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Resumen

La iconografia musical es considerada una disciplina
que surge como alternativa de analisis, descriptivo y
explicativo, de los elementos musicales que se figuran
en las artes plasticas. A través de la evaluacién de las
imagenes, la investigadora obtuvo datos que aportan
al conocimiento de los aspectos organolégicos, la eje-
cucién de los instrumentos y la ejecucién vocal, los
retratos, las escenografias, la constitucion de las agru-
paciones musicales, el contexto y demas elementos
que permiten contribuir a la historia de la musica. Por
ello, a mediados del siglo XX se constituyé como una
metodologia de estudio, en lo primordial a favor de la
musicologia. En el presente articulo proponemos una
breve revision de algunos casos del arte latinoamerica-
no contemporaneo, en los que podemos observar que,
pese a la deformidad de los elementos musicales, suge-
ridos por los estilos novedosos y vanguardistas de los
siglos XX y XXI, son las artes visuales una fuente para la

recopilacién de datos musicoldgicos.

Palabras clave: organologia, iconografia musical, arte

contemporaneo, Latinoamérica.
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Abstract

Musical iconography is considered a discipline
that arises as an alternative analysis, descriptive
and explanatory, of the musical elements figured
in plastic arts. Through the evaluation of images,
the researcher has obtained data that contributes
to the knowledge of organological aspects, instru-
ments and vocal executions, portraits, scenog-
raphy, constitution of music groups, context and
other elements that allow contribution to music
history. Thus, in the mid-twentieth century this
was established as a research methodology mainly
for musicology. In this paper we propose a brief re-
view of some cases of contemporary Latin Ameri-
can art, in which we can observe that despite the
deformity of the musical elements suggested by
the novel and avant-garde of the twentieth century
styles, the visual arts are a source for musicologic
data collection.

Key words: organology, music iconography, contempo-
rary art, Latin America.



ICONOGRAFIA MUSICAL: UNA DISCIPLINA
PARA LA REFERENCIA ORGANOLOGICA

En la actualidad se considera que la musicologia ha
sumado mayor cantidad de fuentes que contribuyen a
su construccion histérica, que no se limitan a los docu-
mentos mas cercanos del quehacer musical como las
partituras o esbozos de ellas, sino que se estiman todos
los registros que rodean la situacién social (hemero-
grafias, anuncios), datos visuales y materiales (icono-
grafias, instrumentos musicales), datos personales del
compositor (diarios, cartas), referencias auditivas (gra-
baciones), por solo nombrar algunos. La adquisicién de
todos estos medios surge de la necesidad de reunir mas
informacién para lograr la adecuada interpretacion,
evaluacion y critica mas completa y minuciosa de los
temas de investigacién musical. Colin Lawson y Robin
Stowell (2005, pp. 31-35) tienen un capitulo titulado
“La aplicacidn de las fuentes primarias” en el que hacen
una breve referencia de los diversos tipos de fuentes
que pueden usarse en el campo de la musicologia y con
ello una muestra de sus ventajas y desventajas en el
campo de la investigacion. Entre ellas destacamos en
el presente caso “Las fuentes iconograficas”, descritas
como aquellos datos visuales proporcionados por las
artes plasticas que permiten recrear aspectos como el
entorno social en el que se desenvolvia la musica, su
funcién, su interpretacion simbdlica, lo que permite
asi demostrar caracteristicas relevantes como las téc-
nicas de ejecucion, la manera como se constituian las
agrupaciones musicales y los accesorios usados. Es asi
como la iconografia musical se considera como ciencia
y método de investigaciéon auxiliar de la musicologia,
que consiste en la interpretacion de documentos gra-
ficos (pinturas, fotografias, grabados) u objetos tridi-
mensionales (esculturas, relieves) que estén provistos
de escenas, tematicas e instrumentos que se encuen-

tren ligados a la musica.

La investigadora Rosario Alvarez (1992, pp. 143-154)
aduce que se trata de una disciplina joven que debe
ser estimada por los musicélogos por formar parte de
un registro visual que complementa los testimonios y

demas documentos escritos que apoyan la construc-
cién de una historia musical. Desde la integracién de
la iconografia en la musicologia como complemento de
investigacidn, a partir del siglo XIX, se tomaba de ella,
en lo fundamental, la descripcion de los instrumentos
musicales como referencia a la poca informacion y de-
talle que se encontraban en los textos en cuanto a los
datos organolégicos.

Al hacer una breve revision histdrica de la disciplina
destacamos que uno de los principales elementos por
estudiar, y con mayor valor en los documentos visua-
les, eran los instrumentos musicales. Se describe que a
finales del siglo XIX hubo un error de interpretacién en
cuanto a la iconografia, causada por los organdlogos,
quienes transmitian que se debian valorar las image-
nes que solo figuraran instrumentos y por tal razén era
el area de la musicologia que se beneficiaba. Por ello,
durante un tiempo los investigadores en el area con-
sideraban las artes plasticas como fuentes que per-
mitian reconocer, estudiar y catalogar dichos objetos
musicales. Estos datos visuales eran apreciados como
el medio que iba a demostrar la evolucidn de los instru-
mentos de acuerdo con la época y los lugares en los que
se representaban. Esto se debia a la falta de instrumen-
tos conservados de la que adolecian los organdlogos, y
por ello tenian que valerse de otras documentaciones,
tales como las imagenes, la literatura, los testimonios
escritos y demas que pudieran servir de clave para re-
construir la historia. No obstante, los investigadores y
organdlogos no se percataban que usar estas image-
nes como un documento fiel a la realidad era un error,
pues se trataba de pinturas en las que podian existir
problemas en la representaciéon o en las que influyera
el estilo y la pericia del autor. Sin embargo, fue a partir
de la Segunda Guerra Mundial cuando se comenzaron
a integrar y evaluar otros aspectos expuestos en las
iconografias, tales como las posiciones de ejecucion del
instrumento o las maneras en que se comprendian las
agrupaciones, lo que amplid la vision investigativa de
la iconografia musical. Es decir que, en la actualidad
esta disciplina ofrece, ademas, un aporte sociocultural
al quehacer musicolégico. Ya para la década de los se-
tenta, las instituciones dedicadas a la investigaciones
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musicales comenzaron a integrar la iconografia como
posible medio de catalogacién y registro que les per-
mitiera a los historiadores de la musica tener un banco
de datos para el andlisis y comparacién de los aconte-
cimientos. De hecho, se gestd un proyecto en el que se
expresaria la historia de la musica a través de una se-
cuencia de imagenes, que se ha mantenido en el tiem-
po, trabajado por varios autores, y que se maneja en
dos lineas: los que analizaban desde el punto de vista
organolégico y los que lo hacen en el sentido iconogra-
fico (Alvarez, 1997, pp. 767-782).

De igual manera, la directora del Instituto de
investigacion sobre el patrimonio musical de Francia,
Florence Gétreau (2004), postuld que existen tres
objetivos principales que han de cumplirse en el
estudio iconografico de una obra de tematica musical:
dejar testimonio y documentar en primer lugar los
objetos musicales tangibles, es decir, los instrumentos;
en segundo punto la visualizaciéon de los musicos
ejecutantes o del publico escucha, lo que nos permite
tener referencia de cdmo se constitufan socialmente
las practicas musicales en un momento determinado, y,
por tltimo, el rol y al valor de la musica en la sociedad.
Después de una reflexion sobre todo este contenido
recopilado por la autora, ella llega a la conclusién
de que la iconografia musical es una disciplina que
debe estar hermanada con la historia del arte y con
la musicologia por trabajar con contenido de ambas
areas investigativas, y para ello nos hace un recuento
historico de como ha estado constituida y abordada
en ambos casos, puesto que es muy beneficiosa para
el desarrollo de temas y campos musicolégicos tales
como la representacién de los instrumentos musicales,
los retratos de musicos, la historia de la interpretacién
y la musica como expresion de la historia cultural
(Gétreau, 2004, pp. 87-101).

Por su parte, la musicéloga mexicana Evguenia Roubi-
na (2010) plante6 que, desde sus inicios, la iconografia
musical como modelo de estudio present6 una serie
de disertaciones entre la funcién que cumple y su pro-
cedencia: la iconografia musical como derivado de la
historia del arte y de la iconografia en general, versus

la iconografia musical como complemento importan-
te de la musicologia. En principio, para la evaluacién
de las imagenes con contenido musical se tomé como
modelo de estudio propuesto por Erwin Panofsky,
que estaba aplicado a todo tipo de tematica reflejada
en las pinturas, que proponia un entendimiento de las
obras en tres etapas de estudio: descriptivo, de con-
tenido y contextual. Sin embargo, a pesar de los pro
que Panofsky brindaba al entendimiento de lo que
se visualizaba, el método causaba que la iconografia
musical siguiera supeditada a las artes plasticas y sin
poder ampliar un método que funcionara mas con las
necesidades del musicélogo. No obstante, a partir de
las propuestas de Emmanuel Winternitz (1898-1983)
, que si se dedicaba a la observacion de las imagenes
musicales y, por tanto, a su uso para la investigacion
musical, se cre6 una nueva estructura de estudio que
beneficiara a los factores musicales y sin subestimar la
obra en si, que es la que contiene la informacién. De
igual manera, proponia que el estudio no podia ser
aislado en cuanto al contexto en que surgia, ya que esto
podria crear variaciones en uno de los elementos de

interés: los instrumentos musicales (Roubina, 2010).

Poco a poco, con la evolucién de la iconografia musi-
cal como nuevo método de andlisis, se consider6 que
no bastaba con una simple descripcion de lo que se
observaba en una imagen, ya que en ellas podria estar
reflejados ciertos factores externos (el contexto que
envuelve a la obra) e internos (el sentir y la necesidad
del autor) que cambiaran la veracidad de lo que se ex-
pone en la imagen desde el punto de vista musical (Al-
varez, 1993). Esta condicién se puede observar en gran
parte de la pintura latinoamericana en general, por ser
y pertenecer a un continente provisto de una cultura
constituida por la unién y relacién entre las ideologias
e idiosincrasias de otras naciones y continentes (lo que
podria considerarse como la influencia de ese “factor
externo” que nombramos con anterioridad). De igual
manera, el arte vanguardista que se desarroll6 en el si-
glo XX permiti6 que los artistas pudieran experimentar
con las formas, al ser creativos y otorgar asi diferentes
visiones de lo cotidiano (“factor interno”). En este caso,
agregamos a ello un sentir diverso de las actividades



musicales por parte del artista y los receptores de las
obras, por lo que se debe prevenir que, mas que tratar-
se de la iconografia musical que ayuda al music6logo
a construir los aspectos organoldgicos de un periodo
determinado, se trata de una analisis desde la perspec-
tiva del aspecto que nos permita evaluar y sugerir la
funcién de la musica en la sociedad de una época y un

lugar determinados.

Es asi como el presente articulo se presenta como
una pequefia monografia que pretende ser un modelo
descriptivo y evaluativo del desarrollo de la tematica
musical en la pintura del siglo XX, e inicios del XXI en
algunos paises del continente. En tal caso, para delimi-
tar la cantidad de paises por estudiar, se expone una
representacion de puntos geograficos y culturales cla-
ves: al sur del continente visualizamos las pinturas del
argentino Emilio Pettoruti (1892-1971). En la region
caribefia el colombiano Fernando Botero (1932- ) y el
venezolano Andrés Barrios (1961-).Y, por ultimo, para
completar la exposiciéon de obras de temas musicales,
se hace referencia al trabajo artistico del mexicano Ru-
fino Tamayo (1899-1991). De modo similar, se presen-
ta una pequeiia ficha de andlisis a partir de la metodo-
logia expuesta por Erwin Panofsky, que propone una
division del estudio iconografico en tres fases: etapa 1,
que consiste en un reconocimiento y una descripcion
elemental de las figuras expuestas en la imagen (huma-
nos, objetos) para detallar, de igual manera aspectos
principales de la pintura como el color, las perspecti-
vas, dimensiones. Etapa 2, que abarca la identificaciéon
del tema expuesto, los personajes, las historias y hasta
la simbologia que se desea representar con la imagen.
En dltimo lugar, la etapa 3 del estudio, y la mas comple-
ja, que establece la verificacion e indagaciéon de los as-
pectos ideoldgicos, los factores sociales y politicos, los
contextos histéricos, las mentalidades, los elementos
religiosos y filoso6ficos en el que se desenvuelve el autor
y que han existido durante el momento de la creacién
de la obra (Panofsky, 1970. pp. 45-48). Tal vez, la dltima
fase de estudio, también conocida como iconologia, es
la que mas puede ayudar y aportar al caso de la ico-
nografia musical contemporanea, ya que, como se ob-

serva por los estilos y aspectos creativos de cada autor,

en ocasiones ello hace que los instrumentos musicales

sean amorfos y formen parte de un imaginario.

PETTORUTI, BOTERO, BARRIOS Y TAMAYO:
REVISION DE CUATRO ESTILOS ORGANOLOGICOS

ARGENTINA

Emilio Pettoruti

Quinteto
1927

Fuente: Imagen descargada de la pdgina web Pinacoteca de Taringa,
http://www.taringa.net/comunidades/arteycolor/9113790/Emilio-
Pettoruti.html

Etapa 1: la imagen esta compuesta por lo que parecen ser
cinco figuras humanas —tres en la parte superior y dos en
la inferior- realizadas mediante aplicacion del color plano,
pero que, por ser formas geométricas que estan superpues-
tas unas con otras, permite dar una sensacion de volumen.
Cada uno de los personajes se encuentra sujetando unos
objetos que sugieren ser unos instrumentos musicales: el
que se dispone en el lado inferior derecho posee lo que
aparenta ser un bandoneén, y el que observamos al lado iz-
quierdo un cello (por la proporcidén que el instrumento pre-
senta con el cuerpo del musico; ademas, los dos intérpre-

tes de la parte inferior de la obra parecieran estar sentados
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respecto a los que se encuentran en la parte superior). Los
tres musicos que estan en la mitad superior del cuadro po-
seen: el que visualizamos en la derecha una flauta traversa,
en el medio (y que parece ser una figura femenina por la
vestimenta de color rosado y el estilo del sombrero) sug-
iere que se encuentra cantando por la abertura de la boca

[TPIN

en forma de “0”; y, por ultimo, el musico de la izquierda,
que sostiene un aeréfono que tiene un aspecto parecido al
clarinete. Por otra parte, el autor de la obra sugiere unas
partituras con las hojas con pentagramas sujetadas por lo
que serian la cantante, el clarinetista y el cellista.

Etapa 2: tal como lo propone el autor de la obra, se trata
de un grupo musical y, en este caso, mas especificamente
un quinteto, que pareciera estar interpretando una
pieza musical en un espacio al aire libre, ambientacion
insinuada por las figuras rectangulares al fondo de la obra
que simulan ser unos edificios. Rosario Alvarez (1992,
p. 143) aduce que uno de los aspectos que nos ayuda a
reconocer la iconografia musical es la posicion con la
que se ejecutaba un instrumento musical. Sin embargo,
existen limitaciones o modificaciones de que implican
que la posiciéon no sea la real y la adecuada, sea porque
el autor desconozca en profundidad como se ejecuta
el instrumento, por no ser musico, o porque tenga una
limitacion artistica (sea el material con el que realiza la
obra, o el estilo, como sucederia en este caso) (Alvarez,
1993). Por ello, visualizamos ejemplos de rarezas en la
ejecucion como la disposicion muy cerrada de los dedos
de los musicos; por lo general, siempre hay una abertura
que facilita la fluidez del movimiento entre los mismos,
ademas de posibilitar la distancia entre las notas y lo que
permite realizar diversos tonos y sonidos. En este caso, la
ejecucion mas extravagante esta presentada por el cellista,
que en la practica carga el instrumento de manera oblicua
y ademas frota el arco en lo que seria la parte inferior o
cordalera del instrumento (en realidad, para que el mismo
pudiera producir sonidos tendria que frotar el arco sobre

las cuerdas del instrumento).

Etapa 3: al saber que el autor de la obra es de origen
argentino, esto nos permite interpretar que lo que sugiere
ese quinteto es un grupo que esta ejecutando un tango,
género musical del pais de origen del autor. Sin embargo,

existen otros aspectos que nos ayudan a descifrar que se

trata de este tipo de musica y es la comparacion entre las
caracteristicas del tango y de la obra, como por ejemplo:
1) el tango surgio en la segunda mitad del siglo XIX y
se desarrolld atn mas en los inicios del siglo XX y la
imagen es de 1927, momento en el que el aire mencionado
estaba en pleno auge; 2) el grupo estaba conformado
por lo general de cuatro a seis musicos ejecutantes, es
decir cuartetos, quintetos o sextetos; 3) esta constituido,
en lo fundamental, por un bandoneo6n, instrumentos de
cuerdas que podrian ser frotados o pulsados y el cantante,
aunque podia agregarsele algin otro tipo de instrumento
acompaflante; 4) por ser considerado un género que no iba
con lo litargico, se desarroll6 sobre todo en la calle, lo que,
en el caso de la imagen, nos lo sugieren los edificios del

fondo de la pintura.

COLOMBIA

Fernando Botero

Baile en Colombia
1980

Fuente: imagen descargada de la pdgina web The Metropolitan
Museum of Art, http://www.metmuseum.org/toah/works-of-
art/1983.251

Etapa 1: observamos en esta obra la presencia de nueve
figuras humanas que abarcan la mayor parte del espacio.
Podemos distinguir que en el segmento superior, y
dispuestos en un plano un poco mas alejado, existe la

presencia de siete personajes (seis hombres y una mujer)



que portan objetos de caracter musical. Al hacer una
observacion de izquierda a derecha, destacamos que se
trata de los siguientes instrumentos: un contrabajo, una
flauta traversa, un instrumento de cuerda pulsada (lo que
distinguimos sobre todo de esta manera por la falta del arco
y la posicion de la mano sobre el mismo), un instrumento
de viento de la familia de las maderas (visualmente mas
parecido aun clarinete), una tuba, de nuevo otro instrumento
de viento de madera y otro de cuerda pulsada. En la parte
inferior central del cuadro, y en un plano mas cercano,
observamos en un menor tamafio una pareja tomada de
las manos y que por su gestualidad corporal expresa que
se encuentra danzando. Todos estos personajes parecieran
hallarse en un espacio cerrado, lo que estd sugerido, en
lo esencial, por parte de una ventana que se encuentra
en el lado izquierdo de la obra, por las cortinas rojas que
conforman el marco superior y la iluminacion con las
pequeiias bombillas, lo que podria simular un saléon. De la
misma manera, visualizamos que por todo el suelo estan
regadas unas naranjas y lo que al parecer son unas colillas
de cigarro. En tltimo lugar, en nuestra etapa descriptiva de
la imagen, podemos acotar que la pintura esta expuesta en

la gama de colores y tonalidades calidas, rojizas y tierra.

Etapa 2: a través del titulo de la obra, Baile en Colombia, se
destaca la escenificacion de una pareja que danza al compas
de la musica de una orquesta. Sin embargo, la imagen en si
podria relatarnos que se trata mas bien de una orquesta que
acompafia a unos bailarines, pues al parecer hay mayor
jerarquia e importancia en los musicos instrumentistas, lo
que puede estar sugerido por las diferencias de tamafios.
No obstante, existe un equilibrio visual entre ambas partes
(baile y musica), pues aunque los instrumentistas sean de
gran tamaiio, rodean a los dos personajes que danzan en
el segmento centro-inferior de la obra al permitir un foco
en ellos. De igual manera, podriamos interpretar que el
autor presenta a los personajes en proporciones distintas,
para que los instrumentos se destaquen y se visualicen con
claridad, y, por tanto, no estén tapados por los bailarines,
pues, de cierta manera, el factor musical permite darle
mayor vida y expresividad a un arte de movimiento —como
lo es la danza— en uno estatico —como la pintura—. A pesar
de esta posible interpretacion, llama la atencion que la

mayoria de los instrumentos no tengan los elementos prin-

cipales que sugieran la sonoridad, pues los instrumentos de
cuerdas no tienen las cuerdas y los de viento no presentan
las llaves. También observamos ciertas modificaciones de
sus caracteristicas como, por ejemplo, en el contrabajo, en
la zona central en la que deberian estar las “efes” u oidos,
percibimos que se representan con una forma de “ce”. En
cuanto a los instrumentos de cuerdas pulsadas, no se puede
reconocer abiertamente de cual de ellos se trata, pues la
forma del cuerpo del mismo seria de gran ayuda y en este
caso no esta por completo definido; ademads, al no tener la
cantidad de cuerdas como elemento clave, no los podemos
precisar. Sin embargo, se ve la sugerencia a través de la
disposicion de cuatro pequenos puntos en el clavijero. En
otro orden de ideas, forma parte de la posible falta de so-
noridad el hecho de que los musicos parecen estar posando
y no estar ejecutando el instrumento, pues la actitud sug-
erida es pasiva y de estar observando de manera atenta al
espectador. Las posiciones corporales (en especial las de
los ejecutantes de los instrumentos de cuerdas) no son las
mas acertadas: las manos de quienes tocan los cordéfo-
nos punteados estarian fuera de las cuerdas, en caso de
existir las mismas, y el contrabajista presenta el arco de
una manera oblicua y errénea al momento de la ejecucion,
lo que también podria reflejar un reposo del arco sobre el
instrumento. Con todas estas extravagancias, debemos re-
cordar que existe una posibilidad de “limitacion” en el ar-
tista, lo cual no significa que desconozca como tales los in-
strumentos o su forma de ejecucion, sino que por factores
propios, como la implementacion de su estilo artistico o el
empleo de algun material determinado, se vea obligado a

efectuar y transformar las figuras en nuevas opciones.

Fuente: imagen tomada del libro Botero de Mariana Hanstein (2003)
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Etapa 3: aunque diversas opiniones expongan que la obra
de este artista representa una deformacion de la realidad
a través del desequilibrio de la forma y el espacio (Traba,
1984, p. 174), resulta de gran valor para la iconografia mu-
sical que la definicion de su estilo creativo lo haya descu-
bierto precisamente a través de la figuracion de un instru-
mento musical, la mandolina, mediante su obra Naturaleza
muerta con mandolina (1957). Aqui el artista le dibujo la
“boca” o “tajarra” (abertura central del instrumento) en
una proporciéon mas pequefia a la normalmente sugerida
(Gribaudo, 1990, p. 4). Y es a través de la modificacion
de estas caracteristicas principal del cordéfono como pudo
descubrir la voluminosidad de todo el instrumento en con-
junto. De igual manera, y tomando en cuenta la metodolo-
gia propuesta por la iconografia musical, se podria sugerir
que Botero logra crear una visién novedosa y transforma-
da de los elementos musicales, ya que en muchas ocasio-
nes hace una mutacion o innovacion de los elementos que
los componen, como, por ejemplo, el hecho de obviar ca-
racteristicas principales como las cuerdas y clavijas en el
caso de los corddfonos, y las llaves en los instrumentos de
viento. Entre otro de los cambios e invenciones que ya ob-
servamos en nuestra segunda fase de estudio, percibimos
la deformacién de los oidos del contrabajo. No obstante,
todas estas transformaciones del instrumento son validas
para la pintura contemporanea y las obras de Botero, ya
que este artista no pretendia transmitir la realidad de los

objetos, sino un lenguaje estético propio.

Pero, mas alld de las modificaciones que Botero
pudo y quiso demostrar de los elementos musicales,
se observa la representacion de algunas de las
caracteristicas instrumentales que se hallaron
casualmente de las épocas que este artista tom6 como
referencia de estudio en su periodo de formacién: el
Renacimiento y el Barroco. Una de estas coincidencias
es la de los oidos del contrabajo -pequefias aberturas
dispuestas en la tapa del instrumento y que por lo
general tienen forma de “efe”- que aqui presentan la
figura similar a la de una letra “ce”, pues a mediados
de la época renacentista, y, en especial, la barroca,
existia un instrumento que se llamaba violone -que en
italiano significaba viola grande o viola da gamba bajo

o contrabajo-, que presentaba unos oidos con la forma

de “ce” (Bozhidar y Gadjev, 2006, p. 272), y estuvo
figurada en muchas de las obras de artistas europeos
como Francesco Francia o Raibolini, Giorgio Ghisi,
Girolamo Mazzola Bedoli y Benvenuto Tisi, entre otros
(Cip#er, s.f.)., a los cuales Botero quizd tomd como
modelo. Por otra parte, los instrumentos de cuerdas
pulsadas exponen unas formas muy similares a las
vihuelas desarrolladas durante el Renacimiento, que,
a diferencia de las guitarras actuales, no mostraban
una “cintura” pronunciada (a ello se hace referencia a
la curva intermedia del instrumento que proporciona
una forma de “8”). Un ejemplo representativo de ello
seria la vihuela fabricada por Belchior Dias, alrededor
del afio de 1581 (Bozhidar y Gadjev, 2006, p. 166).

Por ultimo, resultarfa interesante para esta tercera
etapa de estudio (la iconologia) asi como en futuras
ocasiones, indagar cudl es el género musical que
Botero trata de expresar con la combinacidon de los
instrumentos en el conjunto musical, la ambientacién,
la vestimenta de los personajes y lo sugerido por los
bailarines, pues si se consideran las referencias antes
expuestas en torno al posible uso de caracteristicas que
el autor valoraba de la historia del arte, nada tendrian
que ver con los otros elementos que muestra la escena.
De igual manera, Botero para el afio de la creacién
de la obra (1980) vivia fuera de Colombia, es decir,
podriamos cuestionarnos si se trataria en realidad
de un documento que pueda representar un género
musical y la danza del pais para esos afios, o si mas
bien se trata de una remembranza y una nostalgia de
la época durante la cual el autor vivié en su pafs, dado
que, como se describe del autor, “su vocabulario visual
procede de otras épocas. La melancolia y la afioranza
se extienden en este mundo de recuerdos, nostalgias y
sentimientos frustrados” (Hanstein, 2003, p. 85).



VENEZUELA

Andrés Barrios
Serie muisica
2008

Fuente: Referencia visual otorgada por el autor de la obra

Etapa 1: esta imagen musical estd constituida por la
técnica del collage, en la cual observamos recortes de
fotografias dispuestas sobre figuras abstractas y se-
miabstractas realizadas por el autor. Visualizamos que
la obra esta sobre todo conformada por lo que serian
seis figuras humanas (distribuidas en la zona central de
la pintura), una pequefia fotografia de un grupo de per-
sonas (en el centro superior de la obra) y lo que sugeri-
ria ser dos cabezas humanas (una en la esquina inferior
derecha y otra dispuesta en la zona central izquierda
de la obra); todas estas imagenes superpuestas en un
fondo abstracto realizado con la combinacién de figu-
ras geométricas de diversos colores llamativos y lineas
que nos recuerdan a los petroglifos del arte prehispa-
nico. Al observar la pintura desde el centro, apreciamos
dos figuras humanas que estan detras de una mesa, en
la que hay una botella; una de las personas sentada y
otra parada, y ambos personajes se encuentran viendo
al espectador e invitdndolo a compartir. Arriba, sobre

los dos, se observa la fotografia de un grupo de perso-

nas, todas vestidos de la misma forma, y sobre ellas la
imagen de un director que sujeta una batuta. Volvien-
do a nuestra imagen central (personajes de la mesa),
vemos del lado izquierdo un sujeto que sostiene un
cordéfono frotado, el cual por la posicién del musico
que parece estar sentado, da laidea de ser un cello. Y al
otro lado de nuestras figuras centrales visualizamos la
fotografia de la cara de un hombre con lentes y junto a
él otro instrumentista que también porta un cord6fono
frotado, pero que, por estar de pie y por ser mas grande
el instrumento, interpretamos que se trata de un con-
trabajo. De igual manera, destacamos que en la obra se
hallan otros elementos musicales como lo serian los
otros instrumentos de cuerdas frotados, que, al estar
solos, sin los instrumentistas, no podemos definir si se
tratan de un violin o una viola o si podrian ser otros
cellos o contrabajos. Ademas, visualizamos la inclusién
de dos pequefias partes de una notaciéon musical (unas
semicorcheas y tresillos de semicorcheas), una de ellas

puestas sobre el dibujo de lo que sugiere ser un atril.

Etapa 2: a pesar de que la obra no tiene un titulo que
nos sugiera cudl es el tema que representa la imagen,
existen tres fotografias claves que nos permiten inter-
pretarla un poco: 1) la figura del director representa-

do es un retrato de Gustavo Dudamel; 2) la fotografia
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del grupo de personas dispuesto bajo el director, que
comparten la misma vestimenta, que en este caso son
las chaquetas con la bandera de Venezuela, y que al no
poseer instrumentos musicales, nos sugiere que se tra-
ta del Coro Sinfénico de la Orquesta Simén Bolivar, y
3) nuestra tercera referencia es la fotografia del hom-
bre con lentes, que expone un retrato de José Antonio
Abreu, figura venezolana que, ademas de ayudar e im-
pulsar a Dudamel como director de orquesta, ha sido
el representante y formador de los nucleos y sistemas
de orquestas en Venezuela. Es decir, esta imagen es una
exposicion de las principales figuras que comprenden
los movimientos musicales académicos de Venezue-
la en la actualidad. En el caso de esta pintura, existen,
en lo rimordial, tres extravagancias organoldgicas: 1)
la primera estd representada por el cello, acerca del
cual observamos que, aunque la mayor parte del ins-
trumento ha sido dibujada, la parte de las clavijas esta
expuesta por una fotografia pero que no coincide con
la posicién en la que se encuentra el instrumento (el
cuerpo del cello esta de frente al publico que visualiza
la imagen y el clavijero esta de perfil). Luego observa-
mos que las “efes” de los instrumentos no estan ubica-
das en la zona central del cuerpo, sino que una esta en
el lado superior izquierdo y la otra en la parte inferior
derecha; de igual manera, se observa que mas que des-
tacar unas “efes” parecen ser unas “eses”. Asimismo,
las cuerdas estan ladeadas y parecen interrumpirse
por donde pasa el arco en vez de seguir por el diapasén
del instrumento. 2) El contrabajista posee un instru-
mento que no presenta cuerdas, por lo que no sugiere
sonoridad y tiene un diapas6n que, ademas de ser muy
angosto, no esta centrado respecto al cuerpo del ins-
trumento. 3) Por ultimo, el cordéfono que se encuentra
en la parte inferior derecha del cuadro esta compuesto
por un cuerpo que se muestra con una fotografia y un
diapasén y un clavijero que han sido dibujados por el
autor, pero cuyos tamafio y grosor no se complemen-
tan. Al igual que en el caso del cello, mientras el cuerpo
del instrumento se presenta de frente al observador, el

diapasoén y el clavijero parecen estar de perfil.

Etapa 3: el contraste entre simbolos musicales y figu-
ras que sugieren petroglifos pueden ser la sefial para

interpretar que nos encontramos en un contexto en
el que existe la combinacién y el encuentro entre dos
culturas mestizas: el mundo académico occidental y lo
aborigen, uno de los signos que nos recuerdan el sen-
tir latinoamericano. De igual manera, todo el contenido
musical (fotografias, retratos de musicos y dibujos de
instrumentos musicales) ha sido incluido en un fondo
muy colorido y abstracto que podria plantearnos que,
a pesar de reflejarse personajes y datos organoldgicos
que hacen referencia al mundo académico, no debemos
olvidar que se desarrolla en un contexto en el que reina
el sabor festivo y caribefio. Y tal vez es porque, aunque
en Venezuela se ha logrado constituir una formacién
musical a través de las orquestas, no se trata de un pais
en el cual ese sea su origen y su sentir. Se visualiza que
la sociedad ha aprendido a disfrutar de esta actividad
musical, que no es la tradicional, pero que ha pasado
a formar parte reconocida en lo nacional y lo interna-
cional. Puede ser esta una de las razones por la que
fueron agregados los personajes centrales (los que se
encuentran en la mesa con una botella), que en nada
parecieran estar relacionados con todo este mundo
académico, sino que podria tratarse de un publico que
ha aprendido a disfrutar de esos eventos orquestales
pero sin perder el toque latino de quien aprecia y escu-
cha otro género musical mas popular en el pais.



MEXICO

Rufino Tamayo
Hombre con guitarra
1950

Fuente: imagen tomada de la pdgina web http://culturacolectiva.
com/mexico-en-los-40-y-50-la-generacion-de-la-ruptura/

Etapa 1: la pintura expone una unica figura semiabstracta
que sugiere ser una persona de tez oscura, cabeza deforme
y pequefia, cuello alargado, mano con dedos extrafios y que
viste una camisa roja, y mas abajo lo que sugiere ser un
pantaldon negro. El personaje se encuentra en lo que parece
ser una pequena y estrecha habitacion sugerida por las lineas
que dan la sensacion de formar un cubo. Lo que serian las
paredes de esta pequefia habitacion estan pintada con un
color calido, como un rojo un poco mas claro al de la camisa
del personaje, mezclado con una tonalidad anaranjada. El
hombre sostiene con ambas manos un objeto curvilineo de
color marrén oscuro y que parece presentar volumen con las

partes de color beige que lo complementan.

Etapa 2: en nuestra primera parte del analisis no

podriamos definir con exactitud si el objeto que carga el

hombre es un instrumento musical o si se trata de una
guitarra, como lo sugiere el titulo de la obra, Hombre
con guitarra, ya que la imagen no nos muestra con
claridad todos los elementos claves y representativos de
este instrumento (cuerdas, trastes, clavijas), asi como
se representa de una manera amorfa. Tal vez lo que nos
ayudaria a llegar a tal interpretacion es la posicion en la
que se encuentra el instrumento respecto al ejecutante.
Sin embargo, por tratarse esta pequeila monografia de las
extravagancias organoldgicas que hallamos en la pintura
contemporanea del arte latinoamericano, visualizamos
que el autor también la expone aunque se trate de un solo
ejecutante. Observamos que lo que seria el “cord6éfono”,
mas especificamente la guitarra, presenta en la parte del
cuerpo unas curvas o cintura muy marcadas, lo que hace
que el instrumento adquiera un aspecto muy parecido al
de un reloj de arena. De igual manera, esto causa que la
boca del instrumento esté representada por un circulo muy
pequeio, con dimensiones muy diferentes a las que por
lo general presenta una guitarra. Por otra parte, ademas
de no visualizarse las cuerdas del instrumento, tampoco
se observa el puente en el que ellas deberian encordarse,
asi como tampoco podemos definir el mastil o diapasén
del instrumento, ya que al ser el mismo, en la practica,
del color del personaje, no se destaca de él y hay una gran
masa en la que pareceria fusionarse lo que es la mano
del ejecutante con el mastil. Asimismo, la posicion de la
ejecucion no es tan extrafia a la manera como se agarra
una guitarra, pero la mano derecha, con la cual se deberian
puntear las cuerdas, ademas de ser muy extraila (como
si fueran dos dedos puestos en forma de pinzas que nos
recuerdan mas bien a las tenazas de un crustaceo), esta
muy debajo de la zona en la que se deberian pulsar las
cuerdas y pareciera estar tocando la zona en la que deberia

estar el puente del instrumento.

Etapa 3: en este caso, es probable que el autor mexicano
Rufino Tamayo haya representado a un guitarrista porque,
ademas de ser uno de los instrumentos musicales mas
difundidos en México —e incluidos desde Espaia a partir
del periodo colonial- también se desarrollo en ese pais el
género musical del bolero, muy popularizado en Latinoa-
mérica y en el cual uno de los instrumentos iniciales fue

este cordofono. Pero a ello se suma el interés y el gusto

49



RICERCARE

50

que el autor presentaba respecto al instrumento. Incluso,
se halla una foto de Tamayo retratado con una guitarra,
por lo que tal vez podriamos plantearnos la hipotesis de
que esta imagen se pudiera tratar de un autorretrato, asi
como podria ser la imagen de algiin musico que ¢l admir-
ara. Asimismo, puede formar parte de un factor importante
y descriptivo el color de la tez con la que Tamayo presenta
al guitarrista, pues con este color de piel, tan representa-
tivo del mexicano, tal vez nos intenta hacer ver la caracter-
izacién de un instrumento de origen extranjero que ha sido
asumido por el individuo latinoamericano, adaptandolo a
sus necesidades y géneros musicales. De igual manera, in-
fluye que el autor era un pintor que siempre quiso valorar

la identidad latinoamericana a través de sus pinturas.

Fuente: fotografia tomada de la pdgina web
https://es.wikipedia.org/wiki/Rufino_Tamayo

CONCLUSION: IMPRECISOS,
PERO RECONOCIBLES

Es la iconografia musical latinoamericana un
tema en el que se debe estar atento de los datos que se

quieran destacar al momento de tomar la documentacion

visual como referencia para la reconstruccion de una his-
toria, ya que esta supeditada sobre todo a la adecuada in-
terpretacion de las ideologias y de los factores culturales
y sociales, por ser un continente en el que ha confluido el
encuentro de tres razas distintas (europea, india y negra).
Por tal razon, se debe crear y aplicar una metodologia de
analisis que sea conveniente para el caso del arte latino-
americano y contemporaneo. Puesto que la iconografia
musical es una disciplina joven, apenas aceptada y estab-
lecida como ciencia de estudio a partir de los aflos sesenta
en Europa (Piquer Sanclemente, 2013), aun se encuentran
en revision los aspectos que deben ser estimados de ella al
momento de estudiar una imagen. Hasta el momento, se
han tomado como referencia algunas de las sugerencias
de estudio otorgada por la investigadora Rosario Alvarez
(1993), que, a pesar de no enfocarse en el periodo historico
que interesa en la presente investigacion (el arte contem-
poraneo), no deja de otorgar métodos indispensables para

el estudio del continente.

Alvarez, por ser musicéloga, aprecia la iconografia mu-
sical como un método que analiza el material visual que
sirve de apoyo documental para la reconstruccion de la
historia de la musica, ya que, como sugiere en su texto,
en ocasiones muchas de las fuentes documentales y los
instrumentos musicales conservados no proporcionan
informaciones basicas y necesarias. Sin embargo, no
por ello deja de reconocer la importancia que significa
el estudio apropiado de los diversos caracteres de las
artes plasticas para la interpretacién adecuada de los
elementos musicales presentes en las obras. Por ejem-
plo, Alvarez toma en cuenta que el conocimiento de as-
pectos de la historia del arte, tales como conocer las in-
tenciones que tuvo el autor al pintar algunos elementos
o un tema musical determinado, juega un papel impor-
tante para el analisis del contenido, ya que se debe in-
dagar si se trata de una representaciéon que se adapta a
los fines plasticos del artista (técnicas, estilos), o ideo-
l6gicos (como, por ejemplo, el gusto por alguna activi-
dad musical especifica). Por ello hace énfasis respecto
al cuidado que deben presentar los investigadores en
tomar al pie de la letra los documentos ilustrados (Al-

varez, 1993). Como expresa la misma autora,



el artista manipula o modifica la realidad para sus
propios fines. Ademads, en muchas ocasiones a él no
le preocupa tanto el copiar con exactitud un instru-
mento de la vida cotidiana que todos conocen, como
el ofrecer su propia vision de él, trazar sus lineas ba-
sicas para sugerir tal o cual forma, o presentar ins-
trumentos lejanos en el tiempo o en el espacio, caso
éste el menos frecuente, para ambientar la composi-
cién en un contexto temporal o espacial distinto del
suyo. Por todo ello, el estudioso no puede limitarse
a identificar y describir las imagenes musicales de
las artes plasticas, sino que debe darles una inter-
pretacion adecuada, utilizando medios artisticos, li-
terarios e histdricos, que lo ayuden a desentrafar el
proceso creador y con ello a dilucidar la veracidad de
los objetos representados y su significado en la com-
posicién (Alvarez, 1993).

Tomando en cuenta estos aspectos, Alvarez propone
una metodologia en la cual se deben considerar aque-
llos factores que influyen en la representacion de los
objetos y escenas musicales en las artes plasticas, di-
vidiéndola en tres etapas de andlisis similares a lo
propuesto por Erwin Panofsky, que clasifica como el
andlisis de indole formal y descriptivo (preiconogra-
fia), el estudio de los aspectos tematicos y que “estan
relacionados con la funcién intelectual y pedagdgica
del arte” (iconografia), y la investigacién contextual del
momento en el que se desarrollan determinados temas
(iconologia) (Alvarez, 1992, pp. 146-147). La autora le
da importancia a cada uno de los tres momentos de la
investigacion, pero hace mayor énfasis en el primero,
el andlisis de los aspectos formales, ya que lo conside-
ra como la etapa de la indagaciéon que puede otorgar
datos esenciales y especificos que proporcionen una
interpretacion adecuada de las verdaderas intencio-
nes con la que fue realizada la pintura, y, por ende,
permite saber cudles son las funciones que la misma
cumple. Debido a ello, esta fase de estudio se dedica a
la observacién detallada de los aspectos materiales y
superficiales de las obras, que son los que exteriorizan
el significado de una imagen. Para ello, Alvarez estruc-
tura esta parte de la observacion en seis categorias de
conocimientos: 1) las limitaciones del medio artistico

y de las técnicas de trabajo, referidas a los materiales
que se emplean, asi como las formas en que el artista lo
labora, para figurar los diversos elementos de las ima-
genes musicales, y, en especial, los instrumentos; 2) las
limitaciones del artista en las que pueden influir “las li-
mitaciones técnicas”, referidas a las destrezas practicas
y manuales con las que el autor pueda manejar los ma-
teriales, y “las limitaciones intelectuales”, consideradas
como la falta de conocimiento que pueda presentar el
artista ante la representacién de los elementos musi-
cales; 3) la intervencidn de varias manos en un ciclo
de pintura (esta opcién de andlisis se emplea en par-
ticular en obras de épocas pasadas, en las que por lo
general los artistas trabajaban de manera conjunta en
los talleres, en los que compartian sus practicas sobre
una misma pieza); 4) los modelos, acerca de los cuales
se analizan cudles son las fuentes visuales en las que
probablemente el autor se haya podido inspirar o que
haya podido copiar; 5) el estilo, considerado como la
manera particular de composicion (técnicas y materia-
les) que emplea un artista al crear una obra, lo que per-
mite caracterizar sus aspectos formales de modo indi-
vidualizado sin importar el tema que este represente.
Por tratarse de un factor de caracter personal, el artista
tiene la oportunidad de presentar los instrumentos
musicales con un “tratamiento pictdrico libre”, lo que
no permite otorgar un dato fiel a la morfologia especifi-
ca del elemento representado. Por tal motivo resulta de
gran importancia para los icondgrafos musicales veri-
ficar y clasificar la imagen en un estilo especifico. 6) La
restauracion de la obra de arte: es una de las opciones
de andlisis que se emplea en especial cuando las obras
proceden del pasado. Consiste en sefialar y advertir los
posibles cambios que haya realizado un restaurador
al querer recuperar y reconstituir una imagen dafiada
(Alvarez, 1993). Como se observa, en muchas ocasio-
nes no es necesaria la aplicaciéon de alguno de estos
puntos, ya que dependen de factores como la épocay el
lugar en que se haya realizado la obra, pues no sera lo
mismo analizar un cuadro del periodo colonial, el cual
con alta probabilidad ha necesitado de la copia de un
modelo, que estudiar una pintura del arte contempo-
raneo —como en nuestro caso- que puede ser mas libre

en cuanto a su composicion.
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A través de este breve acercamiento a la iconografia
contemporanea se puede destacar que la representa-
cion de la musica en la pintura no pretende ser sola-
mente una muestra de una “simple” escena, sino que
puede guardar con ella formas que exponen una teo-
ria, una historia, un patrén, una regla, una figura de
una época o situacion en particular y que son claves
para conocer ciertas ideas o gustos en torno a una
historia musical de un contexto determinado. En los
cuatro casos aqui revisados -Pettoruti, Botero, Ba-
rrios y Tamayo- se perciben algunas formas basicas
y reales de los instrumentos musicales para lograr su
reconocimiento, pero obviando la mayoria de las ve-
ces los elementos que son esenciales para establecer
su configuracion completa. Por ejemplo, en el caso de
los cordéfonos se eluden las cuerdas, las clavijas y cla-
vijeros y los trastes, mientras que en los aer6fonos no
se hace referencia a las embocaduras y llaves. De igual
manera, no forma parte de la necesidad compositiva
del artista representar de manera fiel las posiciones
que un musico debe emplear al ejecutar una pieza. Por
lo general muestra las maneras de ejecucion que, para
efectos de la realidad, estarian totalmente erradas por
su condicidn que crearfa incomodidad y lesiones en el
intérprete. Sin embargo, debemos reconocer que, en
oportunidades, estas modificaciones de las técnicas
de ejecucion pueden deberse a la solucién que el ar-
tista da a otros problemas compositivos, como seria el

caso de no tapar a otra figura.

Por ultimo, se pretende que el presente articulo pue-
da motivar a continuar la revision, el desarrollo y las
propuestas de nuevos métodos de estudio para el caso
de la iconografia musical en el arte contemporaneo
latinoamericano. Y, para concluir, destacamos que la
iconografia musical es una disciplina humanistica que
debe ser apreciada como una materia de caracter inter
y multidisciplinario, en la que se integren investigado-
res que posean conocimientos, en lo primordial, de mu-
sicologia e historia del arte, y de, manera complemen-

taria, de historia en general, sociologia y antropologia,
entre otros campos del saber, que aporten a la recolec-

cion de datos para el quehacer musicoldgico.
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