS, B. DE LAS, 1992: 591).
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Los autores que en los Gltimos decenios del siglo pasado y en los afios
que han transcurrido del presente se dedicaron a reconocer los origenes del
arte sacro de la Nueva Espafia han sostenido la idea respecto de la enorme
deuda que éste contrajo con la produccion artistica ultramarina. Y, pese a
que el nimero de préstamos de “grabados europeos, principalmente de
Amberes, y ademas los de Italia, Alemania, y Francia” que hasta ahora se
ha podido identificar esta muy lejos aun de ascender a los “millares de
ejemplos” cuya existencia alguna vez se profetizo,'® el esfuerzo conjunto de
los estudiosos de ambas Américas permitié ratificar contundentemente el
papel decisivo de aquellas piezas “en la difusion de conceptos
iconograficos y composiciones pictoricas del Nuevo Mundo”.*’

La impronta que estas fuentes han dejado en la imagen de la musica
plasmada en el arte de la América hispana y lusitana se aceptd en forma
axiomatica y de manera anticipada a la realizacién de estudios dedicados a
la iconografia musical de estas latitudes, enfocados al problema de
préstamos™ y que satisfacen a la primera de las preguntas iniciales, la que
atafie a la relacion entre el original y la obra derivada. Un intento de
sistematizar posibles actitudes que los artistas del Nuevo Mundo adoptaron
frente al grabado europeo se dio a principios de la década de 1990 cuando
Rosario Alvarez propuso las siguientes seis formulas:

“a) Se copia el grabado mas o menos de forma literal y con él los
instrumentos existentes [...]/ b) Se copian los instrumentos del grabado;
pero al no entender lo que se copia, el resultado es un instrumento
imaginario [...]/ ¢) Hacer una refundiciéon de varios grabados y escoger
instrumentos 0 personajes de diversas estampas [...]J/ d) Cambiar el
instrumento del grabado y adaptarlo al mundo musical conocido [...]/ €)

'® SORIA, M., 1952: 44; 1956: 100.

" KELEMEN, P., 1967: 211.

8 Aunque en un trabajo publicado en 1999 nos hemos propuesto descubrir una
relacion intrinseca de las fuentes iconograficas de la musica novohispana con la
imagineria europea, en aquel entonces no se persiguié un objetivo distinto al
andlisis de algunas representaciones artisticas de los instrumentos de arco
(ROUBINA, E., 1999: 50-60).

348



“Tomo mi bien de donde quiera que lo encuentre”. ..

Afadir instrumentos a composiciones que no los tenian [...]/ f) Suprimir los
instrumentos de aquellas composiciones que los habian incorporado”.*

El actual avance del estudio de la iconografia musical novohispana nos
ha hecho optar por un esquema menos complicado pero a la vez mas
abarcador. Uno que distingue entre diferentes formulas de préstamos del
arte europeo o novohispano,” de acuerdo con el mayor o menor grado de
coincidencia de los contenidos musicales de las obras derivadas con sus
respectivos originales, y que permite tipificar esos préstamos en tres
categorias: version LITERAL, MODIFICADA y COMBINADA.

Como versiones literales o copias® nos referimos a las obras que
reproducen el contenido musical del original de manera inalterada o no
alterada deliberadamente. Derivadas por lo comun de la produccién gréafica
europea, las copias novohispanas patentizan la independencia de sus
autores en cuanto a las decisiones sobre la gama coloristica de las obras
pictéricas 0 a la eleccion de la técnica de reproduccion: dibujo, lienzo,
mural, talla en piedra o madera, etc. Sin embargo, aunque
independientemente de que los préstamos que pertenecen a esta categoria,
suelen exhibir algunas variaciones en la morfologia de los instrumentos
musicales, especialmente notorias en las imagenes de cordéfonos frotados o
punteados; opinamos que en la mayoria de los casos éstas, al igual que las
imprecisiones anatomicas que con frecuencia se observan en las figuras de

¥ ALVAREZ, R., 1993: 20-22. Queda claro que la Gltima de las posibilidades,
sugerida por la autora en el trabajo citado, aun cuando no deja de evidenciar
préstamos, ya no los relaciona con el campo de la iconografia musical.

%0 Actualmente no contamos con otras pruebas mas que la propia iconografia
musical para constatar la existencia de la usanza del copiado de obras virreinales
por sus contemporaneos o sus colegas de generaciones posteriores. Sin embargo,
opinamos que puede hacerse extensivo al &mbito novohispano un testimonio
documental del siglo XVIII que ha legado a la posteridad uno de los archivos
limefios y que explicitamente habla de la practica a la que recurrié un clérigo
haciendo a los pintores a su servicio “copiar los mejores originales dela ciudad [...]
para su gusto y debocion” (cfr. SIRACUSANO, G., 2011: 132). En las citas se
preserva la ortografia de las fuentes.

°l En la época que nos ocupa una copia se comprendia como “un disefio 6 un
quadro sacado de otro” (MARTINEZ, F., 1788: 93). En consonancia con esta
definicién aceptada en todo el mundo hispano, se expresa otro famoso diccionario
de arte publicado en el mismo afio que establece la sinonimia del verbo “copiar”
con la accion de “imitar exactamente otra pintura 6 dibujo original, estatua, 6
diseno de edificio” (REJON DE SILVA, D. A., 1788: 70).
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santos y angeles u otros detalles no resueltos satisfactoriamente, deben
atribuirse a la impericia de sus autores mas que a la intencién de modificar
el modelo copiado.

Las versiones literales o, en otras palabras, aquellas que se esmeran en
“imitar exactamente” las obras ajenas, representan una absoluta minoria en
la iconografia musical novohispana, y si bien su estudio aporta datos de
interés para la documentacion de la presencia del grabado y la estampa
europeos en el virreinato y las influencias que éstos han ejercido sobre el
arte de la Nueva Esparfia, no provee de testimonios referentes al quehacer
musical propio del &mbito espacio-temporal al que pertenecio el artista que
se vali6 de esas fuentes.?

La representacion plastica de la musica a partir del copiado de las
fuentes europeas fue la primera de las férmulas de apropiacion que conocid
el arte novohispano y que se arraigo en las comarcas conquistadas a la par
con el levantamiento de los altares de la nueva religién. Asi lo hacen ver,
entre otros ejemplos en los que se respalda nuestra tesis, las visiones del
Apocalipsis que, en 1562, un desconocido artista poblano® trasladé de una
Biblia®* a la boveda del sotocoro del convento de Nuestra Sefiora de la
Asuncion en Tecamachalco, Puebla. EI mismo tema aborda y un
procedimiento de trabajo similar exhibe un lienzo que hoy forma parte de la
coleccién del Museo de Bellas Artes de Toluca, Estado de México, y
representa una copia del grabado de Johann Sadeler segun el disefio de Joos
van Winghe (ca. 1544-1603). Realizado por un desconocido autor
novohispano que, siguiendo servilmente los trazos de su modelo, reprodujo,
de manera tan fiel como le fue posible este grabado —incluyendo las cuatro

%2 Un ejemplo muy demostrativo de este tipo de préstamos lo ofrece el vitral
central de la fachada principal de la catedral de Toluca en que su autor, Honorato
Aguilera (ca. 1967, Toluca, Estado de México), reprodujo una parte del panel que
representa a los angeles musicos del poliptico de la catedral de San Bavdn, obra
inmortal de los hermanos van Eyck (1432, Gante).

2 Una atenta lectura de documentos relacionados con la realizacién de estas
pinturas permitié a Pablo Escalante Gonzalbo refutar de una manera contundente
su atribucion al tlacuilo Juan Gerson hecha por Manuel Toussaint y aceptada por
varios investigadores (ESCALANTE GONZALBO, P., 2006: 325-342).

24 Un ejemplar de este libro que antafio pertenecié a la biblioteca del convento de
San Francisco de la Ciudad de México (Biblioteca Nacional de México, RF=
220.47 BIB.b VUL 15--), nos ha permitido establecer el origen de las pinturas de
Tecamachalco que, como supuso R. Alvarez, “recrean laminas de biblias germanas
[...] posiblemente de las conservadas en la Biblioteca Nacional de México y en la
Universidad de Puebla” (Alvarez, R., 1993: 20).
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voces del motete de André Pevernage (1543-1591) que lo integra—, y no
obstante contribuir, como toda version literal, a llenar lagunas en el
conocimiento de la iconografia musical europea en circulacion en el
virreinato, habiendo sido realizado dos siglos més tarde que el original, el
6leo de Toluca establece una distancia igual de amplia entre la imagen que
evoca y el repertorio en boga en la Nueva Espafia del siglo XVIII
(imagenes 1L.ay 1.b).

Imagen 1.a- Johann Sadeler I, EI Apocalipsis,®
grabado, Venecia, 1588

% Sefialamos el titulo del grabado de conformidad con la inscripcién hecha en su
esquina inferior derecha: “Apocalip: 5 et 14”.
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Imagen 1.b- Anénimo, s. XVIII, El Apocalipsis, 6leo sobre tela, Museo de Bellas
Artes, Toluca, Estado de México

Las versiones modificadas o aquellas que recreando una determinada
fuente gréfica alteran su contenido musical, aun cuando no llegan a ocupar
un lugar preferente entre las diferentes formulas de préstamos que hemos
especificado, se caracterizan por una representatividad mucho mas
considerable en el arte virreinal que la que tienen las versiones literales y
permiten distinguir entre dos procedimientos basicos, a partir de los que se
concebian, a saber:

a) modificacion de las caracteristicas morfologicas de los
instrumentos, y

b) cambios en la integracion del conjunto musical que
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— se mantiene dentro del mismo programa iconografico o

— se traslada a uno diferente.

Ambas situaciones pueden ser ilustradas por medio de dos obras
dieciochescas cuyos autores hallaron su fuente de inspiracion en el
Officium Beatae Mariae virginis..., libro que sali6 de la imprenta de
Plantino-Moreto en 1609. La primera de ellas forma parte de un libro de
coro que antiguamente pertenecio a la Catedral Metropolitana de México.
Joseph Andrés Gaston y Balbuena, autor de este volumen realizado
(“scriptum [... et] delinneatus”) en 1762, en una pintura sobre pergamino
que ocupa la foja 92 reprodujo puntualmente el grabado que en la
publicacién amberina representa la escena de la natividad de Jesucristo, sin
diferir del original mas que en algunos sutiles detalles que podrian obedecer
ya a su vision personal, ya a su loable deseo de prevenir la censura de su
obra, o bien a su esfuerzo de dotar a su dibujo de mayor verosimilitud. A
los dos primeros supuestos corresponde el notorio rejuvenecimiento de San
José y las bandas de tela que cifien las caderas de los cuatro putti que portan
la filacteria con la inscripcion: “Gloria in altissimis Deo” y que en el
grabado flamenco posan sin esas prendas pudibundas.”® La dltima de las
posibles explicaciones de los cambios efectuados y la mas significativa
para el tema de nuestro estudio se relaciona con la imagen de la orquesta
angélica que en el grabado plantiniano se integra por tres angeles cantores y
cinco instrumentistas a cargo de la chirimia, el arpa, la vihuela de arco
contrabajo y dos latdes, uno de estos dos sustituido por un violin en el libro
de coro novohispano.

La exagerada esbeltez de este cord6fono, que tiene una caja aclstica
demasiado alargada y estrecha, notoriamente desentona con la robusta
imagen de la vihuela de arco flamenca. Sin embargo, hemos de constatar
que el violin plasmado en la hoja de pergamino ostenta todas las
caracteristicas morfologicas distintivas de la familia a la pertenece:
hombros redondos, esquinas puntiagudas, costillas angostas, aberturas

% No debemos perder de vista que la Inquisicion novohispana, en su constante
pugna por la “decencia de aquellas cosas, que estan dedicadas al culto divino”,
mandaba “se vistiese” todas las figuras que de una manera inconveniente
mostraban desnudez en las imagenes destinadas a invitar “4 devocion y reverencia”
(AGN, Indiferente Virreinal, caja 5095, exp. 26, f. 3r, s.a.; Inquisicion, vol. 604,
exp. 33, f., 1665; caja 1137, exp. 3, f. 2r, 24 de diciembre de 1767).
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acusticas en forma de “efes” y el puente alto y curvado que sostiene cuatro
cuerdas. El ilustrador novohispano tampoco err6 en la representacion de la
forma de ejecucion de este cordéfono por medio de un arco que se ase de
acuerdo con la llamada manera italiana® y que, no obstante ser algo méas
corto que el “modelo Corelli-Tartini” omnipresente en la cultura musical de
la primera mitad del siglo XVIII —quiz4, por causa del reducido espacio
gue se le asign6—, esta provisto como aquél de una cabeza lanceolada, una
vara ligeramente convexa y el talon fijo (imagenes 2.a y 2.b).%

Del mismo grabado flamenco se derivé el conjunto musical integrado
por una vihuela de arco contrabajo, un ladd y un cantor que flanquean la
Santisima Trinidad en una de las bovedas ojivales del ex colegio de San
Francisco Javier en Tepotzotlan, Estado de México. La informacion sobre
esta pintura mural es en extremo escasa y actualmente se desconoce si fue
obra de un solo artifice o si intervinieron en ella varias manos, lo que
podria ser sugerido por las soluciones tan palmariamente dispares que se
dieron al problema de la verosimilitud anatémica de las figuras angélicas y
de la fidelidad del copiado de los instrumentos musicales. Es el intérprete
de la vihuela de arco contrabajo quien en un grado mayor adolece de
defectos en su anatomia: el muralista que ideo la imagen cambio el escorzo
en que este musico esta representado en el libro amberino, adecuando para
tal proposito la cabeza del angel arpista de la misma fuente. Empero, si en
lo que concierne al aspecto morfologico del cordéfono y el modo de su
ejecucion con el arco que se esgrime con la palma de la mano hacia abajo,
el artifice de Tepotzotlan se apegd, hasta donde le fue posible, al grabado;
no supo resolver, probablemente por no hallar en el original un modelo
idéneo, la posicion del ala izquierda que parece brotar de su pecho, ni
igualar la forma y el tamafio de las extremidades de este servidor celeste
gue tiene la mano izquierda ostensiblemente mas grande que la derecha
(imagen 3.a).

?’ Esta manera se distingue por la posicion de los dedos que abrazan la vara “a una
distancia pequefia de la nuez” (Geminiani, F. S., ca. 1740: 2).
? BOYDEN D., 1980: 200.
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Imagen 2.a- Pio V, Officium Beatae Mariae virginis...,
Amberes: Plantino-Moreto, 1609, p. 568
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Imagen 2.b- Joseph Andrés Gaston y Balbuena, 1762, El nacimiento de Cristo,*
grisalla sobre pergamino, Liber communis canticorum..., f. 92, Museo Nacional del
Virreinato, Tepotzotlan, Estado de México

En cambio, las caracteristicas anatdmicas del intérprete del ladd cuya
imagen también integra elementos de diferentes figuras de la misma escena
de la Natividad —la cabeza del segundo laudista del grabado flamenco,®

2 Antes de tener la posibilidad de estudiar esta fuente, el apego a la ficha
museografica que acompafid el libro de Gastdn y Balbuena exhibido en una
exposicion temporal en el Museo Nacional del Arte Virreinal, nos hizo referirnos a
ella como la Adoracion de los pastores, obra de Ignacio Lobo (ROUBINA, E.,
1999: 57, 60 y 225).

%0 Aludimos a la distribucién de las figuras en la lamina del libro amberino, en la
gue uno de los angeles laudistas se ubica en el primer plano y el otro a espaldas de
éste.
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las manos del primero® y la parte inferior del cuerpo, probablemente
aportacion propia del autor del mural—, estan resueltas de manera mucho
mas satisfactoria que la morfologia del cordéfono depositado en sus manos
gue en la versidén novohispana se proveyo de la caja acustica redonda con
fondo plano (imagen 3.b).

Imagenes 3.a 'y 3.b- Andnimo, siglo XVIII, La apoteosis de San José (detalle),
pintura mural al temple, templo de San Francisco Javier, Museo Nacional del Arte
Virreinal, Tepotzotlan, Estado de México

Las imagenes de los angeles musicos creadas por medio de la fusion de
elementos de varias figuras prestadas de una misma fuente o, dicho de otra
forma, el empleo de iméagenes combinadas acusa un proceder muy comin
en la generacién de la iconografia musical novohispana al que recurrian
incluso artistas de aguda e ingeniosa inventiva, una destreza técnica
plenamente acreditada y un estilo propio inconfundible, como los que
distinguian a Cristébal de Villalpando, uno de los méas descollantes
exponentes del barroquismo virreinal.** Es sabido que De Villalpando se
habia servido del grabado europeo como modelo para varios de sus lienzos
pero, aun cuando se conocen las fuentes en que se inspir6 el eminente

31 El muralista novohispano transmitié aun el gesto caracteristico de la mano
derecha del laudista alado del grabado flamenco: los dedos mefiique y anular
redondeados y apoyados sobre la tapa del instrumento con el dedo cordial cruzado
por encima del dedo anular.

%2 El imponente corpus de la obra de este diestro y prolifico artista justifica a
plenitud la opinién de Francisco de la Maza, quien se refiere a De Villalpando
como “el mas grande pintor barroco de Hispanoamérica, y en cierto momento, del
Barroco Hispanico” (MAZA, F. de la, 1990: 113).
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artista novohispano, como en el caso de las pinturas realizadas para la
sacristia de la Catedral Metropolitana de México entre 1684 y 1688,* el
disefio de los conjuntos musicales ausentes en sus respectivos originales®
se le endosan de manera gratuita a la inventiva o la experiencia del artista,
quien, se supone, evocaba en sus obras “los instrumentos y ensambles que
formaban parte de su entorno”.*

La observacion de los principios a partir de los cuales De Villalpando
conformaba sus orquestas angélicas, la frecuencia con que recurria a la
reproduccion de la iconografia musical europea y la identificacion de los
modelos que fertilizaban su imaginacion sobrepasan los objetivos del
presente trabajo. Sin embargo, anticipando el momento en que haremos
publicas las conclusiones a las que permitid llegar esta investigacion,
tenemos que sefialar que la modificacion del contenido musical de los
grabados, flamencos o italianos, a partir de la destreza casi malabaristica
con la que intercambiaba elementos de las figuras de una determinada
fuente, fue el camino que este original talento eligié para adoptar como
suyas las ideas ajenas.

De este modo, seguramente, seducido por la postura desinhibida de uno
de los cantores celestiales representados en una de las laminas del
Encomium Musices, coleccion de grabados publicada en Amberes en la
vispera del siglo XVII, Cristobal de Villalpando construye la imagen de
uno de los angeles musicos que celebran el Triunfo del arcangel San
Miguel®® uniendo las extremidades inferiores del cantor (imagen 4, figura
namero 2) con la parte superior del cuerpo del angel flautista evocado en el
mismo grabado (imagen 4, figura namero 5). El resultado final se concibe
cuando, a los elementos prestados, este gran maestro de pintura afiade la
amplitud de la envergadura de las alas, la libertad del vuelo de los pafios y
la soltura de los movimientos corporales, tan caracteristicos de los

> MOURA SOBRAL, L. de, 1998:158.

% Nelly Sigaut, en un estudio dedicado a las pinturas de la sacristia de la Catedral
Metropolitana de México, sefiala que “son conocidas algunas de las estampas
usadas por Cristobal de Villalpando” como fuentes de su inspiracion compositiva y
atribuye “la presencia de conjuntos angélicos musicales” a las adaptaciones a las
que recurrio el artista, sin referirse al origen de éstas (SIGAUT, N., 2010: 146).

* SANTOS, M. E., 2006: 124.

% Nelly Sigaut, con base en un inventario de bienes de la Catedral Metropolitana
de Meéxico, recupera el titulo original de este lienzo (SIGAUT, N., 2002: 117),
sefialado en diferentes fuentes como “La mujer del Apocalipsis” o “La Virgen del
Apocalipsis” (MORENO, S., 1971: 39; MAZA, F. de la, 1979: 68-69).
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personajes alados que surcan el incomparablemente limpido azul celeste de
sus cielos.

Imagen 4- Theodore Galle, “La aparicion del angel a los pastores”, grabado sobre
papel, en Jan van der Straet, Encomium Musices, Amberes: Philippe Galle,
ca. 1589-1590, Idmina 16
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Imagen 5- Cristobal de Villalpando, Triunfo del arcangel San Miguel (detalle),
o6leo sobre tela, Catedral Metropolitana de México, Ciudad de México

La creacion de las imagenes integradas a partir de la transposicion y
mutacion de los elementos de una sola fuente en el arte sacro del virreinato
a menudo viene acompafiado por un procedimiento alin mas complejo que
es la compilacion de varias fuentes, europeas o novohispanas. Estas son las
versiones combinadas que, amén de poner en evidencia el préstamo,
ofrecen muestras de la originalidad e independencia de vision creativa de
los pintores que hicieron uso de este recurso.’” Sobraria explicar que la
identificacion de los préstamos que, fundidos en el crisol de una
personalidad artistica, se amalgamaron en una version combinada,

% Compartimos enteramente la idea de Benito Navarrete Prieto, quien, ahondando
en el tema de préstamos artisticos, opina que “la calidad y originalidad de la
pintura” se condiciona “por la capacidad del artista en utilizar los modelos ajenos y
transformarlos” (NAVARRETE PRIETO, B., 1998: 26).
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representa un verdadero desafio para el estudioso de la iconografia musical
y que aun la pesquisa mas concienzuda no siempre es recompensada con
respuestas claras y contundentes. El estudio que hemos emprendido en
torno a uno de los lienzos pertenecientes al caudal artistico de la pinacoteca
de La Profesa® representa uno de los casos en que este reto no ha podido
ser superado en su totalidad.

Firmado por “Conrado”™® y dedicado a san Francisco Javier, este cuadro
en mas de una ocasion ha sido objeto de atencién de los historiadores del
arte que destacaron su valor artistico. Sin embargo, hasta donde hemos
podido saber, ninguno de los estudiosos que se ocupé de esta bella obra ha
hecho ver su relacion intrinseca con otros lienzos que, con base en el
mismo  modelo iconografico, realizaron artistas europeos e
iberoamericanos.*® Dos de estas obras: el cuadro fruto del pincel de Juan
Nifio de Guevara (1632-1698) en la catedral de Malaga y el 6leo de un
pintor anénimo novohispano que actualmente pertenece al acervo del
Museo Nacional de Arte, han sido de esencial importancia para el estudio
gue hemos realizado. Los tres lienzos —incluyendo la pintura de
Conrado— ilustran el momento de la vida del “apostol de las Indias” en
que, segun las fuentes hagiograficas, el misionero jesuita, agobiado ya por
su mortal enfermedad, yacia “en la playa encendido con los ardores de la
calentura y [...] un portugués piadoso, viéndole tendido en la tierra, sin

% La Casa Profesa de la Compafiia de JesUs se construy6 entre 1714 y 1720 por el
arquitecto Pedro de Arieta y, en 1767, su dominio se transfirié a la Congregacién
de San Felipe Neri que se consagré a San José el Real. La pinacoteca de esta
iglesia, también conocida como el Oratorio de San Felipe Neri, en alusién al
claustro ya desaparecido de los padres filipenses, fue fundada por el padre Luis
Avila Blancas, miembro integrante de los congregantes oratorianos y rector del
templo, y se inaugur6 en mayo de 1978.

% La existencia de dos pintores novohispanos del mismo apellido no ha permitido
alcanzar la unanimidad respecto a la atribucién de este lienzo, al que algunos
autores seflalan como obra de Gaspar Conrado, “activo en la ciudad de Puebla,
entre los afios 1648 y 1653” (véase AA. VV., 1994: 363), en tanto que Rogelio
Ruiz Gomar opta por citarlo en el legado artistico del bachiller Tomas Conrado,
uno de los siete pintores que, en 1666, habian sido llamados para dictaminar sobre
la autenticidad de la “milagrosa estampacion” de la Virgen de Guadalupe (RUIZ
GOMAR, R., 1993: 20; 1996: 400).

“0 |_a existencia de estas obras no nos permite concordar con la opinién de Maria
Cristina Osswald, quien considera que la pintura de La Profesa “sigue el modelo
mas raro” de la representacion de san Francisco Javier, “acostado con la cabeza a
la derecha del cuadro” (OSSWALD, M. C., 2007: 138). Traduccion nuestra.
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ningln abrigo, le ofrecié su choga echa de ramos, abierta por muchas
partes”.*" Sin embargo, las semejanzas entre estas tres obras concebidas en
ambos lados del Atlantico van mucho més alld de la representacion de
algunos de los atributos de san Francisco Javier: el crucifijo que abraza el
santo moribundo, el rosario que cuelga de su mano izquierda y un libro
colocado a su costado en el lecho de muerte, “en alusion a las obras que
compuso en Goa para ensefiar el Evangelio en aquellas tierras”,”” o de la
costumbre de emular a Cristo® que dicta la representacién del santo
agonizante tendido “en el piso o en un rudo lecho, bajo el cobertizo de una
sencilla enramada, abrazando a un crucifijo”.** Extendiéndose a la esfera
composicional y el campo del Iéxico figurativo, las similitudes entre los
tres cuadros no dejan margen para dudas respecto de la existencia de un
modelo comun al que siguieron sus autores, y que no es sino un grabado
flamenco realizado a partir de la obra de Peter Paul Rubens (1577-1640) y
publicado en Amberes hacia mediados del siglo XVII (imagenes 6.a, 6.b y
6.c).”

De aceptarse la atribucién del lienzo novohispano a Gaspar 0 Tomas
Conrado y con ello la sugerencia sobre su datacion a mediados del siglo
XVII, habria que asumir que éste fue realizado con anterioridad a la
construccion del templo que actualmente lo alberga. Infortunadamente, hoy
no se poseen datos ciertos sobre el destino original de esta obra:* la
dramética pégina de la historia de la Compafiia de Jesus en el virreinato se

“' GARCIA, F., 1683: 278.

2 CARMONA MUELA, J., 2003: 170-171.

* Conforme a la tradicién adoptada por la Compafiia en el siglo XVI de glorificar a
los santos de su orden comparandolos con Jesucristo (REAU, L., 2008: 423), la
humilde choza en la que expira este distinguido jesuita transmite la idea de que
“Xavier muri6 en el portal do[n]de Christo naci6” (GARCIA, F., 1683: 279).

* RUIZ GOMAR, R., 2007: 223.

*> No obstante haberse sugerido que la obra de Conrado de la Ciudad de México, la
de Diego de Borgraf (1618-1686) de Puebla y la de Francisco de Ledn de la
Basilica de Zapopan, Jalisco, “contemporaneas entre si, con profundos paisajes y
cuidadoso dibujo naturalista, derivan de un modelo grafico comun”
(CUADRIELLDO, J., 1999: 225), hasta ahora no se habia identificado el grabado
que guid la inspiracion de los pintores mencionados y de su colega andnimo cuyo
lienzo se reproduce en el presente trabajo.

* E| estudio de inventarios de los bienes artisticos que posefan los templos y los
colegios jesuitas de la Ciudad de México al momento de la expulsion de la
Compafiia de Jesus de la Nueva Espafia hasta ahora no nos ha permitido satisfacer
la pregunta sobre el origen del lienzo de “Conrado”.
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cerrd sin permitirnos acceder a esta informacién. Por tal razon
desconocemos si el modelo rubensiano y las adiciones a éste le fueron
sugeridas a Conrado por alguno de los doctos miembros de la Compafiia o
fueron fruto del gusto y la erudicion del propio pintor.

Imagen 6.a- Conrado, s. XVII, La muerte de san Francisco Javier, 6leo sobre tela,
Pinacoteca del Oratorio de San Felipe Neri (La Profesa), Ciudad de México
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Imagen 6.b- An6nimo, s. XVII, La muerte de san Francisco Javier,
6leo sobre tela, Museo Nacional de Arte, Ciudad de México.
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Imagen 6¢. Cornelis Galle I, San Francisco Javier expirante,
Amberes, 1610-1650.

Como permite apreciar la comparacion del lienzo de Conrado con el
grabado amberino, el artista novohispano, sin desprenderse del programa
iconografico de la fuente, completo el ascético disefio en que se inspird con
algunos de los atributos del santo —el sombrero, la faltriquera y el cayado
de peregrino reposando en el suelo—, abrid el horizonte del paisaje
maritimo e integr6, en conmemoracion de la encomiable mision
evangelizadora realizada por quien fue reconocido como el “primero
Apbstol del Tapon”,*’ la figura de un oriental en piadosa oracion ante el
lecho del santo. Entre los cambios realizados, el mas significativo
corresponde a la incorporacion de un amplio y luminoso rompimiento de
gloria que forman querubines, putti y angeles musicos: dos de ellos

" Aludimos al titulo de la primera biografia del santo “traduzida en Romance”
(TURSELINO, H., 1620: s.f.).
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instrumentistas que ejecutan el ladd y el arpa y dos cantores que sostienen
sendas libretas.

La presencia de estos seres alados no contraviene los modelos
explorados por varios pintores del Viejo y el Nuevo Mundo y se
corresponde con la idea de que en su agonia san Francisco Javier estaba
acompafiado por los servidores celestiales (“;Para que avia menester
compaiiia de hombres, el que estava acompafiado de Angeles?”),”® como
tampoco se halla en discordancia la integracion del elemento musical que
acentla el tono pacifico de la escena de la “muerte santisima” del
misionero jesuita (“con quanta alegria pensamos, g. recibieron los Angeles,
y los Santos en el Cielo a Xavier; queriendolo todos para su Coro™).*®

Si bien la obra de Conrado ha sido calificada como “un lienzo que
participa ain, con provecho de la directriz naturalista de la primera mitad
del siglo XVII™ —;y cémo no habria de hacerlo si el nicleo de su
composicién representa una versién literal del grabado basado en un disefio
de Rubens?—, esta observacién no puede hacerse extensiva a la
representacion de los instrumentos musicales que ponen en evidencia
algunas incongruencias morfolégicas. Particularmente palmarias son éstas
en el disefio del latd que, ademas de la boca situada hacia la parte superior
de la caja acustica, tiene las “efes” colocadas de manera asimétrica a ambos
lados de las cuerdas y un cordal trapezoide, distintivos propios de los
corddfonos de arco.

No es necesario explicar que semejantes alteraciones de la morfologia
del ladd no habrian podido tener funcionalidad alguna,® por lo que no se

*® Garcia, F., 1683: 280.

* Idem.

%0 Vargas Lugo, E., 1994: 350.

*! Sostenemos firmemente la tesis de que este tipo de alteraciones no obedece a las
limitantes que no permitian a los artifices novohispanos “entender lo que se copia”
(ALVAREZ, R., 1993: 20), ni se debe “a una mala lectura de los modelos
propuestos” que fue ocasionada por la “indiferente situacion cultural” a la que
éstos pertenecian (MANRIQUE, J. A, 1969: 575), sino que es el resultado de la
inexistencia de conocimientos organoldgicos que les permitiese relacionar la
morfologia de los instrumentos que forman parte de los contenidos musicales
apropiados de la iconografia europea con una determinada funcion acustica.
Pensamos que es ésta la causa que explica por qué las aberturas de resonancia de la
vihuela de arco que fue copiada de un grabado de J. Sadeler para integrar el
conjunto angélico en un conocido cuadro de Juan Correa (Nifio JesUs con angeles
musicos, s. XVII, 6leo sobre tela, Museo Nacional de Arte, Ciudad de México), por
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justificaria el intento de relacionarlas con los procesos de hibridacién y
mestizaje de los instrumentos europeos que imprimieron su sello distintivo
en las obras de los violeros novohispanos.”* Entre diversas causas que
pudieron haber contribuido a definir la peculiar fisonomia del cordéfono
evocado en el lienzo de La Profesa,” queremos otorgarle preeminencia al
copiado de una fuente desgastada por el uso o poco precisa en la
transmision de las particularidades morfolégicas del instrumento. Como se
ha podido establecer, el disefio y la disposicion de las figuras de los angeles
musicos que acompafian al San Francisco Javier expirante ponen en
evidencia su relacion con una de las escenas del Encomium Musices, esa
coleccidn tan socorrida por los artistas del virreinato (imagen 4, figuras 1,
2, 3y 6). El &ngel laudista de Conrado también es concebido a partir de un
préstamo. Asi lo hace ver su indiscutible parentesco con un musico alado
del 6leo atribuido a Pedro Ramirez “El Mozo” (1638-1679). La naturalidad
con que ambos laudistas se montan en una nube, las similitudes en la
anatomia de sus extremidades y en el tratamiento de los pafios que visten
las dos figuras y que deja el pie derecho descubierto a la misma altura,
arriba de la rodilla, la posicion idéntica de los dedos de la mano izquierda
sobre el diapason del corddéfono y el disefio de los propios instrumentos que
comparten, al menos, dos caracteristicas distintivas y poco usuales que
sugieren la existencia de una fuente comin de inspiracion. La primera de
las particularidades consiste en el mastil que discurre por encima de la tapa
y cuyo borde inferior es rematado en forma triangular. A la segunda la
constituye el elemento decorativo de la tapa: dos grandes “eses” que
flanquean la boca del laid de Ramirez, los cuales en el cuadro de Conrado
se transforman en las aberturas acusticas adicionales (imagenes 7.ay 7.b).

ofrecer sélo algin ejemplo, se sustituyen por un vistoso ornamento que no puede
tener un propasito diferente al decorativo.

*> ROUBINA, E., 2007: 44-48.

% Como los factores formales que inciden en la representacion méas o menos
verosimil del instrumento musical en las artes plasticas, Rosario Alvarez sefiala las
limitaciones del medio artistico y de las técnicas de trabajo, limitaciones, técnicas e
intelectuales, del artista y la restauracion de la obra de arte (ALVAREZ, R., 1993:
9).
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Imagen 7.a- Conrado, s. XVII, San Francisco Javier expirante (detalle), 6leo sobre
tela, Pinacoteca del Oratorio de San Felipe Neri (La Profesa), Ciudad de México
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Imagen 7.b- Pedro Ramirez, “El Mozo” (atr.), s. XVII, Adoracion de los pastores
(detalle), dleo sobre tela, Museo Nacional de Arte, Ciudad de México

Pensamos que en la disposicion de figuras angélicas que forman el
rompimiento de gloria en el lienzo dedicado a San Francisco Javier,
Conrado pudo haberse apegado a un tercer modelo, ya impreso allende los
mares, ya pintado en territorio novohispano, al que hasta ahora no hemos
podido identificar con certeza, y que fue el que decidié la integracion del
conjunto musical y el disefio del arpa que es estilisticamente disimil de la
imagen del “corpudo” laud.

La imposibilidad de apuntar inequivocamente a todas las fuentes en que
se bas6 Conrado para concebir su conjunto musical angélico nos hace
acentuar el énfasis en que la superacion del elemento especulativo, ese reto
que constantemente impone al investigador el estudio de la iconografia
musical novohispana, se vuelve especialmente demandante cuando se trata
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del analisis de las imagenes compiladas, pero no se inicia ahi, pues antes es
preciso establecer el mismo hecho del préstamo. Esta necesidad aun no ha
sido atendida a cabalidad por los historiadores del arte virreinal,> como
tampoco por los musicdlogos que han abordado la problemaética del
copiado como vehiculo de transferencia del contenido musical de las
fuentes visuales a un contexto historico y geogréafico distinto a su ambito
original. Por esta razon el sefialamiento de las vias que pueden conducir a
la identificacidn de los préstamos del arte europeo se considerd dentro de
las recomendaciones metodoldgicas para el estudio de la iconografia
musical novohispana desarrolladas por esta autora.

Un paso inicial recomendado consiste en el estudio obligatorio de
fuentes documentales que podrian contener la informacion referente al
modelo a partir del cual un artista novohispano habria concebido una obra
determinada o todo un ciclo pictérico. Estos testimonios, aun cuando
muchas veces no son numerosos ni explicitos en lo que respecta al
contenido musical, no soélo establecen el hecho del préstamo, también
permiten saber si la imagen de la musica constituyd un elemento agregado
al programa iconografico del original.

Un recurso de esta indole lo ofrecen las cronicas de la edificacion del
Santuario de Jesis Nazareno en Atotonilco, Guanajuato, en las
proximidades de San Miguel el Grande (hoy San Miguel de Allende), cuya
“fabrica” se debid “4 la devocion, celo y caridad de su Fundador el P. D.
Luis Felipe Neri de Alfaro” (1709-1776), congregante del Oratorio
filipense. Inicidndose en la década de 1740, la construccion y el ornato del
templo conocido popularmente como la “Capilla Sixtina Mexicana”
finalizd6 en 1776, constituyendo “las paredes y bdvedas [...] y hasta las
mismas piedras de esa santa Casa de ejercicios”® el mas fiel testimonio de
los incesantes “deseos de propagar el culto de Dios y de sus santos™’ del
venerable padre Alfaro, amén de ofrecer pruebas del talento poco ordinario
de Miguel Antonio Martinez Pocasangre. Este artista, hoy escasamente

> Aun cuando las fuentes en que se inspiré un artista virreinal estan plenamente
reconocidas, como en el caso de El triunfo de Nuestro Padre San Pedro de
Cristobal de Villalpando (1686, Catedral Metropolitana de Meéxico), la
identificacion de la procedencia y de los significados del elemento musical
incorporado al programa iconografico no suele formar parte de objetivos de
estudios en torno a la obra depositaria (SIGAUT, N., 2002: 127-134).

> GAMARRA Y DAVALOS, J. B., 1901: V.

** MERCED SIERRA, J. de la, 1876: 22.

*" Ibid.: 20.
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conocido, aparentemente originario del lugar, por un periodo de mas de tres
décadas se esmerd en concretar las ideas del “sacerdote fiel” en imagenes
pletéricas de devocidn a la Pasion de Jesucristo. Los murales y las pinturas
de caballete de la Capilla del Calvario, ultimo, por el afio de su
construccion, de los espacios pasionarios del Santuario, ponen de
manifiesto su afinidad con el arte grafico europeo y, méas especificamente,
con las Iméagenes de la historia evangélica de Jerénimo Nadal (Hieronymus
Natali, Evangelicae Historiae Imagines, Amberes, 1596), libro
magistralmente ilustrado por wuna brillante cohorte de grabadores
flamencos, al que las noticias provenientes del siglo XVIII sefialan como
una de las fuentes figuradas que el padre filipense proporcioné al artista del
Bajio.

Una atenta mirada a las imagenes del Via Crucis creadas por Pocasangre
y su cotejo con las respectivas paginas de La historia evangélica ha hecho
patente que, manejando con cierta libertad sus modelos, el pintor
novohispano, guiado por la devota inspiracion del padre Alfaro, llega a
incorporar los motivos que algunas veces complementan y otras tantas
discrepan de los programas iconograficos canonizados por Nadal.*
Especialmente iluminadora en este sentido es la sexta estacion de Cristo en
la que no es la palabra evangélica® ni tampoco la imagen comentada por
Nadal, sino el programa poético ideado por el sacerdote filipense y
plasmado en el muro de la Capilla del Calvario el que guia el pincel de
Pocasangre, quien representa la efigie del Sefior estampada tres veces en el
pafio de la piadosa jerosolimitana (imagenes 8.a y 8.b), en concordancia
con los siguientes versos:

* SANTIAGO SILVA, J. de, 1996: 100.

% La indiscutible autoridad de la prédica del Evangelicae Historiae Imagines en el
arte hispano se pone de manifiesto por el tratadista sevillano Francisco Pacheco,
quien en numerosas ocasiones remite al creador de las “pinturas sagradas™ a las
instrucciones de las que provee el fraile jesuita, incluso, llegando a sugerir el
copiado de las imagenes que integran su famoso libro, al argiiir que “por quanto
esta mui bien dispuesta la estampa del Padre Geronimo Nadal, se pu[e]de
seguramente seguir” (PACHECO, F., 1649: 527).

% Fray Juan Interian de Ayala hace ver que “el que entre las mugeres de que hace
mencion el Evangelista, le saliéra & Christo al encuentro una cierta muger llamada
Veronica [...] que enjugo su rostro con un lienzo, en el qual quedo6 impresa al vivo
su efigie, por el sudor como de sangre que salia de su semblante [...] esto ningun
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“Aquel Rostro ensangrentado/ limpia con piedad no poca/ una
Muger, y en su toca/ queda amante retocado:/ En triplicado
traslado/ le paga el divino amor/ con el pincel del dolor/ le pinta
Imagenes tres;/ y por piadosa esta vez/ toca en su Toca el favor”.

r .
QVAE GESTA SVNT POSTEA ANTE CRVCIFIXIONEM.
s

A. Envantibus s come offl2s YRSV, Plovences .
arnrri Sinen Cronenfls . D. X Br vty lniow wdium 1RV,
B. Hi aqperiant, vé iollat craceee TESV, x-‘eizi'n-h..'- -
A Ryfforat IESVS . A. ¥
C. Sopuchentsr wodvres Hirpfolymstane LESY'S divst; Noslie flere, e

Imagen 8.a- Hieronymus Natali, Evangelicae historiae imagines..., Amberes:
Plantino-Moreto, 1596, p. 126.

Evangelista lo refiere, y [...] ninguno de los Padres antiguos; ya sin embargo es una
cosa recibida” (INTERIAN DE AYALA, J., 1782: 404).
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Imagen 8.b- Miguel Antonio Martinez Pocasangre (fl. 1730-1776), Pasién de
Cristo, La sexta estacion, ca. 1776, 6leo sobre tela, Santuario de Jesus Nazareno,
Atotonilco, Gto.

Entre los motivos que, sin ser mencionados en los evangelios, figuran en
las representaciones europeas e iberoamericanas de la Pasion de Jesucristo,
al haber sido adoptados por “una pia, y recibida tradicion”,** un particular
interés para nuestro estudio lo representa la figura del soldado pregonero
evocada por el pintor guanajuatense en la tercera, cuarta y sexta estaciones.
Evidentemente, Martinez Pocasangre no fue el primero de los artistas
novohispanos en integrarla en el programa iconografico del Via Crucis.
Empero, a diferencia de sus colegas de las generaciones anteriores —José
Juarez (ca. 1585-1639), Calvario, 6leo sobre tela, iglesia de san José el

Real (La Profesa), Ciudad de México; Baltasar de Echave Rioja (1632-

%1 1dem.
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1682), Jesus con la cruz a cuestas, 6leo sobre tela, iglesia de Nuestra
Sefiora del Carmen, Puebla, Pue., 0 Anénimo, siglo XVII, Encuentro de
Cristo en la Via Dolorosa, 6leo sobre tela, parroquia de los Santos Reyes,
Iztacalco, Ciudad de México, entre algunos mas—, quienes representaron
este personaje a caballo y con un instrumento de aliento perfectamente
ambientado en su época y el &mbito militar, que a la sazén podria ser
referido como “trompeta de batalla” o clarin, Pocasangre opt6 por
introducir en su composicion unos aeréfonos arcaicos que remiten al
espectador a los tiempos biblicos y apuntan claramente a Encomium
Musices como su fuente de estas apropiaciones (imagenes 9.a, 9.b y 9.c).

Imagen 9.a- Adriaen Collaert (atr.), “Reconstruccion del Templo de Salomoén”,
grabado sobre papel, en Jan van der Straet, Encomium Musices, Amberes: Ph.
Galle, ca. 1589-1590, I&mina 13

2 SAURA BUIL, J., 2001: 67. El Diccionario de autoridades describe este
instrumento como “trompa de bronce derecha, que desde la boca por donde se toca
hasta el extrémo por donde sale la voz, va igualmente ensanchandose” y sefiala que
el clarin “suele tambien hacerse con dos 0 tres vueltas, para que despida mejor el
dire” (REAL ACADEMIA ESPANOLA, 1729: 368).
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Imagen 9.b- Miguel Antonio Martinez Pocasangre, ca. 1776, Pasion de Cristo, La
cuarta estacion (detalle), 6leo sobre tela, Santuario de Jesds Nazareno,
Atotonilco, Gto.
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Imagen 9.c- Miguel Antonio Martinez Pocasangre, ca. 1776, Pasion de Cristo, La
sexta estacion (detalle), 6leo sobre tela, Santuario de Jesis Nazareno,
Atotonilco, Gto.

La inexistencia o el impenetrable hermetismo que, como en el caso del
santuario de Atotonilco, los testimonios documentales suelen guardar
respecto de la concepcion del contenido musical de los “textos visuales”
novohispanos, pueden en parte subsanarse mediante la bulsqueda de
similitudes en diferentes obras del arte virreinal e hispanoamericano que,
mas que coincidencias, son pruebas de la existencia del mismo modelo.
Estas analogias pueden concernir al programa iconogréafico, en general, 0
cefiirse al contenido musical. La primera de estas dos posibilidades puede
ejemplificarse con la ayuda de tres imégenes angelopolitanas de la
Inmaculada Concepcion: la del lienzo atribuido a Pedro Garcia Ferrer
(1649, Catedral de Puebla), la de José Rodriguez Carnero (ca. 1690, templo

376



“Tomo mi bien de donde quiera que lo encuentre”. ..

de Santo Domingo, Puebla) y la de un pintor andnimo, probablemente, la
mas tardia de las tres (s. XVIII?, Parroquia de Sta. Cruz del Alto, Puebla).
La segunda de ellas esté presente en los 6leos, tan distantes por su origen y
tan distintos por el tema que evocan, como La disputa del santisimo
sacramento del altar (Melchor Pérez de Holguin (1660-1735), Museo de la
Casa de la Moneda, Potosi, Bolivia), La adoracion de los pastores
(Gregorio Vasquez de Arce y Ceballos (1638-1711), Museo de Arte
Colonial, Bogota, Colombia) y la Asuncién de la Virgen (Andnimo, s.
XVIII?, Basilica Colegiata de Nuestra Sefiora de Guanajuato, México),
deudores todos de un grabado realizado por Johann Sadeler | sobre un éleo
de Peter de Witte (El triunfo del rey David, Munich, ca. 1590).%

Una mas de las opciones que sugerimos para identificar los casos de
apropiaciones de imagenes de la musica consiste en la busqueda de
coincidencias entre el contenido musical del arte sacro de la Nueva Espafia
y la obra grafica europea en circulacion en su territorio. Esta via resulta
infalible para los propositos de la ubicacion de los originales de las
versiones literales, eficaz para el analisis de las versiones modificadas y
muy 0til en cuanto al descubrimiento de las fuentes que inciden en la
realizacion de las versiones combinadas. Si no la priorizamos es porque la
ausencia de estudios minimamente exhaustivos sobre la relacion de la
iconografia musical del virreinato con el arte del Viejo Mundo, asi como la
inexistencia de catalogos de los grabados, estampas y libros ilustrados de
procedencia europea que, habiendo ingresado al virreinato en los siglos
XVI a XVIII hoy en dia se hallan en custodia de los recintos sacros y
culturales a lo largo y lo ancho de la Republica Mexicana, hacen que este
camino se torne largo, sinuoso y en la mayoria de los casos, equivocado.
Solo eventualmente la pesquisa en los archivos puede ser recompensada
con el hallazgo de un legajo documental que muestra, describe® o nombra
una obra o coleccion de grabados importados de Europa.

% No obstante existir algunas noticias sobre la presencia de las pinturas
novohispanas en Sudamérica (MESA, J. DE; GISBERT, T., 1959: 25), en el caso
mencionado se debe descalificar cualquier posibilidad de una relacién distinta a la
influencia directa del grabado europeo, tan omnipresente en el mundo de la
América hispana y lusitana como las ideas de la doctrina que éste traducia al
lenguaje visual.

® Ninguna de estas descripciones es del todo explicita. Por esa razon, el
sefialamiento de las obras del arte novohispano o mexicano que podrian tomar
prestado su contenido musical dificilmente puede apartarse del campo de las
especulaciones. Por esa raz6n, aunque hemos estado tentados a creer que el
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No menos lenta y tediosa, pero algo mas fructifera para la identificacién
de las fuentes del préstamo del contenido musical que habian podido tener
a su disposicion los artifices novohispanos, se torna la revision fisica —
libro por libro y hoja por hoja— de los acervos histéricos de las bibliotecas
de diferentes dependencias, el estudio de los inventarios de las librerias que
pertenecian a los templos, conventos y colegios novohispanos o a los
particulares, clérigos y laicos,® la inspeccién de declaraciones aduaneras de
los “vecinos del comercio” que solicitaban la introduccién al virreinato de
libros y estampas procedentes de Europa, presentando su relacion
pormenorizada al Santo Oficio, asi como la busqueda de anuncios
periodisticos sobre la venta de grabados y estampas.

Al agotar todas las posibilidades de la investigacion documental llega el
momento de hacer uso de la “intuicion sintética” del investigador® o, en
otras palabras, poner a prueba la capacidad del estudioso de interpretar el
contenido del “texto visual” en relacion con la teoria, practica y estética
musicales del virreinato y establecer el hecho de la apropiacion del
elemento musical, a partir de las antinomias descubiertas. Desde esta
perspectiva, los indicadores mas evidentes, aunque, por supuesto, no
exclusivos, de apropiaciones son los testimonios organolégicos®” que ofrece

documento referente a “una pintura deshonesta de un Nifio que representa el
Amor” remitida de Espafia a don Manuel Tolsa “en una coleccion de estampas”
(AGN, Inquisicién, vol. 1389, exp. 13, f. 195r, 30 de octubre de 1794 y 15 de enero
de 1795) apunta al travieso y omnipotente Eros de Caravaggio (Omnia vincit
Amor, 1602/1603), no hemos podido sefialar, mas que en forma de una suposicion,
su relacién con una escultura poblana basada en el mismo programa iconografico
(ROUBINA, E., 2007: 52-53).

® En la “Razon de los libros y estampas que auia existentes en un caxon
pertenecientes al Sr Arcediano Difuncto” formada en 1737, se sefiala la existencia
de “1 [tomo] con pinturas: o figuras p.a Pintores” (AGN, Indiferente Virreinal,
Bienes de Difuntos, caja 2448, exp. 50, f. 1r, 5 de noviembre de 1737) que, en
opinién nuestra, no es sino el Metodo sucinto i compendioso... (Madrid, 1730) del
fraile minimo Matias de Irala (1680-1753), libro en el que, en el virreinato, al igual
que en la Peninsula, los “arquitectos, carpinteros, ebanistas, pintores, yeseros,
plateros, orfebres, bordadores, quarnicioneros e ilustradores podian encontrar [...]
modelos aplicables a sus encargos” (BONET CORREA, A., 1990: 68).

% PANOFSKY, E. 2001, pp. 13-26.

%7 La propuesta metodoldgica de investigacion en iconografia musical que hemos
formulado distingue cuatro tipos de evidencias que pueden ser extraidas de la
imagen de la musica plasmada en el arte plastico, a saber: organoldgicas,
musicoldgicas, antropoldgicas y teoldgico-filosoficas. Las que definimos como
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la iconografia musical. De este modo, una evidencia irrefutable del
préstamo puede considerarse la imagen de un instrumento cuya presencia
en el virreinato no habia sido documentada o que se hallaba en desuso en
una determinada época, a saber: los aerdfonos arcaicos, el arpa medieval, el
organo portéatil o, mas especificamente, el laid o la vihuela de arco como
integrantes de una orquesta angélica en la iconografia novohispana de la
segunda mitad del siglo XVIII.

Desafortunadamente, la exploracion de este recurso tampoco lleva a
conclusiones inequivocas e inapelables, ya que involucra el conocimiento
de las préacticas instrumentales en boga en diferentes ambitos socio-
culturales del virreinato, problema que hasta ahora no ha sido esclarecido
por la musicologia mexicana de una manera diafana. Es por eso que
sostenemos con entereza que solo en el cruce de los cuatro enfoques de
investigacion: la pesquisa documental dedicada a desvelar las condiciones
de trabajo de los artistas novohispanos, el estudio del arte de la América
hispana y lusitana enfocado en la blsqueda de coincidencias en los
programas iconogréaficos, la localizacion de la produccion grafica europea
en circulacién en el Nuevo Mundo, con la finalidad de ubicar posibles
modelos de préstamos, y el analisis pormenorizado de todo tipo de
evidencias musicoldgicas que tenga por objetivo determinar el grado de
referencialidad de los “textos visuales” apropiados de la iconografia
musical del viejo continente con el quehacer y la estética musical del
virreinato, se halla la posibilidad de cumplir con el cometido de establecer
el hecho del préstamo vy, eventualmente, identificar las fuentes de las que
un artista novohispano pudo haberse valido para integrar el contenido
musical de su obra.

Sin el afan de anticipar las conclusiones a las debera llegar el proyecto
de investigacion de la iconografia musical novohispana auspiciado por la
Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), tenemos que sefialar
que la basqueda y el estudio de las fuentes que han contribuido a la génesis
de la iconografia musical novohispana arrojé datos contrarios a la vision
imperante sobre una “abrumadora” vastedad de modelos apropiados, ya que
demostro, sin asomo de duda, que los angeles musicos que se han mudado
del grabado europeo a los lienzos, murales, bordados y yeseria policromada
del virreinato, salvo raras excepciones, provienen de la misma estirpe
gréfica: los libros de la imprenta Plantino-Moreto, Encomium Musices de

organolégicas son aquellas que proporcionan la informacion sobre la morfologia
del instrumento musical, su evolucion, procesos de hibridacién y mestizaje, en su
caso, asi como sus usos Yy técnicas de ejecucion (ROUBINA, E., 2010: 70).
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Philippe Galle, algunas biblias, misales y breviarios ilustrados a los que se
suma una reducida seleccién de la literatura hagiografica.®® Tampoco
queriamos aventurarnos a asignar un valor numérico a las obras derivadas
de estos modelos antes de que se concluya el desarrollo de la base de datos
de las fuentes iconograficas de la mdsica virreinal, que es uno de los
objetivos que prioriza el proyecto mencionado. Sin embargo, vista desde la
perspectiva del avance ya logrado, la balanza entre las fuentes
iconograficas con el contenido musical prestado y las que no se relacionan
con los modelos originales europeos se inclina peligrosamente hacia el lado
de las primeras.

La incorporacion del contenido musical apropiado de la iconografia del
Viejo Mundo como elemento constitutivo del proceso creativo de los
artistas novohispanos obedece a numerosos factores de indole social y
cultural y fue motivado por las mismas razones que obligaban a los
imagineros de ambas Américas a servirse de los modelos europeos. Estos
motivos han sido examinados por diferentes investigadores y desde
diversas posiciones, y, aunque hasta ahora no se ha adoptado una postura
uniforme a este respecto, probablemente ninguna de las explicaciones que
pudiera darse al fendmeno del “arte prestado” podria descartarse. Aun
cuando éstas son tan simplistas, como la que plantea la posibilidad de que
un artista solia recurrir “a una composicién ajena conocida a través de un
grabado o una estampa y se limitaba a pintarlo” para salir de una situacion
econémica apremiante,®® o tan injustas para el ingenio y la originalidad de
los artifices virreinales, como la que sugiere gque la abundancia de grabados
y estampas europeos tentaba a los “artistas de escasa imaginacion™.”® Frente
a esa heterogeneidad de opiniones hemos optado por afiliarnos a aquellos
autores que elevan la vista para observar la espada de Damocles del arte
virreinal que representaba el Tribunal del Santo Oficio. Pensamos que la
primera y principal razon para que los creadores novohispanos, aquellos

% A la luz de la informacién de la que actualmente disponemos se ve muy préximo
a cumplirse el augurio de Louis Gillet, quien a principios del siglo pasado sugirio
que con el estudio de una docena de libros de contenido religioso en uso de la
sociedad novomundista podria esclarecerse el caracter derivado de una parte
sustancial de las obras del arte pictérico que representa esta region en la época del
dominio espafiol (GILLET, L., 1929: 1064).

®PEREZ SANCHEZ, A. E., 1992: 79.

" GARCIA VEGA, B., 1984: 40.
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que pertenecian al gremio de “Artes Liberales del Pincel, y Buril”™ y
aquellos que no contaban con esta distincidn, se sirviesen de los contenidos
musicales prestados de las imagenes de “verdadera y decorosa propiedad”’
gue se contenian en los libros litargicos, se hallaba en la obligacidn que les
imponia la Inquisicion de “pintar, fundir, esculpir y fabricar [...] las
sagradas imagenes [...] para que exciten a los fieles”,” evitando “toda
ocasion de su irrission, irreverencia, & indecoro”.”* En resumidas cuentas, el
copiado como génesis de la iconografia musical novohispana, asi como la
costumbre de preconizar y ponderar el arte europeo por encima de la
produccion artistica “criolla”, aunados al temor de contravenir el mandato
de la Inquisicion propiciaron la situacion en que libres de sospecha de
haber sido prestadas pueden ser Unicamente aquellas fuentes de la
iconografia musical novohispana que deben su existencia al ingenio
popular que concebia la imagen de la misica en sus nexos mas directos e
inmediatos con la realidad circundante o se servia de ella para la
construccion de desmafiadas alegorias morales del buen vivir y el buen
morir.

Dicho esto, inevitablemente surge y clama por ser respondida la
interrogante sobre el valor testimonial de las imagenes de la mdsica
plasmadas en el arte sacro de la Nueva Espafia: ¢reflejan éstas los
fendmenos, procesos y eventos propios de la época y el espacio a los que
pertenecen o simple y llanamente deben ser referidas como el barroco
musical de segunda mano?”

Un paciente y cuidadoso analisis de los préstamos ya identificados vy el
descubrimiento de los procedimientos a los que recurrian los artistas
novohispanos para convertir lo ajeno en propio nos ha permitido constatar
gue, paraddjicamente, en lo que se refiere a la vinculacion de una fuente
iconografica con el ambito musical de la Nueva Espafia, ésta es tanto mas

"t AHDF, Ayuntamiento, Artesanos-Gremios, vol. 381, exp. 618, f. 60r, ca. 24 de
julio de 1753.

2 AGN, Indiferente Virreinal, Inquisicion, caja 1137, exp. 3, ff. 1r-2v, 8 de enero
de 1768.

® AGN, Indiferente Virreinal, Edictos de Inquisicién, caja 302, exp. 11, 1767, ff?
™ AGN, Indiferente Virreinal, Inquisicion, caja 1137, exp. 3, ff. 1r-2v, 8 de enero
de 1768.

"> Hemos parafraseado la expresion “el Renacimiento de segunda mano” referente
al conocimiento sobre el arte italiano que las escuelas pictoricas espafiolas del siglo
XVI habian adquirido “por medio de grabados” que se utilizaban como modelos y
se “traducian al lenguaje plastico de la tradicion local” (SIGAUT, N., 2002: 98).
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estrecha cuanto mas obvio es el préstamo, pues aun las modificaciones mas
sutiles que sufre el original apuntan de manera directa, inmediata e
incontestable a las practicas y la estética musical del virreinato. Es asi como
ciertas modificaciones en la morfologia de los instrumentos —el
alargamiento del mastil y el cambio de la forma del clavijero de una de las
dos vihuelas de arco que, inspiradas en los cord6fonos que salieron del
prodigioso pincel de Martin de Vos (Johann Sadeler |, Magnificat,
Amberes, 1585), posan en la boveda de la catedral de Puebla de los
Angeles (Cristobal de Villalpando, 1688, Alegoria de la Eucaristia,
Catedral de Puebla, Pue.)—," se inscriben entre los testimonios del proceso
de hibridacion al que la lauderia criolla habia sometido a los instrumentos
europeos, y un cambio en el programa iconografico —la sustitucion de la
figura de Apolo por un facistol con una cita del Epigrammatum de John
Owen en una escena parnasiana ideada por Hendrik van Balen (1575-1632)
gue se trasladé a la portada de un libro de coro de la catedral de
Guadalajara (Sebastian Carlos de Castro, Libro del Domingo de
Pentecostés, 1722, Guadalajara, Jal.)—, puede dar fe del apego de la
estética musical novohispana a la teoria de los afectos.”” Incluso las
versiones literales aportan datos que contribuyen a rectificar o afianzar
algunas ideas que se tienen sobre la musica del virreinato, como lo hace,
por ejemplo, la Asuncién y Coronacién de la Virgen del pintor andnimo
novohispano del siglo XVIII (Museo Nacional de Historia, Castillo de
Chapultepec, Ciudad de México) que “imita en todo rigor del Arte”’® al
Oleo de Guido Reni (1575-1642), en custodia de la National Gallery de
Londres. No obstante la notoria diferencia entre el nivel de la maestria del
creador y la habilidad del copista, esta pintura, en esencia, no discrepa del
original mas que en la eleccion de la paleta de colores y un casi
imperceptible pero significativo detalle en la representacién de uno de los
instrumentos que parece estar provisto de un mastil desmesuradamente
alargado. El cotejo de las dos fuentes permite establecer que el cord6fono
en cuestion es un archilaid copiado por el autor novohispano con la
omisién de las seis clavijas del primer clavijero que son visibles en el
original y contribuyen a la plena identificacion de este instrumento. Esta
imprecision que revela la dificultad que experimentd el copista para

" Roubina, E., 2007: 44-48.

" ROUBINA, E., 2008: 95-97.

"8 El Diccionario de autoridades se refiere como “copia” a la “pintura hecha a
imitacion de otra en todo rigér del Arte” (Real Academia Espafiola, Diccionario de
la lengua castellana, t. 11, Madrid: Francisco del Hierro, 1729, p. 585).
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identificar su modelo aporta una prueba fehaciente de que el archilaud que,
efectivamente, no dejo testimonios de su presencia en la Nueva Espafia, fue
desconocido por el artifice por no formar parte de su realidad musical
inmediata.

Entre los beneficios que la iconografia musical concebida a partir de las
apropiaciones del arte europeo brinda al estudio del pasado cultural de
México, muy por encima del significado que podria tener cualquier ejemplo
0 caso particular, se halla la capacidad de estas fuentes de poner de
manifiesto las tendencias generales del desarrollo del arte musical
novohispano, adquiriendo ésta un especial relieve en el area de las
evidencias organoldgicas. En este rubro se podria sefialar numerosas
pruebas que aportan las versiones modificadas o combinadas de los
grabados europeos de la tendencia evolutiva-involutiva que hacia mediados
del siglo XVIII se observé en la integracién del conjunto orquestal
novohispano, donde los vigorosos esfuerzos por la innovacién del
instrumental musical a menudo se veia mermado por el apego a los
instrumentos ya “desterrados del mundo”:”® cornetas, flautas de pico,
“rabelitos” o violines antiguos de tres cuerdas.

La via del progreso hacia el nuevo concepto sonoro y nuevas técnicas de
ejecucion ejemplifica, entre otras obras, la orquesta angélica extraida de un
grabado del siglo XV1 (Johann Sadeler I, El triunfo del rey David, Munich,
ca. 1590) que da cabida a los instrumentos y accesorios disefiados por un
autor anénimo novohispano de conformidad con los que se hallaban en uso
en el ocaso de la época virreinal (Anénimo, S. XVIII?, Asuncion de la
Virgen, o6leo sobre tela, Basilica Colegiata de Nuestra Sefiora de
Guanajuato, Gto.). La permanencia del violin de tres cuerdas en el conjunto
orquestal novohispano del siglo XVIII evidenciada en la pintura en la
b6éveda del Camarin de los Apostoles del santuario de Jesls Nazareno
(Miguel Antonio Martinez Pocasangre, ca. 1750, El envio de los setenta y
dos discipulos,® pintura mural al temple, Atotonilco, Gto.).

La avasalladora cuantia y la polivalencia simbolica de las apropiaciones
del arte europeo las coloca como uno de los temas centrales de la
iconografia musical novohispana pero no circunscribe su estudio a este
admbito. El arte de varios paises de la América hispana ofrece pruebas de
motivos provenientes de la gréfica europea en diferentes técnicas y

" ACCMM, Correspondencia, caja 2, exp. 12, s.f., 13 de febrero de 1758.

8% El titulo de esta obra fue sugerido a partir del estudio de su programa
iconogréafico realizado por Antonio Moreno Pérez, participante del proyecto de
investigacidn de iconografia musical novohispana.
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contextos que hacen poner a discusion la sugerencia del empleo de topoi en
la iconografia musical de estas regiones. A su vez, la libertad casi
indiscriminada con la que los contenidos musicales prestados fluctdan entre
el mito greco-latino y el cristiano insta a revisar los significados que los
académicos del arte iberoamericano acostumbran otorgar a la presencia de
los ensambles de angeles musicos.

Los topicos aqui mencionados, por supuesto, no agotan todos los
aspectos del problema de las apropiaciones del arte europeo en la
iconografia musical de la Nueva Espafia y otros dominios transatlanticos de
la Corona espafiola, al igual que un primer acercamiento a este tema no
pretende darle una solucién cabal y definitiva. Esta es una de las
encomiendas que asumio el proyecto de investigacion que actualmente se
desarrolla en la Universidad Nacional Autonoma de México y se puede
esperar que la publicacién de sus resultados establecera una diferencia en el
trabajo de los colegas musicélogos de Centro y Sudamérica que se abocan
al estudio de las fuentes de la misma procedencia y en el mismo grado que
los especialistas mexicanos adolecen de la ausencia de una guia
metodoldgica confiable para su identificacion y estudio.

* % %
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