LAS PINTURAS PERDIDAS DE LA CATEDRAL DE MEXICO

Por Xavier Moyssén

A Francisco de la Maza

El incendio que sufri¢ la catedral de México el 18 de enero de 1967,
destruyd un grupo de obras de indudable importancia para la historia de
la pintura de México. La pérdida fue absoluta. Las pinturas correspon-
dfan a los tres siglos del virreinato novoespaiiol y representaban los
diversos estilos artisticos que en tiempo tan prolongado se sucedieron.
Desde el cuadro de caballete de pequefio formato, hasta la gran compo-
sicion de cardcter mural, tal fue el conjunto de obras que el tesoro
artistico de la catedral perdié para siempre.

El grupo principal se localizaba en la parte mis castigada por el in-
cendio: el coro y el altar del perdén. Otras obras fueron dafiadas o des-
truidas como si ello hubiera obedecido al mandato de una adversidad
trigica para la catedral. Inexplicablemente desaparecié la pintura de
Juan Correa sobre la Asuncidn y coronacion de la Virgen, que se encon-
traba colocada arriba de la puerta mayor (figs. 12 y 13); de otros cua-
dros que sobre el mismo muro existian no quedé huella alguna, pues
hasta donde mis informes llegan, nunca fueron registrados por quienes
se han ocupado del tesoro catedralicio; si del cuadro de Correa conta-
mos con las fotografias que hace afios tomé don Luis Mirquez, de las
otras telas sélo queda el recuerdo vago de su existencia. A la adversidad
se debe la desaparicién de las pinturas murales que Rafael Jimeno y
Planes terminé en 1810 en la cipula; el humo que el incendio produjo
se alojé en ella cual si se tratara de una cdmara en la que se encontraba
la salida légica hacia el exterior, el resultado no pudo ser otro. La densa
nube de humo se desplazé hacia el retablo de la capilla de los reyes,
cuando se abrieron las puertas de la portada principal; la masa de humo
caliente dafié y puso en peligro el gran retablo; de las dos pinturas que
éste tiene, ambas de Juan Rodriguez Judrez, la que representa La asun-
cion de la Virgen, estuvo a punto de perderse por completo. Aunque
notablemente ennegrecido este enorme cuadro (mide 6.19 x 2.56 mts)
ha regresado a su sitio después de una cuidadosa restauracién.

Por una afortunada casualidad he logrado reunir las fotograffas de
las pinturas principales que en el trigico siniestro se perdieron; aun
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cuando no todas son de idéntica calidad, gracias a ellas guardaremos
el testimonio documental de tales obras.

Simon Pereyns. Virgen del Perddn. Oleo sobre tabla (2.60 x 2.13 mts..
aproximadamente) .

Del conjunto de pinturas perdidas quizd ninguna era tan conocida
y estimada como la que representaba a la Virgen con el Nifio en compa-
fila de San José y Santa Ana. Este cuadro de indudable interés para el
arte de la Nueva Espaiia, era conocido como de la Virgen del Perddn
(fig. 1), no porque esa fuera su correcta advocacién, sino por el hecho
de estar colocado sobre el Altar del Perdén de Animas y no de peni-
tenciarios del Santo Oficio, como escribi6 Manuel Toussaint en su
monumental monografia sobre la catedral. * La colocacién del cuadro
y otras circunstancias motivaron una curiosa y enredada leyenda en
torno a la pintura y su autor.

La tabla fue pintada por el flamenco Simén Pereyns, activo en México
entre 1566 y 1594.! Durante afios los historiadores del arte que se ocu-
paron de ella la adjudicaban, basindose principalmente en la leyenda,
a Pereyns, mas ninguno habia logrado ver en realidad la firma, a excep-
cién de Manuel G. Revilla, el cual escribié en 1892 lo siguiente: “La
Virgen del Perdén de la Catedral de México es de Pereyns, puesto que
estd firmada con el nombre castellanizado: Perines”,2 lo que indica,
como veremos, que ¢l la vio. No deja de llamar la atencién que don
Manuel Toussaint no haya localizado la firma en la ocasién en que
observé el cuadro sin el vidrio; sorprende también de que dudara en
adjudicarlo a Pereyns con certeza, en sus obras bésicas sobre la pintura,
el arte colonial y la catedral misma. La célebre obra se llegd a otorgar
incluso, a Francisco de Ibia o de Zumaya, por Francisco Ferndndez del
Castillo, quien llegé a decir que identificé la firma de Ibfa en el cua-

* Este altar, al parecer, siempre estuvo dispuesto en el eje de la puerta llamada
del Perdén; pues a él se refiere en 1570, fray Diego Durin, “...la puerta de la Iglesia
Mayor, que llaman del Perdén, donde estd el altar de Ia indulgencia...” Vide: Historia
de las Indios de Nueva Espaiia e Islas de la Tierra Firme. T. 1, p. 154. Editorial
Porriia. México, 1967.

1 Para mayores noticias sobre el artista consiltese: Pintura Colonial en México, de
Manuel Toussaint, pp. 54-62. México, 1965.

2 Manuel G. Revilla, El arte en México, p. 104. Segunda edicién. Librerfa Univer-
sal de Porrda Hermanos. México, 1923. La primera edicién es de 1893. Guardo noti-
cias que no he logrado corroborar, que la firma también fue vista por el sefior Alfon-
s0 Vdzquez Vergara, director que fue del antiguo Museo de la Catedral.
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dro.8 No falté también quien la adjudicara a Baltasar de Echave
Orio: “Consideramos que hay bastante fundamento para considerar
este cuadro como de Echave, lo mismo que el San Sebastian que se en-
cuentra arriba de ¢él...”4 En julio de 1965 en compaiiia de Justino
Fernindez tuve oportunidad de estudiar la tabla con cierto detent-
miento in situ y sin el vidrio que le protegfa; en esa ocasion localiza-
mos la firma, se encontraba en un escalén previo al sitio del trono de
la Virgen; con letras versales tipograficas se leia en una primera linea:
XIMON PERINES y abajo: PINXIEVAT. El pintor castellanizo su
apellido como lo advirtié Revilla.

Una de las cuestiones mds debatidas respecto a la pintura, como ha-
bra de verse, era si ésta se habfa hecho o no, sobre los maderos de la
puerta de una prisién, toda vez que en la gran tabla se advertian las
huellas de los chapetones de la supuesta puerta. Las huellas que por lo
demis cualquiera podia notarlas a cierta distancia, aparecfan horizon-
talmente a pesar de la tela y la pintura aplicada, lo cual permitia su-
poner que Pereyns preparé su cuadro aprovechando los maderos de una
puerta, sin que ésta hubiera sido, como quiere la leyenda, precisamente
la de su prisidn,

A Simén Pereyns se le encarcelé en efecto en 1568, por orden del Tri-
bunal de la Fe, sometiéndole a tormento. La causa se abrié en realidad
por mezquinas envidias profesionales, por la denuncia que en su contra
hicieron el pintor Francisco de Morales y su mujer, a propdsito de unas
cuestiones que si hoy nos parecen baladfes no lo eran de ninguna ma-
nera en esa época. El acusado a pesar del tormento salié con bien del
terrible tribunal; se le condené tnicamente a que trabajara para la
catedral vieja de México, sitio en el que funcionaba la Inquisicién an-
tes de su establecimiento definitivo en el pafs, en 1571. En el proceso
seguido al flamenco se lee la sentencia: “...que pinte a su costa el reta-
blo de nuestra sefiora de la Merced de esta Santa Iglesia..."” ¢ Del cita-

3 En el periédico E! Universal, del 5 de abril de 1924.

4 Francisco Diez Barroso, El arte en Nueva Espafia, p. 259. México, 1921.

5 Tanto el cuadro de la Firgen del Perdon, como el de San Sebastidin, cn el mismo
altar, fueron bdrbaramente “restaurados” por un pintor espaiiol llamado Francisco
Molina. El atentado cometido lo comprobé con pesadumbre, en compaiiia de Jus-
tino Fern:dindez.

6 E1 manuscrito original del proceso inquisitorial de Simén Pereyns, lo poseia a
fines del siglo pasado, Jos¢ Marfa de Agreda y Sinchez; é]1 mismo se lo mostro
a Manuel G. Revilla. Andando el tiempo el manuscrito fue propiedad de Luis Gonzi-
lez Obregén, quien obsequié una copia a Manuel Toussaint. el cual la publicé con
otros documentos del mismo artista. Vide: Proceso y denuncias contra Simdn Pereyns
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do proceso provienen las mayores noticias que sobre el pintor se co-
nocen.

El proceso y la condena dictada contra Simén Pereyns, son las bases
sobre las que se origind tanto la leyenda como la confusién en torno
al cuadro impropiamente llamado de la Virgen del Perddn, pues como
se ha visto al maestro flamenco se le condené a pintar un retablo de la
Virgen de la Merced, tema iconografico bien distinto al del desapare-
cido cuadro de la catedral. Pero continuemos adelante,

Aparte de la obra que se le ordené hacer a Simén Pereyns, se conser-
van noticias de otras pinturas que trabajé para la catedral vieja. En
1588 se levanté un inventario y en él se dice que habia de Pereyns “Un
retablo grande de madera. .. y la imagen de en medio al olio de pinzel
en un tablén grande, de Nuestra Sra, de los Remedios y en la peaiia los
cuatro evangelistas a media talla dorado y estofado que es el que esta-
ba en el altar mayor de Ja yglesia vieja; estd agora en el cabildo. Hizole
Simén Prins (sic) ".7 Al cuadro de la Virgen de la Merced hay que
agregar el que cita el inventario, mas la tabla destruida en 1967, con
lo cual se concluye que Pereyns pint6 para la catedral tres cuadros de la
Virgen con distintas advocaciones, de dos de ellos, por lo menos, sabe-
mos que se encontraban en el centro de retablos. El maestro flamenco
disfrutaba de prestigio como hébil pintor y el cabildo catedralicio bien
pudo encomendarle diversas obras, como el San Cristébal que ain exis-
te y que feché en 1588; mas no deja de extrajiar que se le encargaran
tres grandes pinturas con el tema central de la Virgen.

No existe noticia exacta que indique como era el Altar del Perdén en
la catedral del siglo xviy; Isidro Sarifiana nada dice al respecto en su
barroca descripcién. 8 Sin embargo, hay una interesantisima noticia en
el Diario de Gregorio M. de Guijo: “Altar nuevo. Dicho dfa (15 de agosto
de 1650) celebraron los hermanos de la hermandad de Nuestra Sefiora del
Perdén del altar de la catedral, la fiesta de las Nieves, que fue este dia,
Y estrenaron con colateral y renuevo de pincel de la Virgen y lienzos de los
doce apéstoles, y le afiadieron los cuatro evangelistas; fue muy solemne
fiesta, que tuvo su principio desde el afio pasado de 1648... " ®
en la Inquisicidn de México. Suplemento al nimero 2 de los Anales del IIE. Méxi-
<o, 1938,

"Esta noticia Ja dio Manuel Toussaint en su Pintura Colonial en México, p. 60.

B La catedral de México en 1668, Noticia breve de la solemne, deseada, ultima dedi-
cacién del Templo Metropolitano de México. Edicién de Francisco de la Maza. Su-
plemento 2 del nimero 37 de los Anales del 1IE. México, 1968.

9 T-I, 1648-1654. Edicién y prélogo de Manuel Romero de Terreros. Coleccidn de
Escritores Mexicanos. Editorial Porrtia, México, 1953.
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El Altar del Perdén tal como llegd hasta el siglo actual, fue obra de
Jerénimo de Balbas; se dedicé el 29 de junio de 1737. Balbds por razo-
nes que se desconocen incluyé dentro de la composicién de su retablo,
tres pinturas procedentes de épocas anteriores: dos del siglo xvi, la
tabla de Pereyns y el San Sebastidn; del siglo siguiente el Divino Rostro,
del dominico Alonso Lépez de Herrera. Lo tnico que se sabe con certeza,
es que en torno a la pintura del flamenco existia una efectiva devocion,
gracias a la cual en la ciudad circulaba una estampa grabada por Sal-
vador Zapata en 1764; estampa que el capuchino fray Francisco de Ajo-
frin adquirié seguramente en la propia catedral, durante su visita a la
capital, la cual agreg6, entre otras, a su interesante Diario. Este curioso
grabado no sélo reproduce torpemente el cuadro, también lo altera
en su composicién pues en la parte inferior incluye dos “4nimas” que
estén en espera de alcanzar el perdén de la Virgen.1? No es éste el
nico caso en que se copié la célebre pintura alterdndola en su com-
posicién original; don Manuel Toussaint habla de una copia hecha por
Ventura de Miranda, activo hacia 1723, “...yo poseo un cuadrito suyo
con una mala copia de la Virgen del Altar del Perddn a la que ha
agregado a San Joaquin”. Vide: Pintura Colonial en México, pagina 145.
A propésito del estreno del retablo de Jerénimo de Balbés y del cuadro
de Pereyns, se transcribe a continuacién la noticia que aparecié en la
Gaceta de México: “El 19 se dedic6 el Retablo que hace espalda al coro,
y mira a las tres puertas principales de la Santa Iglesia Metropolitana,
cuya proporcionada simetria, sube desde el soclo, que es de piedra de
canteria y estd primorosamente tallado, y dando lugar a compuestos
estipites, cornisas, repisas, molduras, sobrepuestos, medallones, nichos
con airosas estatuas de santos clérigos, remata en perfecto medio punto,
en que se ve la Imagen de S.S. y a plomo en el principal lugar la que
Io es de estos cultos Milagrosa Imagen de Ntra. Sefiora, pintada con gran
destreza en una puerta; dicen que por mano de un preso que se hallaba
en la Circel de Corte y que habiéndosele concedido libertad por esta

10 Fray Francisco de Ajofrin. Diario del viaje que por orden de la sagrada congre-
gacidn de Propaganda Fide hizo a la América Septentrional en el siglo XVIII el
Padre.. El grabado aparece reproducido en la pdgina 157 del tomo I'y al pic lleva
la siguiente inscripcién: V.R. de la milagrosissima Imagen de Ntra. Sra. del Perdén
que se venera en la Santa Iglesia Cathedral de México. Ao de 1764. A dev. del Lic
$.D. Nicolds Ximenes, Cura de Pasoyuca y Colector. Zapata ex... Archivo Docu-
mental Espaiiol. Madrid, 1958.
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causa, por la misma se llamé, como hasta ahora se llama Nuestra Sesiora
del Perdon; cifibsele este dia su rico marco de plata nuevamente emblan-
quecido y bruiiido y se le pusieron nuevos corpulentos vidrios para su
mayor decencia la resguardan y en su sacristia, que (con la del lado del
Evangelio) quedé mds clara y espaciosa, se estrenaron (a solicitud de
su colector) exquisitos ornamentos, obras, amitos, singulos, y otros curio-
sos adherentes.” 11

Una noticia mds procedente del siglo xvir sobre Pereyns y su cuadro
del Altar del Perdén, la ofrece el bachiller Juan de Viera en la descrip-
cién que hace de la catedral: “A espaldas del Choro estd el altar que
llaman del Perdén y en €l se venera una imagen de Nuestra Sefiora la
Virgen Marfa, que estd colocada en un prodigioso retablo que sube en
lo alto mds de veinticinco varas, y remata en un medio punto donde
se dexan ver las Armas Reales que sobresalen mds de ocho varas en el
aire, sobre las espaldas del Choro y a los lados estatuas de mas del tamaiio
natural. La Santisima Imagen de que voy hablando tiene el Santo Niio
en los brazos y es tradicién mui antigua que la tenfan unos judfos pin-
tada en la puerta de una caballeriza; lo cierto es que al pie de esta her-
mosa pintura, se perciben unas cabezas de clavos de la puerta y éstos los
ve cualquiera sin ninguna dificultad. Tiene un marco de plata maciza de
mucho valor y aprecio, con sus cristales correspondientes..." 12

De todo lo anotado hasta aqui se sacan las siguientes conclusiones:
Simon Pereyns fue condenado a pintar por la Inquisicién y para la ca-
tedral vieja, un retablo de la Virgen de la Merced, mas se ignora si
llegé a desarrollar tal cuadro, llamado retablo quizd por su tamafio, 0
bien, si se le cambié el tema de acuerdo con las mismas autoridades; de
ser asf, la obra pintada por el flamenco fue la que destruyé el fuego, es
decir la Virgen con el Nifio acompafiados por San José y Santa Ana.
Como el tema central era la Virgen, la advocacién del Perdén no se con-
trapuso al ser colocado el cuadro en el altar de ese titulo, En la sentencia
se le dio al artista la ciudad por prisién, “... y que en el ynterin que
el dicho retablo pinta no salga desta ciudad en sus pies ny en age-
nos..."”, mas no se indica que debe permancer encerrado en una celda,
por lo tanto, él no pint6 en la puerta de la misma el gran cuadro. Ma-

11 Gaceta de México. Desde primero hasta fines de junio de 1737. Nimero 115.

12 Breve compendiosa narracidn de la ciudad de México. Corte y cabeza de toda la
Amdrica Scptentrional, que a instancias de un amigo, bosquejé el bachiller Don Juan
de Viera, Ario de 1777. Prdlogo y notas de Gonzalo Obregén, pp. 34-35. Editorial
Guarania. M¢éxico-Buenos Aires, 1952,
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nuel Toussaint observo esto claramente al escribir: “El hecho de que la
pintura esté en una tabla con clavos de puerta, como puede observarlo
cualquier espectador, indica s6lo que no hubo una tabla bastante grande
para que el procesado cumpliese su sentencia y, entonces, en las hojas
de una puerta cuyos clavos fueron aplanados a fuerza de martillo y sobre
la cual se puso una tela, tuvo que pintar su cuadro.” 3 En todo coin-
cidimos con Toussaint, salvo en que los clavos no existian, fueron ex-
traidos y las tablas que formaban el cuadro, estaban ensambladas a la
manera comun del siglo xvi.

En el inventario de 1588, se cita un cuadro de Nuestra Seiiora de los
Remedios, de Pereyns, mas por desgracia no se hace ninguna descripcién
del mismo; o se trataba de otra obra o hubo un error en la advocacién,
por improbable que parezca. En cambio no parece existir ninguna duda,
que es a la tabla de Pereyns a la que se refiere Guijo al hablar de “la
hermandad de Nuestra Sefiora del Perdén”, del altar que trafan y del
“...renuevo de pincel de la Virgen...” El cuadro se renové o repintd,
por dos causas: la devocién y culto que tenia, mas su apreciable calidad
artistica. Esto mismo fue lo que se impuso, con toda seguridad, para
que Balbds lo incluyera en su barroco retablo de 1737; pues no existe
duda que al mismo cuadro se refieren tanto el redactor de la Gaceta de
México, como el bachiller Juan de Viera; si bien uno y otro contribu-
yeron a embrollar una leyenda que venia de lejos; en la Gaceta se dijo
que lo habia pintado un preso de la Circel de Corte, dato falso como el
del bachiller que escribié, que el cuadro lo tenian *“unos judios (pinta-
do) en la puerta de una caballeriza...”

La leyenda sobre el origen del cuadro del Altar del Perdén y su autor,
debié mantenerse viva a lo largo del siglo xi1x, unida por lo demis a
una devocién afectiva, como la del “Colector de Animas”, don José Maria
Toral, quien en 1815 mandé grabar la limina que aqui se reproduce
(fig. 5). Luis Gonzilez Obregén recogi6 la leyenda a finales del siglo
pasado y la relacioné correctamente al ya citado proceso inquisitorial de
Simén Pereyns y asi practicamente lleg6 hasta nuestros dfas. '* EI mag-

13 La catedral de México y el sagrario metropolitano. Su historia, su tesoro, su arte.
Comisién Diccesana de Orden y Decoro. México, 1948, p. 122,

4 Una inscripcién manuscrita con tinta negra, que tenia el marco de madera,
ofrecia la siguiente noticia: “Promovié este vidrio y se puso en 26 de mayo del aio
1856. Eusebio Orihuela. Siendo colector ¢l sefior don José Maria Toral.”

15 Luis Gonzilez Obregén, México Viejo. Noticias histéricas, tradiciones, leyendas
y costumbres. Cap. x1, “La Virgen del Perdon”, pp. 93-98. Paris, 1900.
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nifico dibujo que Julio Ruelas hizo por encargo de Gonzdlez Obregoén,
dio mayor veracidad a la leyenda (fig. 6).

Sobre el mérito artistico del famoso cuadro no vamos a insistir, de
ello se han ocupado doctamente varios historiadores, con don Manuel
Toussaint a la cabeza. Sin embargo, he aquif lo mds importante que se
ha escrito. La “Virgen del Perdén”, escribié Diego Angulo Iiiguez, “pre-
séntasenos en su trono con el Salvador sobre sus piernas, coronada por dos
dngeles y adorada por dos santos. En el fondo, de arquitectura en forma
de 4bside cubierto de pilastras, parece percibirse un vago eco de la fa-
mosa Virgen de baldaquino de la Pitti, y, en la actitud del Nifio, el
reflejo del que en brazos de la Virgen de Foligno pugna en el Vaticano
por lanzarse al espacio. Quizd llegaron a ¢l ambos motivos a través de
alguna visién en que se dieron ya fundidas esas dos obras capitales del
maestro de Urbino, pero de ellas proceden el sentido de la monumenta-
lidad y la inquietud infantil triunfantes en la tabla mejicana” 18 (figs.
I a 4). La perspicaz observacién de Angulo Tiiiguez se corroboré en
parte por un grabado de Marcantonio Raimondi, que dio a conocer San-
tiago Sebastidn. 17 El grabado reproduce un estudio preparatorio de la
Madona di Foligno de Rafael; una copia bien pudo haberla utilizado
Simén Pereyns. Un interesante estudio sobre la composicién del cuadro,
fue hecho por Justino Ferndndez, para quien “las estructuras o trazados
de las composiciones pictéricas tienen un interés fundamental y su
estudio es indispensable si es que se pretende llevar al cabo andlisis for-

males completos”. 18

Anénimo. San Sebastidn. Oleo sobre tela (1.88 x 1.15 mts.).

Entre las pinturas del siglo xv1 existentes en la catedral, sobresalfa el
cuadro de San Sebastidn que se hallaba en la parte superior del Altar
del Perdén (figs. 8 y 9). A pesar de una torpe restauracién a que se le
sometié y que casi termina con la pintura, el cuadro siempre se impon{a
al ojo del conocedor por su indudable calidad. Aunque no se cuenta
con la documentacién deseable sobre el origen de la tabla, se puede
aceptar lo que Toussaint escribié al respecto: “Debe observarse que
existié en la catedral vieja de México una confradfa de San Sebastidn

18 Historia del Arte Hispanoamericano, t. 1, p. 382, Salvat Editores, S. A. Barce-

lona, 1950.
17 “Nuevo grabado en la obra de Pereyns”, en Anales del IIE. Vol 1x, ntimero 35,

pp. 45-46, México, 1966.
18 pide, “Composiciones barrocas de dos pinturas en el Altar del Perdén”, en

Anales del IIE. Vol. 1X, nim. 35, pp. 41-43, con dos ilustraciones. México, 1966.
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fechada antes de 1565. Para tal confradfa se puede haber pintado el
cuadro.” 19

¢Quién fue el autor de esta singular obra? Desde el siglo xix se lanza-
ron infundadas opiniones para adjudicar gratuitamente el cuadro a
diversos artistas. Sin argumentos convincentes se le dio la paternidad
a Francisco de Ibia o de Zumaya, quien trabajé aquf en la segunda mitad
del siglo xv1 y sin que se conozca, hasta la fecha, cuadro alguno de su
mano. Una leyenda infundada atribuia la tabla a la Zumaya, supuesta
pintora e hija del maestro del mismo nombre y casada con uno de los
artistas que floreci6 desde finales del siglo xvi, con Baltasar de Echave
Orio, al cual Dfez Barroso le atribuy6é también la pintura, Para Martin
Soria, en correspondencia que guardo, la tabla era nada menos que del
andaluz Alonso Vizquez, activo en México en los tltimos afios del xvr;
por desgracia los dfas de Soria terminaron antes de que pudiera demos-
trar, como aseguraba, su aseveraciéon. Pese a todos los propdsitos por
encontrar autor, éste queda hasta hoy sumido en el anonimato. En octu-
bre de 1965 el cuadro fue bajado para fotografiarse; en esa ocasién y en
compafifa de Justino Fernindez, tuve oportunidad de estudiar deteni-
damente la pintura, carecia de firma.

Es comun en la iconografia de San Sebastidn a partir del Renacimiento
Italiano, el que se le represente con el varonil cuerpo desnudo y atado ya
sea a una columna o al tronco de un 4rbol; en algunas ocasiones el santo
aparece con las flechas que le clavaron sus verdugos y en otras unica-
mente muestra las heridas causadas por las flechas. El cuadro de la
catedral de México pertenecfa a esta tradicién iconogrifica, sin embargo,
en é] habfa una cualidad principal: la originalidad con la que su autor
se ocup6 del joven santo. En la pintura italiana del Renacimiento y en
la correspondiente al Manierismo, he investigado sin éxito satisfactorio,
un posible antecedente del cuadro hoy destruido. El antecedente mis
cercano esti en el San Sebastidin que Paolo Farinati pint6é y feché en
1576, para el Santuario de la Virgen de Frassino. 20 Mis bisquedas en los
grabados flamencos del mismo tema, resultaron infructuosas.

Interesado en la originalidad de la tabla mexicana y hasta donde mis
investigaciones lo han permitido, he buscado un posible antecedente
dentro de la pintura espafiola de la época. Lo mds préximo que he visto
son dos tablas pequefias del siglo xvi que se encuentran en la iglesia de

19 La catedral de México y..., p. 122.

20 La figura de San Sebastidn forma parte de una composicién mayor; Bernard
Rerenson publicé el cuadro de Farinati en 1a ldmina 1922, t. ut, de su [talian Piclures
~f the Renaissance. Central Italian & North Italian Schools. Phaidon, Londres, 1968.
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1. Simén Pereyns. Virgen del Perdon, Siglo xvi
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2. Simoén Pereyns. Virgen del Perdon. Detalle
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4. Simén Peveyns, Virgen del Perdén. Detalle.
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5. Manuel Araoz. Virgen del Perddn. Grabado en Limina de cobre. 1815



6. Julio Ruelas. Simdn Pereyns pintando. Dibujo a pluma



7. Alonso Lopez de Herrera. Divine Rostro. 1634
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0. Anonimo. San Sebastian. Detalle
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10. Juan Correa. Visién apocaliptica de San Juan. 1684
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12. Juan Correa. Asuncion y coronacion de la Virgen



18. Juan Correa. Asuncion y coronacién de la Virgen. Detalle
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Santa Ana en el barrio de Triana en Sevilla. Ambas pinturas son ano-
nimas, pero el San Sebastidn que estd en el lado derecho del altar de
San José, es muy semejante en su composicion, al de México.

No es mi deseo lanzar juicios precipitados, pero si me parece que la
figura desnuda de San Sebastidn no fue muy afortunada tanto en la es-
cultura como cn la pintura espaiola, como lo fue en el arte renacen-
tista italiano. Quiza la razén de ello radique en el temor eclesidstico
ante las tentaciones que despierta la belleza desnuda del cuerpo humano
y mixime si éste corresponde al de un ser joven como en el caso del
santo asaeteado. Fuera de los ejemplos citados de Sevilla, solamente
recuerdo dos pinturas importantes de San Sebastidn, las cuales tienen
en su composicién un lejano parentesco con el cuadro mexicano, en
ambas el santo levanta el brazo derecho sobre la cabeza y alli se
detiene toda semejanza. La primera pintura pertenece a la catedral de
Valencia y se debe a Pedro de Orrente; si la composicion total es distinta,
en cambio la figura varonil del santo no deja de recordar a la de México.
Juan Carrefio de Miranda pinté en 1656 el otro San Sebastidn a que me
refiero; el cuadro se exhibe actualmente en el Museo del Prado. Las dos
grandes telas corresponden a la pintura espaiiola del siglo xvi1 y a ellas
agrego un cuadro mds del mismo siglo, cuadro perteneciente al Museo
Cerralvo de Madrid y que se clasifica de escuela italiana; este San Sebas-
tidn no esta muy lejos de las dos obras antes citadas.

Lineas atrds se ha anotado que el mérito principal del San Sebastiin
del Altar del Perdén, consistia en la originalidad con la que su anénimo
autor lo pintd. Justino Ferndndez ha estudiado con la autoridad que le
caracteriza, la estructura de la composicién del cuadro. 2! Sin embargo,
yo deseo insistir en lo original del mismo. El santo fue visto:no como
un hombre joven recién salido de la adolescencia, segin lo representa
la tradicién; por el contrario, su gallarda figura magnificamente mode-
lada en sus distintas partes, correspondia a la de un hombre en la pleni-
tud de su existencia; agilidad, fuerza y belleza fisica eran sus atributos.
Los oscuros tonos azules que predominaban en el fondo, hacfan resaltar
la bella figura desnuda. Como una viril columna aparecfa San Sebastidn,
su cuerpo descansaba con firmeza sobre la pierna izquierda, mientras la
derecha se doblaba por las ataduras al 4drbol del sacrificio. Los brazos
estaban amarrados en distintas posiciones, lo cual le prestaba un movi-
miento levemente ondulado a la caja del cuerpo. Cuatro flechas alojadas
en ese cuerpo que palpita, indican el suplicio a que se le sometid. Pero

21 Vide, nota 17.
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la nota de mayor originalidad se localizaba en el escorzo de la cabeza,
llena de inspiracién y sujeta a un largo cuello muy cercano al gusto de los
maestros del Manierismo. El rostro del santo, inundado de fe y esperanza,
se volvia hacia lo alto, hacia un rompimiento de gloria bafiado por una
luz dorada.

Por desgracia el brazo y la mano colocados sobre la cabeza, fueron
birbaramente restaurados hasta hacerles perder sus formas originales;
pero se comprende ficilmente que quien fue capaz de pintar esa pierna
Yy pie en que descansa el santo, no podfa pintar la horrenda mano que ¢l
torpe restaurador destruyd.

El andénimo autor de esta interesante tabla habfa visto, conocia, la
pintura veneciana, asf lo acusaban los azules de varias tonalidades del
fondo; sea por coincidencia o no, pero tanto los celajes del fondo como
el violento rompimiento de gloria, acusaban una influencia derivada de
la escuela del Tintoretto. 22

José Marfa Marroqui anoté en su obra sobre La ciudad de México, la
existencia de una copia del desaparecido San Sebastidn del Altar del
Perdén: “Una copia de este cuadro hecha por el célebre Rodriguez Jud-
rez, se encuentra en la Catedral de Puebla”; 28 mas se olvidé de decirnos
cudl de los dos hermanos Rodriguez Judrez, Juan o Nicolas, la pinté.
El citado cuadro se localiza en la capilla de las Santas Reliquias de la
‘catedral angelopolitana; estd en una altura terrible, sin embargo, se puede
asegurar que no pasa de ser una obra mediocre y diferente al cuadro de
M¢éxico.

Alonso Lopez de Herrera. Divino Rostro. Oleo sobre lamina de cobre.
1634 (0.40 x 0.33 cms.).

La pintura manierista de la Nueva Espafia tuvo uno de sus maximos
representantes en Alonso Lépez de Herrera, monje profeso de la Orden
de Predicadores y activo como pintor por lo menos durante las tres pri-
meras décadas del siglo xvii. La fama coroné con creces sus méritos al
darle en vida el calificativo de “divino”, quiz4 un tanto en atencion a los
cuadros que sobre el Divino Rostro pinté en repetidas ocasiones. El
primer documento que se refiere al artista llamdndole el “divino Herre-
ra”, es un curioso y casi desconocido impreso de 1636. Se trata de un ser-
mén dictado a propésito de la dedicacién en la iglesia dominica de

22 Fl cuadro se reprodujo a color en la Pintura colonial en Meéxico, de Manuel
Toussaint.
23T, m, p. 461.
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Tepoztlin, Mor., de un retablo a Santo Domingo en Soriano; la pintura
principal sali6 de los pinceles de Lépez de Herrera y a ella se refiere el
autor del sermén cuando dice que ... por estar nosotros tan apartados
del santuario de Soriano, quizd nuestra devocién y consuelo sustituir
(sic) y comunicar esta gracia a nuestro divino Herrera, que aunque en
los retratos que ha hecho lo hemos visto tan acertado, en éste no hay
que dudar, sino que se excedi6 a sf mismo..."” 2¢ Este impreso nos ofrece
tres importantes noticias sobre el pintor: la existencia de un cuadro hoy
perdido, las cualidades que poseia como retratista y la honrosa distin-
ciéon de llamarle ‘““divino Herrera”, tal como en Espafia se habia califi-
cado anteriormente a otro pintor, al “divino Morales”.

En el Altar del Perdén, abajo del gran cuadro de Pereyns, se encon-
traba un Divino Rostro, trabajado en 1684 a costa y “devocién de Fran-
cisco de Balza” (fig. 7). El cuadro debi6 disfrutar de cierta celebridad
pues no se olvidé del mismo el bachiller Juan de Viera en su descrip-
cién de la catedral: “... un rostro de Cristo en su marco de ébano vy
plata, de tamafio poco mds de una vara, con su penacho del mismo metal,
del que he ofdo hablar no sé que particularidades, que por no constarme
de ser verdad, las dejo en el tintero.” ?® Laistima es que Viera no nos
haya referido las “particularidades”, pues asf sabriamos algo mds sobre
esta pintura del dominico. Manuel Romero de Terreros advirtid que
Lépez de Herrera repitié con frecuencia los temas que traté. 26 As{ el
cuadro del Altar del Perdén no era sino uno mds de la considerable serie
que con ese tema pint6é y de los cuales he logrado documentar hasta
nueve.

En estas obras Alonso Lépez de Herrera llegé a ser un verdadero vir-
tuoso y es seguro que su fama descansaba en buena parte sobre ellas.
Sin embargo, el tema no era del todo original, aparte de los antece-
dentes que tiene en la pintura italiana del siglo xv, creo que ¢é1 se inspiré
directamente en una ldmina de procedencia alemana del circulo de gra-

24 SERMON,/EN LA DEDICA-/CION DEL RETABLO, Y/ Altar de la milagrosa
Ymagen de N.P. santo/Domingo Soriano de Tepuztlan./ Predicole el P. Fr. Thomas
de Mesa, Vicario del/ diche Pueblo,/ BENEDICTUS REDEMPTOR UM-/ nium, qui
saluti providens hominum mundo dedit sanctum Dominicum, Eccles. in officio Eius-
dem./ Ano 1636/. (Viiicta con el escudo Dominicano) Benedicta Redemptoris omnium
Mater, quae saluti/ providens hominum, in effigie munde dedit/ Sanctum Domini-
cum./ CON LICENCIA,/ En la imprenta de Francisco Salbago, impresor, y librero,)
en la calle de San Francisco. Debo al doctor Francisco de la Maza, el conocimiento de
este raro impreso, mi agradecimiento desde aqui.

25 Pide: Breve compendiosa narracién..., p. 35.

28 “El1 pintor Alonso Lépez de Herrera”, en Anales del IIE. Vol. 1x, nim. 34, p.- 9

México, 1965.
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badores que se movia en torno a Durero. Estos cuadros de Lopez de
Herrera estin trabajados con la minucia y el gusto que hay por la linea
de trazo delicado y firme, como aparece en los grabados de los maestros
alemanes. Al estudiar el Divino Rostro hoy perdido, o el cuadro seme-
jante que se exhibe en el Museo Nacional del Virreinato en Tepotzotldn
no se puede dejar de recordar el Autorretrato de Alberto Durero del
Museo del Prado; como si tuviera esta célebre obra enfrente el dominico
dibujé, mas que pinté, el ondulado cabello de Jesucristo, un tratamiento
de idéntica forma dio al bigote y barba. De gran calidad en el dibujo es,
asimismo, la corona de espinas que porta el Salvador. Por desgracia la
fotografia que aqui se publica ne contribuye a sostener mis aseveraciones,
éstas habri que constatarlas ante el ya citado cuadro de Tepotzotlin,
fechado en 1624, diez afios antes que el de la catedral.

Juan Correa. Vision apocaliptica de San Juan. Oleo sobre tela, 1684
(6.50 x 12.90 mts.).

Juan Correa en compaiiia de Cristébal de Villalpando son los maes-
tros que mejor representan la pintura barroca de fines del siglo xvi
Los dos poseen una personalidad acusada, un estilo que los distingue
e identifica individualmente en la considerable produccién que tuvieron.
Para la sacristia de la catedral, los dos maestros fueron llamados, se
les confid el cubrir con grandes cuadros murales las paredes de la enor-
me sacristia. Entre 1689 y 1691 Correa pinté alli la Asuncidn de la
Virgen, tema de su especialidad y la Entrada de Jesus a Jerusalem.

Los enormes lienzos de la sacristfa no fueron las tnicas pinturas
que para la catedral hiciera Juan Correa; para el remate de la parte
central del coro trabajé dos obras: un cuadro pequefio de la Virgen
de Guadalupe y una gran composicion apaisada inspirada en el Apo-
calipsis de San Juan. De don Manuel Toussaint son las siguientes no-
ticias que nos informan sobre la fecha en la que el maestro habia ter-
minado las pinturas: *...su conclusién se efectud antes de que estuviera
esculpida la silleria, pues por testimonio expedido el 20 de junio de
1684, se ordena ‘que los jueces hacedores paguen a Juan Correa Maestro
de pintor, el costo y precio de los dos lienzos que pinté para el frontis-
picio del Coro’.” 27 Las pinturas de mds estd decirlo, se encontraban
atras del multicitado Altar del Perdén (figs. 10 y 11).

El tema encargado a Juan Correa para la enorme tela se tomé del

27 La catedral de México y..., p. 102.

100



capitulo 1V, versiculo 2°, del Apocalipsis de San Juan. Los temas ins-
pirados en el célebre libro de San Juan, fueron comunes al arte pictdrico
de la Edad Media; mas su importancia fue decreciendo a medida que las
frondas del arte renacentista italiano se imponian sobre las ideas reli-
giosas y el gusto estético. Sin embargo, entre los grabadores, los pasajes
del Apocalipsis continuaron como fuentes inagotables de trabajo, toda
vez que habia que ilustrar las diversas ediciones que con frecuencia
continua se hacian de la Biblia, sobre todo después del movimiento
luterano. Solamente queremos recordar aqui el caso, de sobra conocido,
por las repercusiones graficas de imitacidn que tuvieron, las liminas
que Alberto Durero grabé en 1598 para el primero de sus “grandes
libros”, el Apocalypsis cum figuris.

En el periodo barroco que es €l que a Juan Correa concierne, sélo
contados temas ocuparon la atencién de los artistas; desde luego la
imagen del propio San Juan en el momento de la revelacién, y sobre
todo la Virgen del Apocalipsis; tema tratado frecuentemente por Ru-
bens y a quien se copié en forma inmoderada, gracias a la divulgacién
de su obra a través de grabados. Cuadros de una concepcién semejante
al que pinté Correa, resultan excepcionales en la gran pintura barroca.

En el Apocalipsis de San Juan se lee: ...y vi un solio colocado en el
cielo y un personaje sentado en el solio... Y alrededor del solio veinti-
cuatro stllas y veinticuatro ancianos sentados, revestidos de ropas blancas,
con coronas de oro en sus cabezas. Y del solio salian reldmpagos, y voces,
y truenos, y siete lamparas estaban ardiendo delante del solio, que son
los siete espiritus de Dios, y alrededor de él, cuatro animales... era el
primero parecido al ledn, y el segundo a un becerro, y el tercer animal
tenia cara como de hombre, y el cuarto animal semejante a un dguila
volando. . .

Dentro de una animada composicién barroca Juan Correa situé el
tema central de la enorme pintura. 2* E] solio, en este caso, era un pesa-
do y adornado trono barroco con una enorme venera en la parte supe-
rior; Dios Padre se sentaba en ¢l y le acompafiaban la paloma del
Espiritu Santo y el cordero que simboliza a la Tercera Persona. Los
cuatro animales del Tetramorfos, o sean los simbolos de los evangelistas,
vuelan con marcado movimiento en torno del grupo central. Los vein-
ticuatro ancianos, vestidos de ropas blancas, reunidos en dos grupos,

28 Las dimensiones, 650 de altura por 12.90 mts. de largo, provienen del libro La

Catedral Metropolitana de México, de Pablo Jestis Sandoval y Jos¢ Ordéiiez, p. 124.
Ediciones Victoria, México, 1938.
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aparecian en los extremos de la composicién, portando en sus manos
las coronas de oro y grandes copas o calices y como instrumentos musi-
cales llevaban no el arpa o la lira, sino guitarras. Las siete lamparas
pendian de la parte superior. La figura de San Juan con el libro abierto
en que escribe sobre las piernas, se encontraba en el 4ngulo inferior
derecho; guardando un orden simétrico, en el otro extremo aparecia
...la ciudad santa de Jerusalem..., Apocalipsis, capitulo XXI, ver-
sfculo 10. Correa no se apegé por completo a la descripcién del texto bi-
blico debido a ello la novedad mayor en la pintura la constituia el gran
coro de 4ngeles musicos que introdujo, coro dispuesto a los lados del
solio; el barroquismo de los 4ngeles y las rubicundas cabezas de los sera-
fines saltaba a la vista.

Resulta dificil precisar hasta qué punto Juan Correa fue original en
la composicién de la gran tela hoy perdida; ante estos temas siempre
se piensa en la procedencia de grabados europeos, colocando en la si-
tuacién de pobres diablos copistas a los pintores de la Nueva Espaiia,
lo cual no siempre resulta exacto, Entre el niimero considerable de
grabados revisados sobre el Apocalipsis, no localicé alguno de compo-
sicién semejante a la pintura mexicana. Mientras la probable fuente,
o fuentes, no aparezca, daremos a Juan Correa la paternidad original
de su visién apocaliptica de San Juan.

Hasta donde 1a memoria me es fiel, recuerdo que el colorido general
del cuadro era de tonos frios, con predominio de azules y grises. Un
contraste violento en luces y sombras, por lo demds muy del gusto de
los maestros barrocos, se localizaba tanto en el ciimulo de nubes, como
en los cuatro simbolos de los evangelistas.

Juan Correa. Asuncidn y coronacién de la Virgen. Oleo sobre tela
(8 x 10 mts., aproximadamente).

El tema doble de la Asuncién y Coronacién de la Virgen, fue fre-
cuente en la pintura virreinal a partir del ltimo tercio del siglo xvi.
Su antecedente es, desde luego, europeo, pero aqui encontrd tan favora-

ble aceptacién que se pintaron infinidad de lienzos en el barroco siglo
XVIIL

Juan Correa pinté para la catedral un cuadro en forma de arco de
medio punto, el cual por sus grandes dimensiones estaba seccionado
en tres partes; tal obra se encontraba, ya se ha dicho, sobre la puerta
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mayor, Desafortunadamente no se cuenta con los datos referentes al
contrato de trabajo, importe del msimo y el afio en que se hizo (fig. 12).

I.a composicién barroca de la enorme tela, estaba regida por la forma
de la misma; si bien el grupo central a la altura de los dngeles y los
apostoles en pie, de los extremos, indicaban con fuerza una pronun-
ciada curva en sentido contrario al medio punto. En la seccién del
centro se desarrollaba el tema mariano. La Virgen subfa a los cielos
sobre un cimulo de nubes rodeado de dngeles y querubines; uno de
los dngeles, de burda factura, portaba la simbdélica corona de blancas
flores. El rostro de la Virgen estaba inundado por una expresién de
beatitud, pues al llegar a la gloria era coronada por La Trinidad, repre-
sentada ésta, en la forma tradicional (fig. 13.) En la parte inferior se
hallaban tres de los apéstoles en compaiifa de Maria de Cleofds y
Maria Magdalena; el grupo, entre aténito y sorprendido, ve ascender
a la Virgen desde su tumba. Sin embargo, el obligado monumento fu-
nerario no aparecfa, por lo cual las cinco figuras sélo mostraban medio
cuerpo, lo que producfa una desagradable impresién toda vez que los
nueve apdstoles restantes estaban parados en un nivel superior, sin
conexién légica con el grupo central. Este error en la composicion, se
debi tal vez a que la parte del centro se trabajé en forma independien-
te de los extremos.

La obra no dejaba de acusar ecos lejanos de Flandes, de Pedro Pablo
Rubens o de sus seguidores. De manera particular la postura de la
Virgen provenia de Rubens, pues tenia una cierta semejanza con las
imdgenes de la iconografia asuncionista del maestro flamenco. El cua-
dro de la catedral de Amberes, es un ejemplo elocuente, incluso en
otros detalles.

En la iconografia espafiola sobre la Asuncién, hay varias obras que
recuerdan la posicién en que Correa pinté a la Virgen y dngeles que la
acompafian; una de ellas es el cuadro de Juan del Castillo que se exhibe
en el Museo Provincial de Bellas Artes de Sevilla. Es muy posible que
para el grupo central de la Asunciéon de Maria, excluyendo a la Trini-
dad, Juan Correa haya aprovechado un grabado que me es desconocido,
pero que debié circular ampliamente entre los pintores de la Nueva
Espafia, toda vez que la figura de la Virgen es bastante semejante a
la que aparece en la Asuncidon que Miguel Cabrera pinté en 1759,
para la sacristia de Santa Prisca, en Taxco.

El gran cuadro hoy perdido, no era de lo mejor que se conoce de
Juan Correa. El dibujo de las figuras era de trazo duro y descuidado.
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El grupo de los tres pequeiios dngeles, de inspiracion ruberiana, con-
trastaba por su finura, con los grandes dngeles de los extremos. Aparte
del error que lineas atrds se ha indicado, las imdgenes de los apdstoles
que intentaban guardar una expresién de asombro, resultaban flojas,
poco convincentes; como asimismo las figuras del Padre y el Hijo.
¢Obra de taller?, posiblemente; lo cierto es que el cuadro era inferior,
en calidad pldstica, al que con el mismo tema pinté en 1689, para la
sacristfa de la propia catedral.

Rafael Jimeno. Asuncidn de la Virgen. Pintura mural al temple. 1810.

El Diario de México, correspondiente 2l 14 de agosto de 1810, pu-
blicé la noticia de la conclusién de las pinturas murales que Rafael
Jimeno pinté en la cipula de la catedral. El anénimo redactor de la
noticia ofrecié a sus lectores una descripcién de las pinturas, la cual
por su interés se reproduce aqui. 29

Rafael Jimeno (1759-1825) de origen valenciano, figuraba como
director general de la Real Academia de las tres Nobles Artes de San
Carlos, de la Nueva Espafia; no obstante los cuadros de caballete que
habfa hecho, retratos y asuntos religiosos, y con los que habia dado
muestras de su habilidad artistica, se puede decir que su fama quedd
-asegurada para la posteridad con la decoracién pue hizo en la citada
cupula, que no fue por cierto, la vinica que pintd, pues en 1813 trabaj6

29 “Explicacién de la pintura ejecutada en la media naranja de la santa iglesia
Catedral de esta ciudad, que se estrenard con motivo de la solemne funcién de Maria
Santisima en el misterio de su Asuncién.”

“Sobre un cuerpo de arquitectura en perspectiva, se representa a la Virgen bajo su
advocacién de la Asuncién al cielo, acompaiiada de todas las virtudes, personificadas
del modo mis conveniente y adecuado. En la parte superior, se ven figuradas las
tres simbdlicas personas de la augustisima Trinidad, Dios Padre, Dios Hijo y Dios
Espiritu Santo, en actitud de bajar a recibir a la Santa Virgen. En medio estd el
Eterno Padre con una corona en la mano. A la diestra el Hijo Redentor enseiidndole
el trono que tenfa preparado para su Santisima Madre, compuesto de querubines,
de la Arca del Testamento, la media Luna y la Estrella, y a la siniestra mano se
puede contemplar al Espiritu Santo empuiiando un cetro, como para hacer efecti-
va la coronacién de tan Soberana Reina. A los lados, pero en primer término, y del
lado del Evangelio estin los Santos Padres del Testamento Antiguo, y a la parte de
la Epistola, la Familia Sagrada, por su orden, en ademin de alabar y bendecir aquel
dulce e “incomprensible prodigio”, Con el mismo fin se representan al frente todas
las Matronas del Antiguo Testamento, como simbolos de Maria, y sobre estos grupos
se descubre la Corte Celestial comandada por los tres arcingeles, San Miguel, San
Gabriel y San Rafael, y cerca de la Trinidad augustisima, aparecen multitud de
4ngeles torando diversos instrumentos de musica, como para manifestar su regocijo
y culto al criador del Universo”, pp. 127-128.
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también en la capilla del Sefior de Santa Teresa, cuya cipula vino a
tierra en 1845, debido a un terremoto; a esas dos obras hay que agregar
el plafond que pinté entre 1812 y 1813, para la capilla de la Escuela
de Minas. Se comprende el prestigio alcanzado por Jimeno si se tiene
en cuenta la importancia del edificio y las dimensiones de su cipula,
el hecho de haber desaparecido 1a obra similar de Santa Teresa y, sobre
todo, que las pinturas de la catedral representaban la modernidad neo-
cldsica en el arte, frente a la tradicién barroca. El asunto que se dio al
artista a desarrollar, fue el de la Asuncién de Maria, pues ¢sa es la
advocacién de la catedral. Por Manuel G. Revilla se tienen noticias
de que Jimeno conté con el auxilio de un buen equipo, en el que figu-
raban sus alumnos de la Academia y cita a Juan Sdenz como el principal:
“Sienz fue colaborador de Jimeno en los trabajos de la cipula... y
a €l pertenece el hermoso grupo de San Miguel y los &ngeles rebel-
des.” 80 Desgraciadamente lo permeable de la cupula y quizd también
por la técnica del temple empleada, las pinturas pronto sufrieron serios
trastornos, lo que obligd a que en corto tiempo se las restaurara, con
lo cual se alteraron considerablemente tanto en la forma como en el
color. 8

Rafael Jimeno inicié su carrera artistica estudiando en la Academia
de San Carlos de Valencia, de donde pasé gracias a una pensién por
aprovechamiento, a la madrilefia de San Fernando, en donde, se viene
repitiendo, estudi6 con Mengs; tiempo mis tarde fue pensionado en la
Academia de San Lucas de Roma. Jimeno posefa una sélida formacién
académica de inspiracién neocldsica; antes de pasar al Nuevoe Mundo,
él vio, forzosamente, las pinturas que tanto Mengs, como Tiépolo vy
Giacquinto, trabajaban para los techos del Palacio de Oriente, y no sélo
estas obras debié ver y comentar, sino aun las de los hermanos Gon-
zdlez Veldzquez y asimismo las de Bayeu y Maella encargados también
de la decoracién pictédrica del citado palacio. Es mds, en su Valencia
natal existian buenas obras de pintura mural en bévedas y cupulas;
entre Jas que €l conocié citamos unicamente las de la iglesia de los
Santos Juanes y las que Antonio Palomino ejecuté para la Basilica de
Nuestra Sefiora de los Desamparados y aun hay que recordar, las im-
portantes del Colegio de Corpus Christi o del Patriarca, debidas a
Bartolomé Matarana (1597). Estos antecedentes formaban sélo parte

80 0p. cit., p. 146.
a1 Hay noticias de dos restauraciones; en 1896 se le encargd a Tiburcio Sinchez
y en 1926 los trabajos estuvieron a cargo de Armando Garcia Nufez.

105



de la carga artistica que trafa consigo Jimeno a la Nueva Espaiia, an-
tecedentes que debié tener presentes al encargarse de la decoracién de la
ciupula catedralicia.

Es extrafio que no se hiciera un detenido estudio sobre la obra dg
Jimeno en la catedral. En casi todas las referencias existentes sobre la
decoraciéon de la caipula, se sefialan influencias ya de Tiépolo, ya
de Mengs, mas no se hizo, hasta donde mis noticias llegan, un estudio
completo de la gran pintura cupular; salvo la descripcion del Diario
de México y un breve estudio de Raul Flores Guerrero, no existe
mds. 32 A continuacién se intenta una descripcién de la obra de arte
que el humo destruyé por completo; para escribirla se ha contado con
el auxilio de una serie de diapositivas en color, existentes en la Filmo-
teca del Instituto de Investigaciones Estéticas; se han utilizado también
las magnificas fotos que tomé a principios del siglo, Guillermo Kahlo, las
cuales se conservan en el Archivo Fotografico del Instituto Nacional
de Antropologia e Historia; quien esto escribe utiliza también sus pro-
pios recuerdos y apuntes (figs, 14, 15 y 16).

La planta de la cipula es de forma octagonal; en el tambor y a los
lados de las grandes ventanas Rafael Jimeno pinté columnas con capi-
teles jénicos, mds un grueso cornisamiento sobre el que descansaba una
balaustrada clasica con sus flameros, semejante a la que en el exterior
dispuso Manuel Tolsd. Sobre esta base se desarrollaba la gran decora-
cién. El tema central, ya se ha dicho, era el de la Asuncién; sin em-
bargo, la mayor parte de las pinturas se referfan a diversos pasajes del
Antiguo Testamento. Jimeno dispuso la composicién a base de tres fajas
o anillos; en las dos primeras se centré la importancia de la composi-
cién, con cuatro grupos principales de figuras ordenadas cardinalmente:
hacia el norte se encontraba el grupo de la Asuncién de Maria; en el
lado sur aparecia el arciangel San Gabriel y a los arcdngeles Rafael y
Miguel les correspondia por orden, el este y oeste. La multitud de figuras

82 Raiil Flores Guerrero, “Los muralistas del siglo xi1x", en Artes de México, num.
4, pp. 32-33. México, 1954.

En 1874 Eduardo A. Gibbon se ocupé de la pintura de la cttpula, mas no llegé a
hacer una descripcién completa de los diversos pasajes interpretados por Jimeno; sin
embargo, entre las observaciones serias que hizo se encuentra la siguiente: “Ximeno,
en medio de su inteligencia de artista, olvida que su cuadro mural al encontrarse en
las altas regiones de la cipula tenfa que ser visto desde abajo, es decir, a una gran
distancia, y en vez de haber pintado el fresco propio de una rotonda majestuosa, nos
ha legado una miniatura del arte que se pierde en (las) alturas...” Vide: “La
catedral de México” (Impresiones), El Artista. T-n, p. 335, México, 1874.
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alli reunidas, estaban bien presentadas en sus escorzos y en las distintas
perspectivas que ofrecian. En cuanto al tercer circulo o anillo, éste
estaba colocado en la abertura de la linterniila cupular; su decoracién
consistia en una banda de regordetes angelillos que parecian jugar
entre los pliegues de un gran lienzo color rojo.

Sobre un cimulo de nubes que rompia violentamente la pintura ar-
quitecténica de columnas, cornisas y balaustrada, Rafael Jimeno dis-
puso la Asuncién de la Virgen, a quien acompaiiaban todas las virtudes,
hacia la derecha las teologales: Fe, Esperanza y Caridad y hacia la iz
quierda las cardinales: Justicia, Fortaleza, Templanza y Prudencia.
Separado por nubes, sobre este grupo se encontraba el de La Trinidad;
el Padre levantaba en la diestra una corona, el Espiritu Santo portaba
un cetro, en tanto que el Hijo sefialaba hacia el trono celestial de la
Virgen y los simbolos de su letania: Puerta del cielo, Arca de la alianza,
Fuente de la sabiduria, mas la obligada media luna y la estrella. Un
coro festivo de dngeles acompafiaba con la musica de diversos instru-
mentos, a este primer grupo (fig. 15).

En el lado derecho y sirviendo de enlace con el grupo de San Rafael,
se hallaban San José, Isabel y su anciano esposo Zacarias, €l profeta
Baruc y la varonil figura del Bautista, a quien siguen los profetas Isafas,
Ezequiel, Jeremfas y Daniel; Santa Ana y San Joaquin, cerraban el
extenso grupo, sobre el cual aparecia el arcingel Rafael acompaiiado
de Tobias y varios dngeles en inquietas posturas; un tanto abajo del
arcingel, Jimeno coloc6 a Maria Magdalena, tendida con indolencia
sobre las nubes, con un brazo y parte del pecho a descubierto.

De los tres arcdngeles, Gabriel era el de figura mas hermosa; Jimeno
lo pinté de perfil; con un gracioso y delicado movimiento en el cuerpo,
aparecfa volando, su ttinica la agitaba el viento y en la diestra portaba
las azucenas simbdlicas; varios dngeles con agitado vuelo, le acompa-
fiaban entre las nubes, En la banda inferior se encontraban las mujeres
fuertes de la Biblia. Haciendo eje con la dgil imagen de San Gabriel,
se levantaba victoriosa Judith, portando la enorme espada con la que
corté la cabeza a Holofernes. En torno a Judith se desarrollaba la
historia que pregona la profetisa Débora, o sea la muerte de Sisara,
general de los cananeos y enemigos del pueblo de Israel; en el extremo
derecho aparecfa durmiendo Sisara en el momento en que Jahel va a
descargar el golpe sobre el clavo que ha colocado cerca de las sienes del
odiado general; en el otro extremo se encontraba desmayada la madre

de Sisara, por la noticia recibida.
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El grupo de San Miguel era el mds maltratado y por tanto el que
mayores alteraciones sufrié en las pésimas restauraciones a que se le
someti6é. Sobre un cimulo de nubes aparecia el jefe de las milicias ce-
lestes, caminando y acompaiiado de varios dngeles. Levantaba la mano
en sefial de advertencia y amenaza hacia el sitio en que aparecia tirado
sobre una nube gris, Luzbel, el dngel soberbio. En la parte inferior se
hallaban reunidos de izquierda a derecha, los siguientes personajes bi-
blicos: el Rey David y su hijo Salomén, Moisés con las Tablas de la
Ley, Job durmiendo y el 4ngel con la escalera, fuera de lugar, toda vez
que estaba colocado atrds de Moisés, Tobias aparecia de espaldas, tirado
y le seguian Abraham e Isaac con su respectivo y oportuno dngel; el
conjunto lo cerraban las desnudas figuras de Eva y Adédn, a quienes
Rafael Jimeno jamds reconocerfa como salidas de sus pinceles, debido
a la torpe restauracién.

A esta altura del tiempo resulta comprometido hablar sobre los va-
lores cromiticos de la cipula; los colores aplicados por Rafael Jimeno
se alteraron tanto por el tiempo como por las pésimas restauraciones;
otro tanto se puede decir respecto al dibujo. En general los colores
empleados tenian una entonacién llena de claridad, predominaba el ocre
y un rosa palido y les seguia un azul tenue; en tanto que los amarillos,
rojos y verdes resultaban demasiado encendidos. Para dar volumen a los
camulos de nubes que invadian la composicion, Jimeno abusé de
los grises. El empleo de la técnica del temple resulté inapropiada en un
sitio invadido por la luz violenta del cielo mexicano, los colores origi-
nales poco debieron resistir.

La composicién seguida por el maestro no fue del todo acertada; una
mala impresién producfan los espacios vacios entre los distintos grupos
de figuras. El espacio vacio de mayor proporcién que dejé Jimeno,
estaba comprendido entre la segunda faja de figuras y la tercera, coloca-
da ésta en torno al ojo de la linterna cupular, el aspecto de desequilibrio
que producfa, era desafortunado. Manuel Toussaint seiialé con insis-
tencia, que Rafael Jimeno, en la cipula, rompié “con la arquitectura
en vez de acusarla como hubiera hecho un artista del Renacimiento y
hace que una gloria penetre al edificio por el espacio hueco, que deja
el tambor del cimborrio; éste desaparece en la lucha de dos artes que
fueron hermanas y ahora se juzgan enemigas”. 33

Con la decoracién de la cipula de la catedral de México, Rafael Ji-

83 Vide, Pintura Colonial ..., p. 206.
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meno cerrd practicamente, en un ano clave, la pintura de de la Nueva
Espafia. Fue una desgracia para el arte de México que tal obra se
perdiera con otras valiosas pinturas y conjuntos escultéricos, como el
Altar del Perddn y la silleria del coro.

APENDICE

Como apéndice a la pintura de Simén Pereyns, se incluye aquf la composicién
poética que a la Virgen del Altar del Perdén, dedicé Juan de Dios Peza.
El poeta recogi6 la tradiciéon de que se ha hablado y la compuso a su manera,
alterando, sin mayor preocupacién, el nombre del artista, pues éste deja de ser
Pereyns, para convertirse en Peyréns; sin embargo, no olvidé de anotar que el
cuadro se encontraba “en al altar consagrado/para perdén de las dnimas™.

Debo el conocimiento de esta obra de Peza, a la doctora Clementina Diaz
y de Ovando, a quien doy desde aqui las méds cumplidas gracias. El poema se
encuentra en el libro Leyendas histdricas de Juan de Dios Peza. Biblioteca
poética. Garnier Hermanos. Paris, s/f.

EL ALTAR DEL PERDON
Tradicién del siglo xv1

Cuando a gobernar el reino
de la rica Nueva Espaiia
vino el marqués de Falcés
o don Gastén de Peralia,

trajo entre su comitiva
a un pintor de mucha fama,
que era portugués de origen,
pero educado en Italia.

Segiin las crénicas rezan,
Simén Peyréns se llamaba;
hombre de estrechos recursos
y de conciencia muy ancha.

En mostrar sus opiniones
cuiddbase poco o nada,
y una vez dijo en la corte
ante donceles y damas:

“No he de mojar mis pinceles
para pintar cosas santas
que cuanto le ataiie al cielo
mi paleta lo rechaza.”

No falté quien al oirlo
con miedo se santiguara,
y de hereje y judaizante
le diera en la corte fama.
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Del Arzobispo a noticia
llegaron esas palabras,
y del Virrey con permiso
llamé a Peyréns a su casa.

Preguntéle si era cierto
lo que todos murmuraban,
y el pintor, sin inmutarse,
y mirindole a la cara,

Repuso: “Sefior, es cierto;

Yo pinto cosas profanas,

porque las cosas del cielo

ni me inspiran ni me agradan.”
El prelado ordené al punto

que a un calabozo llevaran

al hereje, para darle

digno castigo a su falta.

Ya preso en un calabozo,
después de algunas semanas,
frente al potro del tormento
de que se desdiga tratan.

Pero el pintor era altivo,
con mucho temple en el alma,
y en medio de sus verdugos
ratificd sus palabras.

Entonces, con grande encono,
sobre la rueda le atan,
y hacen que crujan sus huesos
a cada vuelta forzada.

Pero como no se queja,
ni ruega, ni se retracta,
ordenan que se le aplique
otro martirio: el del agua.

Le introducen en la boca
hasta tocar su garganta
el tosco embudo, por donde
vierten, con siniestra calma,
tres pintas que equivalian
a tres gigantescas jarras.

Eran vanos los esfuerzos
para evitar apurarla,
pues pusieron los verdugos
(conforme a sus ordenanzas),
un lienzo empapado y tosco
del mdrtir sobre la cara.
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Sufri6 Peyréns el suplicio,
y cuando ya agonizaba,
lo volvieron a su celda
sin la remota esperanza
de encontrirselo con vida
al despuntar la maiiana.

Con gran asombro de todos,
después de tan negra infamia,
el artista queddé sano,
sin que los jueces lograran
que se desdijera nunca
temiendo sus amenazas.

Dictése al fin su sentencia,
por la cual lo condenaban
a sufrir prisién perpetua
sin salir de Nueva Espaiia:
y que tan sélo seria
tal sentencia revocada
en caso de que el hereje
algin retablo pintara,
de la Iglesia en desagravio
y honrando a la Virgen santa.

Peyréns se mantuvo firme,
sufri¢ una prisién muy larga;
hasta que triste y cansado
de una vida tan precaria,
como en sus mejores tiempos
se levanté una maifiana
en busca de sus pinceles,
de su paleta olvidada,

y de todo cuanto fuera
para trabajar un arma.

No hallando tela dispuesta
ni manera de arreglarla,
la puerta del calabozo
se le ofrecié6 a sus miradas;
y en ella pintd una Virgen
que embelasaba al mirarla.

Cuando concluyd tal obra,
digna de la eterna fama,
mandé aviso al Arzobispo,
quien fue a la prisién con ansia,
temiendo que aquel hereje
la religion mancillara.
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Llegé el prelado a la celda,
los ojos airado clava
en la pintura del preso,
y al ver la expresion serifica,
y la sonrisa apacible,
y la celestial murada
de la imagen, se arrodilla,
reza humilde una plegaria,
y admirado y satisfecho
ordena que libre salga
aquel pintor, que ha sabido
honrar a la Virgen santa.

Y al mismo tiempo dispone,
que como pintura sacra
a la Catedral se lleve
la puerta privilegiada,
do pintar plugo al artista
a la Madre de las Gracias.

Que se le ponga, as{ mismo,
un ancho marco de plata
y un cristal, que la resguarde
del tiempo y sus asechanzas;
y se coloque y venere
con piedad y con constancia,
en ¢l altar consagrado
para perdén de las dnimas.

*

Han corrido varios siglos,
y la Catedral ain guarda
en el mismo altar, el cuadro
que aquel portugués pintara.

Y cudntos de los devotos
que alli elevan sus plegarias,
ignoran que s una puerta
por un mirtir decorada,
mds bien que con los pinceles
con el dolor y las ligrimas.
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MARIO ]J. BUSCHIAZZO

1902-1970

Ha fallecido en Buenos Aires, ciudad de la que era originario, el arqui-
tecto Mario ]. Buaschiazzo. Con su desaparicién los estudios del arte
hispanoamericano pierden a uno de sus mds constantes divulgadores vy
el arte argentino, en particular, a un investigador insustituible.

Mario ]. Buschiazzo se gradué de arquitecto en la Universidad de
Buenos Aires en 1927. A la prdctica de su profesion pronto agregé sus
actividades como restaurador de los edificios histéricos y artisticos de
Argentina; la primera obra en que intervino con resultados satisfactorios
fue en el Cabildo de Buenos Aires. Su labor docente es digna de toda
alabanza, se puede decir que nunca se alejé de la citedra universitaria,
en las distintas disciplinas que atendio, todas relacionadas con la histo-
ria del arte en general, de la arquitectura y el arte hispanoamerica-
no. Dicté conferencias y cursos breves, como profesor invitado en diversas
universidades e instituciones culturales, tanto de Europa como de Amé-
rica. Recibié honores de varias corporaciones académicas, que lo reci-
bieron como miembro.

En el terreno de la investigacion de la arquitectura argentina e his-
panoamericana, dejé una obra de consideracion en los articulos y libros
que escribié a partir de 1935, Si en Mario J. Buschiazzo habia un
apasionado estudioso de la arquitectura del pasado, no era menor su



interés por la arquitectura contemporanea, de la que se ocupé en repe-
tidas ocasiones.

En 1946 fundé el Instituto de Arte Americano e Investigaciones Esté-
ticas, adscrito a la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Uni-
versidad de Buenos Aires, Su labor editorial al frente del Instituto, del
que fue director hasta su muerte, es encomiable en todos sentidos, si no
se olvidan las circunstancias en que llevé a cabo esa labor. Entre esas
publicaciones sobresalen los Anales, con veintidés numeros apareci-
dos hasta 1961; en ellos se encuentran trabajos imprescindibles para la
kistoria artistica de la América Espaiola.

Mario J. Buschiazzo fue un colega y un amigo muy estimado de los
miembros de este Instituto de Investigaciones Estéticas. El Instituto por
¢l fundado en Buenos Aires, en cierta forma nacié a semejanza del
nuestro y de la amistad que le unia con don Manuel Toussaint. En
distintas ocasiones visité México como profesor huésped y ocupd la ca-
tedra de Arte Colonial en la Facultad de Filosofia y Letras. En 1953
la Universidad Nacional Auténoma de México lo distinguié nombrin-
dole Doctor Honoris Causa.
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