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El hecho de que México posee una vastisima herencia cultural se ha
enunciado y constatado tantas veces que ya no requiere mas aportaciéon
de pruebas. La aseveracidon de que varios de sus tesoros artisticos aun se
encuentran a la espera de ser descubiertos tampoco necesita confirmarse
porque cobra fuerza en cada ocasion en que del abandono, la indiferencia o
el encierro en las colecciones particulares emergen a la luz nuevas muestras
del arte virreinal. En lo que se respecta a la suposicion de que varias de estas
joyas puedan pertenecer a la igualmente vasta pero escasamente conocida
iconografia musical mexicana y contengan informacién inédita sobre las
practicas y la estética de la musica de épocas pasadas, ésta deja de ser tal y
se convierte en una certeza a partir de cada feliz encuentro con fuentes de
estudio de reciente hallazgo.

La oportunidad de acercarme a una de estas fuentes se me dio
en el mes de diciembre de 2014, cuando el presbitero Rodrigo Sanchez
Cardenas, a la sazén encargado de bienes culturales y arte sacro de la
didcesis de Atlacomulco, me comunicé que durante su visita a una de
las capillas de El Oro, uno de los municipios que abarca esta didcesis,
pudo ver “un mueble con angeles musicos” que, al parecer, no habia sido
consignado en los catalogos de arte religioso del Estado de México. Esta
comunicacién no habia sido casual, ya que algtin tiempo antes de darme
la noticia sobre su hallazgo el padre Rodrigo, por encargo del obispo,
particip6 en un viaje en practicas de campo que formaba parte de las
actividades académicas del proyecto de investigaciéon en iconografia
musical bajo mi coordinacién.' Mientras visitdbamos algunos sacros
recintos del municipio de Atlacomulco pude comentarle al padre
Rodrigo, gran amante del arte sacro novohispano y participe activo de
programas para su preservacion, que la localizacién, el registro y el
analisis de las obras del arte virreinal con el contenido musical que estaba
realizando el grupo de investigacién a mi cargo tenia como principal
objetivo la recuperacién de una valiosa parte del pasado cultural de

1 Este proyecto fue auspiciado por la Universidad Nacional Auténoma de México (PAPIIT
IN4o01011) y cont6é con la participaciéon de alumnos y profesores de licenciatura y el
Programa de Maestria y Doctorado en Musica, Facultad de Musica (UNAM).
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México. Fue entonces cuando aproveché la oportunidad para pedirle al
padre Sanchez Cardenas suapoyo en labusqueda de fuentes de iconografia
musical en las parroquias pertenecientes a la didcesis que él representaba.
Esta fue la razén por la cual en fechas prenavidefias de 2014 el padre
Rodrigo se comunic6 conmigo y me condujo al municipio El Oro, donde
su intercesion me abrio la puerta de la sacristia de la capilla de Santa Rosa
de Lima ubicada en el pueblo homénimo y permitié ver, medir y capturar
algunas imdgenes de un objeto devocional celosamente resguardado por
los miembros de esta comunidad mazahua.

Se trataba de un taberndculo decorado con pinturas al 6leo sobre
tela pegada a la base de madera y coronado por una cupula formada
por un prisma de base octagonal y una semiesfera (imagenes 1a y b). La
cara interna de la ctipula exhibia algunos de los simbolos de las letanias
lauretanas, entre los que se podia identificar el sol, la luna y la estrella de
mar (imagen 1c). La seccidn central delimitada por cuatro columnas de
madera tallada y dorada y el fondo con un desmanado ornamento floral
(imagen 1d) configuraban un espacio para la colocacién de la imagen que
popularmente se conoce como Nuestra Sefiora de los Angeles de Santa
Rosa de Lima, Nuestra Sefiora de Santa Rosa de Lima o la Virgen de Santa
Rosa de Lima, y se venera como la santa patrona del pueblo, en cuyo
resguardo se encuentra actualmente. En las alas laterales del tabernaculo,
entre los recuadros con diferentes advocaciones marianas y las escenas de
una local leyenda aparicionista se encontraba la informacién sobre el autor
de la obra, a quien se identific6 como Vicente Lopez, “maestro carpintero
y pintor” del pueblo de Santiago, y establecia la fecha de la elaboracién de
este altar portatil, que es 12 de agosto de 1805.

Un cajén para limosnas en la base del mueble y unas argollas o
aldabones fijos destinados para pasar las barras mediante las cuales éste
se transportaba permitian dar cuenta de que el tabernaculo se usaba para
las visitas de la “Virgen de Santa Rosa de Lima” a las comunidades vecinas,
asi como de ciertos beneficios pecuniarios que estos recorridos solian
producir.
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Imagenes 1a, b, ¢ y d. Vicente Lopez, 1805, tabernaculo (vistas frontal y lateral
izquierda, la cara interna de la cipula y el fondo del mueble), 6leo sobre tela y madera.
Abierto: 143x230 cm; cerrado: 143x67x56 cm, capilla de Santa Rosa de Lima, Santa
Rosa de Lima, municipio El Oro, Estado de México.
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En la cara exterior de la puerta, debajo de las figuras de san Pedro y
san Pablo se encontraba transcrito puntualmente y, a entenderse, fielmente un
documento referente a ciertos acontecimientos del siglo XVII, cuyo contenido
versa en torno al origen de la imagen de la patrona de la comunidad mazahua

en los siguientes términos:

Oy viernes a 14 de Mallo de 1643 a[fio]s en este pueblo/ de S[antiag]
o tepasco y p[o]r la declarac[ié]n y q[u]e presentaron ante/ el Jues
beneficiado al cura p[adr]es R[everendo]/ Blachille]r D[o]n Andres
de Mesa y/ sobre ojoz y estado Blachille]r D[o]n Diego de Mesa
vicarios y el p[adr]e R[everendo] B[achille]r D[o]n Luis de Contreras
el estado geronimo telles y ante el S[efiore]s/ y G[oberna]dores y
Alc[ald]e ordin[a]rio y R[egi]dor y ]Jr y alguasil Mall[o]r seg[d]n
su declarac[io]n/ diciendo q[u]e Fue J[ua]n peres Alc[ald]e pasado
antonio nicolas F[is]cal/ siendo testigo J[ua]n peres y Melchor
Gaspar F[is]cales pasados Diego/ Gl[ar]cia Dotrinero y Diego Jose
Alc[ald]e pasado p[e]dro g[ar]cia y Domin/go dias y Diego S[an]
tiago y lucas de la cruz y Marcos peres/ y Lucas Martin y J[ua]n peres
topiles y los de mas biejos y/ biejas y todos los de mas del pueblo y
dicen q[u]e p[o]r estar pre/ sentes q[u]e es berdad se lla parecio la
virgen S.S[antisi]ma N[uest]ra: Se/fiora rreyna de los angeles parece
que biendo y q[u]e bien/do de un serro alto y con puso trallendo
Rosas p[o]r abajo/ A las tres pefias alto y pasando y de mas adelante
de la/ barranquilla q[u]e Jue adar Diego Martin y bolvio la ca/ra Al
d[ich]o pefia y bido a la Virgen S[antisim]a en sima de la me/sa de
una pefia grande® estaba y luego Fueron aber/ Y estaba llobiendo
Munchos Rallos y tempest[ade]s llob[is]nas y Mu/ chos Resplandores
y luego q[u]e lobido mando Diego q[u]e se/ q[u]e dar[o]n cuid[an]
do 4 m[ari]a S[antisi|ma f[ue]ron dos hijas llamadase Ana Maria/ Y
la otra llamadase ynes M[ari]a y lo q.[u]e E[ue]ron & Q[ui]dar Ala
Sob[era]na R[ey]na de los cielos y luego. 4. D[o]n sellas Mientras fue
adar/Abiso Al pueblo de S[an]tiago tepasco Donde seapa-/rec[i]o A
mi S[efio]ra y luego q[u]e llego abiso y entonces se Juntaron /Toda la
gente y fueron aber y Junta la g[en]te/ Mugeres y homb(re]s y luego
se bolvio Diego M[arti]n a D[o]n de/ De Jo alas p[o]bres D[o]n sellas
en la p[un]ta de una pefia grande d[ch]o/ diego q[u]e era las 12 del
dia y llege en el p[uebl]o y q[u]e eran las 3 de/ la tarde la trajeron y
la met[ie]ron y la p[usie]ron dentro de la yglecia/ Y la pusieron en

2 Los cronistas del Estado de México refieren a esa “pefla grande” como el cerro

Llorén (Bueno, 2015).
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elaltar con mucha benerasion y ten mas/ de claro q[u]e el dia Sab[ad]
0 4 8 de Mallo a las 4 de la manan/ a estaban Resando el Rosario
toda la gente y seapaga/ ron las belas y luego Fueron a en senderlas y
bieron 4 la S[antisi]ma Virgen y llano esta en sutabernaculo y luego
f[ue]ron/ a buscar a mi S[efio]ra y no estaba halli solo los Ramilletes
y/ belas tiradas p[o]r el Suelo milagro grande sebido a quel/ dia y en
traraban en la yglecia 4dentro y llorando los/ hijos y los christ[ia]nos
mira q[u]e milagro y q[u]e xemplo hijo/ mio notengan miedo llami
S[efio]ra sefue esto susedio & quel/ dia y asta q[u]e fue Domingo
allaron Am/ari]a S[antisim]a. R[eyn]a de los cielos estaba llorando la
grimas de sangre en sima/ de d[ch]a pefia y q[u]e Fue Diego Martin
y Diego J[ose]ph y lo/ llebaron el dia lunes y bolvieron y Fueron 4 ser
Juramen/ to y le entrego conrrazon y meobligo 4 servir a mi Sefio/
ra Madre Reina de los angeles oy Juramos a Dios y/ a la Santa cruz
seberdad lo que de claramos nosotros/ los sefior y lo rreferimos y
daré miquentas y que suse/ dio en 14 del mes de Mallo de lafio de
1643. anos/ Antemi llo D[o]n J[ua]n Gonzales F[is]cal Mallor de/ la
Cabesera de S[a]n Felipe el grande® D[o]n nicolas Lopez Gobernador.

Consideré oportuno reproducir en su totalidad el texto transcrito en
las puertas del tabernaculo debido a unas notorias incongruencias que su
contenido pone de manifiesto. Dejando a un lado algunas imprecisiones
geograficas,* habria que centrarse en el conflicto entre el testimonio sobre la
aparicién de la “Virgen Santisima Nuestra Sefiora Reyna de los Angeles” y
la declaracion de que “la trajeron y la metieron y la pusieron” en un altar
“dentro de la yglecia”. La imagen que actualmente se encuentra en la capilla
de Santa Rosa de Lima y que, aparentemente, es la misma que aparecioé en
el mes de mayo de 1643 “en la cima de la mesa de una pefa grande” en las
inmediaciones del “pueblo de Santiago” (imagen 2) ofrece una prueba tangible
de que la leyenda transcrita en la puerta del tabernaculo de la capilla de Santa
Rosa de Lima no se cre6 en torno a una mariofania, como lo pretenden ver

3 San Felipe el Grande o San Felipe de Obraje durante la época virreinal también habia sido
conocido como San Felipe Ixtlahuaca por pertenecer este poblado a la “jurisdiccién de
Ixtlahuaca” (AHAM, Episcopal-Secretaria Arzobispal, caja 99, exp. 13, 20 ff., 1768). En 1877,
el antes pueblo San Felipe de Obraje fue elevado a la categoria de villa y adopt6 el nombre
de Villa de San Felipe del Progreso. El municipio rural San Felipe del Progreso en el norte
colinda con El Oro (Inafed, 1986).

4 En el Estado de México no existe actualmente ni existié en el siglo XVII un poblado
denominado “Santiago Tepasco” La localidad de Tapaxco se encuentra a una distancia
de poco més de 15 km del pueblo Santiago Oxtempan al que originalmente pertenecio el
taberndculo. En 1792, el partido de Tapaxco (Tapasco o Tapazco) tenia seis pueblos sujetos,
sin embargo, el de Santiago Oxtempan no se encontraba entre ellos (Gerhard, 1986, p. 182).
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algunos estudiosos (Arredondo Ayala y Arriaga Ornelas, 2018, p. 450), sino
que se refiere a una “aparicion pasiva” o sea el hallazgo de una imagen,’ a la
que la poblacién indigena habia asimilado a la figura de la Virgen misma.®

Imagen 2. La imagen que se venera en Santa Rosa de Lima, El Oro, Estado de México.

Las imagenes plasmadas por Vicente Lopez en las alas de su tabernaculo no
solo recrean los episodios de la leyenda aparicionista nacida en una comunidad
mazahua del Estado de México (cuadro 1), también representan las advocaciones
marianas mas veneradas de la region: la Virgen de Guadalupe, Nuestra Sefiora de la
Salud de Pétzcuaro, Nuestra Sefiora del Carmen de Tlalpujahua y Nuestra Sefiora
de los Angeles de Tecaxic (imagenes 3a y b). La razén de su presencia en el altar
portatil de la “Virgen de Santa Rosa de Lima” se explica con facilidad, ya que, sin
duda, obedece a un claro deseo del autor del poliptico de equiparar el valor espiritual
de la “patrona [... y] la abogada” de su (propio) pueblo con los cultos marianos
vecinos de mayor importancia y de esta manera otorgar a su aparicion el significado
de una “prueba de la eleccion divina sobre este territorio” (Rubial, 1997, p. 48).

5 Manuel Jests Carrasco Terriza patentiza el frecuente uso equivoco de la voz “aparicion” y
propone denominar como “apariciones pasivas a los hallazgos de imagenes de la Virgen
[...], para distinguirlas de las apariciones activas, o mariofanias, en las que es la Virgen
Maria en persona la que se aparece visiblemente” (Carrasco Terriza, 2002, p. 304).

6 Honorio M. Velazco hace ver que en las leyendas sobre las imagenes aparecidas —y no
simplemente halladas— “se asienta [...] su condicion de imagen-persona’”, como un “criterio
para caracterizar a un simbolo sagrado”, razén por la cual en muchos de estos relatos, al igual
que en el testimonio transcrito en el tabernaculo, “la imago y su referente estan fundidos,
confundidos” (Velasco, 1996, p. 97).
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Cuadro I
Escenas representadas en las alas del tabernaculo en su disposicién abierta’
ALA IZQUIERDA ALA DERECHA
Tabla1 Tabla 2 Tabla 1 Tabla 2
1. La Virgen aparece de pie | 4. La imagen de Nuestra | 7. La tercera aparicion 10. La Virgen aparece
sobre un arbol en la cima Sefiora de los Angeles de | de la Virgen de de pie sobre un arbol en
del cerro. Dios Padre con Tecaxic. Guadalupe. la cima del cerro. Dios

la esfera en su regazo y
con un gesto de bendicion
preside la escena. En la
parte superior izquierda de
la escena se sittia una nube
con tres angeles musicos.
Una cartela al pie de la
escena dice: “En 14 de
maio de 1643 afoz se
apareci6 a N[uestra]
Slefiora]/ de Santa Rosa en
este monte de Santiago”.

Padre con la esfera en

su regazo y con un gesto
de bendicién preside

la escena. En la parte
superior derecha de la
escena se sitlia una nube
con tres angeles musicos.

2. Dos doncellas estan
hincadas frente a un altar
colocado al pie del pefién
con la Virgen de pie en

la cima de un arbol. En
el rompimiento de gloria
aparece el Espiritu Santo
en forma de paloma. En la
parte superior izquierda se
encuentra una nube con
tres angeles musicos.

5. Un hombre con

la vestimenta tipica
espafiola de la época se
encuentra en posicion
orante al pie del cerro
con santa Rosa de Lima
en su cima. Un grupo de
indigenas trasladan un
objeto rectangular —;un
tabernaculo decorado
con pinturas?—
colocado debajo del
dosel.

8. Un grupo de hombres
y mujeres rezando al pie
del cerro con santa Rosa
de Lima en su cima o
saliendo de la iglesia.
Dos putti colocan una
corona de oro sobre el
campanario.

Una cartela al pie de

la escena dice: “Esta
V[ir]gen S[efiora]
S[antisima] S[anta]
Rosa patrona./ la [a]
bogada de los hijos de
este pueblo”.

11. Un grupo de personas en
posicion orante, ofreciendo
flores a un altar vacio. A

su lado se encuentra una
persona muerta. Detras del
altar se aprecia una escalera.
El extremo superior de

ésta se pierde en una nube
que rodea a la Virgen con

el Espiritu Santo en forma
de paloma que se cierne
sobre su cabeza. En la

parte superior derecha se
encuentra una nube con tres
angeles musicos.

Una cartela al pie de la
escena dice: “Con nuestro
S[eno]r Jesu Chlris]to p[o]r
nosotros”.

3. Un hombre y tres
“doncellas” indigenas se
representan junto con

una cruz atrial colocada
entre dos iglesias, a las que
éstos se dirigen para dar

el aviso de la aparicion.

En el rompimiento de
gloria se encuentra la
Virgen sostenida por dos
querubines y el Espiritu
Santo en forma de paloma.

6. Imagen de Nuestra
Sefiora del Carmen de
Tlalpujahua.

Una cartela al pie de la
imagen dice: “llo Viz[en]
te Lop[e]z Alc[ald]e
pasado./ q[u]e lo soy de
este p[uebl]o de San./
tiago 4 cabe en d[ic]ho
dia el/ tabernaculo de
Nluest]ra S[efio]ra de/
S[a]n tarrosa. y para q[u]
e co[n]s-/ te doy estaa 12
de Agosto/ de 1805 anos
Dlo]n Viz[en]te/ Lop[e]
z Maestro Carpintero/ y
pintor... todo nuebo”

9. Imagen de Nuestra
Sefora de la Salud de
Patzcuaro.

12. La Virgen y el Espiritu
Santo en forma de paloma
estan rodeados por una
nube arriba de un cerro
boscoso. Abajo se encuentra
un altar vacio y un grupo de
personas en posicion orante
sosteniendo cirios y flores.
[Los dos dltimos episodios no
se relacionan con el documento
transcrito en las puertas del
tabernaculo y probablemente se
refieren a un milagro atribuido
ala divina protectora del pueblo
y ala expresién de gratitud por
este prodigio].

7 Las escenas se enumeran de conformidad con el orden establecido por el autor de la obra: de
arriba hacia abajo y de izquierda a derecha.
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Imagenes 3a y b. Vicente Lopez, 1805, tabernaculo (alas laterales).

Lo que no esclarece el texto visual ideado por el “carpintero y pintor”
orense es el nombre de la santa patrona de su pueblo. Segtn la creencia
popular que se origind, probablemente, en el siglo XVII y pervive en la
actualidad, la imagen hallada en el cerro correspondia a la advocacién de
Nuestra Sefiora de los Angeles. Por lo tanto no seria ocioso suponer que,
como a otras tantas imagenes novohispanas asociadas a la devocion y culto
de la Virgen Maria en su advocacién de Nuestra Sefiora de los Angeles
—Nuestra Sefiora de los Angeles de Tzocuilac o Nuestra Sefiora de los
Angeles de Tecaxic, entre algunas més—, a ésta también se le otorgd un
caracter toponimico o, dicho de otra forma, se le habia referido por el
nombre del pueblo que habia sido testigo de su milagrosa apariciéon y por
ello la proclamé como su patrona. Empero, es de entenderse que el nombre
de Santa Rosa de Lima con el que se conoce a la Virgen del cerro Llorén
no pudo adjudicarse a los pueblos de la Nueva Espana antes del mes de
agosto de 1673, cuando en la Ciudad de México “se pregond” el mandato
del papa Clemente X, quien declaré a “Santa Rosa de Santa Maria Peruana
[...] por patrona principal de todas las Indias”, y se habia recibido una real
cédula en que se ordenaba que el 30 de agosto, dia de su fiesta, “en todas
las catedrales de la Nueva-Espafa sea dia de tabla” o de guarda obligatoria
(De Robles, 1853, p. 146). Por otra parte, seria preciso explicar por qué
la protectora del pueblo en cuyas inmediaciones habia sido encontrada
se conocié con el nombre de “Virgen de Santa Rosa de Lima” si por un
periodo de casi trescientos afos su imagen permanecié al cuidado de
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los habitantes del pueblo de Santiago,® que visitaban a la comunidad de
Santa Rosa de Lima solamente en el mes de agosto en las fechas de la
celebracién de su fiesta.’

La imagen de la Virgen plasmada en el taberndculo tampoco concuerda
plenamente con la letra del documento que narra la leyenda de su aparicion en
el cerro de Llorén y, menos aun, describe la imagen que actualmente se venera
en el municipio de El Oro.'® En cada una de las seis escenas pictdricas que
se desarrollan en torno a la imagen de esta Virgen ella lleva una corona y un
ramo de flores —;rosas?— en la mano derecha; su indumentaria consta de un
vestido estampado y un manto abierto por delante, y con su brazo izquierdo
sostiene al Niflo Jesis quien luce una tunica acampanada cubierta por un
manto largo."* Se puede constatar que los elementos que identifican ala “Virgen
Maria Sefiora Santisima de Santa Rosa” no responden a un tipo iconografico
codificado para una determinada advocacién mariana. Sin embargo, un arbol
frondoso, sobre cuya copa se posa su figura y una peana constituida por
querubines sobre la que ésta se sostiene (imagen 4a), descubren coincidencias,
demasiado obvias para ser casuales, con las caracteristicas iconograficas de la
Virgen de Aranzazu. Incluso se podria sugerir que, al no saber relacionar con
la leyenda aparicionista orense la imagen de la campana o el cencerro colgado
de la rama del arbusto, complemento esencial de la imagen de la celestial
patrona de Guipuzcoa, Vicente Lopez lo habia convertido en uno de dos nidos
de avispas que se aprecian en el arbol de la escena en que la imagen hallada en
el cerro es cuidada por dos doncellas (imagenes 4b y 5).'?

8 Salvador Rodriguez Becerra (2014) asienta con gran acierto que las leyendas creadas en
torno a las imagenes milagrosamente aparecidas invariablemente inciden en su “vinculacion
[...] con unlugar en el término de una poblacidn, convirtiéndose con el tiempo en el nticleo
de los procesos de identidad” (p. 6).

9 Segun fuentes fidedignas, durante la visita del afio 1940 el pueblo de Santa Rosa de Lima se
organizé para no dejar salir a la imagen de su comunidad, a pesar de la oposicién que en su
momento mostraron las autoridades del Estado y “de Bienes Nacionales” (Arredondo Ayala
y Arriaga Ornelas, p. 451).

10 Los habitantes de Santa Rosa de Lima aseguran que la imagen vestidera que se venera en la
capilla del pueblo es la misma que habia sido hallada en el siglo XVII.

11 Aunque los ropajes que viste la “Virgen Maria de Santa Rosa” ocultan por completo su
anatomia, no impiden notar que, a diferencia de sus representaciones pictéricas, la imagen
“auténtica” carece del Nifo.

12 No quiero descartar la posibilidad de que los insectos plasmados en el tabernaculo
deberian ser identificados como abejas. Aun cuando la presencia de dos nidos haria intil
cualquier intento de interpretar su imagen como metéfora visual de la “colmena virginal de
nuestra sefiora la Virgen Maria” de la que “la palabra eterna de Dios [...] salio humanada
y puesta como miel en panal” (Osuna1s3o, f. XCIVr), estos nidos—colmenas bien podrian
corresponder a la idea de “Maria Abejar, que distila miel” y ser alusivos a las virtudes de
la Virgen, “porque [en ella] como en la Abeja, no ay cosa de reprehension digna; ay tanta
pureza, es castissima, y es como un epitome de lo bueno” (Gil, 1621, f. 242v).
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Imagenes 4a y b, Vicente Lopez, 1805, tabernaculo Anénimo, Nuestra Sefiora

(detalle). de Ardnzazu, en Andnimo,
Novena de la milagrosa
imagen de Nuestra Sefiora
de  Aranzazu, Victoria:
Tomas de Robles, ca. 1757,
s.f. Recuperada el 18 de
noviembre de 2018, dehttp://
www.liburuklik.euskadi.
eus/handle/10771/8785

Extrafiamente, Vicente Lopez no se apeg6 a un solo modelo iconografico.
En las escenas 1, 2 y 10" la Virgen esta parada en la copa de un arbol y en las
3, 11y 12 se posa sobre una nube. En las escenas 1 y 2 el vestido de la Virgen
tiene forma acampanada, mientras_que en los episodios 3, 11 y 12 éste esta
cefiido a la altura de la cintura con una cinta dorada y, en lo que respecta al
numero, color y forma de las flores que integran su ramo, éstos son distintos
en cada una de las ocasiones. En la escena 5, relacionada con el momento en
que la imagen “estaba llorando lagrimas de sangre en cima de [la] pena’,'*y en
la 8, referente al patrocinio celestial ya establecido —de hecho, las unicas dos
escenas en las que la santa patrona del pueblo se representa sobre el cerro—,
la figura protagénica no es una advocacion mariana, sino la imagen de santa
Rosa de Lima (imagenes 6a y b), en cuyo disefio el artifice orense se apego

13 Véase Cuadro L.

14 Como ya he sefialado, lugar que habia sido escenario natural de la supuesta mariofania
pasiva actualmente se conoce con el nombre de cerro Llorén y, aunque no existe estudio
alguno que explicara el origen de este orénimo, en opinién mia, no se deberia excluir la
posibilidad de que éste podria estar hermanado con la leyenda sobre el llanto de la “Virgen
de Santa Rosa”
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fielmente a las tradiciones iconograficas mas frecuentes para representar a la
santa peruana (imagen 7).

Imagenes 6a y b. Vicente Lopez, 1805, tabernaculo Imagen 7. Francisco Silverio,
(detalles). Santa Rosa de Lima, grabado
calcografico, en Luis Antonio
de Oviedo y Herrera, Vida
de la esclarecida Virgen Santa
Rosa de Santa Maria |[...]
patrona de el Peru, México:
Herederos de la Viuda de
Miguel de Rivera Calderén,

1729, p. 93.

No he querido especular al respecto de la razén por la cual la imagen
de la “Virgen Maria Santisima” milagrosamente aparecida en el cerro Llorén
ha sido asociada a la de la “esclarecida virgen”, como acostumbraban referir
a santa Rosa de Lima sus bidgrafos.’> Este no es el objetivo de la presente
investigacion, como tampoco lo ha sido la pretension de entablar una discusion
en torno a la autenticidad del documento transcrito por Vicente Lopez.'® La
necesidad de identificar el conjunto de elementos que denotan el significado
de la advocacion o advocaciones a las que se podria afiliar la imagen de la
“patrona y abogada” de la comunidad de Santa Rosa de Lima obedeci6 a la

15 Véanse, por ejemplo, Luis Antonio de Oviedo y Herrera, Vida de la esclarecida Virgen Santa
Rosa de Santa Maria [...] patrona de el Peru, México: Herederos de la Viuda de Miguel de
Rivera Calderén, 1729; o José Antonio Cata de Calella, Vida portentosa de la esclarecida
virgen Santa Rosa de Santa Maria, vulgo Santa Rosa de Lima, Barcelona: Libreria y Tipografia
Catolica, 1896.

16 A pesar de insistentes busquedas no he logrado localizar el testimonio original u otro
documento histérico referente a la aparicion de la imagen de la “Virgen de Santa Rosa”.
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intencién de emprender un estudio del contenido musical de la decoracion
del tabernaculo de Vicente Lopez y desde esta perspectiva esbozar posibles
respuestas a dos preguntas basicas que plantea esta investigacion. La primera,
referente a una posible razén de la integracion de los angeles musicos en la
narrativa visual de esta leyenda aparicionista, y la segunda, concerniente al
aporte que puede brindar esta fuente iconografica a la generacion de un nuevo
conocimiento sobre las practicas y el ideario musical formado a finales de la
época virreinal en la region mazahua del Estado de México.

El conjunto musical angélico disefiado por Vicente Lopez esta dividido
en cuatro grupos dispuestos de forma simétrica en las alas del tabernaculo:
dos en el extremo superior izquierdo del ala izquierda y dos en el extremo
superior derecho del ala derecha. Las escenas que cuentan con el contenido
musical tienen una disposicion vertical y las dos superiores —tanto la del
ala izquierda como la de la derecha— se relacionan con el episodio de la
aparicion de la Virgen “encima de la mesa de una pefia grande”. Cada uno de
los cuatro conjuntos esta conformado por dos instrumentistas y un cantor y
los instrumentos que integran estos grupos son: una guitarra y un arpa; una
chirimia y una flauta travesera sostenida en posicion invertida; una chirimia y
un violén o violonchelo y, por ultimo, un aeré6fono consistente en tubo cénico
arrollado sobre si mismo (;trompa?) y un aeréfono constituido por un tubo
clnico curvo progresivamente ensanchado (;corneta?).’” Con excepcion de
estos dos aer6fonos, ambos visiblemente inspirados en los que acompafian a
la imagen de la Virgen de Tecaxic,'® el resto de la orquesta celestial concuerda
plenamente con las noticias sobre la integracion del conjunto musical popular
novohispano que suele contar con la presencia de la chirimia, uno de los
aérofonos especialmente privilegiados por las comunidades indigenas,' y
la inseparable pareja de la guitarra y el arpa, que desde el siglo XVII habia

17 De conformidad con las herramientas teérico-metodolégicas que propongo aplicar al
estudio de las evidencias organoldgicas que proporciona la iconografia musical, los dos
aerdfonos corresponden al segundo nivel de precisién en representacion al que corresponden
las imdgenes que permiten distinguir entre diferentes grupos de instrumentos y cuya
identificacion “considera la posibilidad de sugerir el nombre del instrumento, el cual debera
ser sefialado entre paréntesis y con el signo de interrogacién” (Roubina, 2013, pp. 58-59).

18 Nétese la ausencia de boquillas en ambos aer6fonos. Véase la imagen 3a.

19 He podido documentar la participaciéon de los “indios chirimiteros” en distintos actos
devocionales realizados a lo largo y ancho de la extensa geografia de la Nueva Espafa: en
las inmediaciones de la Ciudad de México, en Puebla de los Angeles, Santiago de Querétaro,
Jalapay Zacatecas, entre varios poblados mas (Archivo General de la Nacion, Real Audiencia,
Indios, cont. 56, vol. 101, exp. 7, ff. 88-91, 1601; AGN, Real Audiencia, Civil, cont. 107,
vol. 195, exp. 4, ff. 1r-2r; Archivo Histérico de la Notaria de la Parroquia de Santiago de
Querétaro, Juzgado Eclesiastico, leg. 027, s.f., 23 de mayo de 1756; Archivo Eclesiastico de
la Catedral de Jalapa, Libro de Cargo y Data, s. n. [f. 2r], 1796; Archivo del Cabildo de la
Catedral de Zacatecas, Libro de Cargo y Data, no. 1, ff. 169r, 183ry 3V, 1753, 1760, 1783).
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participado en la realizaciéon de las actividades de devocion y recreo en el
ambito urbano®® y rural del virreinato (imagenes 8a y b).** De hecho, uno
de los pocos testimonios documentales referentes a las practicas musicales
desarrolladas por los pobladores del actual Estado de México durante la época
virreinal se halla en plena consonancia con el conjunto musical plasmado en
el tabernaculo, ya que pone de manifiesto que una parte de los gastos erogados
en el convento de la Purisima Concepcién de los Carmelitas Descalzos en
Toluca para la celebracion de la fiesta de Nuestra Sefiora del Carmen en el mes
de julio de 1720 se destin¢ al pago de “los cantores [... y] los musicos de arpa
y guitarra y violon” (cfr. Victoria Moreno, 1979, p. 41).

Imagenes 8a y b. Vicente Lopez, 1805, taberndculo (detalles).

20 Fuentes documentales e iconograficas de los siglos XVII y XVIII relacionan a los dos
cordofonos tanto con los entretenimientos en los que “concurrian las cualidades de decencia
y urbanidad” y que habian tenido lugar en la iglesia, en el palacio o en el teatro, asi como en
las actividades penadas por la Inquisicién que solian desarrollarse en los lugares publicos
y casas particulares (Archivo General de la Nacion, Inquisicion, vol. 563, f. 5921, 1659; vol.
612, exp. 6, f. 5081, 1669).

21 Hacia mediados del siglo XVIII el arpa y la guitarra o la vihuela formaban parte del conjunto
de los “estrumentos de la cantoria’, o sea de los que participan en la celebracion de la misa, en el
pueblo San Esteban de la Nueva Tlaxcala en Saltillo (Archivo Municipal de Saltillo, Testamentos,
s.f., 15 de febrero de 1760; t-c13-e62-3r, s.f., 28 de marzo de 1764; t-c12—-e45-3571).
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Desafortunadamente, la pretension de encontrar la existencia de una
relacién directa entre la imagen de la musica concebida por el artifice orense y
las practicas musicales desarrolladas durante la época virreinal en el territorio
que actualmente forma parte dela Didcesis de Atlacomulco —lo que significaria
nada menos que abrir un primer resquicio en el muro de desconocimiento
que la total ausencia de testimonios documentales ha levantado en torno a
estas actividades— dificilmente podria justificarse, debido a la presencia de
indicios claros e indiscutibles de las apropiaciones de la producciéon grafica
en circulacidon en la Nueva Espafa a las que recurrié Vicente Lopez. Las
estampas devocionales y libros religiosos ilustrados que dieron sustento a la
imagen de la santa Rosa de Lima y las advocaciones marianas que decoran el
tabernaculo®” dan pie para poner en duda la posibilidad de que el disefio del
conjunto musical angélico no habia sido inspirado en las mismas fuentes.

Sin embargo, el interés que prevalece en el estudio de la imagen de la
musica ideada por Vicente Lopez no se centra en un posible copiado de las
caracteristicas morfologicas de los instrumentos representados en un grabado
—aungque este proceder, tan frecuente en la iconografia musical novohispana,
desde luego, no podria desconsiderarse—, ni en una probable apropiacién de
un determinado principio de integracion del conjunto musical, a pesar de que
ésta también pudo tener lugar. El color dorado que distingue a la guitarra y el
arpa representados en la escena de la aparicion de la Virgen,** detalle que, en
opinién mia, deberia ser interpretado como la intencién de Vicente Lopez de
marcar una diferencia entre los ejercicios musicales angélicos y las practicas
instrumentales de su realidad circundante, me ha hecho encauzar la presente
investigacion hacia una lectura simbdlica de la imagen de la musica plasmada
en el tabernaculo.

La busqueda de una respuesta acertada o, cuando menos, aceptable
en relacién con la carga simbdlica conferida a los angeles del tabernaculo
orense como portadores de la musica celestial, sin apartarse del problema
de apropiaciones, ha planteado una disyuntiva de situar su imagen entre
elementos que conforman un determinado tipo iconografico mariano o
considerarla parte de una leyenda aparicionista en la que la presencia de los
musicos alados adquiere una dimension relevante.

Es preciso recordar aqui que la advocacion de Nuestra Sefora de los
Angeles, uno de los nombres que, segun la creencia popular, le corresponde

22 Una de estas fuentes pudo haber sido la imagen de Nuestra Sefora de la Salud de Patzcuaro
que, grabada en la Ciudad de México hacia mediados del siglo XVIII por José Mariano Navarro,
uno de los burilistas mas “delicados” de la Nueva Espafia (Ajofrin, 1959, vol. I, pp. 45 y 225),
supuestamente formo parte de la primera publicaciéon dedicada a la leyenda de esta advocacion
mariana, impresa por el sacerdote jesuita Pedro Sarmiento (Estrada de Gerlero, 1994, p. 112).

23 Véase la imagen 8a.
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a la imagen hallada en el cerro Llordn, se relaciona con la assumptio corporis
o la asuncién corporal de Maria al cielo (Vilarrasa, 1897, t. III, p. 302). La
proliferacion de literatura apdcrifa asuncionista®* que describe el traslado del
cuerpo de la Virgen al terreno celestial “entre cantos de coros angélicos [...]>*
dio vida al tipo iconogréfico de la Asuncién con dngeles musicos.?® Difundido
ampliamente en el virreinato por medio de la produccién grafica europea,
este modelo se instituyé como una tradicién pictérica que se reconoce por
la presencia de dngeles musicos en las escenas con las que culmina la vida de
la Virgen —la Dormicion, la Asuncién y la Coronacién—, asi como en varias
advocaciones marianas, entre éstas la de Nuestra Sefiora de los Angeles.
Estos razonamientos podrian constituir una explicacion plausible
en relacién con varias obras del arte virreinal que representan a la Virgen
Maria bajo esta advocacion. Sin embargo, no resuelven el caso de su imagen
plasmada en el tabernaculo, ya que, no obstante portar la corona alusiva a su
titulo de “Reina de los Angeles y Sefiora del Universo” (Vilarrasa, 1897, t. III,
p- 302), la “Virgen de Santa Rosa” que se representa con el Nifio Jesus en sus
brazos no se halla en sintonia con la idea de la assumptio corporis. Por otra
parte, la ubicacién de los conjuntos musicales —siempre a una considerable
distancia de la imagen de la Virgen coronada, lo que les otorga a sus integrantes
el papel de observadores y no de participes de su gloriosa Asuncién—, no
concuerda con los elementos propios del tipo iconografico de Nuestra Sefiora
de los Angeles que suele ser flanqueada (Andnimo, s. XVIII, Nuestra Sefiora
de los Angeles, 6leo sobre tela, parroquia de Nuestra Sefiora de los Angeles,
San Mateo Atenco, Estado de México) o rodeada (Andnimo, s. XVIII, Nuestra
Seriora de los Angeles de Tzocuilac, técnica mixta, templo del barrio de Santiago
Mixquitla, San Pedro Cholula, Puebla) por cantores e instrumentistas alados.
En este sentido, una mayor posibilidad de sustentarse podria tener la
hipétesis de que la presencia de los angeles musicos en la obra de Vicente Lopez

24 Aurelio de Santos Otero (2006) sefiala el siglo IV como “el punto de arranque de esta
literatura” y asienta dentro de este conjunto de fuentes “no menos de 7o piezas [...]
redactadas en las mas diversas lenguas” (p. 305).

25 “Maria verd gloriosa genitrix Christi [...] angelicis choris canentibus, in paradisum,
d[omi]no praecedente, translata est” (“Marfia, la gloriosa madre de Cristo [...] fue llevada
al paraiso conducida por el Sefior, entre cantos de coros angélicos [...]”) (Gregorius
Turonensis, 1583, p. 12).

26 Larelacion entre estas dos advocaciones marianas refleja la historia de la imagen de Nuestra
Sefiora de los Angeles de la colonia Guerrero en la Ciudad de México conocida también
como “la madona de los pobres de México” (Altamirano, 1884, p. 105). Realizada en el siglo
XVI sobre una pared de adobe, esta imagen “comenzé a llamarse Nra. Sra. De los Angeles,
dexando el antiguo nombre que tenia de la Asuncion [...]”, supuestamente, porque “los

habitantes del barrio [...] se valieron de los muchos Angeles que estaban pintados en la

misma pared” (Pefiuelas, 1781, p. 10).
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se debe a la asimilacién de una leyenda aparicionista que contiene algunos
elementos distintos a los de “Nuestra Sefiora de Santa Rosa”, maxime que en
la narracion sobre el hallazgo de la imagen de esta Virgen en “un cerro alto”
cubierto de rosas se refleja visiblemente la impronta del mito guadalupano.?”
;Se deberia, pues, trazar un paralelo entre los conjuntos musicales angélicos
de la “Virgen de Santa Rosa de Lima” y la “musica armoniosa [...de] muchos
espiritus celestiales” que acompafiaron a la Virgen Maria de Guadalupe en su
bajada del cielo y que “le parecié a el Indio [Juan Diego], la vez primera en
que vido a la Reyna de los Angeles, [la musica] de avecillas que cantaban con
dul¢ura en la cumbre del cerrillo” (Bezerra Tanco, 1675, f. 25v)?

Larespuesta a esta pregunta no puede formularse en términos sencillos.
La leyenda de la Virgen del cerro Llorén, como la mariofania del cerro de
Tepeyac, pertenece al llamado “ciclo de pastores” (De la Fuente, 1879, p. 41),
esto es, al modelo de la aparicion de la Virgen o el hallazgo de una imagen
que la representa por uno o unos pastores o, en el caso de los dominios
transatlanticos de la Corona espafiola, por uno o unos indigenas,*® almas
puras y carentes de maldad, cuyo testimonio se admite como veridico® y
da inicio al desarrollo de un culto en el ambito popular. La leyenda orense
posee los elementos esenciales que caracterizan a este modelo, a excepcion
de la intervencion de lo sobrenatural: la musica que anuncia la aparicion de
su imagen o la luz que indica el sitio en que ésta se encuentra.’® Bajo esta
Optica, se podria sugerir que la musica celestial y los conjuntos angélicos
como sus portadores se han integrado a la decoracion del taberndculo de
Nuestra Sefiora de los Angeles de Santa Rosa de Lima como un elemento
sobrenatural, indispensable de su motivo legendario, y que éste habia sido

27 Quizd, en la relacion entre las rosas del cerro Llorén y las del ayate de Tepeyac
a las que, en la época del arraigo del culto a la primera santa de América, se les
otorgaria el significado de “una profecia de Santa Rosa de Lima” (Alejos—Grau,
2005, p. 706), se halla la explicacion del trasvase (transferencia) de la devocion que
las comunidades mazahuas rendian a la “Maria Sefiora Santisima de Santa Rosa” a
la sacralizada figura de la virgen peruana.

28 Antonio Rubial Garcia apunta que “la presencia de un indigena como principal receptor del
milagro se presentaba como la ratificacion celestial del éxito de la evangelizacién y como una
defensa de la capacidad espiritual de los indios, base fundamental de la iglesia novohispana”
(Rubial Garcia, 2008, p. 122).

29 Nétese que el documento transcrito en el tabernaculo hace saber que los “viejos y viejas y
todos los demds del pueblo” de Santiago han declarado que “es verdad [que] aparecié la
Virgen Santisima Nuestra Sefiora Reyna de los Angeles [...en] un cerro alto”, a pesar de que
ninguno de ellos ha sido testigo de esta aparicion.

30 En el ambito novohispano, ambos elementos estan presentes en la leyenda de la aparicion
de la milagrosa imagen de Nuestra Sefiora de los Angeles de Tecaxic, asi como en el relato
sobre los prodigios relacionados con la imagen de la Virgen Conquistadora de Puebla de los
Angeles (De Florencia, 1755, pp. 135 y 166).
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asimilado de un relato aparicionista novohispano o peninsular®*' que Vicente
Lopez pudo haber conocido.3?

Infortunadamente, esta suposicion también tiene un punto a su desfavor,
ya que para justificarla habria que ofrecer pruebas de que un “maestro
carpintero y pintor” de una comunidad indigena que ain en nuestros dias
se encuentra al margen de los beneficios del desarrollo econémico y social y
experimenta significativas carencias culturales (Conapo, 2010), pudo haber
sido aleccionado por la lectura de bibliografia hemerografica y devocional o
contara con la guia de un sacerdote que le diera bases para identificar y restituir
un componente sobrenatural, propio del modelo de pastores pero ausente en
la leyenda de la “Virgen de Santa Rosa”. La razén aducida ha hecho descartar
—también— la posibilidad de que la presencia de los angeles musicos en el
tabernaculo de Santa Rosa de Lima pudo evidenciar las intenciones de su autor
de establecer un nexo simbdlico entre el canto laudatorio de los servidores
celestiales y la liturgia terrena.

Es asi que, después de evaluar y desechar como insostenibles algunas
de las opciones de lectura simbolica de la imagen de la musica plasmada en
el tabernaculo orense, formulé una hipdtesis, quiza atrevida pero, en opinion
mia, irrecusable, de que los angeles de Vicente Lépez como parte del imaginario
comun se asocian con el gozo espiritual del humano que, en este caso particular,
tiene por objeto la aparicion de la Virgen. Los argumentos en sustento de esta
hipotesis los tendra que aportar el estudio de “un nuimero confiable de
casos paralelos” (“a reliable number of parallel cases”) (Winternitz, 1979,

31 No se podria desconsiderar un posible origen peninsular de la propia leyenda sobre
la apariciéon de la Virgen en el cerro Llorén. El hallazgo de esta imagen coincidi6
milagrosamente —por no decir convenientemente— con la composicién de tierras de 1643,
por lo que seria factible suponer que el prodigio ha sido una tactica de distraccion de la
poblacion mazahua del proceso que descubrid el “apetito de los espaiioles por apropiarse de
mayores extensiones de suelo’, frente al que “los naturales poco o nada pudieron hacer para
evitar que parte de sus tierras fueran compuestas por los espanoles para incorporarlas a sus
propiedades” (Carrera Quezada, 2015, p. 34). Cabe sefalar en esta relacién que la zona de
Ixtlahuaca, donde se presenci6 la aparicion de la “Virgen de Santa Rosa de Lima’, representd
uno de los casos mas notables “por el porcentaje de tierras apropiadas” (Garcia Castro, 1999,
p. 124).

32 Resulta especialmente intrigante la existencia de una evidente relaciéon de parentesco entre
el prodigio acaecido en el cerro Llorén y la milagrosa aparicién en el cerro de Almodévar de
la imagen de Nuestra Sefiora de los Angeles de Getafe, también conocida como “la Virgen
del Cerro de los Angeles”. Las dos apariciones han tenido lugar en un cerro durante una
noche de tormenta; ambas imdgenes han sido puestas al cuidado de unos menores —de
unos “zagales” la espafiola y de dos “doncellas” la mexiquense—, ambas desaparecen del
sitio, al que se les habia trasladado para regresar al lugar de su hallazgo y las dos lloran,
siendo descubiertas nuevamente. La unica diferencia entre estas leyendas radica en que la
Virgen novohispana ocup¢ el altar de la iglesia del pueblo de Santiago, mientras que la
getafense manifestd su voluntad de permanecer “en el Cerro donde cantaban musica divina
los mismisimos Angeles del Cielo” (Donado Lépez, 2018, p. 15).
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p. 42), esto es yeserias y pinturas murales de los templos de las comunidades
indigenas que representan a los angeles musicos sin una aparente relacién con
el contexto de una escena religiosa, dleos de factura popular y, desde luego,
obras de artes utiles de la Nueva Espana: ebanisteria, alfareria y orfebreria,
entre algunos mas, en que se ha plasmado su imagen. Dentro de este corpus de
fuentes, no muy representativo por su cuantia pero notable por su diversidad,
el tabernaculo de Santa Rosa de Lima, que patentiza la mds pura y genuina
esencia del ideario musical popular del virreinato, adquiere el significado de
la piedra angular de una nueva y, espero, fructifera via de investigacién en
iconografia musical, cuyos primeros alcances se daran a conocer en un futuro
proximo.
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