ESTAMPAS Y MODELOS: COPIA, PROCESO Y ORIGINALIDAD EN EL
ARTE HISPANOAMERICANO Y ESPANOL DEL SIGLO XVl

1. Espaiiol ¢y/o virreinal novohispano?

Desde los primeros estudios sobre arte virreinal los distintos autores
plantearon cuestionamientos trascendentales acerca del origen, dependencia
0 autonomia, derivaciones o influencias, entre el arte europeo, en particular
espafol, y el novohispano. En la primera historiografia fue comun la idea de
que cuando la pintura espafola fue “trasplantada” al otro lado del mar, el arte
pronto dio frutos. Asi lo dijo Manuel Revilla hacia 1921, usando la metafora
organicista de que la tierra en Ameérica habia sido fértil, pero diferente, por lo
que se habian modificado esas floraciones produciendo un arte distinto al
“espafiol”.}

A partir de entonces, mdltiples formas de abordar las relaciones
artisticas entre ambos lados del océano han dado pie a interpretaciones
divergentes. En un articulo del afio 2002, por demas polémico, la historiadora
del arte mexicana Juana Gutiérrez Haces planteaba todavia una serie de
preguntas que consideraba eje del entendimiento de la pintura virreinal. Vale
la pena citar sus palabras:

Uno de los problemas basicos que se presenta al explicar la
pintura novohispana, y quizad toda la pintura americana del
periodo virreinal, es precisar cual es su deuda con la pintura
espariola y cual con la herencia indigena [...]: ¢La pintura
novohispana pertenece a la escuela espafola como una rama
independiente o0 es parte de esta escuela sin mas?, pero
entonces ¢ por qué casi sin lugar a dudas podemos distinguir
una pintura novohispana de una espafiola o de una peruana,
por ejemplo? ¢Qué tanto podemos hablar sobre la influencia
indigena en la pintura novohispana??

Aunque Gutiérrez propuso una interpretacién original de la pintura
novohispana, mantuvo dos elementos planteados desde los estudios
académicos pioneros del arte virreinal: que ésta era una “‘rama” del gran
tronco de la pintura espafola (suponiendo un grado de uniformidad que
caracteriza a ésta ultima); y que ademas la rama novohispana, descrita como
variante o escuela de la pintura espafiola, tendria rasgos distintivos y propios,
presentes en toda la produccion pictorica.

Adelante la autora se referiria a la pintura del siglo XVIII en particular,
verdadero motivo de su interés (y del mio), para plantear lo que vio como uno
de los problemas de estudio mas importantes: “; Por qué en algunos casos
no podemos ir mas alla del equivoco ‘estilo de una época’ para avanzar sobre

1 Manuel Revilla, El arte en México (México: Libreria Universal Porrda, 1923 [1893]), 9.

2 Juana Gutiérrez Haces. “;La pintura novohispana como una koiné pictérica americana?
Avances de una investigacion en ciernes”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas
80 (2002): 47.



el ‘estilo personal’ de los autores? ;Por qué apenas distinguimos a [los]
pintores del XVIII novohispano entre ellos?”.2 Mas alla de la idea, con la que
discrepo, del asunto de la uniformidad de personalidades artisticas de los
pintores virreinales del XVIII, destaco aqui su concepcion de los estilos,
dependencias, o influencias entre los artifices de una misma época, incluso
en ambos lados del océano.

Justamente uno de los ejes de estudio de buena parte de la historia del
arte novohispana, ha sido explicar su independencia o derivacién respecto
del arte espafiol, y por ende ha indagado en las cuestiones de la circulacion
de modelos y estampas. Seria imposible aqui realizar una revision
historiografica que estudiara la concepcion de la relacién artistica entre
ambas artes, pero puede afirmarse que, pese a que en afos recientes se han
publicado interesantes libros sobre arte novohispano, que plantean de
manera novedosas estas cuestiones,“ al abordarse las influencias o la
circulacion de ideas y modelos artisticos del arte espafol, suele omitirse lo
que sucedia en la América espafiola, 0 se mencione escasamente. Pareciera
que referirse al “arte espariol” excluyera al producido en los virreinatos.®
Asimismo pocas son también las investigaciones en torno a la recepcion
artistica del arte novohispano en la peninsula Ibérica.

El objetivo de este texto serd aportar algunos elementos de analisis
para la interpretacion del arte del siglo XVIII en la monarquia espafiola,
acortando las distancias geograficas. Dichos elementos, sin embargo, son
parte de un proceso de indagaciones en curso, cuyo centro es la pintura, y
gue toca apenas la escultura. Mas que soluciones planteo preguntas y
esbozo respuestas, que enlazan la narratividad y la expresividad gestual, con
modelos plasticos italianos y franceses.®

Propongo que un nutrido grupo de artistas novohispanos del XVIII
conformaron un movimiento bastante definido que se difundié a partir de la
ciudad de México, y buscOd representarse publicamente por medio de
practicas devocionales, sociales y hasta legales, asi como meramente
artisticas. Considero que su modernidad se relaciona con la adopcion y
adaptaciéon de modelos nuevos y vigentes en un ambito artistico mayor,
principalmente italiano y francés, al tiempo que mantuvieron ciertas
tradiciones locales. Estos modelos en la Nueva Espafia suponen una amplia
circulacion artistica, por medio de copias pintadas, estampas y en mi opinion

8 Gutiérrez, “La pintura novohispana”, 47.

4 Ver, por ejemplo: Luisa Elena Alcala y Jonathan Brown, eds., Pintura en Hispanoamérica.
1550-1820 (Madrid: Ediciones El Viso, 2014).

5 En ese sentido un esfuerzo reciente e importante (2011), aunque hay que decir que
también debatido, fue la exposicion de la Pintura de los Reinos, y los libros que la
acompafiaron, en los que pocos textos tomaron en cuenta el siglo XVIIl. Juana Gutiérrez
Haces, Coord. Pintura de los reinos. Identidades compartidas, Territorios del mundo
hispanico, siglos XVI-XVIII (México: Grupo Financiero Banamex, 2009).

6 Por narratividad me refiero a la capacidad de la pintura (y la escultura) de contar historias
por medio de herramientas visuales; en tanto que por gestualidad entiendo la representacién
de las expresiones, tanto faciales como corporales, con las que las figuras humanas
representaban acciones y sentimientos como parte de su intencién narrativa.



libros, no so6lo de grabados, sino también de la teoria del arte, aunque
escasea la informacién sobre cémo llegaron y se utilizaron.”

Recientes estudios de la primera mitad del siglo XVIII caracterizan el
periodo como un momento muy complejo de cambios en variados &mbitos de
la vida. Indagar por qué y como se buscaron nuevos derroteros artisticos en
ese momento, ayudarq a comprender una época de redefinicion de rasgos
culturales de creciente internacionalizacion. Tengo para mi que los pintores, y
algunos escultores virreinales, quisieron conscientemente relacionarse con el
arte allende el mar, y fueron participes de un intercambio econdmico:
buscaron modelos europeos, y destinaron parte de sus producciones a
clientes o intereses metropolitanos. Pese a la dificultad de valorar en términos
cuantitativos o econémicos estos intercambios, es patente que ciertos temas
(como las castas), y en particular algunos talleres pictéricos, respondieron a
demandas peninsulares, lo que si bien no fue un fenédmeno exclusivo del siglo
XVIII, fue un factor importante en la creacion plastica en entonces.

2. Précticas artisticas conjuntas

El siglo XVIII trajo cambios fundamentales para la monarquia hispanica.
La Guerra de Sucesion Espafiola (1702-1713) evidencio influencias externas
como la de Francia, especialmente durante los primeros afios de Felipe V (r.
1700-1746), que a través del comercio, persistiria también en la diplomacia y
las artes. Gran Bretafia, arbitro del orden internacional después de la Paz de
Utrech de 1713, mantuvo también un claro influjo como potencia naval
hegemoénica y manufacturera. Los dos primeros reinados borbonicos
intentaron consolidar el papel de Esparfa entre el Atlantico y Europa, por lo
que el Nuevo Mundo fue desde entonces escenario de experimentos de
reforma comercial, hacendaria y eclesiastica.®

Todas estas circunstancias aceleraron dinamicas culturales que
favorecieron cambios en el gusto y las artes, a los que me referi antes. La ya
estrecha relacion artistica entre la monarquia e Italia tuvo especial
significacion en algunos momentos de esta centuria. Por ejemplo la reina

7 Como ejemplo de una compra de libros de teoria pictérica, quisiera citar un documento
publicado por José Maria Lorenzo en el caso de un retablista que, al ser asesinado, provocé
que se tasaran y vendieran sus bienes. José Maria Lorenzo, “El arquitecto ensamblador
Mateo de Pinos”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas 86 (2005):150-151. La
venta, en la ciudad de México, duré varios dias de diciembre de 1715, y fue anunciada
mediante pregon, con lo que asistieron los interesados a comprar materiales del oficio,
muebles, obras terminadas y en proceso, y estampas. El dia 17, se present6 “...don Juan
Rodriguez [Juarez], maestro de pintor y vecino de esta ciudad” y comprd “...siete libros del
arte de pintura, los cuatro de a mas de a pliego y los otros tres de a pliego, en diez y ocho
pesos...”.

8 Ver, entre otros Christoph Rosenmdiller, Patrons, Partisans, and Palace Intrigues: The Court
Society of Colonial Mexico, 1702-1710 (Calgary: University of Calgary Press, 2008), 11-23;
Ivdn Escamilla Gonzalez, Matilde Souto Mantecén, Guadalupe Pinzén Rios, eds.
Resonancias imperiales: América y el Tratado de Utrecht de 1713 (México: Instituto Mora,
Instituto de Investigaciones Historicas, Universidad Nacional Auténoma de México, 2015).



Isabel de Farnesio (1692-1766)° favorecié una estética centrada en la gracia
y la dulzura, privilegiando ciertos artifices en la formacién de su coleccidn
pictorica, en particular Carlo Maratti (1625-1713) y Bartolomé Esteban Murillo
(1617-1682), los que coinciden con los modelos comunes en la pintura
novohispana de entonces.'® Pero la influencia italiana persistiria en la corte,
especialmente gracias a la presencia de Carlos VII (después Carlos Il de
Espafia) en el trono de Napoles.!?

La fundacién de la Real Academia de San Fernando de Madrid (1752)
bajo el patrocinio de Fernando VI (r. 1746-1759) favorecio Ila
internacionalizacion del gusto artistico por medio de la formacion de
profesores y artistas capaces de competir en un mercado artistico
cosmopolita. Aunque estas mismas razones fundamentaron la creacion,
mucho mas tardia, de la Real Academia de San Carlos de la Nueva Espafa
(1783-1785), los artifices virreinales participaban de practicas y gustos afines
con estos principios desde afios antes, pese a que carecian de ciertos
modelos artisticos que la Academia Real consideraria adecuados.

La tradicibn pictérica local en la Nueva Espafia se enriquecid
notablemente con las innovaciones europeas desde principios del siglo XVIII,
si bien quizd se encontraron “matizadas” tanto por las condiciones
particulares de produccién, como por la distancia con “los principales centros
artisticos”. Tal vez a falta de un patrocinio cortesano y continuado en el
virreinato, también favorecio la llegada de modelos artisticos divergentes,
tanto en la teoria como en la practica, procedentes de multiples origenes. En
ciudades como México y Puebla, grupos de pintores intentaron elevar el
prestigio de su arte, apoyados por sus amigos intelectuales y patronos que la
consideraron “ilustre”,*? o bien la calificaron como “moderna” y “novedosa”,
sefialando que estaban a “la moda” o exhibian el “buen gusto”,? indicando
gue estaban al tanto de los modelos artisticos vigentes.

Desde principios del siglo XVIII los artifices tuvieron nuevas practicas
laborales y formas de sociabilizarlas. Ha podido confirmarse que hacia 1717
los pintores, que tradicionalmente estaban agremiados con los doradores, se

9 No es casual que Antonio Palomino (1655-1726) dedicara a la reina la primera parte de su
tratado Museo pictorico y escala éptica (1715).

10 Giuseppe Bertini, “La formacién cultural y la educacion artistica de Isabel de Farnesio en la
corte de Parma”, El arte en la corte de Felipe V, cat. exp., (Madrid: Fundaciéon Caja Madrid,
Patrimonio Nacional, Museo Nacional del Prado, 2002), 417-433.

11 VVéase también: Maria de los Santos Garcia Felguera, “La escuela espafiola en las
colecciones de Carlos IlI”, en El arte en tiempo de Carlos Ill, (Madrid: Editorial Alpuerto,
1989), 337-346; Mercedes Agueda Villar, “Una coleccién de pinturas comprada por Carlos 11",
en El arte en tiempo de Carlos Il (Madrid: Editorial Alpuerto, 1989), 287-296.

12 E| Diccionario de Autoridades definia ilustre como “Magnifico, noble, claro, o elevado sobre
los demas, notoriamente por naturaleza, o méritos”. Diccionario de la lengua castellana, en
que se explica el verdadero sentido de las voces, su naturaleza y calidad, con las phrases o
modos de hablar, los proverbios o refranes, y otras cosas convenientes al uso de la lengua
(Madrid: Imprenta de la Real Academia Espafiola, por los Herederos de Francisco del Hierro,
1734), t. IV, 212.

13 El término “moderno” se refiere a lo “que es o sucede de poco tiempo a esta parte”, y moda
al “uso, modo o costumbre. Tomese regularmente por el que es nuevamente introducido, y
con especialidad en los trages y modos de vestir”, Ibidem., 584.



alejaron de dicha corporacion. * Poco tiempo después, hacia 1722, se
reunieron en torno a una academia que tenian los hermanos Nicolas (1667-
1734) y Juan (1675-1728) Rodriguez Juarez, propiciando la adopcion de
nuevos modelos plasticos. Aunque se conservan escasas noticias de dicha
academia, es evidente que fue un espacio ligado a la mudanza pictorica.

A lo largo de la centuria se disolvi6 la separacion de oficios
especializados, antes defendida por medio de las ordenanzas, de tal suerte
que cada vez mas pintores ejercieron labores escultéricas y retablisticas, asi
como escultores y entalladores completaron los trabajos de policromia de sus
obras.!® El rebase de limites de especializacion laboral habia sido motivo de
importantes pleitos en las décadas entre 1670 y 1690 en la ciudad de México,
favoreciendo también que se juraran ordenanzas en Puebla.®

La union de pintores en torno a los Rodriguez Juarez provoco algunas
pujas conjuntas para la realizacion de aparatos festivos, mientras que
anteriormente era comun que compitieran entre ellos por este tipo de trabajo.
Los artifices volvieron a reunirse unos afios después, ahora alrededor de
José de Ibarra (1685-1756), discipulo de los anteriores. En 1753 solicitaron,
al lado de los grabadores, que se impidiera la venta de obras por tratantes,
asi como la aceptacion de aprendices de baja calidad social. En 1754, 1755,
y de nuevo en 1768, esta ultima vez junto con los escultores, los pintores
firmaron poderes para solicitar en el reconocimiento real para su academia,
equiparandola con la de San Fernando de Madrid.'” En el trasfondo de estos
actos legales se encontraba una concepcion pictérica que reclamaba
atencion y reconocimiento, basada en una teoria a estas fechas tan
internacional como los gustos pictéricos que producian una circulacion de
modelos visuales constantes. Las reflexiones de caracter tedrico se traslucen
en los argumentos juridicos como la limitacion del ejercicio de la pintura, los
pleitos de su cofradia, o la busqueda de reconocimiento oficial de la
academia, asi como en algunos de sus propios escritos. En estas academias
independientes (puesto que funcionaron hasta donde sepamos gracias a sus

14 Aunque la palabra gremio siguié utilizandose para referirse a grupos de artifices
especializados, y en épocas posteriores se retomara el problema de la legislacién, en estricto
sentido se abandond la vida gremial, los pintores dejaron de elegir representantes y participar
de los pleitos con otros artifices. Paula Mues Orts, La libertad del pincel. Los discursos sobre
la nobleza de la pintura en Nueva Espafa, (México: Universidad Iberoamericana
/Departamento de Arte, 2008).

15 Pese a que se ha generalizado la idea de que el sistema gremial abarc6 toda la produccién
virreinal, existen evidencias de que en estricto sentido en varios periodos los artifices
trabajaron desde sus talleres pero sin sujecién a los ayuntamientos, asi como que las
ordenanzas fueron promulgadas en pocas ciudades y por lo tanto no abarcaron el gran
territorio novohispano.

16 \Véase: Karina Flores, “José de Alzibar. De la tradicion del taller a la retérica de la
Academia. 1767-1781" (Tesis de Maestria, Universidad Nacional Auténoma de México,
2016); Leonor Labastida, “Patrocinio artistico vasco en la ciudad de México. La cofradia de
Nuestra Sefiora de Aranzazu y el Colegio de San Ignacio de Loyola, Vizcainas” (Tesis
doctoral, Universidad Auténoma de México, en proceso).

17 Para la primera interpretacion de los documentos, véase: Xavier Moyssén, “La primera
academia de pintura”, Anales del instituto de Investigaciones Estéticas 34 (1964):15-29; en
tanto para una discusién sobre su importancia: Mues, La libertad del pincel, 239-317.



propios medios) debieron circular textos, grabados y pinturas, que se
volvieron parte de los lenguajes comunes de sus miembros.

En este ambiente puede ubicarse la traduccion manuscrita del texto
italiano del padre jesuita Francesco Lana, El Arte Maestra, que veia a la
pintura como una dualidad entre pensamiento y practica. Esta traduccion
supuso para los pintores novohispanos hacer una reflexién, y un ejercicio de
sintesis, copia y supresion de ideas artisticas que articularon la resolucion
plastica de sus obras con la teoria.’® También en ese entorno se escribi6 el
conocido opusculo dedicado a la Virgen de Guadalupe de Miguel Cabrera (h.
1715-1768), Maravilla Americana y conjunto de raras maravillas....'® En
ambos textos se demuestra el conocimiento tedrico que tenian los pintores de
varios tratados, asi como su busqueda por nuevas fuentes y autores. Otro
dato sugerente es la cita en un impreso de Cayetano Cabrera y Quintero
(1733), ligado a Ibarra y la cofradia de pintores de México, del texto latino De
Arte Graphica, el poema del pintor francés Charles-Alphonse DuFresnoy
dedicado a la teoria de la pintura, de 1668, que enaltecia el uso del color.?°

Se ha conservado un expediente documental que constituye otro indicio
certero de que las academias independientes en la Nueva Espafia siguieron
su curso.?! Se trata de un concurso de dibujo dentro de la Real Casa de
Moneda entre sus tres oficiales. En un recuento de los afios que éstos habian
estudiado dibujo en la Casa de Moneda, se explica que uno de ellos lo habia
hecho también «...con los mejores artifices pintores, que hay en esta
ciudad...». Como jueces fueron llamados el pintor Francisco Antonio Vallejo
«...uno de lo mas distinguidos en el dibujo entre los que profesan el arte de la
pintura en esta ciudad» y Alejo de Bernabé, grabador honorario de la Casa
de Moneda. Independientemente del resultado del concurso, el caso es de
interés como muestra del reconocimiento del que gozaban en su medio los
pintores como profesores del arte y de dibujo en patrticular, y la mencion de
espacios independientes en los que se estudiaba el disefio.??

18 El Arte Maestra: traduccién novohispana de un tratado pictérico italiano, Estudio
introductorio y notas de Paula Mues Orts (México: Museo de la Basilica de Guadalupe,
Estudios en torno al arte 1, 2006).

19 Miguel Cabrera. Maravilla americana y conjunto de raras maravillas observadas con la
direccion del arte de la pintura en la prodigiosa imagen de Nuestra Sefiora de Guadalupe de
México (México: Imprenta del Real y Mas antiguo Colegio de San lldefonso, 1756).

20 El poema latino mide 549 hexametros, y resume de forma sumamente didactica la teoria
pictérica clasica, desde Alberti, hasta los debates romanos de las décadas de 1630 y 1640
en Roma. El poema se volvi6 una referencia fundamental en las Academias de Europa,
desde finales del siglo XVII hasta principios del XIX, y s6lo en Francia se vio como parte de
una polémica que més se debié a la competencia entre artifices de su momento que a
diferencias de opinion. El traductor del poema, Roger de Piles, alab6 sobre todo la parte del
color, sumandose a las criticas contra el director de la academia francesa, Charles Le Brun.
Fuera de ese entorno, el poema no se consider6 antiacadémico. En: la Introduccion de:
Charles Alphonse Dufresnoy, De Arte Graphica (Paris 1668), Edicion, traducciéon y
comentarios de Christopher Allen, Yasmin Haskell y Frances Muecke (Génova: Librairie Droz,
2005), 13. Es imposible saber si los novohispanos se refirieron a la primera edicién de 1668,
0 bien a la Roger de Piles, traducido en prosa y anotado.

21 Recuérdese que en la época se decia que “academia” era dibujar del natural.

22 AGN, Correspondencia de Virreyes, 1ra. serie, vol. 76, f. 75r- 84 v. Enfasis mio. Creo que
en este contexto debe entenderse la ldmina (en que se re- dibuja una figura de Antonio
Palomino) invitando a un certamen pictérico en la casa de José Mariano Navarro, contigua a



3. ltaliay Francia en la pintura novohispana de la capital

Antes de sefialar las rutas artisticas que enriquecieron la pintura del XVIII
en la Nueva Espafia, vale la pena reflexionar, aunque sea brevemente,
acerca de algunos conceptos que implican la circulacién de modelos visuales
(que quiza podrian ampliarse para el estudio de las fuentes tedricas). Los
pintores bien podian copiar otras obras, es decir, reproducir la mayoria de
sus rasgos fundamentales, a veces casi sin cambios, en tanto que en otras
afladian o quitaban elementos importantes para adaptarlas al mensaje que
querian lograr, o al formato de su pieza. Otra posibilidad para la pintura, era
usar un modelo como fuente de inspiracion, introduciendo tales adaptaciones
que incluso puede ser dificil reconocer su origen. Resulta mas dificil aun
interpretar si copiar o adaptar una obra de alguien mas acusaba una
influencia en quien la usaba como inspiracion, es decir, un cambio o influjo
que podia reflejarse incluso cuando hacia obras originales. Presupongo que
los pintores novohispanos del XVIII vieron en las obras y teorias europeas
productos a copiar, adaptar, y adoptar de manera introspectiva.

A través de grabados y seguramente copias pictoricas, un grupo de
artistas italianos de la segunda mitad del siglo XVII fue conocido y admirado
en la Nueva Espafia por los artifices del pincel del XVIIl. Tenian en comun
con la estética de Bartolomé Esteban Murillo la busqueda de suavidad,
dulzura y naturalismo, asi como un cierto clasicismo sereno y sencillo. Uno
de los modelos mas socorridos, en particular por el pintor José de Ibarra
(1685-1756), fue la Inmaculada que pinté Carlo Maratti para la iglesia de
Santa Maria in Via Lata, en Roma, repetida por el italiano en otros lienzos y
grabada varias veces. 23 Ibarra no la copié exactamente, pero el tipo
iconogréfico, hasta entonces poco comdun, le sirvi6 para componer varios
lienzos, como la Inmaculada con canoénigos de la Catedral de Puebla (1732),
una en el templo franciscano de Guanajuato y la Inmaculada del Museo de
América, a la que afiadio emblemas. (fig. 1) Las diferentes interpretaciones a
veces se alejan de los grabados, mostrando una actitud critica ante sus
fuentes. En otra de las pinturas para la Catedral poblana, Ibarra tom6 también
un modelo de Maratti, que representd como un grabado que sostiene el Nifio

la Casa de Moneda, en 1771. Efrain Castro Morales, “Un grabado neoclasico”, Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas 33 (1964): 107-111. Acerca de la importancia del dibujo
como medio para la ensefianza, se publicé una obra que lo justific6 como base para todos
los oficios, fundandose en una revision exhaustiva de la teoria pictérica espafola: Pedro
Rodriguez Campomanes, Discurso sobre la educacion popular de los artesanos, y su
fomento (Madrid: Imprenta de D. Antonio de Sancha, 1775). Este texto seria citado en
adelante como fundamento para la apertura de una academia real de bellas artes en Nueva
Espafia. Sin embargo desde las fechas en que se realizaron estos concursos pictoricos de la
Casa de Moneda, la fundacion de una academia les parecia necesaria a sus funcionarios.
Karina Flores ha estudiado los documentos con mayor profundidad, asi como nuevos
papeles en torno a este caso. Agradezco infinitamente su gentileza por compartirlos conmigo.
23 Héctor H. Schenone, Santa Maria (Buenos Aires: Editorial de la Universidad Catdlica
Argentina, 2008), 52-55. Schenone sefiala también que esta iconografia se difundié en ltalia
pero menos en Espafia, en donde se le llamé “Inmaculada romana” o “Inmaculada
franciscana”. Maratti de hecho pinté varias versiones de esta Inmaculada, una de ellas en
formato oval, para la capilla Di Sant’lsidoro a Capo le Case, en Roma, que estaba dedicada
al santo espafiol san Isidoro.



Jesus, evidenciando que la estampa estaba bien aceptada como forma de
difusion devocional.

Varias pinturas italianas, en especial de Carlo Dolci (1616-1686) y
Giovanni Battista Salvi, II Sassoferrato (1609-1685), también fueron
usualmente copiadas o tomadas como modelo en la Nueva Espafia, a veces
alcanzando desarrollos incluso inesperados.?* En particular gustaron mucho
las virgenes dolorosas, por lo que lbarra y sus colegas novohispanos
realizaron multiples versiones afiadiendo elementos que enfatizan los
simbolos o la narracion, como el puial y los clavos. De ellas se conocen
grabados mas bien tardios, por lo que debieron circular pinturas, quiza de
pequefio formato, de origen europeo. (fig. 2)

Otras obras y modelos italianos fueron copiados en la pintura
novohispana, aunque falta un andlisis mas profundo de los alcances de esta
influencia y los caminos por los que llegaban. Los jesuitas y sus redes bien
habrian podido ser una via de circulacién importante, como lo ha mostrado
Luisa Elena Alcala en la compra de ciertos colores y materiales.?® Quiza por
algun encargo puntual también llegaban libros, como la exclusiva edicion
napolitana de las Antichita di Ercolano esposte, en cuyo tomo segundo de
1759 aparecio el grabado de Camilo Paderni que tomo6 Miguel Cabrera como
modelo para un retrato del rey de 1760 en el colegio de las Vizcainas. Los
libros debieron estar al alcance de comitentes y pintores novohispanos, como
también prueba la traduccién de El Arte Maestra.

El arte académico francés fue otra influencia constante y significativa en la
pintura virreinal del XVII1.26 Dado que los artifices franceses solian viajar a
Italia a completar su formacion, existen confluencias con sus presupuestos
artisticos. El gran prestigio artistico de la Academia francesa se habia
reconocido incluso en Roma, dada la modernidad de sus planes de estudio y
el apoyo real con el que contaba.?” Uno de los pintores que participd en su
fundacién y organizacion fue Charles Le Brun (1619-1690), que ademas
difundié sus teorias artisticas por medio de conferencias en la Academia, y
grabados a partir de obras y dibujos. En particular su método de
representacion de las pasiones del alma (1668), tuvo una enorme influencia

24 Hay que tomar en cuenta, por supuesto, que las obras de estos pintores italianos, y
algunos contemporaneos franceses que fueron a Italia, acudieron constantemente a modelos
de Guido Reni (1575-1642) para la creacion de sus propias pinturas.

25 Luisa Elena Alcala, “De compras por Europa. Procuradores jesuitas y cultura material en
Nueva Espafia", Goya 318, (2007): 141-158.

26 pPara su influencia en Espafia véase, por ejemplo, Juan José Luna Fernandez, “Hipétesis y
realidad de la pintura francesa en la corte de Espafia durante el reinado de Felipe V”, en El
arte en la corte de Felipe V, Miguel Moran Turina, ed. cat. exp. (Madrid: Fundacién Caja
Madrid, Patrimonio Nacional, Museo Nacional del Prado, 2002), 157-172.

27 Nikolaus Pevsner, Las Academias de arte (Madrid: Céatedra, 1982); Yves Bottineau, El arte
cortesano en la Espafia de Felipe V (1700-1746) (Madrid: Fundacién Universitaria Espafiola,
1986); Claude Bédat, La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1744-1808).
Contribucion al estudio de las influencias estilisticas y de la mentalidad artistica en la Espafia
del siglo XVIII (Madrid: Fundacion Universitaria, Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, 1989).



en la figuracién de las emociones entre los pintores.?® La sistematizacion que
propuso, y su pronta adaptacion por varios artifices del buril, logré una
efectiva y pronta difusién. Hacia 1750 habia aproximadamente una quincena
de ediciones con variantes,?® a las que se sumaron adaptaciones o copias,
como la version que hizo fray Matias de Irala, retomando aparentemente
tanto la edicién de Testelin como la de Audran.3° Asi, la influencia de la teoria
de Le Brun se sumo a otras aportaciones artisticas multiples para producir un
nuevo tipo de narratividad, basada en la representacion del cuerpo y la
expresion facial franca y emotiva. (fig. 3)

Es mi opinidon que los pintores, y quiza algunos escultores novohispanos
del siglo XVIII, congregados en las academias pictéricas independientes,
utilizaron los grabados y la teoria de estas publicaciones, incluso tomando en
cuenta que a veces es imposible distinguir si las obras se inspiraron en las
estampas lebrunianas o directamente en aquellas que a su vez influyeron al
francés.3! Tres ideas me llevan a tal afirmaciéon. En primer lugar, algunas
"cabezas terminadas"”, como designé Jennifer Montagu a los disefios que
presentan caracterizacion de género y detalles, fueron copiadas en las
pinturas novohispanas. Por otro lado, los pintores de este circulo ampliaron
enormemente la gama gestual de sus personajes para lograr una efectividad
narrativa, en consecuencia con las teorias que fundamentaban la defensa de
la pintura como arte liberal.®? En tercer lugar, como ejemplificaré adelante,
también conocieron y usaron grabados tomados del pintor del rey francés,
complementando el entendimiento de su teoria de las expresiones.

La circulacion de textos y modelos entre los pintores han sido estudiadas
a través de sus inventarios de bienes, que desgraciadamente para la Nueva
Espafia permanecen perdidos casi en su totalidad. Sin embargo, los pocos

28 Sj bien sus teorias no eran completamente originales, y coincidian en parte con modelos
artisticos anteriores, alcanzaron gran éxito, quiz4 por su capacidad de sintesis.

29 La primera edicién que utilizé el manuscrito de la Conferencia de las expresiones... fue un
resumen titulado Sentiments des plus habiles peintres, realizado por Henri Testelin y editado
en la Haya, en 1693. En esta primera version no se incluyeron diagramas, afadidos tan
pronto como 1696. Ese mismo afio se publicé por primera vez la version de Sebastian Le
Clerc, Caracteres des passions, que por lo menos tuvo, hasta 1889, 14 ediciones con ciertas
diferencias. En 1698 sali6 la primera version de Bernard Picart, que tomé varios grabados de
las ediciones de Testelin y de Le Clerc, y que contd con 18 versiones, si se incluyen dos del
siglo XX. Quiza de todas las ediciones de la Conferencia, la de Picart fue la que mas
estampas tuvo (41 en la edicidn francesa y sus derivaciones, 6 54, las de la edicién inglesa,
de 1701). Por su parte, la version de Jean Audran, Expressions des passions de I'’Ame... de
1727, publico sélo 20 cabezas terminadas, de gran calidad, acompafiadas de una version del
texto bastante reducida. Existen 16 reimpresiones de Audran, hasta 1894. Mues “El pintor
novohispano José de Ibarra: imagenes retéricas y discursos pintados” (Tesis Doctoral,
Universidad Autdnoma de México, 2009), 299.

%0 F. Matias de lrala, Método sucinto y compendioso de cinco simetrias apropiadas a las
cinco ordenes de arquitectura y adornada con otras reglas Utiles, 1739.

81 Jennifer Montagu, The Expression of the Passions (New Haven: Yale University Press,
1994); y Montagu, “The Theory of the Musical Modes in the Académie Royale de Peinture et
de Sculpture”, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 55 (1992): 233-248. Para su
influencia en Nueva Espafia, véase: Mues, El pintor novohispano, 279-367.

82 Este interés por la representacion de las pasiones es aun mas evidente cuando se
compara la gestualidad facial de artistas novohispanos anteriores que concentraron sus
esfuerzos en otros recursos plasticos.



conservados evidencian la difusion de estampas, pinturas y libros. En el caso
de Miguel Cabrera, es palpable el ambiente intelectual en el que se movia.*?
Poseia una notable cantidad de imagenes, probablemente muchas no
realizadas por él (algunas se describen como “viejas”), en variados soportes
como tela, madera, lamina, con estuches de cafia para desplegarse
(kakemonos), y biombos. Entre ellas se mencionan obras de los pintores
flamencos del XVII como Antonio Van Dyck (1599-1641), del que también se
enlista un libro, posiblemente su libro de retratos o Iconografia; asi como dos
escenas pequefias y cotidianas de David Teniers, ** seguramente
relacionadas con la pintura de castas, género practicado magistralmente por
Cabrera.®

Aunque pocas son las veces que se identifican los autores de las
pinturas, hay dos entradas que sefalan al pintor Juan Rodriguez Juarez,
quiza por su reconocido prestigio. Poseia un lienzo de dos tercias de vara,
que representaban a san Cristdbal y a santa Gertrudis, asi como otros
“bosquejos” del mismo pintor del juego de visvis [sic], lo que también amplia
el tipo de obras que realizaban los artifices. 3 La mencion especifica a
‘bosquejos” reporta interés, ya que se conocen pocas referencias
novohispanas al dibujo como parte del proceso creativo.

El inventario refiere también a varios conjuntos de grabados,
imposibles de identificar plenamente con las descripciones realizadas, por
ejemplo: “125. Item, ciento veintiddés retratos, cabezas y medios cuerpos a
dos reales cada uno, 30 pesos 4 reales™’y “202. Item, un libro en pasta de
mas de un cuarto, con ciento cincuenta estampas de varias figuras estantes y
demas, en diez y ocho pesos 6 reales”.® Cabrera tenia también varias

33 Publicado por Guillermo Tovar de Teresa. Miguel Cabrera, pintor de cAmara de la Reina
Celestial, (México: InverMéxico, 1995), 269-294. Para el caso espafiol, véase: Benito
Navarrete Prieto, La pintura andaluza del siglo XVII y sus fuentes grabadas (Madrid:
Fundacién de Apoyo para la Historia del Arte Hispénico, 1998).

34 Ya que hay dos pintores, padre e hijo con el mismo nombre, es imposible saber de cudl se
trata. David Teniers “El Viejo” (1582-1649); David Teniers “El joven” (1610-1690).

35 Tovar, Miguel Cabrera, 4, 21, 27, 272, 23.

36lbidem, 275, entradas 91 y 92. El visvis, o “...bisbis (o biribi) es un juego de apuestas en un
tablero de 70 casillas. El banquero saca un numero y el jugador que aposté dicho numero es
el que gana. El bisbis fue un entretenimiento comun de la clase alta. Se alude a este juego
en El hombre de mundo (Acto | esc. 7) de Ventura de la Vega”. Jean- Louis Picoche. “Los
juegos de la sociedad espariola romantica”, Romanticismo, actas de V Congreso: La sonrisa
romantica, Napoles 1-3 de abril de 1993 (Madrid: 1995),177-186, especial 179.

87 En: Tovar, Miguel Cabrera, 276.

%8 Transcribo aqui las referencias del inventario que mencionan otras estampas
encuadernadas, valuadas por Juan Patricio Morlete como “libros tocantes a pintura”: “203.
Item, otro dicho de mas de folio, encuadernado en pergamino doble, con ciento veintiséis
estampas, en veinticinco pesos; 204. Item, otro dicho de poco mas de cuarta, de maquinas,
forrado en pergamino, con treinta y ocho estampas, en siete pesos. 205. Iltem, otro dicho de a
folio, con varias frutas y otras estampas que todas hacen ciento y una, de media pasta, en
dieciocho pesos; 207. item, una biblia de a folio, en asa blanca, con doscientas diez fojas y
en cada una cuatro estampas, en trina pesos; 208, item, un libro de a folio en pasta blanca,
con ochenta estampas en ocho pesos, 209. Item, otro dicho de a folio en pasta blanca, con
ciento sesenta y tres estampas, en veinticinco pesos; 211. item, dos libros en pasta, con
todas las estampas del afio, que hacen trecientos sesenta y seis, en veinticinco pesos; 212.
Item, varios estados de distintas estampas, en los que se contienen en namero y precio en
cincuenta y un pesos, cuatro y medio reales”. Ibidem, 278-279.



esculturas “en blanco” quiza para realizar policromias, y un par de figuras en
cera, tal vez modelos o bocetos.

Otras entradas muestran interés en el arte francés y en particular en la
obra de Charles Le Brun. Quiza aquella que sefala “75. Item, un retrato de
una vara, del pintor del rey, en seis pesos”,*® se refiera a una efigie del artista
francés, pues su iconografia como pintor del rey era muy conocida.
Considero especialmente importantes dos menciones: “41. Iltem. La historia
de Alejandro, compuesta de cinco lienzos, tres en bastidores y dos sueltos,
en veinticinco pesos”, probablemente de mano del propio Cabrera, y su
fuente grabada “101. Item. ocho estampas del Juego de Alejandro, con sus
marcos, en diez pesos”.*® No cabe duda, como veremos adelante, que se
trata de las estampas de Alejandro que se realizaron a partir de la obra de Le
Brun.

Quisiera mencionar algunos libros de arte, entre bastantes de caracter
religioso, que poseia este artifice: los dos tomos de Palomino (en 15 pesos);
‘en octavo, Barqui, Sobre la Escultura y Pintura” (en dos reales); el referido
de Van Dyck (“de a folio, en pasta” por 40 pesos); y los dos tomos de las
perspectivas del padre Andrea Pozzo (1642-1709) (en 55 pesos).*! Ha podido
comprobarse que varios pintores de este circulo leyeron y citaron a Palomino,
asi como que usaron estampas de la Iconografia de Van Dyck.
Recientemente se ha sugerido que Cabrera siguié los consejos del padre
Pozzo para pintar sus murales en el templo jesuita de Tepotzotlan, en
particular la utilizacion de cuadriculas para dibujar.4? Hasta el momento no se
ha estudiado la importancia que pudo tener el tratado de Benedetto Varchi
(1503-1565) en la Nueva Espafa, pero es probable que se tratara de la
edicién realizada en 1753 por Felipe Castro, escultor académico, dato que se
relaciona con el interés que tenian los pintores novohispanos en la Academia
de San Fernando y su entorno.*® También es significativa su presencia en la
biblioteca del autor, ya que sabemos que Cabrera participé en la realizacion
de retablos y esculturas.

Me interesa destacar que las academias independientes de los
pintores de la capital novohispana pudieron ser ambientes propicios en los
gue se materializaban las influencias tedricas y pictéricas a través del estudio

39 En lbidem 274.

40 |bidem, 217; 275.

41 Se trata de las entradas 210, 283, 200 y 208, respectivamente. En: Tovar, Miguel Cabrera,
278, 284.

42 Veronica Zaragoza. Miguel Cabrera. Las tramas de la creacion, Catdlogo de exposicion, 7
de noviembre 2015 al 21 de febrero 2016, (México: Museo Nacional del Virreinato/ INAH,
2015), 19-20.

43 Benedetto Varchi. Leccion que hizo Benedicto Varqui en la Academia florentina en tercer
domingo de Quaresma del afio 1546. Sobre la primacia de las artes, y qual sea mas noble, la
escultura o la pintura. Con una carta de Michael Angelo Buonarroti, y otras de los mas
célebres pintores y escultores de su tiempo sobre el mismo asumpto. Traducidas del italiano
por don Phelipe de Castro, primer escultor de Camara de S.M. director principal de la
escultura del nuevo real palacio, director de la Academia de S. Fernando de las tres bellas
artes, académico romano y florentino, y entre los arcades de Roma Gallesio Libadico. Quien
lo dedica al excmo. sefior don Joseph de Carvajal y Lancaster, etc., Madrid, en la imprenta
de don Antonio Bieco, 1753.



de libros y repertorios grabados que debieron compartir.** Algunos de éstos
debieron ser dificiles de conseguir (segun se desprende de los precios,
datacion vy tirajes). En este sentido, se ha identificado la utilizacion de varios
grabados franceses de Simon Vouet (1590-1649), Nicolas Poussin (1594-
1665), Pierre Mignard (1612-1695), Henri Testelin (1616-1695), Simeon
Thomassin (1655-1733), Claude-Joseph Vernet (1714-1789) y otros pintores
de la academia francesa en la obra de distintos artistas, tanto en la ciudad de
México como en Puebla. Es importante sefialar que los dos juegos de lienzos
que realizé Juan Patricio Morlete Ruiz (1713-1772) copiando los puertos
franceses de los enormes grabados de Vernet, se hicieron para enviarse a
Europa.*®

Como mencioné, los grabados de las Batallas de Alejandro Magno
fueron muy gustados y sirvieron de base en pinturas de distintas tematicas.
Las escenas se pintaron por Le Brun entre 1662 y 1673 y fueron grabadas
por varios artifices del buril en distintas fechas cercanas.*® Las primeras
versiones fueron realizadas por Gérard Audran (1640-1703) y Gérard
Edelinck (1640-1707), luego por Bernard Picart (1673-1733), y en tamafos
mas modestos por Jean Audran (1667-1756). Los primeros juegos llegaron a
alcanzar tamafios realmente importantes. Incluso las emisiones mas
pequefias de los mismos grabados, no resultaban abundantes o faciles de
conseguir. En afan de cuidar la calidad de los grabados, Le Brun solicitd un
privilegio real para que s6lo con permiso pudieran sacarse mas versiones de
los mismos y no se hicieran malas copias de su trabajo, tratando de aminorar
la posibilidad de que malos grabadores denostaran su prestigio. 4’ Juan
Patricio Morlete Ruiz copid, con algunas modificaciones, seis de las escenas
(Coleccién del Banco de México), pero se conservan otras dos que debieron
ser de otra serie (Museo de Arte e Historia de Ledn Guanajuato). Al parecer
Morlete fue un copista reconocido de obras francesas.*

Miguel Cabrera también realiz6 varias pinturas que recurrieron a estas
estampas como fuentes de inspiracion para sus obras. En ocasiones el
préstamo de cuerpos desnudos, generalmente retorcidos y dolientes, o de
malvados que los atacan, resultaron de gran interés para Cabrera,
consiguiendo con ellas narraciones visuales claras, emotivas y efectivas. El
Martirio de San Sebastian, en Santa Prisca de Taxco, ejemplifica como el
pintor combind varios modelos, entre ellos detalles puntuales de cuerpos
lebrunianos. (fig. 4)

44 Mues, La libertad del pincel, 239-317.

45 VVer el documental “Juan Patricio Morlete Ruiz: Conservation of the Ports of France”,
producido por Joseph Fronek, llona Katzew y Bianca May, Los Angeles County Museum of
Art (2013).

46 Sobre estos grabados, véase Louis Marchesano y Christian Michel, eds., Printing the
Grand Manner: Charles Le Brun and Monumental Prints in the Age of Louis XIV, cat. exp.
(Los Angeles: Getty Publications, 2010).

47 Ibidem, p. 40.

48 Como un ejemplo del uso de estas estampas, véase: Paula Mues Orts, “Imagenes de
martirio, modelo de salvacién: el apostolado del templo de La Santisima de México”, Boletin
de Monumentos Histéricos 24, 3a época (2012): 117-140.



Como muestra de la fusion entre una fuente textual y una visual,
quisiera centrarme en el San Ignacio herido en la batalla de Pamplona, de
Miguel Cabrera, perteneciente a una serie para la Casa Profesa, (1753). La
narracion textual se tomo del libro del padre Francisco Garcia, Vida, virtudes,
y milagros del santo, aparecido originalmente en 1685 y que tenia el pintor en
su biblioteca.*® Segln Verbénica Zaragoza, este texto se caracterizaba por
incluir detalles vividos que resaltaban las virtudes de Ignacio, muchos de
ellos reconocibles en las obras de Cabrera, por lo que tuvo gran aceptacion
tanto entre jesuitas como entre fieles. Por su accesibilidad la eleccién de la
fuente es ldgica, pese a que existian ya hagiografias del santo consideradas
“mas modernas” y criticas.

La narracion del padre Garcia de esta escena, pudo haber influido en
detalles y cuestiones emotivas que Cabrera tradujo a su obra:

Los Franceses picados de que tan pocos Soldados se
resistiessen a todo un Exército vitorioso, batian por una parte el
Castillo con cafones, reforgados, sin cessar un punto, por otra
aplicaban escalas para ganar el muro; y Ignacio, como un nuevo
Marte, acudia a todas partes a dar aliento a los soldados,
exponiéndose al mayor peligro por quitarles el temor; mas una
vala de cafidén dio en aquella parte del muro, donde Ignacio
valerosamente peleaba, la qual le desgarreto la pierna derecha,
y casi desmenuzé los huessos de la canilla, y una piedra que
resurti6 del muro con la fuerca de la pelota, le hiri6 la pierna
izquierda; y con estas dos heridas cay0 en tierra, y con él
cayeron los animos de todos, que desconfiados de poderse
defender, entregaron luego la Fortaleza a los Franceses a veinte
de mayo de mil quinientos y veinte y uno, segundo dia de la
Pascua de Pentecostés, de particular devocion para los
amadores del santo, que le llaman de la conversién, por la
ocasion que dio cabida a la nueva vida, y altura de perfeccion a
gue Dios le levanto, y dia recomendado del mismo santo, que
apareciendo desde el cielo a un hijo suyo, le dijo tuviesse en
veneracion este dia, por memoria de su conversién.>®

Cabrera ademas tenia antecedentes plasticos directos sobre esta
representacion. Uno de ellos fue la Vida en imagenes de San Ignhacio de
Loyola de Barbé y Peter Paul Rubens. A primera mirada, la pintura se
representd de manera bastante similar al grabado, sobre todo en la seccion
castillo asediado, aunque es probable que hubiese recibido la peticion de
incluir detalles como el cafidn que le rompié la pierna al santo.

Si bien es probable que fueran los mismos patrocinadores quienes
sugirieron el libro de Garcia como fuente, parece improbable, practicamente

49 Verbnica Zaragoza. Vida de san Ignacio de Loyola (1757), serie pictorica de la Casa
Profesa de México. Estudio y catélogo, (Tesis de Maestria, Universidad Iberoamericana,
2012), 60. Es imposible, sin embargo, saber si el libro llegé a la biblioteca del pintor debido a
la comisién de la pieza, o por otras vias.

50 Citado en: Zaragoza, Vida de San Ignacio, 78.



descartable, que los jesuitas eligieran las formas de representacién o
soluciones plasticas que siguio el pintor. Cabrera selecciond figuras de al
menos dos grabados de las batallas de Alejandro para componer su obra.
(fig. 5) Sustituyd a Poro herido por Ignacio, cargado por sus colegas, en una
especie de reacomodo de figuras. Varios de los detalles parecen coincidir, sin
embargo, con otra de las estampas de la serie, La batalla de Arbella, como
los personajes arriba de las torres. El pintor realizé una muy efectiva mezcla
de elementos, que dieron como resultado una composicidon original, que
represento la narracion tradicional, y el lenguaje moderno de la narratividad
pictorica.

4. Intereses compartidos, paralelismos y circulacion

A manera de propuesta, para ser indagada con precision en el futuro,
quisiera sefalar la posibilidad de que en Espafa el escultor murciano
Francisco Salzillo (1707-1783), utilizara también algunos de los modelos
comunes en el ambito pictérico novohispano, con intencionalidades similares.
Advierto que no me guiaré por el texto de Jonathan Brown con el que
introdujo al catalogo de Cristobal de Villalpando (1997) realizado por Juan
Gutiérrez Haces, Pedro Angeles, Clara Bargellini y Rogelio Ruiz Gomar, en el
que comparaba el desarrollo de la pintura de Murcia con la capital
novohispana del siglo XVII.®! Brown detectaba condiciones de produccién
pictdrica periféricas en ambos casos, causando una polémica no escrita entre
académicos mexicanos. Considero cuestionables varios de sus parametros
de comparacién entre Murcia y la “Nueva Espana” (toda ella), como sus
capacidades de patrocinio, el papel econdmico que jugaban en la monarquia
o la "enorme distancia” de ambas con la corte. Creo que el autor, en un afan
de introducir los conceptos de este modelo metodoldgico, dejé de lado las
particulares y muy complejas dinamicas sociales del virreinato novohispano.
Parto asimismo de la idea de que el siglo XVIII presenta un panorama
diferente al del XVII que menciona el autor. La ciudad de México, asi como
quiza la de Puebla, fueron centros productores de arte en el siglo XVIII,
exportando obras tanto al interior de la Nueva Espafia, como a Europa. Por
ello muchas de las firmas de los artifices de la capital se acompafiaban de un
“‘hecho en México”.

Mi interés en Francisco Salzillo no es ejemplificar desarrollos
"periféricos", sino plantear posibles situaciones paralelas en lo que se refiere
a la circulacion de modelos y fuentes de inspiracion, originadas en la
pretension durante el siglo XVIII de seguir una estética mas global, en su afan
por competir con producciones de otras regiones del mundo, y que en Nueva
Espafa habia significado desarrollar herramientas plasticas nuevas, en pos
de una mejor narratividad. Creo que la obra de Salzillo ilustra varias de estas
ideas en su propio contexto.>?

51 Jonathan Brown, “Cristébal de Villalpando y la pintura barroca espafiola”, en Cristébal de
Villalpando c. 1649-1714, Gutiérrez Haces, Juana, Pedro Angeles, Clara Bargellini, Rogelio
Ruiz Gomar. (México; Fomento Cultural Banamex, 1997), 23-27.

52 Por razones de espacio en este texto, reduciré los ejemplos visuales a ciertos detalles de
pocas obras, pero no he olvidado que en las esculturas el punto de vista del espectador varia



Como Cristébal Belda Navarro planteé en su libro La “ingenuidad” de
las artes en la Espafa del siglo XVIII (1993), en Murcia se buscé defender a
las artes como liberales principalmente en esa centuria, acciones en las que
Salzillo tuvo una actuacion significativa.®® El autor relata como primero los
pintores pidieron que se les considerara artistas liberales, lo que les fue
negado por el ayuntamiento para seguir cobrando sus impuestos (1719). Mas
tarde los alarifes consiguieron un pago de gracia y cierta afirmacion laboral
(1736), y posteriormente varios escultores, entre ellos Salzillo, buscaron el
reconocimiento de la liberalidad de su profesion para que se les eximiera de
las listas de leva, lo que se sumé un pleito de todos los pintores pidiendo
nuevamente su reconocimiento, concedido finalmente a todas las artes
(1743/44-1752).%*

Segun Cean Bermudez, Salzillo fundd una academia independiente de
dibujo hacia 1763, en la que “...concurrian los jovenes por las noches a
estudiar principios, a dibuxar modelos y también el natural, pagando él la
mayor parte de los gastos”.®®> Mejor documentada esta su actuaciéon como
director y ensefiante de dibujo, en la Sociedad Econdémica de Amigos del
Pais a partir de 1779.%¢ Salzillo, por lo tanto, fue un artista capaz de
argumentar teéricamente, y responder plasticamente a una situacion social
compleja y cambiante. Recuérdese lo que ocurria en México en paralelo en el
mismo sentido. Sin ser iguales, los caminos por los que se busco el
reconocimiento artistico, tienen caracteristicas similares: se trabajaba
legalmente, usando la teoria pictérica como aliada, y se actuaba en grupo.
Los lideres de éstos fueron artifices reconocidos que buscaron apoyo de
patronos destacados y que lograron utilizar la escritura para sus fines. En el
caso de Murcia los pleitos se presentaron ante el cabildo de la ciudad, en
tanto que en la ciudad de México algunas peticiones se hicieron directamente
al virrey, quien involucré al Ayuntamiento.

La gran calidad de los conjuntos escultéricos y obras aisladas de
Francisco Salzillo ha dado pie a numerosos articulos, libros especializados,
exposiciones y catalogos. Los investigadores han interpretado su obra de
diversas maneras, discutido varias veces atribuciones de piezas importantes
y documentado otras. Se ha destacado la posicién de Murcia como puerta al
Mediterraneo, la relacion del escultor por via paterna con lItalia, en particular
con Néapoles, la importancia de artistas de Valladolid y Francia en la region.
Belda Navarro, uno de sus estudiosos mas destacados, escribio:

la percepcién de las mismas, por lo que es importante tomar en cuenta varios angulos de las
piezas. Entre paréntesis remitiré a otros ejemplos no ilustrados.

53 Cristobal Belda Navarro. La “ingenuidad” de las artes en la Espafia del s. XVIIl, (Murcia:
Real Academia Alfonso X El Sabio, 1993).

54 Contrariamente en la Nueva Espafia, varios artifices buscaron una carrera militar, por lo
menos en algin momento, en busca de prestigio, asunto que debe indagarse mas
puntualmente.

55 Citado en German Ramallo Asensio. Francisco Salzillo escultor (1707-1788) (Madrid: Ars
Hispanica, 2007), 64.

56 |bidem, 65.



El tema de las fuentes de inspiracion es de gran interés para la
Historia del Arte. Con él se trata de explicar los aspectos
creativos de un artista, la difusion formal de muchas soluciones
compositivas, los cuadros de influencias y el vehiculo de
relacion existente entre €l y otras obras lejanas en el tiempo y el
espacio, fenobmeno frecuente y coman que confirma los lazos
internacionales de un artista y el prestigio de su obra. Por lo que
se refiere a Francisco Salzillo este problema ha constituido una
antigua preocupacion, si bien la historiografia tradicional se ha
debatido entre dos grandes cuestiones: la de quienes intentaban
rastrear las fuentes y el origen de su escultura y la de quiénes
veian su mayor mérito en la falta de ejemplos consistentes para
plantear una minima relacién. Era la aspiracion romantica del
genio aislado y espontaneo.>’

En afan de evitar verlo justamente como un genio en solitario, Belda y
otros investigadores han relacionado sus obras con sus contemporaneos,
antecedentes escultéricos y algunos grabados. Es el caso de la identificacion
que realiz6 Belda de la figura de san Pedro en su conjunto de la Oracion en
el huerto, como inspirada parcialmente en una estampa de Hieronimus Wierx
(1553-1619). La realizacion de bocetos permiti6 a Salzillo y sus
contemporaneos ser participes de practicas artisticas cultas, en las que se
consideraba fundamental el pensamiento y la creatividad antes que la
practica. Pero también la teoria alentaba la busqueda de modelos adecuados,
grabados o pictéricos, que permitian a los artistas relacionarse entre ellos y
con soluciones compositivas o iconograficas consagradas.

En mi opinion Salzillo recurri6 a modelos italianos mas alla de los
napolitanos como el de Maratti, tan usado por José de lbarra en fechas
cercanas, y que debio inspirar un dibujo y una escultura para la iglesia de san
Miguel de Murcia. (fig. 6) Se trata de un grabado firmado en 1738 por Salzillo,
en el que se identifica la imagen como Virgen del Patrocinio en un impreso
granadino. Pese a que el escultor hizo suyo el modelo iconogréafico y cambi6
la advocacion, es perfectamente reconocible la inspiracion en Marratti.
Salzillo realizé, como en otras ocasiones, una buena traduccion plastica de la
estampa al modelado y la madera, proceso complejo que permitia asimilar
pero también crear, pues el escultor debia entender cémo manejar los
multiples perfiles a partir de una idea bidimensional.%®

Creo también que su obra se relaciona con la teoria y los grabados de
Charles Le Brun y el ambiente del academicismo francés. Por ejemplo, la
proximidad fisica entre el angel y Cristo en el paso de la Oracién en el huerto
puede rastrearse en distintos grabados franceses que alteraron el
apartamiento tradicional entre ambas figuras que asi lo representaron,
provocando una mayor intimidad y evocacion sentimental. Una modificacion

57 Belda Navarro, “Fuentes Iconograficas y de inspiracion en la escultura de Francisco
Salzillo”, Conferencia 1968, publicado IMAFRONTE 2, (1986):102.

58 Juan Bordes, “Copiar para crear, del grabado al modelado”, en Copia e Invencion. Modelos,
réplicas series y citas en la escultura europea, Gil Carazo, Ana, coord. (Valladolid: Museo
Nacional de Escultura), 87-103.



iconogréfica similar se observa en representaciones novohispanas
contemporaneas. (fig. 7) Pero mas alld de la composicion, me parece
probable que Salzillo también hubiera visto los grabados de las pasiones del
alma, pues hay mucha cercania entre algunas cabezas y sus obras.

Quiero reiterar que la teoria de las pasiones temporales de Le Brun
coincidié con otras propuestas que desarrollaron la gestualidad facial, por lo
que ciertamente estas cercanias podrian tratarse de coincidencias. Sin
embargo, considero que el escultor murciano pudo interesarse en la
sistematizacion de la gestualidad que propuso el francés, y que seguramente
tuvo oportunidad de ver algunas de sus versiones grabadas. (fig. 8) En efecto,
en varias de sus obras hay similitudes entre las expresiones, adaptadas a la
tridimensionalidad, y las estampas francesas.

Mi intencién ha sido, realizar una historia del arte mas integral, al
incorporar elementos de comparacion desde las coordenadas artisticas de
creacion y recepcion. Me interesa la circulacion y difusion de las ideas, y los
medios por los que éstas llegaban: libros, copias pictoricas, y estampas como
modelos plasticos; la circulacién de éstos entre pintores y escultores, y sus
clientes. Pero ¢Podemos considerar las estampas o libros como medios de
difusion de pensamientos? Supongo que si, pero que no en si mismas, sino
como parte de formas de socializacion. Como Roger Chartier reclamaba para
los libros, no se trataba solo del tamafio, tipografia, y valor de los mismos,
sino de las practicas asociadas a su lectura.®® Si bien estamos lejos de saber
como se recibian o vivian las estampas, pinturas y esculturas, los caminos y
éxito que tuvieron en su difusion, plantean vias de interpretacion. Para ello
sera fundamental seguir las huellas que nos dejan estos rastros, e indagar en
las intenciones de sus usuarios.

59 Roger Chartier, EI mundo como representacion (Barcelona: Gedisa, 1995), 50-56.



APENDICE. IMAGENES

Fig. 1. Andnimo italiano, después de Carlo Maratti. Inmaculada, siglo XVII
(izquierda)- José de Ibarra, Inmaculada Concepciéon con canénigos, 1732, Catedral de
Puebla, Puebla (centro)- José de Ibarra. Inmaculada, Museo de América, Madrid (derecha).

Fig.2. Carlo Dolci, Mater Dolorosa, Museo de Arte de Tokio (izquierda)-
José de Ibarra, Virgen Dolorosa, Museo de las Vizcainas (derecha).



Fig.3. Hanri Testelin, después Charles Le Brun, Sentimens des plus Habiles Peintres
sur la pratique de la plusieurs discours Accademique, 1696, The Metropolitan
Museum of Art, NYC (izquierda)- Fray Matias de Irala, Método sucinto y
compendioso de cinco simetrias, 1739 (derecha)

Figura 4. Mosaico de la obra de Miguel Cabrera, Martirio de san Sebastidn, Templo
de Santa Prisca y san Sebastidn, Taxco, con detalles de los grabados después de
Charles Le Brun de Gérard Audran. Alejandro y Poro; y La batalla de Arbela.



Paula Mues Orts

Figura 5. Miguel Cabrera, San Ignacio herido en Pamplona, Museo Nacional del Virreinato,
originalmente para la Casa Profesa; y detalles de los grabados después de Charles Le Brun
de Gérard Audran. Alejandro y Poro; y La batalla de Arbela.

Fig.6. Francisco Salzillo, Virgen del Patrocinio, 1738, Museo de Salzillo, Murcia
(izquierda)- Francisco Salzillo. Virgen del Patrocino, Iglesia de san Miguel, Murcia.
Algunos autores la han atribuido a Nicolas (centro)- Jacob Frey, El Viejo, después

Carlo Martti, Interficiam draconem absque gladio, Fine Arts Museums of San

Francisco (derecha)
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Fig.7. Francisco Salzillo, Oracién en el huerto, Detalle, 1752, Museo de Salzillo, Murcia
(izquierda)- José de Ibarra, Oracion en el huerto, Catedral de Morelia, Michoacan (centro)-
Miguel Cabrera, Oracion en el huerto, Templo de la Profesa, Ciudad de México (derecha)
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Figura 8. Francisco Salzillo. La caida de Cristo, detalle (izquierda)- Le Brun segin Jean
Audran. El odio y los celos, en Expressions des Paissons de L’Ame. 1727 (derecha).



