BUEN PASTOR (Lam. 11, fig. 2)

Oleo sobre cobre de 64 x 47 cm. Firmado en el angulo inferior
derecho: «Jph. de Paez fecit en Mexico» (lamina V, figura 3). Adqui-
rido en 1968 junto al cuadro anterior, como ya se indicd.

El tema del Buen Pastor, tan utilizado en la iconografia cristiana
desde los primeros tiempos, tiene una especial importancia en Espafa,
tras reaparecer en el siglo XVI en Francia y Portugal. En la Peninsula
sirvié de fuente de inspiracion a numerosos artistas, no sélo para
grandes lienzos, sino que aparece incluso en pequefios cuadros de
vidrio, con los que, debido a su facil traslado, se favorecid una extra-
ordinaria difusion durante todo el siglo XVIH (19). Este tipo de re-
presentacién se utiliza en muchas ocasiones formando pareja con el
- tema de la Divina Pastora, lo que unido a unas dimensiones exactas
y-a una composicion general idéntica en ambos cuadros permite pensar
que las dos obras que comentamos (lamina I, figuras 1 y 2) estaban
destinadas a aparecer juntas.

De nuevo, como en el caso anterior, una forma artificial a modo
de gran arcada separa la figura principal, el Buen Pastor, y la escena
que le rodea, de la parte superior donde se agrupan varics persona-
jes con diferentes leyendas. Dos figuras de Cristo como Buen Pastor,
siguiendo distintas variedades iconograficas, ocupan esta mitad in-
ferior: sentado y rodeado por el rebafio en primer término y al fondo,
en pie, llevando sobre sus hombros una oveja, a ia manera represen-
tada durante el siglo XVII espafiol por el congquense Garcia Salmerdn
en un cuadro existente en la iglesia de San Jerdnimo, en Madrid (20),
aunque completamente alejado de los rasgos naturalistas de éste,
tanto en la figura de Cristo como en las de los animales. Todo ello
sobre un paisaje que da profundidad a la escena, sin que aparezcan en
" esta ocasion las arquifecturas utilizadas por el pintor en otros ejem-
plos. Rema’cando esta composicion, dos angelitcs colocan una corona
de flores sobre Jesds, que, sentado en primer plano v cubierto por
una larga tdnica, deja al descubierto los pies mostrando ias sefales
de las lagas. ‘

Situadas en la mitad superior encontramos, a la izquierda, [a figura
de un profeta con su nombre escritoc bajo ella: Isaias, acompafiado
~por una larga inscripcion que parte casi de sus labios: «kEgo autem
Cantabo fortitudinem tuam, et exuitabo mane misericordiam tuam.

(19) Sanchez Gantén, F. J.: Los grandes temas del arte cristiano en Espaia. Cristo en ef
Evangelio, Madrid, 1950, pp. 78-80.
(20) Angulo, D., y A. Pérez Sdnchez: Pintura del sigle XVII, Madrid, 1971, fig. 215.
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Ps. 58, v. 18»; hacia el fondo, en un segundo término, otra figura, po-
siblemente una nueva representacion de Cristo, se dirige a Dios
Padre en estos términos: «Quid amplus potuit facere et non fecit?
Joan. Cap. 18», v junio a ella, en medio de unas vides, estan escritas
las palabras: «Ego te Clarificavi super terram, opus consumavi quod
de disti michi ut faciam. Joan. Cap. 17, v. 4». A la derecha del cobre
se encuentran otros dos grupos: el primero, formado pbr el evange-
lista Mateo y el éngel, v el segundo, por un hombre que apoya su
mano sobre la frente de una mujer arrodiflada, al tiempo que de sus
labios parte el siguiente texto: «Micer factus sum, et curatus sum,
usuque infinem. Ps. 37, v. (?)»; tras ellos, y dirigiendo su mirada a la
mujer, un nuevo personaje cubierto con atuendo y corona de rey.

En principio, la conexién entre las figuras y las leyendas que uti-
liza Paez no aparece demasiado clara, sobre todo si tenemos en
cuenta que la mayoria de estos escritos no se corresponden con la
realidad en las Sagradas Escrituras a las que el artista hace refe-
rencia, y solo el versiculo 4 del capitulo 17 del Evangelio seguin
San Juan ha sido seguido con toda fidelidad. Prescindiendo de estas
irreqularidades, la eleccidon de los personajes podria centrarse en la
idea esencial de, a través de elios, aludir a Cristo como Buen Pastor:
asi sucede con la profecia de lsaias o con el Evangelio de San Mateo,
cuyo pasaje referido a la mujer cananea (15,21-28) puede tener su re-
presentacion plastica en el grupo situado en el dngulo superior de-
recho del cuadro; por ditimo, la figura central y las vides que apare-
cen junio a ella podrian referirse a la parabola de los vifiadores, de la
que también se ocupa San Mateo.

Las caracteristicas generales de gue goza esta compaosicion son
las mismas que preseéntaba el cuadro anterior en cuanto a la repe-
ticion de modelos y el agrupamiento simétrico de los volimenes, aun-
gue en esta ccasidn resalta una mayor ampiitud del paisaje, lo gue
permite al artista hacer gala de su habilidad detallista.

También en este caso, como ya sucedia en la Divina Pastora y se
repetird en otros ejemplos, el pintor cuenta con una obra de Miguel
Cabrera como punto de partida para mayores complicaciones icono-
graficas (21).

(21) Carrillo y Gariel, A.: (16), lam. 59.
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VIRGEN DE APOCALIPSIS (Lam. I} (22}

Oleo sobre cobre de 43 x 45 cm. Firmado sobre la representacidn
del terrdqueo: «Joseph de Paez fecit» (tamina VI, figura 1). Adquirido
por compra en el afo 1956 (23).

- La escena principal de este cuadro es ia representacién plas-
tica, aunque incompleta, de la cuarta parte del Apocalipsis segin
San Juan (1V,12,1-5;13-17), ya que Pdez se detiene sclamente en al-
gunos ‘de sus fragmentos: «Aparecié en el cielo una sefial grande,
una mujer envuelta en el sol, con la luna debajo de sus pies, y sobre
la cabeza una corona de doce estrellas..., y vi un dragén de color
de fuego que tenia siete cabezas..., con su cola arrastro la tercera
parte de los astros del cielo y los arrojd a la tierra..., se dio a per-
seguir a la mujer que habia parido al Hijo varén. Pero fuéronle dadas
a la mujer dos alas de dqguila grande... la serpiente arrojé de su boca
detras de la mujer como un rio de adua...».

La figura central, la Virgen, repite el modelo de la misma imagen
realizada por Rubens para el altar mayor de la igiesia de Marfa, en
Freising, que, en grahado, recorre México, inspirando a los pintores
méas importantes de la época, José de lbarra y Miguel Cabrera entre
‘ellos, quienes habian realizado ya esta composicién, conservando to-
davia un cierto barroquismo que se aminora en el cuadro del Museo
de América. La silueta de la Virgen alada, elevando con sus brazos
al Nifo y apoyandose sobre el globo terrdqueo sdlo con el pie de-
recho mientras que el otro queda flotando en el aire, es idéntica en
todos los casos, aunque, logicamente, el rostro ha perdido la frescura

- del original, tanto en el caso de la Virgen como en el del propio Nifio;

tampoco el movimiento de los ropajes conserva la extraordinaria agi-
tacion rupeniana vy las alas han ido haciéndose cada vez mas estili-
zadas y amaneradas.

En esta ocasion el artista ha introducido una serie de variaciones
dentro de la escena. Asi, el dragén, situado en el angulo inferior iz-
quierdo, ha tomado un aspecto acartonado y ha desaparecido la figura
del dngel con atuendo de guerrero que antes se lanzaba sobre él, con

{22) En la pagina 83 de la Guia del Museo de América, editada en Madrid en 1965 vy re-
dactada por Pilar Ferndandez Vega, con relacién a esta obra se dice: «Virgen con el Nifo.
- Cobre. Siglo XVII. La Virgen tiene grandes alas (alusién al pasaje del apocalipsis "La mujer
vy el libro'). Sus pies reposan en la hola del mundo y al lado estd el dragdn o hidra de
cinco cabezas: sobre la Virgen, el Padre Eterno y a su alrededor cabezas de angeles. A la
derecha, San Juan Evangelista escribienda, Marco dorado vy pintédo._Medtdas_: 0,43 0,35 metros.»

(23] En el libro Registro de entrada de objetos en propiedad se dan los siguientes datos
referentes a este cuadro: «Fecha de ingreso: 31 del XII de 1956; nimero de entrada: 143; ni-
mero del inventario general: 25; descripcién del objeto: cuadro representando a la Virgen
alada, con el Nifio, pisando un dragén, firmado por J. Péez; medidas: 0.42x8,33 m.; forma
de adquisicion: O, M. de 20 de septiembre de 1956 nimero de expediente: 56».
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jo que el pintor ha eludido la posible representacion de una escena
cargada de fuerza y violencia que haria descomponer la quietud gene-
ral del cuadro. Tras la cola del monstruo, una serie de estrellas sim-
bolizan esa tercera parte de los astros del firmamento que, segtn el
texto sagrado, se derrumbd. Por su parte, la figura de Dios Padre
ocupa un lugar cada vez mas reducido en la compagsicion, de forma
gue, en la obra de Paez, el modelo no tiene nada que ver con el ori-
ginal; se ha anulado su expresividad para dar paso a un personaje
de una gran frialdad que, en actitud de bendecir, no interviene plena-
mente en la escena, sino que la contempla, al mismo tiempo que ha
perdido volumen, con lo que el tratamiento de las telas se hace in-
necesario.

Los restantes personajes que intervienen en el conjunto, los an-
geles han sufrido una importante transformacion. De las agitadas figu-
ras de cuerpo entero que utilizé Rubens sirviéndose de formas de
adolescentes desnudos, que toman parte activa en el suceso abriendo
tas alas de la Virgen, portando diferentes simbolos o enfrentandose
al dragén, se ha pasado, en esta obra, a la representacién de pegue-
fias cabecillas aladas de angélotes gue se distribuyen por el cuadro
como indiferentes espectadores. Por Gltimo, en el tercio inferior de-
recho del cobre, se encuentra la figura de San Juan, vy tras él, en la
lejanfa, se advierte una ciudad que podria corresponder a la visién
de Jerusalén, separado todo ello de la escena principal por un gran
rio o laga. El aspecto del evangelista, sentado mientras sastiene en
sus rodillas el libro abierto, con la pluma en la mano derecha y con
la mirada fija en el prodigio que esta sucediendo ante 8l, pr‘esenta el
amaneramiento propio del pintor, acentuado y resaltado en la inex-
presividad de los rostros, lejos incluso de la figura que realiza Ca-
brera cuando trata el misma tema. En [o que se refiere a [a ciudad
que se entrevé al fondo, es interesante resaltar como en la obra de
Rubens, tanto si este detalle es de su mano como si fue realizado
por uno de los pintores que le ayudaban en su taller, con una inten-
cién de localismo, se reproduce la ciudad de Freising para la que
‘habia sido pintado el cuadro (24}, mientras que la idea de Paez es (a
opuesta, dar a esa ciudad un aspecto exético y lejano, gracias a la
reproduccion de unas cipulas de recuerdos orientales.

La influencia de ias obras de Rubens en la pintura colonial es
muy conocida y no es una novedad que sus grabados constituyen una
fuente de inspiracion continua que, come en este caso, sigue utili-
- zandose al cabo de mas de siglo y media. En ocasiones, es sélo un

(24) Guldan, Ernst: fva und Maria. Eine Antithese als Bildmotiv, Verlag Bhlan, 1966, pa-
gina 211.
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detalle lo que se copia, como sucede en la Virgen apocaliptica de
fray Miguel de Herrera (25), en la que solamente la figura del Nifo
y la postura de los brazos de la Virgen sosteniéndole, nos recuerdan
el ejemplo rubeniano; en otras, como la realizada por José de Pdez,
o en las anteriores de Ibarra y Cabrera, se mantiene el mismo esque-
ma general en la colocacion de los volimenes y en la utilizacién de
zonas luminosas y en sombra, como una copia real del grabado que,
sin embargo, ha sufrido las matizaciones propias del gusto academi-
cista del momento, despojéndole de todos los elementos que pudie-
ran perturbar la serenidad y quietud de la obra.

TRINIDAD (Lam. I, fig. 2)

Oleo sobre cobre de 64 x 48 cm. Firmado a la derecha, en el
borde inferior: «Jph. de Paez fecit, en Mexico afio de 1774» (lami-
na VI, figura 2}. Adguirido por compra en el afio 1972 (26).

Repite este cuadro el tema del simbolo Quicumque: «talis Pater,
talis Filius, talis Spiritus Santus», que hace su aparicion especialmen-
te a partir del siglo XV y que preside, en la mayoria de las ocasiones,
la Coronacién de la Virgen, aunque en el ejemplo que nos ocupa no
suceda esto. Se trata de una férmula muy apreciada por la pintura
colonial y que se seguiréd empleando a pesar de la prohibicién del
papa Benedicto X1V, quien, a través de una bula, rechaza toda re-
presentacion de la Trinidad que no sea aquella en que aparece como
«trono de gracia» (27).

"En esta obra, a pesar de que las Tres Divinas Personas siguen
idénticos modelos, con fisonomias exactas, el pintor ha puesto espe-
cial cuidado en resalftar los caracteres o simbolos individuales que
hacen diferenciar perfectamente al Padre del Hijo y del Espiritu Santo,
con lo que evita caer en el ‘error que ya habia sefalado, en 1730,
fray Juan Interian de Ayala: «Hemos visto también otro modo de
pintar a la Santisima Trinidad, que es el que voy a referir. Veianse
en una tabla tres hombres con los semblantes muy parecidos, de una
misma estatura, v en los colores, vestidos y lineamientos del todo

—

(25} Toussaint, M.: (4), fig. 235.

(26) En el libro Registro de entrada de objetos en propiedad se dan los siguientes datos
referentes a este cuadro: «Fecha de ingreso: 19 de agosto de 1972; nimero de entrada: 287:
numero de inventario general: 30; descripcidn del objeto: un cuadro de sscueia quitefia gue
representa a la Santisima Trinidad; forma de adquisicién: C. M. del 2 de agosto de 1972;
nitmero del expediente: 125». ' :

Revisado el expediente al que se hace referencia en el inventario, comprobamos que en
él se especifica que se trata de un cuadro firmado por Pdez en el afo 1774, por lo que sin
duda debe tratarse de un error la indicacidén expresa que se hace en la catalogacidn de |a
pieza como de un cuadro de escuela quitefia.

{27) Reau, L.: [conographie de ['art chretien, Paris, 1958, p. 23.
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