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Myrna Soto

Multiples obras del arte novohispano permanecen olvidadas

en bibliotecas y museos a la espera de ser redescubiertas. Tal es
el caso de José de Ibarra y del texto titulado Fl Arte Maestra. La

historiadora Myrna Soto se lanza a la exploracion de este raro

documento que forma ya parte de nuestro patrimonio cultural.

Abordar el estudio de un manuscrito novohispano,
anénimo y carente de fecha, como es el caso del que
llevapor titulo £/ Arte Maestra,' me significé, a la vez
que la enorme satisfaccién de su hallazgo, no pocos
retos y complejos problemas que debieron irse allanan-
do en el curso de la investigacién. De algunos de ellos
me ocuparé ahora. El hecho de que este documento sea
—dentro de nuestro contexto histérico-cultural—
tinico en su género (es decir, el primer tratado nowhis-
pano de pintura hasta ahora conocido vy, tal vez tam-

! Este documento se localiza en el tomo I1I (ms. 29, ff. 265 r.-276
v.) en cuyo lomo se lee Borradores de Cabrera (Cayetano Javier de Cabre-
ray Quintero), y lleva al canto la marca de fuego de San Felipe Neri. Lo
resguarda actualmente la Biblioteca Nacional de México.
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bién, el dnico de esta indole encontrado en el Nuevo
Mundo), implica que para acercarnos a su cabal com-
p rensién debemos comenzar por rastrear sus origenes y
modelos en otros textos de su misma tradicién: los rela-
tives a la teorfa y la prictica de la pintura escritos en
Eu ropa, los cuales, a través del tiempo, han ido confi-
gurando un vastocorpus que se conoce como “literatu-
ra atistica’, entendida ésta dentro de la dimensién que
Julius Schlosser (1924)? otorgé al estudio de las fuentes
escritas, directas e indirectas, esto es, —como él mismo

lo define— “los testimonios literarios que se refieren en

2 Julius Schlosser, La literatura artistica, presentacién y adiciones
de Antonio Bonet Correa, traduccién de Esther Benitez, Citedra,
Madrid, 1976.



sentido teorético al arte, seglin su aspecto histérico,
estético y técnico’.

Determinar la filiacién de un texto como E/ Arte
Maestrano es tarea ficil: el simple hecho de que lo haya-
mos incluido dentro del género de los tratados sobre la
pintura, ya indica una primera clasificacién que debe-
ré sustentarse en un estudio comparativo con otros tex-
tos semejantes. Este breve y sustancioso documento no
muestra ser una recopilacién de técnicas y procedi-
mientos para la preparacién de materiales (pigmentos,
secativos, etcétera) en la linea que inauguraron los rece-
tarios medievales, que son valiosisimos por el hecho de
compendiar los modos operativos del oficio, pero ale-
jados de cualquier intento de especular acerca del ca-
ricter del arte. Tampoco responde al género de los ma-
nuales, cuyo propdsito era dar a conocer los secretos de
la préctica del taller, transformdndolos en reglas, ejem-
plos y dibujos que facilitasen la ensefianza de los jéve-
nes pintores.

El Arte Maestra obedece a un modelo mucho mis
ambicioso, puesto que tanto por el contenido de su
diseracién como por su misma estructura se advierte
su filiacién a los tratados italianos del Renacimiento,
cuyoparadigma inauguré Leon Battista Alberti con De
Hctura, tratado que marcé un hito en la historia del
arte, pues a partir de su publicacién en 1435, la activi-
dad artistica —antes considerada como mera labor
artesanal— se vio elevada al rango de una actividad pro-
ducto de larazén y del espiritu. Alberti, al dar un fun-
damento cientifico al quehacer artistico en el dmbito de
las artes liberales, no s6lo aproveché los modelos con-
ceptuales de la retdricalatina de Cicerén y Quintiliano,
asf como su terminologfa, sino que también acudi6 a las
autoridades de la tradicidn cldsica para ejemplificar la
dignidad del hombre y su dominio absoluto sobre la
creacién artistica.

De ahi surgié un tipo de tratados sobre la pintura,
de corte erudito, con reflexiones tedrico-pricticas que
segufan el pensamiento y la terminologfa abertianos,
sin descuidar por ello el aspecto pedagdgico, tal como el
p ropio Alberti y Leonardo lo habian hecho en sus escri-
tos, cuyo modelo s mantuvo hasta el siglo xix. Es evi-
dente que nuestro autor novohispano, pese a mostrar
que ése era su desiderdtum —manifiesto en muchos
aspectos del texto— no se propuso, como tampoco lo
hicieron tantos otros émulos de Alberti, aportar refle-
xiones originales sobre el proceso de la creacién artisti-
ca, sino que se impuso otra tarea, no menos import a n-
te para su época y contexto cultural: la de fijar ciertos
saberes prestigiosos heredados por la literatura atistica;
transmitir reglas y preceptos ya sancionados por la
experiencia comtin, cuya eficacia se juzgaba incontro-
ve rtible, asf como difundir algunos tépicos ejemplari-
zantes ya consagrados por la tradicién con el propésito
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Grabado en E/ tratado de la pintura por Leonardo da Vinci... Madrid, 1827

evidente de que se reconociese a la pintura dentro del
dmbito de las artes liberales.

Pe roel texto novohispano va mds alld de eso, puesto
que en ¢l se destaca una contribucién técnica al arte de
la pintura hecha en tierras americanas: “la pintura de
plumas de nuestras Indias”, poniendo esta técnica al
mismo nivel jerdrquico de las tradicionales europeas
(mencionadas en el capitulo 1v) y haciéndolo desde una
perspectiva hasta entonces inédita en un tratado de
arte, esto es, apartdndose de aquella visién un tanto
etnografica con que el erudito coleccionista de arte Feli-
pe de Guevara la habfa documentado previamente en
su tratado Comentarios de la Bntura (escrito en 1560 c.
pero publicado hasta 1788). De igual o mayor impor-
tancia es otro pasaje en el cual nuestro autor formulaun
comentario critico sobre la técnica empleada por tres
a rtistas que entonces trabajaban “en estos Reynos de las
Indias”, refiriéndose a “Juan Rodriguezjuares, el Villa-
pando y Aguilera famosissimos en las pinturas”, a quienes
presenta como los artistas modélicos, innovadores de la
expresion pictdrica en la NuevaEspafa.

Como se advierte, estos pasajes permiten ampliar de
manera significativa los estudios del arte de la Nueva
Espafia al proporcionar un testimonio directo que refleja
la mentalidad de un artista que —si nuestra hip6tesis es
correcta— se hallaba activo durante la primera mitad
del siglo xvi. Todo indica que el texto ahora descu-
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bierto proviene de la pluma de un pintor vinculado a
un circulo de humanistas criollos —clérigos y laicos—
en quienes ya estaba arraigada la inquietud de plan-
tearse una reflexién valorativa sobre su propio entorno
artistico, asf como un esfuerzo de orgullosa autoidenti-
ficacién, aunque sin entrar por ello en conflicto respec-
to de su dependencia de los paradigmas europeos.

Pero, ;cudl pudo ser el motivo personal y el contexto
cultural que impulsarony popiciaron la elaboraciénde
este tratado en medio de las dificultades a que, sin duda,
se enfrentaba todo artista novohispano en ese momen-
to para allegarse las fuentes de informacién quereque-
rfa una empresa de tal envergadura? Es evidente que £/
Arte Maestra estaba dedicado, en primer término, a los
j 6 venes que se iniciaban en el aprendizaje de la pintura,
por cuanto que el autor se dirige explicitamente a ellos
en varias ocasiones que es, por otra parte, un procedi-
miento habitual en los grandes tratados (como, por
ejemplo, los de Pacheco, 1649 y Palomino, 1715-1724).
Es muy probable que, aparte de sus colegas del gremio
de los pintores, también tuviera en mente a otros desti-
natarios, me refiero a sus posibles contertulios en algunas
veladas literarias, esa especie de academias particulares
que, sin duda, existieron en la NuevaEspafia (siguiendo
el modelo de las europeas) y en las que seguramente ¢l
mismo participaba.

En esos circulos de intelectuales criollos vinculados
alalglesiase debi6 dar el intercambio de ideas tan nece-
sario para que tedlogos, letrados, poetas y pintores

o aler el

Lamina 3, en Antonio Palomino, Museo Pictérico y Escala Optica, tomo 1, Madrid, 1724
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pudieran servir adecuadamente a los designios del cato-
licismo dominante. De esta estrecha relacién surgiero n
las pomposas fébricas celebratorias (arcos triunfales,
piras funerarias, etcétera) en ocasién de la entrada de
virreyes y obispos, asi como de las exequias de algin alto
personaje, cuyos programas alegéricos —ideados por
un literato— debian ser puntualmente realizados por
pintors, arquitectos, ensambladores, etcétera.

La descripcién formal de dichas fébricas simbdlicas,
impresas en gran nimero, era generalmente encargada
al mismo poeta que habia concebido el programa y
escrito los versos y demds inscripciones. Tales impresos
dan cuenta de lo que fueron aquellos impresionantes
edificios efimeros que sirv i e ron para honrar cumplida-
mente a los poderes terrenal y divino. Por ello es de
suponerse que un tratado sobre la pintura —como el
que ahora estudiamos— debié ser del mayor interés
para todos aquellos literatos y humanistas en cuyos pro-
gramas alegéricos se unfan la palabray la pintura con el
fin de cumplir un propdsito artistico e ideolégico
comun. El hecho de que el manuscrito de £/ Arte Maes-
tra apareciera entre los papeles del literato Cayetano de
Cabrera y Quintero(México, muere entre 1775-1778)
refuerza esta idea. Baste recordar que un impreso titculado
Viva Copia del Magndnimo Machabeo Joan Hyrcano...,
publicado en 1732 bajo su nombre, contiene el progra-
ma alegérico, los poemas y demds inscripciones que
fueronencargadosa Cabreray Quintero con motivo de
la ereccién del arco triunfal que la Catedral Metropoli
tana dedicé a su nuevo obispo don Juan Antonio de
Vizarrény Eguiarreta. En este caso, el comisionado para
realizar las pinturas al temple que adornaban dicho arco
fue el pintor Nicolds Rodriguez Judrez (1667-1734).

Por otra parte, el mismo titulo del manuscrito, £/
Arte Muestra, nos re velauna de las claves semdnticas del
texto, puesto que desde el encabezamiento, el autor
paredera afirmar la primacia de la pintura sobre el resto
de las artes. Se entiende, asi, como una implicita defen-
sa al derecho de la pintura por ser reconocida en tanto
que arte liberal. Dicho titulo estd tomado directamente
de un tratado sobre la pintura escrito por el padre Fran-
cesco Lana Te rzi (1631-1687) —fuente bdsica del autor
novohispano— que aparece incluido en su vasto Podromo
ove ro Saggio di alcune In ventioni nuove premesso all’ Arte
maestra... (Brescia, 1670). Sin embargo, en su origen,

3 Ex p reso mi reconocimiento a la Biblioteca Central de la unam por
cuyo intermedio pude obtener una copia de la edicién del Podromo
overo Saggio di alcune In ventioni nuove premesso all’ Arte maestra, per mos-
trare li piti reconditi principi della naturale filosofia riconosciuti con accu-
rata teorica nelle piti segnalate inventioni et isperienze fin'hora ritrovate
dagli scrittori di queste materie et altre nuove dell autore medesimo. Bres-
cia, Per li Rizzardi, MDCLxX. A través de ella me fue posible establecer la
estrecha dependencia que guarda el tratado novohispano con el del
jesuita italiano.
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Lamina 5, en Antonio Palomino, Museo Pictdrico y Escala Optica, tomo 1, Madrid, 1724

p roceden ambos titulos del famoso dictum (magistra
antis) con que Leon Battista Alberti calificé el arte pic-
térico en un pasaje de su tratado De Hctura (1435), que
dice: “la pintura tiene tales virtudes que sus maestros no
s6lo ven admirados (579 sus obras sino que también se
sienten similares a un dios. ;No es acaso la pintura ma-
estra de todas las artes o su principal ornamento?”.
Ello nos remite inevitablemente al contexto intelec-
tual en que se desarrollé el importante debate que serfa
conocido como Paragone (Parangén) entre la pintura y
la escultura, que dio origen a tal profusién de escritos a
favor de una u otra, al grado de configurar un género
propio dentro de la literatura artistica. Sus anteceden-
tes se encuentran en Italia, donde muy tempranamente
Cennini, Ghiberd, Alberti y Leonardo demandaron que
su actividad artistica dejase de ser considerada dentro
de las artes mecdnicas y pasase a formar parte del con-
junto de las artes liberales, del Zriviumy del Cuadrivium.
El autor de E/ Arte Maestra, al hacer su propia defensa
de la dignidad del arte de la pintura, tomé en préstamo
muchos de los argumentos y tépicos que emplearon para
este mismo fin ésos y otros tratadistas italianos poste-
riores. Leonardo, en el memorable Proemio a sus notas
—que ahora se conocen como Tratado de la Pintura,
escrito en 1498 ca.— amplié de manera sustantva el
contenido del debate, pues no sélo comparé la pintura
con la escultura, sino también con la musica y la poesfa

para demostrar, con su brillante argumentacidn, la supe-
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rioridad de la pintura sobre el resto de las artes. En
Espafia, esta polémica tom¢ fuerza y relevancia a partir
dela publicacién de dos grandes tratados pictdricos que
se ocupaban del tema: el del italiano, avecindado en
Espana, Vicente Carducho con sus Didlogos de la Pi n-
tura de 1633, y el del sevillano Francisco Pacheco con
El Arte de la Pntura (concluido en 1638 y publicado
pSstumamente en 1649).

Esta lucha en defensa del reconocimiento de la pin-
tura como ars liberalis —que ahora, como podemos
comprobar por El Arte Miestra, también tuvo gran
resonancia en el ambiente artistico e intelectual de la
Nueva Espafia— llevaba implicita (tanto en el Viejo
como en el Nuevo Continente) la dignificacion del stazus
social del artista y todos los beneficios de orden econé-
mico que de ello se derivarfan, asi como la realizacién
de un proyecto largamente ambicionado por los artis-
tas: la creacién de una academia de pintura con patro-
cinio oficial.

En Italia, estas demandas darfan frutos tempranos:
Giorgio Vasari (el autor de Le Vize 1550) fundaria en
Florencia en el afio de 1563 la primera academia de
arte con patrocinio oficial —gracias al duque Cosme de
Médicis— con el nombre de Accademia del Disegno'y,
pocos anos después, en 1571, en esa misma ciudad se
darfala orden de eximir a los artistas de su obligacién de
p e reenecer a los gremios, asi como de todos los deberes
que dicha condicién les acarreaba. Pero més importante
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atin —para el estudio del arte— fue el nivel intelectual
que a ese debate le dieron los artistas y humanistas ita-
lianos, al conducir su desarrollo hacia una especulacién
de cardcter “filoséfico” (como atinadamente observéd
Benedetto Va rchi en 1549) sobre la naturaleza de cada
una de las artes, que tuvo una importancia tal que, a
partir de esos escritos, se sentarfan las bases que permi-
tieron posteriormente sistematizar las indagaciones
tedricas sobre la creacién artistica en general.

En Espaiia, la discusion tedrica sobre este tema se
basé en las mismas razones, tépicos y ejemplos dados
por los tratadistas italianos. Sin embargo, en el siglo xvi1
espafiol, lo que realmente consumia el esfuerzo de los
artistas —en relacién a este asunto— era el de satisfacer
sus demandas de orden pragmadtico, tales como ser exi-
midos de cargas fiscales (como por ejemplo, las alcaba-
las en la venta de sus obras), de sus obligaciones con las
cofradfas religiosas y los gremios, del servicio militar,
etcétera. También aspiraban a la posibilidad de solicitar
cargos honorificos como parte de sus deseos por acce-
der al szatus de “hidalguia” y sus consecuentes benefi-
cios. Pe ro habfa algo mds de suma importancia —que
también estaban solicitando los pintores madrilefios
desde principios del siglo—, tal como consta en los
Memoriales del caso: la fundacién de una Academia
puesta bajo el patrocinio real. En esta lucha porla dig-
nificacién del arte y los artistas sobresalié Vicente Car-
ducho, quien dio la pelea en dos frentes, el académico,
con su magnifico tratado Didlogos de la Bintura (1633),
donde expuso sus argumentos en defensa de la nobleza
del arte de la pintura y transcribié los “pareceres” que
“elevados ingenios” como Lope de Vega, escribieron en
apoyo de esa causa; y el juridico —en su pleito contra el
fiscal de Madrid— donde obtuvo gran éxito:

Débele el arte —escribirfa Palomino (1724) en su bio-
grafa de Carducho—* inmoral gratitud por haber sido
el que litigd su inmunidad de la alcabala (...) con tan
buena fortuna que se ¢jecutorié a favor de la pinturaen el

afio de 1633.

Asimismo, tenemos noticias —también a través de
Palomino— que fundé “un gran seminario de discipu-
los”, esto es, una academia privada. Sin embargo, su gran
deseo de crear una institucién puesta bajo el patrocinio
real no lo verfa cumplido, ya que fue hasta 1752 cuando
se fundarfala Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando, la primera en Espafia de esa condicién.

La influencia de dicho pintor se extendid, sin duda,
hasta tierras americanas. Si quisiéramos encontrar en la

Nueva Espafia una figura equivalente a la de Carducho

4 Antonio Palomino, E/ Museo Pictérico y la Escala Optim, tres
tomos, Aguilar, Madrid, 1988, tomo III, p. 151.
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en su combate a favor de esta causa, todo senalarfa a un
pintor cuya excepcional personalidad fue decisiva en el
desarrolo de los acontecimientos que tuvieron lugar
dentro de la vida artistica en la primera mitad del siglo
Xvill novohispano: me refiero a José de Ibarra (1685-
1756) quien, siguiendo los pasos de Carducho, defen-
di6 en varias instancias la liberalidad del arte de la pin-
tura y los intereses socioeconémicos de los artistas,
tanto a través de argumentaciones académicas como de
alegatos ante las autoridades correspondientes. Asimis-
mo, fundé una academia de pintura particular y todo
nos lleva a pensar que fue también el autor del tratado
sobrela pintura, £/ Arte Maestra, que es el que ahora nos
ocupa.

Ibarra, nacido en Guadalajara en 1685 (hijo de
morisco y mulata, ambos libres) ingresé a los dieciséis
afios en el taller que tenfa en la Ciudad de México el
pintor Juan Correa (1646-1716). Posteriormente, se
sabe que estuvo vinculado con el grupo de artistas que
trabajaban alrededor de la Academia de Pintura aeada
en forma particular por los hermanos Nicol4s y Juan
Rodriguez Judrez, en torno de 1722 (Cf. Guillermo
Tovar y de Te resa, 1988),> de donde surgi6 una nueva
expresion pictorica derivada del arte del sevillano Bar-
tolomé Murillo (1617-1682), cuya notoria influencia
permed la creacién pictdrica durante casi todo el siglo
xvii novohispano. Innovacién estética atribuida funda-
mentalmente a Juan Rodriguez Judrez, a quien men-
ciona nuestro autor novohispano, junto con Carlos de
Villalpando (el hijo del gran Cristébal) y Juan Francis
co de Aguilera, destacindolos como los artistas mds
notables de su época. No estd de mds recordar que los
tres pertenecieron al mismo circulo de amigos y colegas
de José de barra.

Sabemos por un documento fechado en 1753 (Cf.
Mina Ramirez Montes, 2001)° que Ibarra fue quien
encabexdun grupo de artifices (pintores, grabadores y
un arquitecto) entre los que se contaban Juan Patricio
Morlete, Francisco Antonio Vallejo, Miguel Cabrera,
Manuel Carcanio, Baltasar Troncoso y Sotomayor, los
cuales se presentamnante las autoridades del Ayunta-
miento para elevar una solicitud al virrey Revillagigedo
con el fin de que ordenara cerrar aquellos “obradores”
que en la Ciudad de México tenfan “para su comercio”
mulatos y espafoles no examinados en las artes de la
pintura y el grabado. Y, asimismo, demandaban que se
penalizaraa los que sin ser “abridores” (esto es, sin estar

entrenados para “abrir ldminas”) y, ademds, racialmen-

5 Guillermo Tovar de Teresa, Bibliografia novobispana de arte, dos
tomos, prélogo de José Pascual Buxd, Fondo de Cultura Fconémica,
México, 1988, tomo 11, pp. 104-105.

¢ Mina Ramirez Montes, “En defensa de la pintura. Ciudad de
México, 17537, Anales del Instituto de Investigaciones Etéticas 78,
UNAM, México, 2001, pp. 103-128.



te considerados de “inferior calidad”, posefan “t6rculos
en que tiran estampas’.

En el documento citado también se aproveché la
ocasion para hacer una decidida defensa de la noblez a ,
dignidad, ingenuidad y liberalidad del arte de la pintu-
ra (incluido el grabado) a través de una erudita disert a-
cién basada en un bien fundado conocimiento de los
argumentos y topoi que empleaban para ese mismo fin
los tratadistas europeos. Ademds, hay otro aspecto de
este documento que ahora nos importa destacar: la
extraordinaria similitud que muestra tener con algunos
de los pasajes de El ArteMaestra, la cual se advierte no
s6lo en el contenido de uno y otro, sino también por el
mismo tipo de recursos retérico-persuasivs utilizados
en ambos discursos. Todo ello nos permite inferir —con
la cautela que toda hipétesis requiere— que en los dos
escritos estd presente la pluma de José de Ibarra. Es mds,
en 1754, el mismo Ibarra, acompafiado nuevamente
por un grupo de pintores, algunos de los mencionados
en su gestion anterior (como Cabrera, Vallejo y Morlete),
mds otros nuevos (entre ellos José de Alcibar), acudié
ante un notario para formalizar la fundacién de una
Academia de Pintura que, de hecho, ya estaba funcio-
nando bajo su direccién (Cf. Xavier Moyssén, 1965)” y
para la cual —segin consta en otro documento— se
solicitarfa que fuese acogida bajo el patrocinio real, cosa
que Ibarra —al igual que antes Carducho— nunca
verfa realizado, puesto que fue hasta 1783 cuando el rey
ilustrado Carlos 11 dio la orden para la fundacién de la
Real Academia de San Carlos de NuevaEspafia, la cual
abrié oficialmente sus puertas en 1785; para entonces,
hacfa casi treinta afios que Ibarra habfa muert o.

Todo indica que este tratado —cuya edicién y estu-
dio publiqué en un libro intitulado £/ Arte Mrestra. Un
tratado de pintura novohispano—2 formé parte de un
p royecto imaginado por el grupo de pintores presididos
por Ibarra, en el cual se contemplaba, en primer térmi-
no, la creacién formal de una academia de pintura, re-
gida por sus propias constituciones ? y amparada por el
patradnio real. Evidentemente, esta nueva institucion

7 Xavier Moyssén, “La primera academia de pintura en México’,
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, 34, UNAM, México,
1965, pp. 15-29.

8 Myrna Soto, El Arte Maestra. Un tratado de pintura nowhispana
Instituto de Investigaciones Bibliograficas. (Estudios de Cultura Litera-
ria Novohispana, 23), uNaM, México, 2005.

9 En el siglo x1x, José Bernardo Couto, en su libro Didlogo sobre la
historia de la pintura en México dio a conocer parte del capitulo nueve de
los “Estatutos o constituciones que deberd observar y guardar la Acade-
mia de la muy noble ¢ inmemorial arte de la Pintura”, las que dijo haber
visto en poder de un biznieto del pintor Miguel Cabrera, quien en
dicho documento, encabezd con su firma las de los otros pintores en su
calidad de presidente de la Academia de Pintura, al haber sucedido en
ese cargo a su fundador José de Ibarra tras su fallecimiento. (Cf. la edi-
cién, prélogo y notas de Manuel Toussaint, 1979, Fondo de Cultura
Econémica, México pp. 99, 141, nota 53).
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Giorgio Vasari, La Terza et ultima parte de le Vite de gli Architecttorii, Pittori et
Scultori, Firenze, 1550

tendria bajo su cuidado la funcién de savaguardar la
“dignidad” del arte pictérico, asi como el “decord’ en la
re p rsentacion de las imdgenes sagradas, ambos supues-
tamente en peligro por la cada vez mis creciente intro-
misién en dicha actividad de pintores imagineros no
examinados (y de “inferior calidad”), asi como de sus
tratantes. Sin embargo, a wdas luces se vefa que lo que
ambicionaban los miembros de este grupo selecto era
obtener el monopolio de la ensefianza de la pintura, de
la difusién y del mercado de sus productosartisticos, as
como la autoridad moral e intelectual para fijar el canon
estético a seguir. Y £/ Arte Maestra resultaba fundamen-
tal para sustentar —en el aspecto tedrico— el prestigio
que aqui y en la Peninsula se requerfa para alcanzar tales
propositos.

Pe ro ;quién serfa el pintor profesional que tuviese, a
la par de una buena pluma, una amplia cultura sobre la
literaturaartistica que le permitiesen escribir un tratado
que siguiera el modelo de los que surgfan en Europa?
Las intenciones que encerraban los tratados europeos
eran las de transmitir de manera diddctica, organizaday
controlada, aquellos fundamentos de la teorfa y la prac-
tica artisticas que habian sido formulados en tratados
precedentes y que ahora debfan adecuarse a losnuevo s
tiempos y conveniencias, puestos al servicio del domi-
nio que deseaban ejercer las academias oficiales sobre
esas dreas del conocimiento. El interés de Ibarra en un
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tratado de esa indole era el de mostrar que no sélo pose-
fa como artista una vasta experiencia de taller, sino ade-
miés un profundo conocimiento tedrico sobre el arte y
SUS TeXtOs escritos.

Todo apunta a José de Ibarra como el tnico artista
capaz de haber llevado a cabo dicha empresa: no sélo
presidia la Academia de Pintura, sin duda proyectada
por él, dado que —segtin se asienta en el acta de su fun-
dacién— era “el decano de los pintores” y ademds habfa
sido maestro de muchos de ellos. Por otra parte, tenfa la
autoridad que le daba el enorme prestigio social que,
como artista, disfrutaba en ese momento, al punto que,
el literato y humanista Cayetano de Cabreray Quinte-
ro le solicité un dibujo para el grabado que ilustrarfa la
portada de su magna obra intitulada Escudo de Armas de
Meéxico (1746); en el texto, Cabrera se referfa a su admi-
rado pintor y amigo José de Ibarra como “el Murillo de

la Nueva Espana”,!?

muy dentro de esa linea retérica
que se empleaba, en ésa y otras épocas, para rendir el
méximo elogio a un artista. (Pacheco habia utilizado ese
mismo recurso respecto de Navar rae el Mudo, a quien
llamé “el Apeles espafiol” . )

La enorme ascendencia que Ibarra mostraba tener

sobresus colegas también se debfa a su bien fundada

10 Cayetano Javier de Cabrera y Quintery Escudo de Armas de
Méxica Est. hist. y cronologia de Victor M. Ruiz Naufal, Instituto
Mexicano del SeguroSocial, edicién facsimilar de la de 1746, libro II,
México, 1981, p. 163.
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Lamina 2, en Antonio Palomino, Museo Pictdrico y Escala Optica, tomo 1, Madrid, 1724
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fama de pintor letrado: al parecer, era de todos conoci-
do —Miguel Cabrera lo atestigua en su Maravilla Am e-
ricana (1756) —que Ibarra habia ido recogiendo “noti
cias individuales y seguras” de “insignes pintores” del
presente y del pasado!! (papeles que lamentablemente
no han llegado hasta nosotros). También se sabfa—y se
consema algin impreso— de las incursiones que, de
cuando en cuando, hacfa Ibarra en el campo de la cre a-
cién poética.!?

Pero, ;a qué clase de informacién debié tener acceso
un artista como Ibarra para llevar a cabo esa ardua tarea
con tan puntuales propésitos? No hay duda que a través
de embarques de libros y viajeros particulars habfan
llegado a Nueva Espafia algunas ediciones originales de
tratados pictdricos europeos, pero en muy corto nime-
ro, puesto que el interés sobre este tipo de escritos (asi
como de sus traducciones impresas) surgirfa posterior-
mente tanto en Espafia como en estas tierras, vinculado
ala fundacién de las academias oficiales, a diferencia de
los tratados sobre arquitectura, que fueron traducidos
en la Metrépoli muy tempranamente y llegaron a
NuevaEspafa desde el siglo xv1.!?

Existia otra via muy importante —aunque a veces
desdefada por los estudiosos— para allegarse informa-
cién: los llamados “libros de mano” o “papeles de mano”,
esto es, copias manuscritas de los grandes tratados de la
pintura (publicados o inéditos) que circulaban entre los
artistas y sus talleres. Por la testamentarfa de Ibarra —
copia de la cual me facilité Guillermo Tovar y de Teresa
tan generosamente— 4 sabemos que dicho pintor posefa
un libro de mano “en dos Tomitos” del tratado de Vicen-
te Carducho (Didlogos de la Pintura, 1633). El problema
de este tipo de fuentes manuscritas que solfan intercam-
biarse los artistas era que, en su mayorfa, se trataba de

1 Miguel Cabrera, Ma ravilla Americana, Edicién facsimilar de la
de 1756, Secretarfa de Cultura, Puebla, 1998, p. 32.

12 Los versos que conocemos de José de Ibarra aparecie ronenun
folleto impreso en NuevaGalicia (1742) bajo el titulo de Accion Gratu-
latoria, (Cfr. Guillermo Tovar de Teresa, 1988, op. cit., pp. 215-217).
También los transcribe José Mariano Beristdin de Souza, sub voce Bu ze-
ta, fray PedroJosé en Biblioteca Hispano americana septentrional, dos
tomos, Ediciones Fuente Cultural, México, 1947, pp. 301-302.

13 Cf. Kropfinger-vm Kiigelgen, Helga,“Exporacién de libros
europeos de Sevilla a la Nueva Espafa en el afio de 15867, en £/ pro-
yecto México de la Fundacion Alemana para la Investigacién Cientifica.
Libros europeos en la Nueva Espafia a fines del siglo xvi. Wiesbaden:
Franz Steiner Verlag GMBH, 1973, pp. 30, 88, 89. En los registros de
“Ida de Naves” que pro p o rdona la autora aparecen los tratados arqui-
tectonicos de Vi t ruvio, Alberti y Serlio junto con otros que versan sobre
f o rtificaciones. De Serlio aparecen registrados tres ejemplares: una ver-
sién latina (1569), una italiana (1566) y otra en lengua castellana (de los
libresIITy IV) traducida por Francisco Villalpando (la primera traduc-
cién se edité en Toledo en 1522; la segunda se reedité en 1563 y la ter-
cerade 1573 esla que registra esta lista de libros que llegaron ala Nueva
Espafia). El tratado de arquitectura de Alberti que aparece enlistado
bajo el titulo Los diez libros de Arquitectura de Leon Baptista Albertoes el
de la traduccién castellana de Francisco Lozano (Madrid, 1582).

14 El documento procede del ArchivoCervantes, Ciudad de México.
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Es evidente que E/ Arte Maestra estaba dedicado,
en primer término, a los jovenes que

se iniciaban en el aprendizaje de la pintura,

por cuanto que el autor se dirige explicitamente

a ellos en varias ocasiones.

transcripciones fragmentarias, a menudo deficientemen-
te copiadas e incluso mal traducidas o interpretadas, ya
que dificilmente procedfan de las versiones originales,
por lo que en muchas de ellas ya se habia perdido toda
referencia al autor y, en algunos casos, tampoco existia
interés por identificarlo, puesto que esos saberes se consi-
deraban del acervo comun, que se transmitfan y ensefia-
ban como parte ordinaria del oficio.

Ello explica que tratadistas menores, al acudir a esta
clase de fuentes, no siempre transcribiesen con fideli-
dad ciertos pasajes pertenecientes a tratados de otros
autores y, mucho menos, que sefialasen el nombre de
éstos. Sin embargo, esta forma de compartir informa-
cién hizo posible que los artistas estuviesen al tanto de
las nuevas técnicas, recetas, preceptosy concepciones. Y
por supuesto, que la NuevaEspafia no quedaba fuerade
la circulacién de los “papeles de mano” que mantenfan
los talleres de los artistas ewopeos.!> De modo, pues,
que otro reto que se plantea en el estudio de este tipo de
documentos es el rastreo de sus fuentes. La mayor difi-
cultad radica en que la mayoria de los autores de trata-
dos de esta indole, tan numerosos en la literatura artis-
tica europea, tenfan por costumbre —implicitamente
sancionada como licita en su tiempo— de apropiarse
en mayor o menor medida, y aun en ocasiones literal-
mente, de los textos de otros autores, sin preocuparse
por mencionar su procedencia o, peor atn, ocultdndo-

la, tal como lo hace nuestro autor novohispano.

I5F] gran tratado de Francisco Pacheco intitulado Arte de la Pinru-
ra fue concluido por el artista en 1638 y publicado péstumamente en
1649. Sin embargo, el capitulo xi1 fue publicado por el pintor, en forma
de folleto, afios antes de terminar el resto del tratado bajo el encabez a-
miento de Francisco Pacheco. Al Lector. De t e rmino comunicar a algunos
curiosos del arte de la pintura este capitulo de mi libro antes de sacarlo a luz,
porque el intento que trata no depende de otro por calificar por esta peque-
7ia muestra todo lo restante que escribo de esta pwofesion. La fecha de su
publicacién se ignora pero se infiere que fue anterior a la publicacién de
los Didlogos de la Pintura (1633) de Vicente Carducho por una carta
(fechada en 1634) que Pacheco dirige a Diego Valentin Diaz, donde le
informa que su folleto fue publicado quince afios antes y tuvo una gran
difusién: “anduvo en manos de muchos pintores y llegé a Po rtugal y a
las Indias”. De esta carta -importante en muchos aspectos- lo que ahora
nos interesa destacar es el circuito de informacién que existia en los
talleres de artistas entre Europa y América. Ver Bassegoda i Hugas,
Bonavatura (1990) edicién, introduccién y notas a Francisco Pache-
co, El Arte de la Pintura, Cétedra. Madrid, Cap. x11, 421, nota 1.

El modo en que procede Ibarra es el siguiente: to-
mando como base un tratado italiano sobre la pintura
—practicamente desconocido en el 4mbito de los pin-
tores y tratadistas del arte— escrito por el padre jesuita
Francesco Lana Te rzi, con el titulo L'Arte Maestra disco-
rre sopra a e della Bttura. Mostrando il modo de perfe
tionarla, con varie inventioni, e regole prattiche appart e-
nenti d questa materia (Brescia, 1670), el nowhispano
elabora su propio texto. En este proceso de apropiacién
se sirve de varios recursos, tales como la copia directa, la
glosa y el resumen; pero va mds all4, puesto que es evi-
dente que su intencién no fue la de limitarse a traducir
y divulgar, de manera abreviada, un tratado pictérico
e uropeo en beneficio de sus alumnos, colegas y conter-
tulios de intereses afines, sino, abiertamente, la de escri-
bir un tratado propio capaz de atender las necesidades
especificas del conocimiento, tanto tedrico como prac-
tico, que demandaba la ensefianza de la pintura dentro
del gran proyecto que él mismo habia concebido, esto
es, la fundacién de su Academia. Y, sin duda también,
estaba orientado a satisfacer las expectativas artisticas e
ideoldgicas del entorno social y cultural en que trabaja-
ba y en el que disfrutaba de una bien ganada fama de
pintor docto.

La manipulacién a que sometié Ibarra el texto del
jesuita italiano, con la clara intencién de adaptarlo al
dmbito novohispano, es mas compleja de lo que parece
en una primera lectura, puesto que —bien mirada— nos
revela tanto la orientacién de sus concepciones estéticas,
como sus recénditas intenciones de cardcter practico.
Ello se advierte no sélo en aquellos pasajes que Ibarra
trasladé intactos del tratado de Lana, sino también por
los que deseché. Sus interpretaciones, sutiles modifica-
ciones y disensiones respecto de ciertos pasajes del texto
italiano, asi como las interpolaciones propias, nos ilumi-
nan acerca de cudl haya sido el verdadero propésito de su
traduccion. Uno de los aspectos que potencia el valor de
este documento y lo convierte en algo singular y valioso
para el estudio del arte novohispano es el pasaje —antes
mencionado— a través del cual Ibarra introduce sus pro-
pias opiniones criticas acerca de tres pintores contempo-
rdneos suyos: Juan RodriguezJudrez (1675-1728), Car-
los de Villalpando (n. 1680) y Juan Francisco Aguilera
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(activo entre los afios 1720 y 1730), a quienes les atribu-
ye un notable aporte técnico que —a su parecer— re vo-
luciona la pintura de su tiempo. Es el tnico testimonio
directo de esta naturaleza que hasta la fecha conozcamos,
y su interés aumenta si consideramos que proviene de un
pintor que, como Ibarra, tuvo un papel tan sefiero en los
acontecimientos artisticos de la primera mitad del siglo
xvil en la Nueva Espafia. No menos debe ponderarse el
valor de su referencia a “la pintura de plumas de nuestras
Indias”, antes comentada.

Pero debemos volver a la pregunta obligada: ;cudles
fueronlas razones que impulsaron a Ibarra a elegir pre-
cisamente ese tratado italiano con el objeto de hacerlo
suyo adaptdndolo a su particular circunstancia vital e
intelectual? No debe pasarse por alto que nos encontra-
mos frente a un pintor reconocido en su tiempo como
artista culto y de buena pluma, y esto nos obliga a pen-
sar que no debié elegir su fuente con descuido. Por lo
demds, su traduccién tan ajustada al original y las hébi-
les intervenciones realizadas en algunos pasajes del tra-
tado de Lana, asi como las interpolaciones al mismo,
s6lo pudieron provenir de alguien que, ademds de pose-
er un notable dominio de la literatura artstica, tuviera
la experiencia directa del taller; solamente asi se explica
la clase de traduccién comprehensivay no mecénica del
texto, al igual que la competencia que muestra tener en
el traslado del italiano al espafiol de la terminologfa téc-
nica empleada por el jesuita lombard o. El tnico pintor

que en ese momento reunfa las condiciones para llevar

a cabo esa tarea era José de Ibarra.

Anteportada, Antonio Palomino, Museo Pictérico y Escala Optica, tomo 1, Madrid, 1724
(El dibujo para el grabado es del autor)

REVISTA DE LA UNIVERSIDAD DE MEXICO

A nuestro parecer, en la eleccién que hizo Ibarra de
esta fuente prevalecieron dos buenas razones, felizmente
entrelazadas: una de orden intelectual y otra de conve-
niencia practica. Empezaré por referirme a esta dltima:
la apropiacién enmascarada de un texto ajeno y lo con-
veniente que debid resultarle para su personal propésito
un tratado italiano de pintura casi desconocido, puesto
que su autor, Francesco Lana, si bien era ampliamente
celebrado como naturalista, fisico y humanista, no se le
vinculaba con el campo de arte debido a su desafortu-
nada decisién de incluir su breve tratado de pintura
en un libro que disertaba acerca de asuntos tales como
los métodos para el uso de la escritura cifrada y la de los
ciegos, el lenguaje de los sordomudos, no menos que
los requerimientos para elaborar una “Panacea” que cu-
rara toda clase de enfermedades; y por si esto fuera poco,
aun se extendfa a considerar el mejor “camino para en-
contrar la Piedra Filosofal” o las maneras de construir
autématas (aves voladoras) y una nave que “camine sus-
tentada en el aire, aremos y welas”. De esto y mds se ocu-
paba en su libro misceldneo intitulado Podromo overo
saggio di alcune inventioni nuove premesso all Arte Maestra...
(Brescia, 1670).1° No es dificil entender la causa de que
ese tratado sobre la pintura pasara inadvertido para los
pintorsy tratadistas del arte. Por otro lado, lo que llevé
al padre Lana a incluir su discurso sobre la pintura en
ese compendio de ingeniosas invenciones suyas fue que
también ofrecia en ¢l algunas relativas al arte de la pin-
tura, como por ejemplo una novedosa técnica para pintar
sobre vidrio.

Sin embargo, dentro de ese gran silencio que cubrié el
tratado pictérico del padre Lana, se dieron —hasta donde
sabemos— dos excepciones: una en el Viejo Mundo,
durante el siglo xv, la del pintor italiano Giovanni
Battista Volpato (Bassano di Grappa, 1633-1706) y
otra en tierras americanas, en el siglo xvii, la del pintor
José de Ibarra. Intriga saber cémo llegé a manos del no-
vohispano ese tratado italiano, aunque es dable suponer
que serfa a través de algin padre de la Compaiia de
Jests, por més que hasta la fecha no se haya podido com-
probar la circulacién del Podromo en la Nueva Espana;
lo que si consta es que aqui circulé su obra cientifica
mds importante: un tratado sobre filosofia natural inti-
tulado Magisterium naturae, et artis..."” Tampoco puede
descararse que Ibarra hubiese conocido £/ Arte Maestra
del jesuita lombardo a través de algtin “libro de mano”.

El caso es que Ibarra no sélo llega a conocer dicho
tratado, sino que se lo apropia disimulando el hecho de

16 Cf. nota 1.

Y7 Magisterium naturae, et artis: opus physico-mathematicum: in quo
occultiora naturalis philosophiae principia manifestantur, et multiplici
tum  experimentorum, tum demonstrationum serie comprobantur: ac
demum tam antiqua pene omnia artis inventa quam multa nova ab ipso
authore excogitata in lucem pwferuntur, Parma 1684.



dos maneras: una, omitiendo las alusiones que Lana
hizoa lugares y circunstancias que pudieran revelar que
el tratado habia sido escrito en Italia y, consecuente-
mente, para otro tipo de destinatarios; y dos, echando
mano del siguiente ardid: en su Capitulo 11, nuestro
autor novohispano, en mitad de un lugar copiado a la
letra del tratado italiano, introduce un pasaje en el que
cita por su nombre al jesuita (“El P. Francisco Lanade la
Compaiifa de Jesds”), con el propésito de dar una reco-
mendacién téenica suya, pero aludiéndolo como si se
refiriese a un autor totalmente ajeno al texto que estaba
transcribiendo casi literalmente. La otra ecepcién
atafie al pintor Giovanni Battista Volpato, autor de un
tratado de pintura intitulado Modbo de tener nel dipinge-
re (1680 c.), cuyo manuscrito se conservé en la Biblio-
teca Publica de Bassano, hasta que fue rescatado y
publicado por primera vez por Mary P. Merrifield en
1849.!8 La actitud de Volpato es muy diferente de la
asumida por Ibarra, ya que ademis de citarlo frecuente-
mente por su nombre, reconoce en Lana una autoridad
en la materia.

No es éste el lugar para hacer un estudio detallado
del tratado de Francesco Lana, razén por la cual s6lo
mencionaré algunos puntos que, a mi entender, expli-
can el gran interés que suscité en Ibarra. En primer tér-
mino, el titulo del tratado, asi como algunos de sus
pasajes, sélo pueden ser interpretados como una defen-
sa de la pintura en tanto que ésta debe ser reconocida
como arte liberal. Este tema, que probablemente para el
tratadista italiano del siglo xvii se mantenfa como un
topico de prestigio obligado, para José de Ibarra y sus
colegas novohispanos de la primera mitad del xvir se
hallaba en plena vigencia. Ot ro aspecto que debid atraer
su atencion fue que este tratado respondia a un modelo
tedrico-prictico muy adecuado para su proyecto. Pero
su eleccién fue evidentemente mds alld de motivos cir-
cunstanciales: £/ Arte Maestra de Ibarra fue el resultado
de una afinidad estética con el pensamiento de Lana,
con sus postulados teéricos, sus fuentes —citadas o im-
plicitas—, asi como con el tono erudito de la exposicién.

Sin embargo, entre el tratadista italiano —surgido
en el 4mbito de la escuela colorista del norte de Italia—
y las aspiraciones de un pintor novohispano que lucha
por imponer en su contexto artistico un canon derivado
del espafiol Bartolomé Murillo, no sélo mediaban dis-
tancias geograficasy temporales, sino tradiciones picté-
ricas diversas, que marcaban ciertos matices diferentes
en sus ideales artisticos, tal como permite adve rdrlo el
cuidadoso cotejo de ambos documentos. Y es precisa-
mente esta fina labor de adaptacién —en ocasiones
polémica— del texto de Lana por parte de Ibarradonde

18 Ma ry P. Mertifield, Medieval and Renaissance Treatises on the Arts
of Painting, Dover Publications, New Yo rk, 1999.
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Anteportada Antonio Palomino, Museo Pictérico y Escala Optica, tomo 1, Madrid, 1715
(El dibujo para el grabado es del autor)

hace su aparicién la singularidad artistica del pintor
novohispano. El ejemplo mds significativo a este res-
pecto procede del Capitulo 111, “Preceptos patenecien-
tes al colorido”, donde el padre Lana dedica una extensa
parte del mismo a explicar a los principiantes cémo se
debe organizar la paleta y cémo se deben hacer las tem-
plas que van en ella. Toda esa minuciosa explicacién
técnica —que Lana consideraba muy importante para
la ensefanza de la pintura— fue desechada por Ibarra
por causa de su evidente desacuerdo con las concepcio-
nes estilisticas del jesuita italiano, que se inferfan a través
de la organizacién de su paleta.

Elestudio tan importante de la “paleta” adquiri6 una
relevancia formal a partir de 1684 con la publicacién del
libro de Roger de Piles intitulado Les Premiers Eléments
de la Peinture Pratique, realizado en colaboracién con el
pintor J.B. Corneille. La organizacién canénica de la
paleta —tal como describe el padre Lana la suya— lle-
vaba el propésito de formar con las templas una serie
tonal (claros, medias tintas, oscuros). Se utilizaba fun-
damentalmente el blanco (y, si era el caso, se agregaba
un poco de negro) para realizar las gradaciones de los
pigmentos. Dichas templas se preparaban anticipada-
mente con sumo cuidadoy se colocaban en la paleta en
un orden preestablecido, dentro del cual el blanco debfa
ocupar el extremo derecho de la misma y el negro el iz-
quierd o. Se solfan preparar varias paletas para la elabo-
racién de un mismo cuadro, dependiendo de las dive -
sas series tonales requeridas.
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Este sistema de organizar la paleta llegd a ser tan
complejo que, a finales del siglo xvi1, “algunos paisajis-
tas ingleses consideraban que el cardcter de la pintura
dependfa de la disposicién de la paleta” (Gage, 1993).1
Sin embargo, Rubens (1577-1640), tal como afirma
Berre Le Brun en 1635, colocaba —al igual que otros
pintorscoloristas del siglo xvi— el color blanco en el
centrode la paletay, obviamente, debieron agregar algu-
nos colors puros para obtener lo que se conoce como
“m ezcla éptica’, que es el resultado de una técnica em-
pleada en algunas partes de la pintura (especialmente
en las carnaciones), consistente en dar toques de distin-
tos colores puros —contiguos pero sin mezclarse—d e
tal manera que, contemplados desde un determinado
umbral de visién —previsto por el pintor— sus tintas
se fundieran “en el 0jo”, logrando un efecto visual muy
rico, que no puede obtenerse a través de las mezclas de
pigmentos o templas hechas en la paleta, como reco-
mendaba Lana. La descripcién de esta tltima prictica
hecha por el jesuita italiano fue sustituida en el texto
novohispano por un importante pasaje en el cual Ibarra
expresa enfdticamente su contradiccién con el texto que

traduce:

Algunos hazen sobre la paleta varias templas acomodadas
a el uso que ha de tener de ellas: en estos nuestros Reynos
delasIndias, duro muchosafios esta destemplada necedad;
hasta que Juan RodriguezJuares, el Villalpando, y Aguilera
famosissimos en las pinturas despreciaron con animo ve r-
daderamente heroyco esta cansada timidez introduciendo

las mezclas de los colores de los pinzeles al lienzo.

Evidentemente, Ibarra se referfa a la “m ezcla 6ptica”
que utiliza los colores puros, sélo mezclados con sus
aceites aglutinantes.

Atenderé ahora otro aspecto sumamente interesante
del documento que nos ocupa, que debe ser enfocado
desde una perspectiva histérica y, por ende, planteado y

Y John Gage, Colory cultura, traduccién de Adolfo Gémez Cedillo
y Rafael Jackson Ma rtin. Madrid: Si ruela, 1993.

valorado con prudencia: si bien es verdad que E/ Arte
Maestrade José de Ibarra es el resultado de una apropia
cién enmascarada del tratado del mismo nombre escrito
por Francesco Lana, no es menos cierto que el jesuita ita-
liano se apropia también, en parte, de los escritos de
otros tratadistas. En algunos casos, Lana menciona por
su nombre a los autores de las fuentes que utiliza (Vitre
vio, Horacio, Villalpando, Filandro, etcétera), pero en
otros, no s6lo oculta la procedencia de los textos que
glosa o transcribe, sino que los hace pasar también como
propios. Esto ocurre de manera importante respecto de
los tratados de Leon Battista Alberti (De Pictura, 1435)
y Pierre Le Brun (Recueil des essais des merveilles de la
peinture, 1635), que permaneci6 inédito hasta su pu-
blicacién parcial por Merrifield.?° En este dltimo caso,
pudiera ser que Le Brun y el padre Lana hayan utlizado
una fuente comun, pero con relacién al tratado de Alberti
ocurre que Lana hace pasar como propios sus conceptos,
teorfas, preceptos y términos, incluso recurrealos mis-
mos fopoi que Alberti selecciond de la tradicién literaria
para ejemplificar sus reflexiones. En suma, en buena parte
de su tratado, Lana habla por boca de Alberti, lo que no
debe sorprendernos si se considera que en De Pictura se
sentarm las bases, no sélo de la teoria artistica del Rena-
cimiento, sino —en general— de los estudios de esta dis-
ciplina, de suerte que, necesariamente, los tratados que
le siguieron quedaron en deuda con él. En todo caso, lo
que puede llamar la atencién es el hecho de que Lana
nunca haya mencionado la fuente que dio sustancia a
sutexto.

En descargo tanto de Lana como de nuestro autor
novohispano, debemos hacer énfasis en el hecho de que
esa inveterada costumbre de hacer pasar como popios
los textos ajenos, no tenfa en su tiempo las mismas con-
notaciones negativas, tanto en lo intelectual como en lo
moral, que tienen ahora. En nuestros dias, la apropia-
cién encubierta de un texto ajeno es una précticano del
todo desaparecidaa la que damos el nombre de plagio y

quien la ejerce, seguin el consenso undnime del mundo

20 Cf. nota 17.

El interés de De Ibarra era mostrar que no soélo
poseia como artista una vasta experiencia de taller,
sino ademas un profundo conocimiento teorico
sobre el arte y sus textos escritos.
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Antonio Palomino, Museo Pictdrico y Escala Optica, tomo 1, Madrid, 1715.
Biblioteca Nacional de México

académico, no slo muestra una towl carencia de étca
p rofesional, sino una vergonzosamiseria intelectual.

En el pasado, sin embargo, esa prictica no sélo ocu-
rria respecto de los textos verbales, sino asimismo de los
visuales. Es innegable que éste era uno de los recursos
principales de que se valia la pintura novohispana, en
general, y la de José de Ibarra en paticular. De este tema
se ha ocupado Ma rtin Wackernagel en su ya cldsico estu-
dio sobre los artistas florentinos del Renacimiento,en el
cual, a propdsito de los seguidores de Michelangelo
como Bugiardniy Sebastiano del Piombo, que se sirvie-
ron delos dibujos del maestro para sus pinturas, dice que
hay un aspecto que debemos recordar y es el uso que ha-
cfan los artistas menores de los dibujos preparatorios rea-
lizados por maestros de rica inventiva, prictica que en
aquel tiempo no se consideraba particularmente inusual
ni mucho menos despreciable, desde el momento en
que la originalidad y la novedad en la invencién de las
imdgenes eran consideradas valores agregados y no pro-
piedades indispensables en la obra de arte 2!

Asi pues, resulta inadecuado plantear el concepto de
“originalidad” respecto de ese tipo de tratados menores,
que son —ni més ni menos— el producto de una larga

2! Martin Wackernagel (1994), 1 mondo degli artisti nel Rinasci-

mento fiorentine Carocci Editore Roma, La traduccién es nuestra.
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cadena de apropiaciones; lo que si procede en estos ca-
$0s —puesto que nos pro p o rciona mucha informacién
acerca del contexto artistico de sus autores— es extraer
las filiaciones estéticas que comparten con los grandes
tratados que los precedierm, pues es ahi donde se
advieren tanto las expectativas culturales de las socieda-
des en que vivieron, como sus propias intenciones art { s-
ticas. A este respecto, es digno de resaltar el hecho de que
José de Ibarra haya tomado como materia prima de su
escrito un tratado pictdrico que, como el de Francesco
Lana, estd inserto en la gran corriente del humanismo
italiano, que se sustenta en una armonijosa concordia
entre la cultura paganay la cristiana, ya que el novohis-
pano bien pudo haber elegido un tratado sobre la pintu-
ra de cardcter moralizante y, por ello, mas acorde con la
postura ortod oxa del pensamiento religioso que privaba
en la Nueva Espana del siglo xvi1, tan contrastante con
el ambiente intelectual que dio origen al tratado del
jesuita italiano. Este hecho sélo puede ser interpretado
como un acto de libertad de Ibarra, impulsado por su
deseo de conseguir el patrocinio real para su recién fun-
dada Academia de pintura, que no sélo permitirfa a los
artistas novohispanos adquirir una cierta autonomifa
intelectual respecto de sus opresives patronos eclesidsti-
cos, sino, a la vez, el consiguiente alivio de las cargas im-
puestas a su gremio, al adquirir unszazussocial y profe-
sional semejante al de sus colegas peninsulares. [l
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