SRTIT i1 471 11 INERLILLtY










LA BASILICA CATEDRAL DE LIMA

Banco de Crédito

>BCP)



© Copyright
Banco de Crédito
Lima, Peru
DEPOSITO LEGAL N° 1501162004-7538
ISBN: 9972-837-13-0

BANCO DE CREDITO
Calle Centenario 156, Urb. Santa Patricia
La Molina, Lima 12



La Basilica Catedral
de Lima

Guillermo Lohmann Villena
Antonio San Cristébal Sebastian
Rafael Ramos Sosa
Armando Sanchez Mélaga
Patricia Victorio Canovas
Luis Eduardo Wuffarden

COLECCION
ARTE Y TESOROS
DEL PERU






Indice

Presentacion X1
Introduccion XV
Agradecimiento XIX

Una Catedral para un reino

De precario cobertizo a iglesia metropolitana 2
Las torres que desprecio al aire fueron... 8
Las campanas 9
E1 Corpus Christi 14
La catedral y la Inmaculada Concepcion , 15
Seises y saetas 16
Beatificaciones y canonizaciones 18
Exequias y ceremonias funerarias 20
Voto a Dios que me espanta esta grandeza... 26
La gala de la entrada piiblica de dignatarios 28
El Cabildo metropolitano 30
El pilpito: (I) tribuna doctrinaria 32

INDICE VII



El pulpito: (II) palestra de disensién
La catedral, refugio y alivio de afligidos

Las reliquias del Lignum Crucis

Las cofradias
La catedral, cobijo de emergencia de la Universidad
Disgustos con el Tribunal del Santo Oficio
El edicto de la fe
La Bula de la Cruzada
Una excomunién inaudita
La catedral, campo del honor
La catedral, drea de esparcimiento y de chismorreo
El atrio, las covachuelas y una conseja romdntica
La catedral, patibulo de los hermanos Gutiérrez

La Catedral de Lima en la Arquitectura Virreinal
La distribucién espacial (siglos XVII - XIX)
La adopcién de las bévedas de cruceria
Las reconstrucciones posteriores
Financiacién de las obras

] B 0] REC (BTRRLCY 141 L6 (7 (R S S R
Descripcion del templo actual en cuanto obra de arte ...

Moblaje menor

Las bovedas actuales

Los ambientes de la sacristia

La cripta sepulcral

La portada de la sacristia
La portada principal del Perdén

Las dos portadas posteriores

Las torres actuales

La Catedral de Lima durante el siglo XX

El terremoto de 1940 y las sucesivas reconstrucciones del templo ...

Las modificaciones visibles posteriores a 1940

Modificacién de la portada lateral
Portada del Sagrario :

Adquisicién de nuevos retablos
Las tablas de la vida de la Virgen

La grandeza de lo que hay dentro: escultura y artes de la madera
El amable idealismo del Renacimiento
La terminacion de la catedral y los preparativos para la consagracion
en 1625: las obras de Arrona v Mesa
Martinez Montafiés en la Catedral de Lima: “al vivo” y “al natural” ..............
La escuela limeifia: la obra de Pedro de Noguera y la aparicion
del Barroco en la ciudad
“Delicioso embeleso de los ojos”: el Barroco saloménico
y ornamental (1666-1746)
La fiesta y el concierto de las artes: beatificaciones
Santo Toribio
La columna saloménica
Los retablos-sepulcro del siglo XVIII
Un punto de inflexion: la reinaguracion de la catedral en 1755 ...
“Mirar con razon”: la obra de Matias Maestro y el arzobispo
Gonzdlez de la Reguera
La radical remodelacion de José Castaion, 1896-1898

El siglo XX y la revitalizacion del templo

Misica y miisicos en la Catedral de Lima
Repertorio

La préctica del canto llano
Los libros de coro

La capilla musical y sus maestros

Oficios y festividades ...
Semana Santa

VIII

33
37
38
39
41
42
42
43
43
44
44
46
47

56
62
64
68
68
71
75
I
80
83
85
87
90
92
96
97
98
100
102
106
110

115

118
127

132

152
154
155
157
159
160

161
166
167

172
175
178
181
190
190

LA BASILICA CATEDRAL DE LIMA



<

Pagina VI:
La divina pastora. Detalle.

La divina pastora. Circulo de Antonio Vilca.

Ca. 1780-1790. Oleo sobre lienzo.

79 x 57 cm. Marco dieciochesco de vidrio
burilado y pintado. Su disefio mixtilineo

y sus motivos ornamentales “rocaille”
constituyen una ingeniosa version

local del estilo rococo.

Sala Schréder Mendoza.

Pagina siguiente:

Templete baldaquino del altar mayor.
Matias Maestro. 1806. Su monumentalidad
logra centrar las miradas sobre

el presbiteric y en su momento senald

el triunfo definitivo del Neoclasicismo

en la capital virreinal.

INDICE

Corpus Christi
Te Deum

Otras celebraciones

Muisica en las exequias

Estrenos de composiciones importantes
Los instrumentistas y el coro

Instrumentos

Grandes obras corales en la catedral

Vestimenta para la gloria del Seiior
La vestimenta litdrgica

Vestimenta littirgica exterior
Vestimenta littirgica interior

Los accesorios....

Las insignias litirgicas

Insignias litirgicas mayores
Insignias litdrgicas menores

Piezas de altar

Los colores litirgicos
Iconografia

Materiales y motivos ornamentales

La Catedral de Lima y el “triunfo de la pintura”
Primeras imdgenes

Nuestra Senora de la Antigua

Candnigos, catedrdticos y mecenas

Obras importadas

Los “Novisimos”de Carducho ...
Vistas de ciudades

Los doce meses del aio

Otras pinturas europeas

Maestros italianos e italianistas

La transicioén hacia el naturalismo

Consolidacién de la escuela limefia

Interludio cusquefio

La genealogia de los incas

El Museo de Arte Religioso y la pintura cusquefia
Resurgimiento de la pintura limefia

Otras pinturas del periodo
Matias Maestro y la “reforma” neoclasica

La Adoracion de los Reyes
Otros seguidores de Maestro

Retratistas y pintores del siglo XIX

La remodelacién de 1896-1898
Las pinturas del coro

El Via Crucis

Las artes decorativas
Plateros y orfebres

Azulejos espaiioles y criollos

La capilla de Pizarro

Mecenazgo en el siglo XX: Waldemar y Matilde Schroder Mendoza

Monsenor Alberto Brazzini Diaz Ufano

Obras restauradas en la Basilica Catedral
con el patrocinio del Banco de Crédito del Perii

Bibliografia

Indice onomdstico y toponimico

Registro de autores
Créditos

190
191
191
193
195
197
197
202

206
210
214
216
217
217
220
221
221
226
230

242
243
244
246
247
252
253
264
270
273
274
280
280
282
284
290
292
296
301
305
308
310
313

319
326
335

338

346
348
353
357
361

IX



I

51515151515]

215151

ol
&
L




PRESENTACION

Presentacion

s motivo de gran satisfaccion para el Banco de Crédito, presentar el

libro La Basilica Catedral de Lima, en ocasion en la que el Arzobis-
pado y el Cabildo Metropolitano han celebrado, durante el afio, el cuatro-
cientos aniversario de la inauguracién de este templo primado del Perd. El
evento central de estas celebraciones se realizé el 17 de junio con la asistencia
del sefior Presidente de la Repiblica doctor Alejandro Toledo, y del Alcalde
Metropolitano doctor Luis Castafieda Lossio, asi como de altos funcionarios
del gobierno y de representantes del cuerpo diplomético acreditados en el pais.
Concurrieron, asimismo, amigos y clientes de nuestra institucion.

Durante la ceremonia se puso en conocimiento de los asistentes el alcance de
los trabajos de conservacion y restauracion realizados con el patrocinio del
Banco de Crédito, segtin detalle en nota aparte, y se inauguré el moderno sis-
tema de iluminacion donado por el grupo espaifiol Endesa. La asistencia colmé
no solo la nave central sino también las naves laterales, y la ceremonia fue
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acogida por los concurrentes con legitimo sentimiento de orgullo por la nueva
imagen de la catedral, lo cual se extendi6 al piblico en general a través de los
medios masivos de comunicacion que, haciendo eco del entusiasmo generado,
difundieron el acontecimiento en toda su amplitud.

Un niimero importante de personas visit6 el templo en este periodo, destacan-
do la gran afluencia de turistas nacionales y extranjeros. Merece especial refe-
rencia el programa de visitas escolares organizado por nuestro Banco, con el
que se espera recibir a 75,000 alumnos hasta setiembre del proximo afio.

Como epilogo de las actividades realizadas para celebrar este importante acon-
tecimiento, el Banco de Crédito publica este libro con el deseo de resaltar el
rol cumplido por la Catedral de Lima en el desarrollo de la ciudad y el de su
comunidad; a la par de su contribucién al fomento de las artes desde el siglo
XVI hasta las primeras décadas del siglo XIX. Con este propésito se ha convo-
cado a un selecto grupo de especialistas que estd conformado por los historia-
dores Guillermo Lohmann y Monsefior Antonio San Cristébal; el Maestro Ar-
mando Sanchez Milaga, musico profesional, y los historiadores del arte Patricia
Victorio, Rafael Ramos y Luis Eduardo Wuffarden.

La Catedral de Lima ha estado estrechamente involucrada en todos los aspectos
de la vida de los limefios como lugar privilegiado para participar en los oficios
religiosos y en los actos litdrgicos. Ya desde el afio 1541, salian desde su atrio las
procesiones del Corpus Christi, que luego recorrian las principales calles de la
ciudad congregando multitud de fieles. Asimismo lo hacfan las de Semana Santa,
cuya més lejana referencia data del 4 de abril de 1560 y que eran acompanadas
por los limefios con singular devocién. También destacaban por su suntuosidad
las fiestas oficiales para dar la bienvenida a los virreyes o arzobispos, asi como
las solemnes honras finebres de muchos monarcas y sus consortes, entre las
cuales sobresalieron las del Emperador Carlos V, Margarita de Austria y Feli-
pe 111 y en época de la Repiiblica las realizadas por la inmolacion del héroe
Miguel Grau, asi como las imponentes exequias del Gran Mariscal Agustin
Gamarra, de los presidentes de la Republica Ramén Castilla, José Balta y
Manuel Pardo y de el arzobispo José Sebastidn de Goyeneche, y ya en el siglo
XX de José de la Riva Agiiero, entre otros personajes de nuestra historia.

En los ambientes de la catedral se cobijaron el cuerpo docente y la comunidad
académica de la Universidad de San Marcos, cuando por acuerdo de la asam-
blea se convocé a claustro abierto para elegir libremente a un rector laico. Este
fue, ademads, el escenario donde se libraron batallas epistolares entre virreyes y
canénigos. Nuestra Iglesia Mayor era, de tal manera, una especie de teatro de
lo real, en el que los fieles veian representados todos los rituales que nutrian el
imaginario de la sociedad virreinal como elocuentemente nos ilustra Guillermo
Lohmann en su texto Una Catedral para un reino.

La importancia de la catedral en la arquitectura virreinal es también indiscuti-
ble, como apunta Monsefior San Cristébal en su interesante ensayo La Catedral
de Lima en la Arquitectura Virreinal. La arquitectura de este templo, monumen-
to que mayor actualizacién ha tenido a través del tiempo, obligada por los suce-
sivos terremotos que la asolaron, tuvo una influencia directa en las construccio-
nes de los siglos XVI y XVII, tanto por su disefio como por las técnicas
antisismicas que desarrollaron los alarifes criollos y mestizos. Cabe mencionar
que estd documentado que su portada retablo llamada del Perdon fue modelo
de las que mds tarde se erigieron en otras iglesias del virreinato peruano, aun-
que durante mucho tiempo el origen de las mismas se atribuyera a la gran
portada barroca de la Catedral del Cusco, disefiada con posterioridad a la de Lima.
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PRESENTACION

Ademas de sus valores arquitecténicos, la catedral custodiaba objetos de gran
riqueza que se utilizaban en los servicios religiosos tales como célices, cruces,
candelabros y otras piezas de oro y plata, pero también la vestimenta de sus
prelados, de las cuales segtin sefiala Patricia Victorio en su novedoso y suge-
rente ensayo Vestimenta para la gloria del Sefior, queda una pequeiia pero muy
valiosa coleccion que por su calidad técnica y sus cualidades estéticas nos ofre-
ce informacién documental, social e iconogréfica de primer orden.

Los tesoros de la catedral no se reducian, sin embargo, a los implementos de la
liturgia. Desde el terreno de las artes plasticas, Luis Eduardo Wuffarden y Rafael
Ramos Sosa, cuyos ensayos versan sobre pintura y artes decorativas, y la escul-
tura respectivamente, coinciden en afirmar que la catedral cont6 casi desde sus
inicios con excelentes obras, gracias a la amplia y s6lida formacién de sus cléri-
gos y de los miembros del Cabildo Metropolitano, en su mayoria catedraticos
de la Universidad de San Marcos, quienes influyeron en las preferencias esté-
ticas de la ciudad y procuraron asi el desarrollo artistico de la misma, fomen-
tando el nacimiento de una escuela de pintura limefia. Segiin demuestra
Wauffarden, una vasta coleccion pictdrica enriquecia sus naves y claustros, y la
temadtica de sus cuadros no era exclusivamente religiosa: el retrato, el paisaje y
las pinturas de asuntos mitolégicos y profanos le conferian gran variedad. A
estas obras se sumaban las escultdricas que destacaban sobremanera en el con-
texto hispanoamericano, sobre todo en lo que se refiere a la imagineria
policroma y ensambladura, y cuya grandiosidad —sefiala Ramos Sosa— solo es
comprensible aludiendo al concepto de grandeza imperante en la época.

La catedral se constituyé también como un centro musical de gran importancia
en el continente, como ilustra el Maestro Armando Sanchez Malaga, pues los
directores de su capilla tenfan, entre otras obligaciones, el componer obras para
las ceremonias religiosas, muchas de las cuales formaron parte del repertorio de
otros importantes templos catedralicios en Iberoamérica. En efecto, era tal la
actividad musical de la sede limena, que ya en el siglo XVI disponia de un am-
plio repertorio de obras de la polifonia religiosa del renacimiento. De esto dan
fe los cuarenta bellos libros corales que atin se conservan y que fueron utilizados
hasta fines del siglo XIX. La catedral tuvo desde sus inicios su propio conjunto
orquestal y era habitual encontrar al lado de maestros espafioles a instrumentistas
indigenas y mestizos, a los que se sumaron mas tarde los nuevos grupos étnicos.
Por ultimo, a partir de 1568, tanto en la catedral como en las principales iglesias,
se establecieron escuelas encargadas de educar a los nifios, no solo en el catecis-
mo sino en el canto, y que formaban a los pequenos para actuar en los oficios y
bailar en las procesiones del Corpus Christi.

Nos complace haber brindado con la presente publicacion un aporte al conoci-
miento de los tesoros pasados y presentes de la catedral proporcionando una
pintura mas viva del dindmico rol que le ha tocado cumplir en la historia de la
tres veces coronada ciudad de Lima.

Dionisio Romero Seminario

Presidente del Directorio

Lima, noviembre de 2004
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INTRODUCCION

Introduccion

“esulta para mi especialmente grato introducir este magnifico libro

“La Basilica Catedral de Lima” presentado por el Banco de Crédi-

to del Pert, cuando este templo celebra sus 400 afios de historia. La memoria

histérica de tan importantes acontecimientos ocurridos en la Basilica Cate-

dral me llenan el corazén de gozo al contemplar con que delicadeza y erudi-

cion se han recogido extraordinarios ensayos y excelentes fotografias en esta
publicacién.

La catedral nos habla de nuestro pueblo, de su historia —secular y religiosa—,
de su concepto de la vida. Por ello, consideramos este templo como una ver-
dadera casa de familia y hogar de toda la comunidad, en resumen, la casa de
nuestro Padre Dios que abre las puertas a sus hijos. Los catdlicos no debe-
mos consentir que se pierda esta preciada herencia espiritual que, como fac-
tor de identidad, ha unido y enriquecido a los pueblos conservando en sus
entrafias aspectos importantisimos de su acontecer.
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Ante su belleza artistica y religiosa me viene a la mente y exclamd las palabras del
Salmo 26,8: “Serior, yo amo la belleza de tu casa, el lugar donde reside tu gloria™.

El caracter especifico de la Iglesia catedral se condensa en la palabra iglesia,
empleada por la tradicién cristiana tanto para aludir al edificio material, como
para referirse a la comunidad de los fieles. Pero quiero rescatar atin otra acep-
cién un tanto simbdlica. La catedral es también la Iglesia mayor o Iglesia ma-
dre. En efecto, la catedral es aquella iglesia en la que “el Obispo tiene situada la
cdtedra, signo del magisterio y de la potestad del pastor de la Iglesia particular,
como también signo de la unidad de los creyentes en aquella fe, que el Obispo
anuncia como pastor de la grey” (Ceremonial de los Obispos).

Al contemplar su belleza cultural y su raigambre historica, resaltamos el he-
cho de que toda esta riqueza estd unida a su condicién de lugar dedicado
expresamente y para siempre a Dios. La bendicién divina ha hecho de este
edificio un relicario de recuerdos que evocan figuras egregias de nuestra iglesia
limena como son Santa Rosa de Lima primera santa de América, Santo Toribio
de Mogrovejo, segundo Arzobispo de Lima, San Martin de Porres, San Fran-
cisco Solano, San Juan Masias entre otros.

Recientemente la enciclica del Papa Juan Pablo II sobre la Eucaristia, pone de
relieve el misterio de la presencia del Cuerpo y la Sangre de Cristo como cen-
tro y culmen de la vida cristiana. Por ello el Arzobispo preside la Santa Misa
cada domingo en la Basilica Catedral y convoca asi, alrededor del altar, la fe de
los fieles a la comunién con Jesucristo a quién él representa.

La toma de posesion candnica de la Arquididceesis por parte de un nuevo Ar-
zobispo, una vez que se ha mostrado y leido la carta apostdlica de nombra-
miento por el Santo Padre, queda patente cuando aquél se sienta por primera
vez en la catedra. Al apreciar el cuadro completo de todos mis antecesores, que
estdn en la sala capitular del museo, elevo al Cielo una plegaria por ellos y me
encomiendo a sus sabias mentes y fervorosos corazones que supieron conducir
a esta iglesia de Lima de la mano de Dios por los caminos del Sefior.

La historia nos presenta al Venerable Cabildo de la Catedral de Lima a través de las
iniciativas que durante siglos enriquecieron este templo. Con la colaboracion de
diversas instituciones, y en otras ocasiones como fruto de sus generosos aportes, los
canénigos limenos son auténticos artifices de esta Iglesia Primada del Pert. Nuestra
gratitud y reconocimiento a los venerables canénigos que en estos 400 afios colabo-
raron para conservar este monumento, para estudiar y dar a conocer sus archivos y
para guiar a millones de visitantes que han contemplado este templo.

En estos tiempos que vivimos podria uno preguntarse para qué sirve la cate-
dral, para qué construyeron un edificio tan espléndido. La respuesta es diafa-
na. “La catedral es de Cristo; le pertenece por esencia. Esta Santa Iglesia es
suya. Para El hay una Citedra construida desde la cual un sucesor de los aps-
toles —el Obispo— haciendo sus veces ensefiard al Pueblo. Para El hay un Altar,
en el cual el sacerdote que lo personifica hard subir sacramentalmente hasta
Dios Padre el sacrificio que instituyé en la Ultima Cena. Para El se celebra
aqui la reunion —la iglesia— del pueblo de bautizados, con el fin de elevar him-
nos de alabanza y plegarias suplicantes”. Son palabras escritas por un obispo
de feliz memoria que responden a ese posible interrogante.

Desde los origenes del Cristianismo el esplendor del culto y de la liturgia han
encontrado su expresion en el arte y en la arquitectura como reflejos de la fe
de los pueblos. La fe hecha cultura como nos recuerda Juan Pablo II.
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Inmaculada Concepcion.

Pedro de Noguera. 1626-1632. Esta fue
otra de las representaciones iconograficas
mas sensibles de la era Moderna.

La apasionada polémica alentd
interpretaciones como este altorrelieve

en el gue aparece como joven doncella

y decidida mirada frontal.
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Retablo de San Juan Bautista.

Juan Martinez Montanés. 1607-1628.
Recoge distintas escenas de la vida
del precursor exhibiendo los variados
modelos fisicos y compositivos

en sus historias, con la excelencia
técnica y exquisita plastica

del gran maestro sevillano.

INTRODUCCION

Esta casa es casa de oracion. Crear este ambiente de oracion requiere de la
colaboracion de todos los fieles, mediante un comportamiento definido por el
silencio y el respeto no sé6lo al lugar sino, muy especialmente, hacia quienes
participan en los actos litirgicos o desean sencillamente rezar.

Hace pocos afios tuvimos la inmensa alegria, verdadero don de Dios, de reci-
bir al Santo Padre Juan Pablo II en esta Basilica Catedral. El dia primero de
febrero de 1985 or6 por primera vez; pocos afios después, el catorce de mayo
de 1988 volvio a este mismo recinto Su Santidad. En la primera ocasién coro-
n6 a Nuestra Sefiora de la Evangelizacién y en la segunda le concedi6 la
Rosa de Oro y le consagré la nacién peruana.

Este lugar signado por la santidad, ha visto entre sus visitantes a San Josemaria
Escrivd y a la Beata Teresa de Calcuta. Elevo mis oraciones a Dios para que
en estos tiempos modernos siga siendo este lugar un momento privilegiado
de “encuentros y de conversiones” personales al visitar nuestra Basilica
Catedral.

Todas las dificultades pueden superarse cuando existe voluntad y tesén que
con humildad se depositan al servicio de la fe. Al leer este libro surgirdn pen-
samientos de admiracién. Lo que podamos hacer a favor de la catedral redun-
dard en beneficio de nuestra iglesia de Lima y del pueblo al que ésta se debe.

En este afo trascendental para esta Basilica Catedral, hemos tenido el gozo de
apreciar la generosa colaboracion y el paciente trabajo impulsado por el Ban-
co de Crédito del Pert al emprender una restauracion en profundidad de su
edificio y de algunos retablos, lienzos y tallas. Dios les pague. Debo recordar a
conocidos arquitectos, restauradores, artistas, carpinteros, obreros que con pa-
ciencia y arte han puesto a nuestra muy querida catedral en una bella vitrina.

Que Nuestra Seiiora de la Evangelizacion, y el Apéstol San Juan Evangelista
bajo cuya advocacion estd puesta la catedral y todos los santos limefios nos
ayuden en este empefio.

150 afios de la Proclamacion del Dogma de la Inmaculada Concepcion.

W Juan Luis Cardenal Cipriani Thorne
Arzobispo de Lima y Primado del Pertd

Lima, 8 de Diciembre de 2004
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< Fig. 1. Vista panoramica de la Plaza Mayor
de Lima (detalle). 1680.

UNA CATEDRAL PARA UN REING

Una Catedral
para un reino

Guillermo Lohmann Villena

i el mas aguzado esfuerzo de imaginacion para retroceder en el tiem-

po o la evocacién més puntual de la Ciudad de los Reyes a lo largo de
sus casi cinco siglos de existencia, seria capaz de determinar con exactitud la
gravitacion de su catedral como monumento emblemadtico de la urbe, como
foco religioso y como arca de sus riquezas.

La Metropolitana no solo seria el edificio ptiblico mas prominente hasta princi-
pios del siglo XX; para muchas generaciones fue el lugar en donde nacieron a
la vida de la Gracia, en donde tomaron estado, en donde acaso habian presen-
ciado solemnes ceremonias litirgicas, en donde habian regalado los oidos con
la palabra de los oradores sagrados, en donde habian admirado en fastuosas
exequias soberbios tiimulos, y finalmente bajo cuyas bovedas —~hasta comien-
zos del siglo XIX- quizd reposarian sus despojos mortales.

A sus puertas se fijaban las temibles excomuniones, también pasquines y co-
plas difamatorias y hasta caricaturas de respetables jerarquias (como en 1753



una irreverente en la que aparecia
ahorcdndose al arzobispo). Para sus
mitrados se solicité el capelo
cardenalicio ya desde 1611. El tanido
de sus campanas, aparte de anunciar
juibilos o duelos, regulaba hasta bien
entrado el siglo XIX la vida de toda
la poblacién: la estampa emotiva del
viajero francés Radiguet de como se
paralizaba el movimiento del tejido
social al toque del Angelus acredita
cuédn hondo calaban los bronces de la
catedral.

La pompa de las ceremonias littirgicas
que tenian como escenario la basilica,
no solo era reflejo de la riqueza del
pais, sino que se proyectaba sobre el
pueblo indigena para inducirlo a
abrazar la fe cristiana.

Pero sobre todo para los limefios su
iglesia mayor era un verdadero
relicario y holgadamente podian en-
vanecerse de ella. El halito espiritual
de un ambiente en el cual se habian
puesto de relieve bienaventurados
como Rosa de Santa Maria, Toribio
de Mogrovejo, Francisco Solano, Martin de Porras y Juan Macias, trascendia a
todos los rincones urbanos, esplendorosos en su gala barroca hasta que los
terremotos de 1687 y 1746 redujeron todo a nostalgico recuerdo. Los vecinos
de Lima podian venerar hasta dos fragmentos del arbol de la cruz y admirar
obras de arte del mérito de las esculturas de Juan Martinez Montaiiés (fig 2),
de la sillerfa del coro de su catedral, de Pedro de Noguera, tinica en su catego-
ria en toda América; de los lienzos de Mateo Pérez de Alesio, cuya imagen del
San Cristobal del templo limefio era de igual estatura y valentia que la que
hasta hoy subsiste en la metropolitana hispalense; del pulpito de Diego Agnes
—asimismo en la catedral- que salié tan acabado de la gubia de su autor, por-
que excede a la riqueza del oro la propiedad de su labra y los milagros de su
hechura, que se consideré mds apreciable dejarlo sin estofar.

Todo ello —jy cudnto se ha perdido!- explica que la catedral de Lima fuese,
fuera de toda ponderacién, de un valor extraordinario.

De precario cobertizo a iglesia metropolitana

Al tiempo de fundar la Ciudad de los Reyes y distribuir los solares de ella
entre los mesnaderos de su hueste, Francisco Pizarro puso por sus manos la
primera piedra e los primeros maderos de la futura casa de Dios, consagra-
da en ese amanecer a la Virgen en el misterio de la Asuncién. El terreno
escogido para erigir sobre €l esa iglesia, situado en lugar dominante sobre
la futura plaza mayor, lo cedié el sinchi Poma, descendiente de los sefiores
naturales de la comarca (fig. 3). El donante, convertido al cristianismo con

< Fig. 2. Santa Apolonia. Juan Martinez
Montafiés. Ca. 1625. Talla en madera
policromada. 1.67 m.

B Fig. 3. Plano de las murallas de la Ciudad
de los Reyes. Joseph Malder, 1688.
Grabado. Amberes.
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el nombre de Don Fernando, ofreci6 con franca mano preseas para el culto
divino ,. Como primitivamente la orientacion de la fabrica —en su comienzo
un ristico bohio— corria paralela al dgora urbana, el lado del Evangelio
cafa sobre esta.

Creado en 1° de marzo de 1543 el virreinato del Pert —vale decir un reino cuya
autoridad delegada era un dlter ego del emperador Carlos I (y de sus sucesores
en el trono)-la Ciudad de los Reyes, instituida capital del nuevo dominio, a los
ocho anos de su existencia alcanzaba una dimension politica de méxima jerar-
quia convertida en sede gubernativa, en cabeza y metrépoli del territorio ads-
crito a su jurisdiccion y se disenaban los rasgos de una futura corte virreinal.

En tan espectacular carrera ascensional de la naciente poblacion era inevita-
ble la correlativa promocién en la esfera eclesidstica. En 14 de mayo de 1541 el
Pontifice Paulo III fundaba la di6cesis de Lima como sufragdnea de la metro-
politana hispalense, colocandola bajo la advocacion de San Juan Evangelista,
patrocinio que adopt6 su basilica. En 12 de febrero de 1546 el mismo Vicario
de Jesucristo la desmembr6 de la dependencia sevillana y la promovié a
arquiepiscopal. Finalmente, en 1572 San Pio V la elevo a primada del Pert.

Bien se deja entender que no cabe injerir aqui una exposicién, aun sumaria, del
proceso historico de la catedral limefia, pero algunas notas expresivas de esa tra-
yectoria pueden ilustrarla. En 1550, el arzobispo Loaysa contrato tanto la cons-
truccion de la capilla mayor, encargada a Alonso Beltrdn, como el acarreo de pie-
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< Fig. 4. Retrato del virrey José Antonio
Manso de Velasco, conde de Superunda.
Cristobal de Lozano, 1758. Oleo sobre
lienzo. 2.22 x 1.36 m. Museo de Arte
Religioso de la Catedral de Lima.

B Fig. 5. Escudo de armas del Gobernador
Francisco Pizarro.

P Paginas siguientes:
Fig. 6. Vista Panoramica de la FPlaza Mayor.
1680. Con la catedral al fondo.
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dra de Huarco y su canteo, para utilizarla en la edificacién del templo ,. Al afio
siguiente el arcediano Rodrigo Pérez dispuso en su testamento los recursos nece-
sarios para que un religioso explicara a los indios, en quechua, los rudimentos de la
doctrina cristiana. Esa catequesis, que al principio se ejercitaba por la tarde de los
domingos y fiestas de guardar, como los nedfitos solfan acudir en estado impropio,
en 1575 se adelant6 a las mafianas después de la misa del alba ..

En 1595 el escudo de armas de Francisco Pizarro (fig. 5), que desde antiguo
lucia bordado sobre terciopelo carmesi en el dosel que cubria el altar mayor,
Diego de Ampuero Yupanqui, sin autorizacion, lo colocé sobre el sepulcro que
guardaba los restos del conquistador ,. El Santisimo se traslado al nuevo tem-
plo el sdbado 24 de diciembre de 1605, y el primer bautismo en el edificio
construido de nueva planta, se administré el 16 de enero de 1621 ..

En 25 de enero de 1625 el vaciador Francisco Pérez Patén contrat6 con el
carpintero Antonio Herndndez la fundicion de toda la clavazén de bronce para
las cinco puertas que este tltimo iba a asentar en la catedral. La operacion
incluia colocar en cada hoja cuatro abrazaderas en sus quiciales, mds los goz-
nes, tejuelos y mascarones; en cada puerta se fijarian 300 tachones. El plazo de
entrega se ajusto en un afno .

El sismo del 20 de octubre de 1687 dejé muy maltratada la catedral: buena
parte del edificio y las bévedas cayeron por tierra, y no se podia entrar sino
con mucho riesgo de la vida (fig. 6). Las portadas quedaron desquiciadas y solo
desalojar los escombros se estimé que importaria una suma considerable. Como
no se atrevian a celebrar los oficios divinos en tales condiciones, fue necesario
acomodarse en la plaza mayor, en donde precariamente se levanto con canas y
esteras un cobertizo, resguardado por lonas; el tinglado media 22 metros de
longitud y ocho de ancho .. El movimiento terrdqueo del 20 de noviembre de
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La ceremonia solemne se desarroll6 el 30 de mayo de 1756, con misa en medio de
gran pompa, gloriada con motetes. La portada aparecia cuajada de plateria, des-
pués de haber sido reconstruida tras una minuciosa operacion de despiezarla pie-
dra por piedra .

Con el decurso de los afios, y aunque durante el periodo del Presidente Balta
(1868-1872) se efectuaron algunas reparaciones, de hecho en las postrime-
rias del siglo XIX la catedral ofrecia un aspecto desolador, y a estar a infor-
maciones periodisticas, el edificio amenazaba ruina. A instancias del Jefe del
Estado, Nicolas de Piérola, en 8 de enero de 1896 se dio inicio a las obras de
restauracion, si bien el templo ya desde enero de 1893 no abria sus puertas
para evitar alguna desgracia. Se habilité para el servicio del culto el contiguo
Sagrario.

La solemne reapertura se celebré el 6 de enero de 1898, invocindose el
Evangelio de San Lucas [2: 14]; el sermén corri6 al cargo del dedan Manuel
Tovar, y pontificé el arzobispo Bandini. Se estren6 a gran orquesta una
misa compuesta por Walter Stubbs, con el coro de la compaifiia de 6pera de
Enrique Lombardi .

Las torres que desprecio al aire fueron... *

El terremoto de 1609, poetizado por Pedro de Ofia: Rendida en parte, la Obra
sumptuosa/guardo sin tiempo al tiempo su derecho . Volvieron a sufrir los
estragos del movimiento sismico de 1655, que respeto solo desde las campanas
abajo .

En setiembre de 1659, con ocasion de las fiestas por el nacimiento del principe
Fernando Tomas (31.XI1.1658 — 23.X.1659), contratado por el gremio de los

herreros, a las cinco de la tarde del martes 30 de dicho mes, el fundmbulo Fran-
cisco de Morales se deslizé desde lo mas alto de una de las torres hasta dejar

A Portada del libro Jubilos de Lima.
Francisco Antonio Ruiz Cano. Lima, 1755.

P Fig. 8. Contrato con el acrobata Francisco
de Morales. 1659.

Rodrigo Caro, Cancion a las ruinas
de ltalica.
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atrds la pila de la plaza mayor; luego sobre un cable tendido delante de palacio,
en un alarde de acrobacia, entre otras volteretas serpentearia con los ojos ven-
dados, daria unos pasos con dos cantaros cefiidos a los pies; con huevos y con
dagas, saltaria a una cuerda paralela y por ultimo haria gala de otras suertes
sobresalientes; se comprometié a tender a sus expensas las colchonetas en que
e de dar la cayda del vuelo (fig.8) ..

El asolador movimiento sismico de 1746 abati6 las dos torres: la esquinal de
la calle de los Judios —delante de la cual se alzaba la llamada cruz de gradas—,
qued6 reducida al cubo inferior, a una altura de 18 metros; la opuesta se
rebajo a 10 metros. La reconstruccién de 1794 volvié a elevarlas de nuevo
hasta 53 metros; las ctipulas se coronaron con sendas bolas doradas, de 80
centimetros de didmetro

En 1817 se prohibi6é al campanero
permitir el acceso de intrusos a los
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Las campanas

Cuando en las actas mdas antiguas del
Cabildo limefo se registran las que-
jas de que los sones de la campaneta
del reloj publico edilicio con dificul-
tad se oian en el &mbito circunvecino
y exclusivamente para el toque de
queda; cuando solo desde fines del
siglo XVII las personas de dignidad
presumian de llevar en el bolsillo
sabonetas y ain habria de correr un
dilatado lapso hasta que se volviera
usual ceiiir reloj de pulsera, los bron-
ces de la catedral eran la inica medi-
da vilida del tiempo para el comin y
sus cadencias regulaban tanto el cur-
so oficial como el quehacer familiar.

Al toque del alba no solo los
conventuales acudian al coro a ento-
nar las salmodias, sino que todo el ve-
cindario se ponia en movimiento; al
dar la campana grande la sefal de
alzar en la misa mayor, todos aque-
llos a cuyos oidos llegaban las
badajadas se arrodillaban y rezaban
las oraciones de precepto; al medio-
dia el taiido del Angelus invitaba a
los fieles a invocar la salutacién an-
gélica; a las tres de la tarde se llama-
ba a visperas; al anochecer de nuevo
se recordaba la devota oracién del



Angelus —todos se descubrian- y tras de rezar se encaminaban a sus hoga-
res; ain quedaban el repique de las ocho, por las almas del Purgatorio, y
finalmente una hora después nueve campanadas convocaban a elevar ple-
garias por los que se encontraban en pecado mortal .

A estos toques rutinarios, se afiadian los extraordinarios que comunicaban ocu-
rrencias inesperadas, tales como el tintineo cuando se llevaba el Santisimo a
un enfermo, a cuyo son —como anotaba Lizarraga— por maravilla quedaba hom-
bre en su casa que no acudiese luego a la Catedral; las tiendas de los mercaderes
se cerraban, y ellos y sus criados, con gran fervor, iban a acompanar al Sefior,

todos vestidos de negro, con cirios ., 0 el agitado clamoreo a rebato llamando a

los vecinos a empunar las armas para defender de un ataque de los piratas, a
colaborar a la extincién de un fuego o a llevar la tranquilidad a los dnimos
enardecidos ..

10

< Fig. 9. Fiestas que celebrd
la Ciudad de los Reyes del Firu,
al nacimiento del Serenisimo Principe
Don Baltasar Carlos de Austria. Rodrigo
de Carvajal y Robles. 1632.
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En otras oportunidades el motivo del repique general era comunicar una noti-
cia peregrina: en 1630 la autorizacién para proceder a las informaciones sobre
la vida y milagros de Rosa de Santa Maria y el nacimiento del principe Baltasar
Carlos (fig. 9); en 1631 por la consagracién del limefio Feliciano de Vega como
obispo de Popayan (en medio de una aglomeracién de tal magnitud que el
mitrado consagrante estaba casi sin aliento); en 1633 y tres afios mds tarde, a
las diez y a las once de la noche, respectivamente, por el regreso a la ciudad
del arzobispo después de una visita pastoral; en 1645 el virrey marqués de
Mancera, de retorno de su inspeccién de las minas de Huancavelica, intereso
del diocesano que se le tributaran solemnes repiques ; en 26 de junio de
1659, a las dos de la madrugada la poblacién se enteré por los dobles de la
catedral del fallecimiento del ex-virrey conde de Salvatierra; en 1662 basto
que una improvisada procesién discurriera por la plaza mayor para que las
campanas resonaran; en 1665, a solicitud de los Inquisidores, ocurri6 lo pro-
pio al saberse la nueva de la beatificacién de Pedro de Arbués; al afio si-
guiente, a las seis de la mafiana del 17 de marzo, y el 26 de julio, a las dos de
la tarde, doblaron los bronces por haber expirado el virrey conde de
Santisteban y el monarca Felipe IV, respectivamente, y para no recargar en
exceso esta relacién, en 1668, a las ocho de la noche del 20 de octubre, se
festejo la liberacién de Puertobelo .

En verdad la plétora de toques frisaba en abusiva, asi como su duracién. El cam-
paneo por la noticia del nacimiento del principe Baltasar Carlos se extendi6 de
seguida por més de una hora. El estrépito era tan intolerable que el virrey Jduregui
se dirigi6, en 1783, al arzobispo Gonzélez de la Reguera, ponderdndole que el
retumbo continuado sobresaltaba a la poblacién, le molestaba a €l personal-
mente, dificultaba la atencién en las oficinas y en el gabinete del propio manda-
tario, sin que se libraran de tal mortificacion los tribunales y el municipio, cons-
ternaba a los enfermos el toque de agonia, perturbaba la celebracion de los divi-
nos oficios y no permitfa escuchar los sermones.

Era costumbre que a la muerte de una persona real se tocaran cien golpes; el
fallecimiento de un arzobispo daba pie para taier doscientas campanadas y
otros tantos dobles, hasta concluir los oficios funerales; estos tltimos se repeti-
rian cada cuarto de hora. El dedn solo tenfa por la misma causa derecho a
noventa campanadas; ochenta cada dignatario y setenta los canonigos. En 1665
el Cabildo metropolitano acordé que se diesen tres dobles (mafiana, mediodia
y noche) asf como uno al momento de ocurrir el 6bito de una persona, otro en
la noche siguiente y el tercero a la mafiana seguida .. En 20 de enero de 1698
se impuso que ninguna iglesia repicara ni doblara antes de hacerlo la basilica;
asimismo se prohibi6 tocar dobles antes de las seis de la mafiana y pasadas las
ocho de la noche ,,. Desde 1730, aproximadamente, se introdujo la usanza de
un repique general las visperas y los dias 19 y 26 de cada mes por devocion a
San José y a Santa Ana ,,. En 1743 se moderd doblar por un difunto, cualquiera
que fuese su investidura, desde las ocho de la noche hasta que la catedral toca-
se al alba, reservando los dobles para el caso de haber expirado virrey, arzobis-
po o prebendado ..

El arzobispo Gonzélez de la Reguera, por edicto de 20 de julio de 1795, dict6
normas ajustadas a fin de corregir los abusos y desordenes con que-se tocan las
campanas. Con ello daba cumplimiento a la Cédula de 1° de marzo de 1794 ,,.

En conformidad con las nuevas disposiciones los repiques generales con todas
las campanas solo se podrian extender por un cuarto de hora, y ello (inicamente

11
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cio de media hora, solo se permitirian
hasta doscientos con ocasion de la no-
ticia del fallecimiento del soberano,
precedidos de las campanadas y
clamoreo de estilo, y exclusivamente
en la catedral. Asimismo, solo ella to-
caria a la elevacion, en que se rezaria una oracion por los que estuviesen en
articulo de muerte.
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Ni aun en la catedral —ni menos en ninguna otra iglesia— se dejaria ofr cam-
pana alguna después del avemaria o antes de las seis de la mafana, salvo una
senal corta a las ocho de la noche por las dnimas del Purgatorio y a las nueve
por los que se encontrasen en estado de pecado mortal. Finalmente, se supri-
mia el toque del alba.

Como curiosidad cabe recordar que en 1579 el virrey Toledo, para fundir arti-
lleria que defendiese el Pert de la amenaza del corsario Drake, despach6 una
Provision conforme a la cual se echarfa mano de las campanas instaladas en los
pueblos de indios reducidos y que no fuesen indispensables para congregar a
los fieles; con ellas se dispondria de metal suficiente (figs. 10a, b). El Cabildo
metropolitano repuso que la incautacion era practicable uinicamente si en con-
ciencia y en justicia no hubiese mds metal aprovechable que el de las campa-
nas excedentes en cada lugar y en todo caso se indemnizaria por el precio
equitativo y solo si se respetasen dos campanas. Por afiadidura, los prebendados
conminaron al angustiado gobernante que todo cargaria sobre su conciencia.
Para decidir este caso se convoco a los prelados de las 6rdenes religiosas y a
letrados de reconocida solvencia, como el licenciado Francisco Falcon y el ca-
tedrético de San Marcos, doctor Védzquez Fajardo ,,

A cada campana le estaba asignada una mision especifica: la mds grande, que
pesaba por encima de una tonelada, dejaba ofr sus sones al momento de la
elevacion en la misa mayor; la segunda en peso ~media tonelada- tafia a pri-
ma; el esquilén daba las horas y congregaba a los nedfitos a escuchar la expli-
cacion de la doctrina, y finalmente la mds pequefia tintineaba cuando se con-
ducia el viatico a los moribundos
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A Fig. 10a. Provision del virrey Toledo
para fundir artillerfa con el bronce
de las campanas, para defensa del Perti
conira el pirata Francis Drake. 1579.
Libro |l Actas Capitulares 15792-1603,
fol. 62v.

P Fig. 10b. Transcripcion de la provision.
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El toque de prima para los divinos oficios, desde el 1° de noviembre hasta el 30
de abril resonaba entre seis y media y siete y media de la maiiana; a fin de que
pudiese cumplirse con la misma devocion durante el periodo invernal, desde el
1° de mayo hasta el 31 de octubre, sin que por ser muy de madrugada sea oca-
sion de achaques de romadizos [catarros| que causan los serenos, ese horario se
retrasaba en media hora ..

Las campanas de la catedral, en las licitaciones publicas, tras pregonarse en el
portal de los escribanos, el bien subastado se adjudicaba al mejor postor al
sonar las doce del mediodia, al tiempo de pronunciarse la férmula de ritual:
que buena pro le haga.

También esos bronces dejaban oir su retumbar cuando se habia dictado la te-
mible censura eclesidstica (entredicho) ..

...[Su] Excelencia pide que atento la necesidad que en este reino ay al presente de
hazer artilleria para la defensa del, por aver entrado un navio
de yngleses por el estrecho de Magallanes, se le diese las campanas
que no fitesen muty necesarias en los pueblos de los yndios que se avian
reducido como consta por la dicha Provision, y por los dichos
sefiores visto, que por ser negocio arduo, era necesario lo consultasen e para ello
mandaron se convocasen e llamasen los prelados
de las ordenes desta ciudad e al licenciado Falcén e doctores Faxardo
e Vega para lo consultar e que para la tarde viniesen a este
cabildo para el dicho efecto, e con esto se acabo el cabildo, dello doy fe.

Passo ante my

Francisco Alacon [rubricado)]
Secretario

[Al margen: Esid esta Provision en el legajo de peticiones de este afio

E después de lo susodicho, en la dicha ciudad de los Reies, viernes

en la tarde, seis dias del mes de marzo de mil e quinientos e

setenta e nueve aitos, los dichos sefiores Dedan e Cabildo se juntaron

en su Cabildo para tratar la orden quie se tendrd sobre lo que de par-

te del Muy Excelentisimo Sefior Don Francisco de Toledo, virrey destos reinos les
fue propuesto por los senores frai Pedro Gutiérrez Flores e alcal-

des ordinarios desta ciudad sobre que se le den las campanas que ay

en este arzobispado que no fueren muy necesarias para el servicio y or-
nato de las iglesias de los pueblos de yndios que sean de nuevo redu-
cidos a uno o dos pueblos para las fundir e hazer artilleria para

la defensa deste reino atento la necesidad que se entiende de que

ay dello e para mejor acertar en lo que conviene al servicio de Dios
Nuestro Sentor e de su Magestad por parecerles el negocio grave e de mucha ca-
lidad e ynportancia sobre que trataron e confirieron en el ca-

bildo fecho antes deste; convocaron para que se hallase en este cabildo
graves e de mucha autoridad de sciencia y con-

ciencia, teologos e juristas como fueron los prelados de las 6r-

denes e otras personas religiosas y letrados juristas con los qua-

les aviendo tratado, comunicado e conferido sobre este negocio se
resumieron en que de conciencia y de justicia si la necesidad pre-

sente de hazer artilleria se puede remediar con otro metal sin llegar

a las dichas campanas no se puede ni deve llegar a ellas y no pudiendo
se remediar de otra parte en tal caso aun tampoco se pueden ni de-

ven dar sino es pagando de presente antes que se tomen las dichas cam-
panas que oviere superfluas lo que justamente valen para

que aquel precio se convierta en pro y utilidad de la igle-

sia donde se tomaren las tales campanas...

| Al margen: Sobre lo de las campanas)|
10b
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El Corpus Christi

Habida cuenta de que esa festividad, de suyo era la mas teatral y la mas solem-
ne del ciclo litirgico, que desde siglos atrds en la Metrépoli gozaba de inusita-
do fervor y que, por anadidura, en el programa de la evangelizacion adquiria
una proyeccién catequética, bien se deja entender que el despliegue ritual de
ese dia alcanzaba caracteres de grandiosidad (fig. 11) .

Ya en el interior de la catedral las tonadas y evoluciones de los seises habian
concitado la atencién de los concurrentes a la misa ceremonial. Al efectuar su
recorrido la procesion, con las imdgenes de bulto, desfilaba por calles perfu-
madas con hierbas fragantes (juncias, poleo, hierbabuena) ,, adornadas con
tapices y reposteros y en medio de la admiracion general y del regocijo del
populacho, embobado con las cabriolas de personajes inseparables de la fiesta
(demonios, gigantes, ...). Sin embargo, la curiosidad se polarizaba en la custo-
dia, toda de plata, de unos dos metros de alto, portada a hombros por una
docena de tonsurados que se remudaban a lo largo del trayecto. El palio, cuyas
varas empuiiaban los regidores del Cabildo, se engalanaba con el escudo de la
ciudad. En la peana de la custodia destacaba otra pequefa, toda de oro, pre-
sente del arzobispo Loaysa.

Aparte de la esplendidez del ceremonial, que extasiaba a la multitud, la ex-
pectacién se concentraba, tanto en la fecha principal de la festividad como
en la octava, en el estreno de obras escénicas, rezago de los autos que en la
época medieval se habian representado dentro de los templos. Con el tiempo
esas funciones ofrecidas cabe la catedral, de sencillos misterios pasaron a
convertirse en eventos de proporciones formales, dada la profanidad de las
obras representadas, el talante profesional de los actores y la creciente com-
plejidad de los decorados. Ello impuso que el espectaculo se desplazara a la
explanada lateral (fig. 12), el cementerio propiamente dicho, paralelo a la
calle de los judios (o del jamon, por una cdustica antilogia) ,,. Sobre ese espa-
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A Fig. 11. Evocacion de la procesicn
del Corpus Christi. Tecfilo Castillo.
1867-1922. Oleo sobre tela. 0.30 x 2 m.
Museo del Banco Central de Reserva
del Perd.
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cio se extendian toldos, a fin de resguardar al auditorio de las inclemencias.
El concurso estaba limitado al virrey, al arzobispo, a los magistrados de la
Audiencia, los dignatarios del Cabildo secular y el eclesidstico y un selecto
grupo de personalidades privilegiadas. Las calles circunvecinas se atajaban
con tranqueras para impedir el acceso de espectadores extrafios y la circula-
cién de carruajes.

La catedral y la Inmaculada Concepcién

El tributo de amor y devocién a la Madre de Dios en el misterio de su Puray
Limpia Concepcion, cuya memoria se remontaba en la Metrépoli al siglo X,
hallé fervorosa correspondencia en la Lima de principios de la decimaséptima
centuria. Lo demuestra que ya en 29 de noviembre de 1616 el arcediano
Veldzquez razonara ante el Cabildo metropolitano que la Inmaculada Con-
cepcidn, cuya imagen era la méds antigua de la catedral (fig. 13) y era objeto
de particular devocion, merecia que se declarase festividad litirgica el 8 de
diciembre de cada afio, celebrandose misa solemne ,,. Con el correr de los
afios, tan pia creencia —atn no se habia proclamado como dogma- fue co-
brando arraigo y popularidad. En 30 de setiembre de 1639 el Cabildo metro-
politano dispuso que los oradores sagrados, concluida la salutacion al con-
curso y antes de dar comienzo al sermoén, exclamaran en voz alta: Alabado
sea el Santisimo Sacramento y la Inmaculada Concepcion de Nuestra Sefiora
sin mancha del pecado original; asimismo, que al encerrar el Santisimo, en
lugar de entonarse villancicos, coplas u otras canciones, volviesen a pronun-
ciar dicha zalema, segiin costumbre en la arquidiocesis de Sevilla ;. En 4 de
diciembre de 1654 los mismos capitulares acordaron proponer al arzobispo
Villagémez que, tras el respectivo expediente canoénico, la Virgen Maria en el
misterio de su Concepcion Inmaculada fuese proclamada patrona de la
arquidiocesis y la festividad de su advocacion se declarase de precepto ,,.
Cuatro dias mas tarde, en que por vez primera se celebré en Lima con singu-
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lar solemnidad dicha festividad, al terminar el sermon votaron todos los pre-
sentes —Cabildo eclesidstico, el virrey conde de Salvatierra, los oidores, el
Cabildo secular, la Universidad, la nobleza y el pueblo llano— en manos del
arzobispo defender el voto de la Inmaculada Concepcién y se aclamoé a Ella
por patrona de la ciudad ... En cabildo abierto de 7 de diciembre de 1655 se
decidi6 incoar el expediente de estilo, que concluyé en 25 de agosto del ano
siguiente con la aprobacion del Ordinario ... En 15 de octubre de este tltimo
afio, con sermon y procesion en la plaza mayor, se public6 el Breve pontificio,
en que sin pronunciarse sobre el fondo de la controversia teol6gica que tan-
to agit6 a los partidarios de las escuelas tomista y escotista, se autorizaba a
honrar la festividad de la Inmaculada.

Esa encendida discrepancia motivé un incidente en la catedral: en 1° de enero
de 1663 un dominico, encargado de predicar en la misa mayor dejé inacabada
su salutacion, pues'se limité a enunciar Alabado sea el Santisimo Sacramento;,
como impulsado por un resorte todo el concurso, en pie, a una voz completo lo
que estaba pendiente y prorrumpio y la Virgen Maria sin mancha del pecado
original. El orador se exculp6 arguyendo que su Superior le habia prohibido
que deslizara la cuestionada alabanza. La escandalizada audiencia se [o queria
comer y un canénigo tuvo que tomarlo bajo su custodia _..

Dos afios mds tarde la festividad se celebraba con oficio propio y se pregonaba
al son de trompetas y timbales .

Seises y saetas

En una di6cesis dependiente en sus principios de la mitra hispalense y que
solia atenerse a sus usos, nada de extrano tiene que la impronta sevillana se
reflejara en férmulas heredadas de la matriz, pues también en la catedral limena
esos nifos de coro que cantan y bailan al son de castafiuelas en las festividades
del Corpus Christi y la Purisima tuvieron cabida. Ya desde las postrimerias del
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<« Fig. 12. Vista de la explanada lateral
de la catedral, donde se representaban
las obras teatrales con motivo
de la festividad del Corpus Christi.

P Fig. 13. Inmaculada Concepcicr.
Bernardo Pérez de Robles, 1655,
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siglo XVI hay constancia fehaciente: los capitulares se dolian de que hubiese
no poca murmuracién por el hecho de que una catedral del crédito de la limefia
no contase con tales auxiliares del culto divino, considerando que sus inter-
venciones redundaban en mayor lustre y autoridad de la basilica.

En 7 de enero de 1584 se acordé contratar a seis mozos; en 1592 se les asigno
una remuneracion de cien pesos al afio ... En las fiestas marianas de 1617 la
procesion del 23 de setiembre de ese afio se puso en marcha una vez que baila-
ron los seises ;. En 17 de setiembre de 1622 se decide que no sean menos de
seis ni excedan de ocho; en 1647 se transfiere su manutencion a expensas del
seminario conciliar; al afio siguiente consta que se hallaban en pupilaje en di-
cho pensionado, en donde el maestro de capilla les impartia lecciones de canto,
aparte de atender a su educacion; en 1667 los capitulares se lamentan del ele-
vado costo de atender al sustento y vestuario de los seises; en 1684 se acuerda
despedir a tres de los seises por no ser a propésito. En 1716 se alojaban en el
seminario, se sentaban a la mesa con los seminaristas y estudiaban misica en el
repetido plantel .

Una aislada referencia acredita que en 1759 no se habia extinguido el cante de
saetas: en mayo de ese afno el arzobispo Del Corro organizé un octavario para
implorar el feliz éxito de su pontificado; en una procesiéon que recorrio las
naves catedralicias se oyeron saetas que partian los corazones ,,.

Beatificaciones y canonizaciones

Obviamente,como templo metropolitano, correspondia a la catedral ser el am-
biente idéneo para solemnizar la beatificacion o la elevacion a los altares de
los bienaventurados ora nativos —Rosa de Santa Maria a la cabeza de ese coro
de elegidos—, ora fordneos, que en la Ciudad de los Reyes habian acrisolado
sus virtudes, admirado por su ascetismo y edificado con su ejemplo. A la par la
religiosidad de todas las clases sociales —con mayor o menor fidelidad al dog-
ma catélico— contribuia a formar la disposicién propicia para la fastuosidad y
el boato desplegados en las festividades religiosas. Por afiadidura y gracias a
un singular privilegio, Lima pudo gloriarse de que solo a lo largo del siglo X VII
brillaran por sus dotes excelsas dentro del contorno local siervos de Dios como
Francisco Solano, Toribio de Mogrovejo, Rosa de Santa Maria, Martin de Po-
rras, Juan Macias (fig. 15), Pedro Urraca, Francisco Camacho, Nicolds Ayllon y
Francisco del Castillo. {Toda una constelacion!

Por abrumadoras razones cronoldgicas, por su temprana glorificacién y en no
escasa medida por su raigambre ., se lleva la palma en este elenco Rosa de
Santa Maria (fig. 14). E1 12 de marzo de 1668 —escasamente habia transcurrido
medio siglo de su transito— Clemente IX suscribia el decreto de su beatificacién
—el primer fruto de la espiritual cosecha de las Indias—. A poco,en 12 de abril de
1671 la proclamaba su sucesor en el pontificado, Clemente X, no solo santa,
sino celestial patrona de las Indias y de las Filipinas.

La bibliograffa acopiada por Angulo ,, abona cumplidamente el entusiasmo
y el alborozo con que la cuna de la nueva patrona festejo la magica noticia,
acogida con las muestras de jibilo resefiadas por el cronista coetdneo
Mugaburu. Ya en 24 de febrero de 1669 dos dominicos se habian adelantado
a oficiar misas en el hogar natal de la Santa, que desde ese dia estd toda la
casa con grande veneracion ..
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P Fig. 14. Retrato pdstumo de Santa Rosa
de Lima. Angelino Medoro. 1617.
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En cuanto al recordado prelado de la
arquidiécesis, Toribio Alfonso de
Mogrovejo (fig. 16), beatificado en
1679, 1a nueva se divulgé desde las to-
rres de la catedral el 26 de abril de
1680, al mediodia. El procedimiento
fue verdaderamente original: los
sones de las campanas se oyeron al-
ternando con coros de miisicos instru-
mentos .. Para destacar la importan-
cia que se atribuia al suceso, se colo-
cé en el altar mayor el retablo de pla-
ta maciza que s6lo se exponia en las
octavas del Corpus Christi y de la
Inmaculada, y se estrend un segundo
6rgano, fabricado a un costo de seis
mil ducados por el maestro organero
Ignacio de Vergara. En las noches, en
B las cuatro esquinas de la plaza mayor,
el alarde pirotécnico de los fuegos asombro a los limefios. No cedieron en
vistosidad los actos con ocasién de la canonizacién, en 1729. En esta oportuni-
dad se expusieron el estandarte, un agnusdéi y estampas del nuevo santo, y dos
grandes lienzos ovalados que habian lucido en Roma en los actos solemnes.

De los festejos correspondientes a la canonizacion de Francisco Solano (cuya
beatificacion despertara en 1675 el alboroto de toda la ciudad ;) el volumen
debido a la pluma de Rodriguez Guillén ,, informa por menor.

No era por cierto menester que el glorificado tuviese relacion directa con la
Ciudad de los Reyes: en julio de 1629 y dos afios mds tarde las noticias de la
canonizacion de los martires franciscanos en el Japén y de la de Pedro Nolasco
dieron pie para extremos de alegria, auspiciados en cada caso por la respectiva
Orden religiosa. Los conventuales de San Francisco condujeron a la catedral
las im4genes de los bienaventurados; las puertas de la iglesia estaban adorna-
das con arcos; por su parte los mercedarios, tras el consabido repique también
trasladaron a la metropolitana una escultura de su patriarca y fundador, reci-
bida por el Cabildo eclesidstico; el templo estaba tan ricamente aderezado y
colgado que habia mucho que ver y anotar de bueno .

Exequias y ceremonias funerarias

Ni qué decir cabe que la catedral adquirfa su imagen mds imponente en las
oportunidades en que se vestia de luto para celebrar las exequias de ilustres
difuntos. La magnificencia mortuoria era en verdad teatral: los bronces con sus
dobles dolientes, el aspecto tenebroso que ofrecian las naves alumbradas por
hachas y velones, los muros recubiertos con cortinajes, el severo ritual de las
pompas flinebres y el luto riguroso que se observaba tanto en el atuendo de los
concurrentes como en el despacho de la administracién publica, todo movia a
recogimiento y consternacion. Cuando se trataba de personas reales era de
rigor guardar ocho dias de duelo y vestir luto por seis meses.

Hasta donde consta documentalmente la catedral sirvié por primera vez de
asiento para un solemne funeral el domingo 12 de noviembre de 1559, en me-

20

<« Fig. 15. Retrato de San Juan Macias,
Cristobal Garrido, 1782.

P Fig. 16.- Retrato de Santo Toribio
de Mogrovejo. Pedro de Villafranca, 1653.
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moria del Emperador Carlos I. Se conserva una relacién del ceremonial ob-
servado ese dia, que no se aleja mucho de los que se aplicaron posteriormente
con todo el aparato barroco y, a pesar de su sencillez, deja entrever el senti-
miento con que se realizaban esos mementos (. Un recuento de las
parentaciones posteriores durante la época de la dominacion espaiiola esta al
alcance de la mano en los inventarios bibliograficos de la tipografia limena
preparados por Medina y Vargas Ugarte .

Las exequias de la reina Margarita de Austria, fueron las primeras cuya des-
cripcion paso en Lima a las prensas (fig. 17). Gracias asimismo a la resefia de
las ceremonias que colmaron las honras ftinebres de su esposo, Felipe 111, en
1621, es posible formarse una idea cabal del aparato que rodeaba la conmemo-
racién de un difunto egregio.

La sensible noticia del fallecimiento del soberano llegé a Lima el 8 de octubre
de 1621. De inmediato comenzaron los dobles en la catedral. Cuatro dias mas
tarde se pregonoé el duelo oficial, que debia observar el rigor ya senalado. El
pafo para las vestiduras del luto lo costeaban las arcas fiscales a los magistra-
dos, funcionarios de la Real Hacienda y altos dignatarios, que recibian hasta
diez metros para vestiduras talares y pafio fino de Segovia para los capuces; a
los empleados de inferior categoria se proporcionaba asimismo género, pero
solamente bayeta de Castilla.

Para las exequias, como la catedral estaba todavia muy desacomodada, solo
pudo utilizarse una de las naves laterales. La ceremonia central se cumplio el
domingo 5 de diciembre por la tarde; los oficios terminaron pasadas las ocho
de la noche. La asistencia oficial estaba conformada por los Oidores (encarga-
dos del gobierno por no haber llegado todavia el nuevo virrey, marqués de
Guadalcazar) y los vecinos mas ilustres. Acabadas las visperas, el conjunto de
miusicos —que en opinién del agustino Fray Fernando de Valverde, autor de la
relacion de las exequias— en niimero y calidad de cantores puede competir con
cualquier otro de Espaiia, comenzo a entonar la vigilia del oficio acompafiado
de los sones del 6rgano. La misa de réquiem fue especialmente compuesta
para esta oportunidad por el maestro Cristébal Belzayaga (que habia comen-
zado su carrera de virtuoso precisamente en la capilla del monarca en cuyo
honor tributaba homenaje péstumo y discipulo del maestro Francisco Clavijo).
El sermén se confi6 al obispo de Trujillo, Carlos Marcelo Corne .

En 1685 se oficiaron honras en la catedral por los cuatrocientos hombres de la
dotacién de la Capitana que perecieron en la explosion de esa nave en el puer-
to de Paita.

Las honras finebres también se dispensaban a personajes de primera linea:
arzobispos, virreyes, magistrados, familiares de prelados, mitrados de oriundez
limefia que gobernaban otras didcesis ... Limefios ilustres como Luis de Carvajal
y Vargas, conde de la Unién, y Vicente Morales Duarez (a quien se tributaron
honores extraordinarios en razon de su investidura de presidente de las Cortes
gaditanas), figuran asimismo en la némina de los famosos.

En 1808 un sobrino del virrey Abascal, José Abascal, que falleciera en Miraflores,
goz6 de entierro especial ;.

Sepelio insélito fue el que se concedid en 12 de octubre de 1635 a Rafael de
San Pedro y Cuéllar, reo de haberse fugado con ciento cuarenta y seis mil
pesos sustraidos de la Caja de Bienes de Difuntos, que cay6 apresado en
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P Fig. 17. Portada de la Relacion
de las exequias de la reina Margarita
de Austria. Impreso por Pedro de Merchan,
1613,
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Guayaquil. Tras de exponerlo por las calles acostumbradas a los pasibles de
pena capital, se le iba a ahorcar en la plaza mayor. Al momento de proceder
a dar cumplimiento por entero a la sentencia, el virrey conde de Chinchon,
a instancias de los Hermanos de la Caridad y de muchos religiosos, accedi6
a que no sufriese la pena infamante de ser descuartizado y como gracia
especial fuese inhumado en la catedral. Asi se hizo después del toque de
oracion, con tal afluencia de curiosos que no cabian ni en la plaza ni dentro

del templo ,.

En la época republicana, el primer personaje distinguido que mereci6 honras
finebres solemnes en la catedral fue el Gran Mariscal Agustin Gamarra
(fig. 18). Para las exequias la basilica estaba adornada con cortinajes negros
con franjas de oro; como durante el periodo virreinal, todavia se podian apreciar
epitafios en latin, composiciones poéticas en variados metros, tanto en caste-
llano como en latin. El féretro lucfa una inscripcion que rezaba Fue grande en
su vida; su muerte lo hizo mayor. Sobre un cojin se colocaron la faja bicolor, el
sombrero tricornio, el bastéon de mando y su espada. Se canté una misa de
Mozart. Como es sabido, la oracién fiinebre la pronuncié el cura de Lurin,

Bartolomé Herrera -

El entierro del General La Mar fue menos ostentoso, pues su fama se habia
eclipsado .

& e i s .
NECROLOGIA
DEL RESTAURADOR DEL PERU,
Iunt tote premit moles, iHum omnde tels.

Bacque novant Vot vIAet concursere,—belluny
Algie VP . opwsissasiansrsssrisaiies .
eiariive Ipse quidém, quamqgubin medio apatin
Integrae wtitiy ereptus quantim ad gloriam, fon-
glodmum wvum peregit,

_El aparato fiinebre del dia de hoy, claire
rlanealico de todos los sembluntes, y el luto uni-
arsal de ln Patrin, publivan del modo mas elo.
sente que ha dejado de existic el hombre im~
ortante, el majisivado ilustre, el valienter guer-
rero que tintos dins de prosperidad y ‘degloria
supp dar al Pery, guecon su misipg ‘muesté ha
logado honor y glorin 4 la Patrin, gue haense-
fado eomo debe morir un verdadere soldedo, y
(ue cumplio & log peruancs la palabra gue e
fera de volver trayéndoles gloria yweguridad, 6
iendiv la vida en €l campo de batally, Murio
| Joneral Gamarra, el priinero en América que
como Prosidente de una Nacion murid peleando, y
o el primero cplnvinfausta jornnda de Ing rvi

L2l Jeneral Gamarra perdi6 |n vida en &l cam.
po de Ingavi ¢l 18 de Noviembre & los 60 afios
e meses B2 diag de su edad. Bus compatrio-
Hias Jomentaran giempre la falta irreparable del
#hlprimero de los perusnos; el ejérito ln del pri-
gimero de sus guerreros: sus omigos la del hom-
fibre afable, comedido y franco, la del fildsofo
tmodesto gne rabia hermanar la familiaridad de
ittrato con el respeto y dignidad de su elevada
@posicion socinl, Murié de la misma edad quo
B Agricola, v como ol dungue arrebutundo a ln pu-
liia enmedio de. su curvera, vivid muy lurgo
Rtiempo pova su propia gloria,
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A las honras flinebres de Castilla asis-
ti6 el concurso con traje de rigurosa
etiqueta. El compositor Guillermo
Tate interpreté al 6rgano una obra
suya, asi como un Invitatorio y un
Stabat Mater de Alcedo. Las ventanas
se habian obscurecido con velos ne-
gros. El catafalco consistia en una pi-
ramide en cuyo centro se acomodo6 un
busto en yeso del finado ..

No es del caso recoger una tras otra la
sucesion de exequias celebradas en la
iglesia mayor a lo largo de las dos tiltimas
centurias, pero si cabe rescatar algunas
pompas flinebres descollantes por la
personalidad de sus memorandos. En
febrero de 1872, después de haber
ocupado la sede limefia durante la
década anterior, era inhumado en la
catedral el arzobispo Goyeneche (fig.
19). La informacién sobre el
catafalco que se lee en El Comercio
asume una desconcertante redac-
cion: Ni las elegantes combinaciones
del arte, ni la magnificencia, ni el buen
gusto, nada llamaba la atencion en ese
fiinebre monumento. Los diarios de
entonces recogen también en sus
columnas que en determinado momen-

L - : __‘-_:5"-"

<« Fig. 18. El Comercio de Lima informa sobre
las exequias del Gran Mariscal Gamarra.

A Fig. 19. Retrato de Don José Sebastidn
de Goyeneche (1784-1872), arzabispo
de Lima y decano de los obispos catdlicos.

B Fig. 20. £/ Comercio de Lima da cuenta

del asesinato del Presidente Manuel Pardo.
21 de noviembre de 1878.

LA BASILICA CATEDRAL DE LIMA



to se oy0 la voz de ‘fuego’ y una de las cortinas en efecto comenzd a arder, pero por
fortuna el amago no cobré mayores proporciones y se apago de por si ..

En julio de dicho afio era vilmente asesinado el Jefe del Estado, Balta; en las
exequias en la catedral banderas enlutadas y hachones ardientes rodeaban el
féretro, y las vetustas tarjas atin encontraban escribidores que en términos la-
crimosos pregonaban las virtudes del finado .,. En noviembre de 1878 el pri-
mer mandatario civil que ocupé la Presidencia de la Republica, Manuel Pardo
(fig. 20), caia abatido a la entrada del Senado. Las exequias se rodearon del pro-
tocolo correspondiente a Jefe del Estado. El funeral celebrado en la basilica
metropolitana se solemnizé con la misa de réquiem de Rossini, el agnusdéi de

lorn wewion e randa Ll
Yin | pesan i g i Parile
{ A peser dn o I sepalasion i Parle

el

S
S

S R S R | e i
1 s by imlwnsiones, | Pare dar Is mas csevanionte selnsion &

e, e et im0

ki wide il ln
e a i

5

2ig
3
i

£,
- %

i
EE

il
H

bt

oganko negando  Malchor Montoyn.
(b i i
s slabilat e

u w..’.’.‘-mmumm» o0

hisies e

UNA CATEDRAL PARA UN REING 25



Gounod y una Lacrimosa del maestro Claudio Rebagliati. La ceremonia, que
habfa comenzado al mediodia, concluyé cuatro horas mas tarde .

En octubre de 1879, el héroe Miguel Grau, por las especiales circunstancias de
su inmolacién, se hizo merecedor de uno de los mds solemnes funerales de
aquella centuria . En junio de 1913 en medio de la consternacién popular
exhalaba el dltimo suspiro un caudillo tan controvertido como Piérola. Se de-
cret6 duelo nacional y fue sepultado con honores de Presidente de la Republi-
ca. Al funeral concurri6 el primer mandatario, Billinghurst. Se ofici6 la misa de
réquiem de Perosi, maestro de capilla del Vaticano ,.

Por su prestancia civica y su personalidad se impone cerrar esta némina con la
figura tan sefiera de José de la Riva-Agiiero, inhumado con honores de Minis-
tro de Estado (por haberlo sido del ramo de Justicia e Instruccién). El atatd
fue conducido hasta la catedral por miembros del claustro y alumnos de la
Pontificia Universidad Catdlica, envuelto con la bandera de esa casa de estu-
dios . No dejard de amargar una misa de réquiem: la que oficié el Presbitero
Florencio Fontecilla en sufragio de los soldados chilenos caidos en las batallas
de San Juan y Miraflores durante la guerra con Chile ,.

Voto a Dios que me espanta esta grandeza... *

Si en las honras fliinebres todo convidaba al recogimiento —la exornacion luctuo-
sa, el talante elegiaco de los sermones, la tonalidad grave del acompanamiento
musical—, en cambio el catafalco que se armaba dentro del templo se constituia
en el foco de la curiosidad general, pues no en balde en ese monumento derro-
chaban los artifices en cuerpo y en alma su imaginacion y su destreza.

Ya el primer cenotafio conocido que se levant6 en la catedral limefa para las honras
del Emperador Carlos I (1559) permite conjeturar que ese género de arquitectura
efimera alcanzarfa un desarrollo muy nutrido en lo futuro .. Ya en esa muestra
inaugural se descubren los elementos esenciales del simbolismo doliente clave de
tales parentaciones —amargura, fugacidad de los bienes terrenos, desengafio. ..

Seglin La manera y edificio del tiimulo dedicado a la memoria del Emperador,
el ingenio media veinte metros de altura, casi hasta rozar las bovedas. Consta-
ba de dos cuerpos; el superior alegorizaba el poderio carolino, y en €l se colo-
caron las insignias mayestéticas sobre almohadas de brocado. Esos distintivos,
que en la procesion que desfilé desde la iglesia de la Merced hasta la catedral
fueron conducidos por seis encomenderos, eran el mundo, la corona imperial,
el estoque, el cetro, el yelmo y una hacha de armas.

Entre las composiciones fiinebres redactadas en castellano y en latin, que se
escribian sobre unas cartelas adheridas a su vez en los espacios libres del
catafalco, sirva de espécimen este soneto:

A ti que cosas dignas de memoria

por todo el Universo has buscado,

aqui puedes parar considerando

qudn poco es esta vida transitoria;

del cuerpo que aqui estd tiene en la gloria
el alma Dios en torno festejando

con los celestes coros deleitando

a este que acd dio tanta victoria.
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Miguel de Cervantes, soneto al timulo
del rey Felipe |l en Sevilla.
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En el siglo del Barroco el cardcter monumental de estas armazones cobré ma-
yor magnitud. La que se monto para las honras flinebres de la reina Margarita
(1613) iba recubierta de un color de marmol pardusco que tiraba a negro. La
planta era un cuadrado que media de esquina a esquina siete metros y medio,
y de altura cuatro y medio. Unas columnas sostenian el segundo cuerpo; el
espacio libre que dejaban esas columnas se cubrié con una pintura que repre-
sentaba la muerte. En el segundo cuerpo se veia la efigie de Felipe III, sentado
en una silla, y delante de €l, yncado de rodillas el Piru, en trage de un Indio
Inga, de cuyos ojos salian dos arroyos de agua ... En otro lienzo, la muerte
sentada sobre un sepulcro, con una gran perla en las manos, y delante de ella la
Ciudad de Lima en habito triste de muger que le ofrece las tres coronas de sus
armas; encima una enigmatica leyenda. En otra composicion aparecia Améri-
ca, vestida a lo Indio, adornada con plumas, ofreciendo a la muerte, que tiene
una concha con una perla en la mano, el cerro de Potosi, con muchas barras y
pifas de plata...

El catafalco que se levant6 para las exequias de Felipe ITI (1621) se encargé a
Pedro de Noguera, que presento el proyecto mds a propdsito, aunque tuvo que
recurrir a la ayuda de Francisco Ortiz, insigne arquitecto, pues en el plazo asigna-
do no podia terminarlo. La armadura estaba rodeada por todas partes por un
copiosisimo nimero de hachas y cirios grandes ardiendo, cubierta toda de luto,
menos las partes y espacios que fueron menester para las pinturas, hieroglificos
y emblemas de que si fuésemos a hacer relacién particular fuera necesario un
gran volumen. El primer cuerpo media casi seis metros de alto, espacio bajo
del cual se habian abierto catorce entradas, en forma de vistosas portadas. En
los vanos

estaban pintadas de buena mano las principales historias y sucesos que en
tiempo de nuestro catélico rey difunto y por orden y intervencion suya se
habian obrado, conviene a saber, la toma de Alarache y la Mamora y la
Valtelina, la felicisima guerra de Alemania, que fue de tanta importancia
para la cristiandad, la animosa y piadosa expulsion de los moriscos, la jor-
nada de Portugal, las visitas y entradas que hizo en las principales ciudades
de Espaiia; su glorioso transito, en que mostro tan verdaderamente su cris-
tiandad, y otras cosas a este modo, todas con sus letras latinas y castellanas
que daban a entender lo que contenian.

Sobre ese primer cuerpo se levantaba el segundo, que también se elevaba
otros seis metros, en donde se instalo el cenotafio. Por altimo, al tercer cuer-
po, en el que se podia contemplar una escultura de la muerte con su guadafia,
como dando a entender que pisaba los despojos de los reyes como de los hu-
mildes pastores, se sobrepuso otra efigie —tocaba las bévedas del templo—
que representaba la Fe y Religion, como que ella era la que triunfa de la muerte.
En junto, esta aparatosa armazon media desde la planta hasta la clave
holgadamente 19 metros y de ancho més de nueve, dimensiones que sin difi-
cultad permiten hacer cuenta de su porte ..

El timulo erigido en 1645 en memoria de Isabel de Borbon, Reyna de las
Espanas y Emperatriz de las Indias, embarazo de un breve sepulcro, antes ocu-
pacion grande de todo el Orbe,demostré una vez mas la competencia de Pedro
de Noguera para este género de obras (véase pag. 162, fig. 39) ..

Como seguramente los tiempos de la opulencia del Virreinato eran ya sélo un
recuerdo, el aparato necrolégico ideado para las honras y exequias de la reina
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Mariana de Austria (1697), en cuya
ocasion se instald en la catedral una
capilla ardiente realzada por un
catafalco de tres cuerpos y de mas de
20 metros de alto, se volvié a aprove-
char cuatro afios mds tarde, en recor-
dacién de su hijo, Carlos II (fig. 21)
(1701). En esta tdltima oportunidad
hasta el emisario que condujo la noti-
cia desde la Metrépoli venia vestido de
prolijo luto. Por su parte el maestro
mayor de la capilla de la catedral, To-
mas de Torrejon y Velasco, estrené mu-
sica coral inspirada en las lamentacio-
nes de Job, incluyendo tres nocturnos
y un miserere. Como una nueva senal
de la estrechez econémica del fisco
real, fue el conde de la Monclova el
que asumio los gastos de las ceremo-
nias luctuosas .

Los funerales en honra de la reina de
Portugal, madre de la que lo era de Espafia a fuer de cényuge del monarca
Fernando VI (1756), tuvieron que acomodarse dentro de la porcion ya
reconstruida de la catedral. Rendian guardia al catafalco cuatro reyes de armas
con las de Portugal; sobre un pafio y cojin de terciopelo negro bordado de plata,
se asentaron una corona y un cetro de oro ..

El virrey Jauregui, en 1783, prohibi6 la ereccién de los aparatosos catafalcos;
asimismo dispuso que las bayas [féretros], cuyo costo es excesivo e iniitil, se
redujeran a una austera tarima o tumba con paiio negro.

Una sumaria revista de los catafalcos armados para las exequias de excepcio-
nal solemnidad celebradas durante la época republicana permite vislumbrar
que al compés de las ideas de nuevo cufio esta especie de monumentos fine-
bres iba perdiendo la suntuosidad y magnificencia de sus similares en el perfo-
do virreinal. En las honras del Gran Mariscal Gamarra (1842) el templo me-
tropolitano ofrecia un ligubre aspecto, con cortinajes negros con franjas de
oro: en torno del féretro ardia un sinnimero de velas y hachones; subsistia ain
la préctica de decorar el timulo y lugares contiguos con tarjas, epitafios y emble-
mas laudatorios del extinto, aunque ya sélo se compusieran en castellano (y en
latin como litdrgica lengua). En las pompas finebres de Castilla un busto en
yeso del finado patentizaba la identidad del personaje ..

La gala de la entrada piblica de dignatarios

El singular ceremonial que rodeaba la primera vez que pisaban las losas de la
catedral un virrey o un arzobispo se explica porque era la unica oportunidad
en que lo hacfan bajo palio y a los sones de una orquesta. Dicho dosel, fabricado
de terciopelo y con flocadura de oro y seda, media cinco metros de largo y tres
y medio de ancho; lo sustentaban varales, dorados o plateados, de dos metros y
medio de altura, que empufaban dignidades y candnigos del Cabildo metro-
politano (fig. 22).
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<« Fig. 21. Tumulo del rey Carlos Il. Miguel
Adame. 1701. Lima.

P Fig. 22. Escena de una procesion religiosa
limena. Léonce Angrand. 24 de julio
de 1837. Acuarela. 0.20 x 0.29 m.
Bibliothégue Nationale de Paris.
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El protocolo que regia para los representantes del monarca estipulaba que al
llegar el mandatario a la catedral, €l y su comitiva se apearan de las cabalgadu-
ras y subiesen las gradas. Delante de la portada del Perdén se hallaba un sitial
de brocado en donde lo recibia el arzobispo de medio pontifical, acompafnado
del Cabildo metropolitano y la clerecia. Arrodillado adoraba la cruz y se le
ofrecia el agua bendita. Seguidamente el cortejo se encaminaba al presbiterio,
en donde en otro sitial se hincaba de rodillas, mientras el coro dejaba oir unas
chanzonetas. A continuacién, y siempre de hinojos, escuchaba el tedéum, ter-
minado el cual acompafiado del mismo séquito salia del templo. Le precedia el
guién como insignia de capitdn general.

Los mitrados, por igual, al acercarse a las gradas echaban pie a tierra de la
mula enjaezada que montaban. Delante de la portada se instalaba un altar
muy bien adornado, en el que se hallaban los paramentos pontificales y la
capa magna carmesi de que se revestian. En el umbral de la puerta les aguar-
daba el dedn del Cabildo, con capa y cruz. Tras besarla se les alcanzaba el
acetre para hisopear al concurso. Seguidamente bendecian el incienso con el
que se les turificaba tres veces.

Al ingresar en el templo bajo palio y en procesion, les salia al encuentro el
clero luciendo sobrepellices. Se ponian en marcha mientras uno de los
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prebendados empunaba la cruz, el can6nigo decano les levantaba la cauda de
la capa y el resto del Cabildo les acompanaba sosteniendo las varas del palio.
Al entonarse el tedéum descendian del altar mayor, donde estaba expuesto el
Santisimo. En el presbiterio ocupaban un asiento bajo dosel. Seguidamente los
capitulares le besaban la mano. Terminado este acto de reverencia volvian al
altar mayor, desde el cual bendecian a los presentes. Finalmente, con el mismo
acompafamiento que a la entrada, tras despojarse de los ornamentos y escol-
tados por el Cabildo y los magistradoé de la Audiencia, volvian al Palacio
Arzobispal .

EIl Cabildo metropolitano

Si corporativamente el Cabildo metropolitano constituia un organismo
asimilable a un senado asesor del prelado, individualmente formar parte de
ese instituto significaba tanto gozar de una prebenda opulentamente dotada
como escalar un lugar prestante de la aristocracia eclesidstica y social de Lima,
sin olvidar que en no pocos casos constituia la antesala para cefiir una mitra.

El Cabildo estaba constituido por los siguientes prebendados: cinco dignida-
des (dean, arcediano, chantre, maestrescuela y tesorero); diez canénigos (cua-
tro por oposicién y seis de nombramiento); seis racioneros enteros y otros tan-
tos medio racioneros; el personal auxiliar lo componian el maestro de ceremo-
nias, el maestro de capilla, el campanero mayor, un organista, los seises y como
subalternos el pertiguero, el perrero (fig. 23) —cuya funcién era ahuyentar del
recinto sagrado a los canes-, el celador, encargado de observar el buen orden
dentro del templo y desalojar el atrio de mercachifles ambulantes y de gente
perdida, y otros mas. Del rigor con que se cubrian las

vacantes bastara consignar que todos —desde el dean hasta

los humildes servidores— debian de someterse al régimen

de oposiciones y aducir méritos bastantes.

La toma de posesion de una canonjia estaba rodeada de un
severo formalismo: en presencia del candidato se procedia
a la lectura del nombramiento. Seguidamente, hincado de
rodillas ante el arzobispo, emitia la profesion de fe, jurando
sobre los Evangelios someterse a la doctrina cristiana segiin
el Concilio tridentino. A continuacion se le hacia colacion y
canodnica institucion de la canonjia, prometiendo sujetarse
a las cargas y obligaciones anejas a la prebenda con arreglo
a la ereccion de la catedral. Se le imponia el bonete, se le
daba posesion de su plaza y por dltimo tomaba asiento en
la silla coral que por su orden le correspondiera .

No es este el lugar para dar cuenta del crecido contingente
de prebendados que ocup6 cédtedras en San Marcos, ni
menos para exponer el cursus honorum de los que
ascendieron a prelacias: Feliciano de Vega a arzobispo de
México, Martinez Compafién a Bogotd, Gonzilez de la
Reguera a Lima, entre los mas conocidos durante la época
de la dominacion espafiola; ya bajo el régimen republicano
Rodriguez de Mendoza figurd en la politica, etc.
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<4 Fig. 23. Seminarista persiguiendo
a perro. Pancho Fierro, ca, 1818. Acuarela
sobre papel. 29.8 x 23 cms. Museo de Arte
de Lima.

A Fig. 24. Retrato de Don Bartolomé Maria
de las Heras, arzobispo de Lima
(1805-1821).
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Una de las notas distintivas méds acusadas de los prebendados fue su celo por
defender fueros y privilegios acordados a su instituto. En 1608 se represento un
coloquio escénico en el atrio de la iglesia de la Compaiifa de Jests; en la distribu-
cion de las localidades el Cabildo de la ciudad resulté ocupando un lugar prefe-
rente sobre el metropolitano. Los prebendados, lamentando el poco respeto y
acatamiento y atencién de que habian sido victimas, resolvieron que en lo futuro
ninguno de ellos asistiera a actuaciones organizadas por los jesuitas ,,. En 1632,
al inhumarse en la cripta bajo el altar mayor los restos mortales de un canénigo,
el recién consagrado obispo de Popayan, Feliciano de Vega —que acababa de
abdicar de su canonjia— pretendié que se le ofreciera sitial, distincion que encon-
tré resistencia entre algunos de sus companeros hasta entonces ..

En 1654 el arzobispo Villagémez hizo llegar un recado al Cabildo recomendén-
dole que sus miembros se abstuviesen de hallarse presentes en eventos de la
Congregacion Provincial de los ignacianos. La razén invocada para una medida
tan rigurosa era que el P.Juan de Lodefia, en un sermén pronunciado en la iglesia
de San Pablo, habia deslizado cosas muy indecentes en agravio del Cabildo me-
tropolitano. El incidente tuvo una secuela: el mismo Villagémez convoco al Pro-
vincial, P. Antonio Véazquez, para que reprendiera al imprudente orador .

De una informacién practicada en 1657 se desprende que la etiqueta en vigor
en la catedral imponia que en todas las ceremonias que contasen con la asis-
tencia del virrey, del arzobispo y de los magistrados de la Audiencia, el predi-
cador iniciase el sermdn dirigiéndose al primero con el tratamiento de Exce-
lentisimo sefior, al prelado con el de Ilustrisimo sefior o Ilustrisimo y Reveren-
disimo senor, limitdndose a una cortés venia de salutacion a los oidores ..

En 1669 ocurri6 el conflicto mas dspero, en el que se vioé envuelto el virrey
conde de Lemos; y la Audiencia impuso al Cabildo metropolitano una multa
de mil pesos, inculpandole de desestima.

El percance tuvo lugar con ocasién de la ceremonia de la consagracién del
obispo de Huamanga, Castilla y Zamora, en que el sacristdn no alcanzo a lle-
gar con el portapaz hasta el sitio donde se hallaban los oidores, incidente que
el conde de Lemos interpreté equivocadamente increpando a los capitulares,
que en vez de dar buen ejemplo, de propdsito han faltado el respeto y venera-
cion que se debe a la Real Audiencia. El arzobispo explicé que ese dia fue tan
nutrido el gentio, que habia sido imposible tributar acatamiento a las autorida-
des ni menos lograr que los oidores se aproximasen a besar la paz. Afiadio que,
lejos de menospreciar a los magistrados cuando estos acudieran a misa en la
catedral o pasaban por sus inmediaciones para dirigirse a la Audiencia, los
prebendados les tributaban obsequios muy reverentes. A mayor abundamiento
recalcé que ese mismo infausto dia critico dos capitulares y cuatro racioneros,
al pasar delante del virrey y de la Audiencia habian cumplido con la atencién
de rendir la venia, y que en cambio los oidores —que siempre se levantaban de
sus asientos para corresponder la cortesia— se habian limitado a una inclina-
cién de la cabeza. Como de costumbre en los conflictos entre ambas potesta-
des, se resolvié que el importe de la multa quedase en dep6sito hasta que el
Consejo de las Indias dictase una providencia .

En 1708, la condesa viuda De la Monclova, que litigaba sobre la nulidad de la
profesion de su hija, Josefa Portocarrero, se dirigié al Provisor Gregorio de
Loziysa y a otros prebendados en términos muy denigrativos e injuriosos. Los
capitulares decidieron repeler el escrito y devolverlo a la recurrente .
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En 1754 estall6 otra contienda, esta vez con el arzobispo Barroeta, cuyo genio
de suyo era intransigente. El mitrado declar6 que el uso de la palmatoria era
propio y exclusivo del prelado y que ninguna otra persona eclesidstica podia
hacerlo, bajo pena de censura. El Cabildo recurrié a la Audiencia en via de
despojo .. En 1807 el arzobispo Las Heras (fig. 24) hizo patente al Cabildo que
se hallaba indispuesto en razén de que tras el rezo de sexta y nona salieran a
despedirle sé6lo cuatro prebendados (como se estilaba con los virreyes). El
motivo era que los demds integrantes debian permanecer en el coro para pro-
seguir las oraciones. El Cabildo accedi6 a innovar la prictica, acompanando en
efecto al prelado, pero sin regresar al coro. En definitiva se opt6é por que el
monarca dirimiera el desacuerdo .

Finalmente, en las Cortes de Cadiz, en 1811, se concedié dispensar el trata-
miento de Sefioria, de palabra y por escrito a las dignidades y canénigos.

Tampoco las relaciones entre los capitulares eran un dechado de comedimiento:
en 1674 el racionero Artero de Loayza, iracundo, arrebaté de las manos del
dedn Santoyo de Palma unos documentos que llevaba al Notario Eclesidstico,
y entrando en la sacristia de la catedral los rompi6 y ocult6 algunos fragmen-
tos bajo la sotana, pero varios pedazos quedaron regados en el suelo. Pasible
de desacato, sufrié confinamiento en el seminario .

El pulpito: (I) tribuna doctrinaria

La jerarquia magistral de la cdtedra del Espiritu Santo; la expectacion que
solia despertar el tema del sermon, el ambiente de reverencia con que se escu-
chaba a los predicadores, y por dltimo el prestigio personal de los oradores
sagrados, en junto conferian al piilpito de la catedral una valia fuera de lo co-
mtn. No cabe en estas paginas trazar el panorama de los centenares de alocu-
ciones pronunciadas a lo largo de cuatro siglos y medio, que pueden localizarse
sin dificultad por haber pasado a las prensas muchas de ellas ... Un ilustrativo
avance critico fue materia del discurso académico leido por el P. Rubén Vargas
Ugarte,S.I. ,, de suerte que aqui obligatoriamente es menester circunscribirse
a los sermones pronunciados en el &mbito de la catedral. En tres de ellos brillé
la retdrica, el arte de emplear el lenguaje de manera eficaz para deleitar, con-
mover o persuadir, y se articularon con arreglo a las cuatro exigencias elemen-
tales en el género: la inventio, la dispositio, 1a elocutio y el actio. Bien vale la
pena detenerse en la presentacion de una triada de piezas oratorias.

La primera, la oracion de bienvenida al arzobispo Lobo Guerrero, fue pronuncia-
da en latin el 13 de diciembre de 1609, tercer domingo de Adviento, por el sacerdo-
te Francisco de Avila. En presencia del prelado, del claustro de San Marcos y del
Cabildo eclesidstico, en un panegirico que se dilatd por una hora, exhalé un fer-
viente llamado para acometer una campaiia orientada a desterrar la idolatria en
que se hallaba sumida la poblacién indigena, al cabo de un siglo de evangelizacion.
Bien sabido es que este fue el detonante de una enérgica accion de la Iglesia para
plantear una estrategia mas eficaz contra la subsistencia de los ritos ancestrales ..

El domingo 29 de julio de 1821 se canto en la catedral un solemne tedéum,
pontificé la misa de acciéon de gracias el arzobispo Las Heras, y ocupo la céte-
dra sagrada uno de los tonsurados mds elocuentes de entonces, el franciscano
fray Jorge Bastante, que en fecha tan decisiva en los destinos histdricos del
Per se hizo intérprete de los sentimientos patrios .
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A Fig. 25. Retrato de Don Melchor
de Navarra y Rocafull, duque de la Palata,
virrey del Pera (1681-1689).

LA BASILICA CATEDRAL DE LIMA



UNA CATEDRAL PARA UN REING

Finalmente, el 4 de enero de 1842, el cura de Lurin, Bartolomé Herrera, dedicé
la oracion funebre en las exequias de Gamarra a enjuiciar los dos primeros
decenios de vida republicana y, tras exhortar a la unién y el respeto a la autori-
dad, concluyé con los trenos de Isafas [51: 17].

El pulpito: (Il) palestra de disension

Infortunadamente no siempre desde la tribuna de la catedral caian sobre los
fieles invitaciones a la indulgencia, al perdén o a la conformidad. Alguna vez
discrepancias mal encubiertas, enemistades infundadas o las inevitables emu-
laciones entre el poder civil y el eclesidstico —los dos cuchillos evocados por el
tratadista Villarroel- solian ensombrecer el ambiente de mutua colaboracion
y las relaciones se encrespaban. El encontron, al parecer de mayor magnitud,
ocurri6 entre el virrey duque de la Palata (fig. 25) y el arzobispo Lifian y Cisneros
(fig. 26), que ya habia saboreado las mieles del poder al simultanear, siquiera
interinamente, el gobierno del virreinato (1678-1681) y el de la arquidicesis
(1676-1708). Acaso cediendo a impulsos de su ministerio como pastor de la
grey, por mor de tenaz defensor de los fueros de la Iglesia y quizé ofuscado por
la preponderancia alcanzada durante su precario mandato, el hecho es que
desde que el duque de la Palata le relevé en el cargo se sucedieron los des-
acuerdos, que se acentuaron en particular a partir de la promulgacion de la
Provision de 20 de Febrero de 1684, que al propugnar la vigilancia del compor-
tamiento de los doctrineros por los corregidores, fue la sefial de ruptura de las
hostilidades.

La animosidad que distancio a ambos dignatarios fue el hilo conductor de un
drama en cinco episodios. El primero tuvo su inicio el domingo de carnaval
de 1685, en que alrededor del mediodia, en la plaza mayor, estallé6 una
pendencia entre soldados. En la refriega, algunos de ellos viéndose acosados,
se fueron retirando hacia la catedral, con dnimo de refugiarse en sagrado.
Los agresores, sin respetar el lugar invadieron el templo, en persecucién de
los fugitivos, y aquello se convirtié en campo de Agramante. En la confusion,
uno de los soldados, para defenderse, se parapeto6 en el pulpito y en él se hizo
fuerte con su espada y una daga, sin dejar acercarse a ninguno de sus
encarnizados perseguidores.

Entre tanto, informado el duque de la Palata del tumulto, aunque se hallaba
almorzando con su familia, destac6 a unos guardias para restablecer el orden,
pero al fracasar estos en su intento, se hizo necesario que un oficial de mayor
jerarquia impusiese su autoridad. Levantése de la mesa el cunado del virrey,
Tomads Paravicino, General del puerto del Callao, y salié a mds andar al lugar
del alboroto, al tiempo que el mandatario se asomaba a los balcones de Palacio
para enterarse del revuelo. Al aproximarse el General Paravicino al teatro de
los acontecimientos, unos religiosos, con gritos y aspavientos, le urgieron para
que acelerara el paso. Ingresé en la catedral, y la hallé como un campo de
batalla. Con el propésito de atajar mayores males, se acercé al pulpito y orde-
no al soldado, bajo su palabra, que se entregase. Como el requerido dudase de
la oferta o resistiese, el General se vio obligado a subir por la estrecha escalerilla
y desarmarle por su propia mano y llevarlo consigo al cuerpo de guardia de
Palacio. El virrey estim6 que recluido el causante del trastorno se cerraba el
caso. Nada mas lejos de lo deseado.
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Aquella misma tarde el arzobispo enviaba un recado al
mandatario, echdndole en cara que Paravicino hubiese
extraido de la catedral a quien se habia acogido a su asilo. De
inmediato el mandatario dej6 en claro que la accién de su
cufiado habia respondido tnicamente al propésito de sofocar
el escandaloso concurso de espadas que habia tefiido de
sangre el enlosado del templo. Sin duda alguna como el duque
de la Palata traia entre ojos al prelado no dio su brazo a torcer
y exclamé que si él-el virrey— hubiese aprehendido a los que
tirando estocadas hasta herir a un milite del rey habian
irrumpido en lugar sagrado, les hubiese aplicado la pena de
garrote por haber promovido un alboroto de tales propor-
ciones.

Lejos de quedar satisfecho el prelado con las explicaciones,
echo por la tremenda y recurri6 a la justicia alegando que
se habia vulnerado la inmunidad eclesidstica y que el sol-
dado en cuestion debia de restituirse a la catedral, desde
donde se le incorporaria a su cuartel.

De momento Lifidn y Cisneros guardé silencio, pero
azuzado por su cardcter irascible (como lamentaba el
virrey), unas semanas mds tarde asesto la artilleria gruesa desde el pulpito contra
el duque de la Palata. Se daba principio al segundo capitulo de esta esquinada
relacion.

El domingo 21 de marzo predicé el mitrado en la catedral. Adrede no invit6 al
acto ni al virrey ni a la Audiencia (con quebranto de la cortesia de estilo para
los sermones dominicales).

La aparente desatencién ocultaba su intringulis: como en esa ocasion el
arzobispo se proponia abordar temas de actualidad —reprobar las levas de
gente de guerra y criticar los preparativos de una escuadra para desalojar
los filibusteros en Panamé- opt6 por eludir la asistencia del mandatario y
de los togados para no sentirse corto con su presencia, siempre embarazosa.
Por su parte el duque de la Palata se hizo el desentendido, limitdndose a
conjeturar que el orador sagrado, para no desfavorecerme. dejaria en silencio
asuntos ajenos a los indicados. Sin embargo, el mitrado se propasé: el virrey
habia supuesto que a lo mds sazonaria el sermén con algiin picante del tenor
de los que se solian retorcer de algiin texto sagrado, hasta convertirlo en
una satira. El predicador, elevando la voz y sefialando el pilpito exclamo
que este habia sido escandalosamente profanado por agentes del poder civil,
y en concreto por el cuiiado del gobernante.

El duque de la Palata no s6lo tomé en solfa las imposturas del arzobispo, sino
que en tono apocaliptico le apostrofo:

Digame V. Ex’, 0 no me diga a mi sino a Dios que es a quien remilo esta
injuria: V. Ex* se hallaba dentro de casa y con vaxar quatro escaleras se
hallava dentro de la Iglesia, con cuya autoridad y presencia estaba todo
Remediado, y oiendo V. Ex* el ruido y los gritos no quiso o no se atrevio a
este empeiio. Llegé mds tarde la noticia a Palacio, y estando comiendo se
levanté el General como era su obligacion y se entré en el empeno, quielo
la gente, desarmando y sacando del piilpito a aquel mozo. Sosegéose todo
con esto. ;Pues como se dard a entender que el General y mi familia pro-
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A Fig. 26. Relrato del arzobispo de Lima
Don Melchor de Lifian y Cisneros,
virrey interino (1678-1681).
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fanaron la Iglesia y el pilpito o qué fin tendrd V. Ex* que se entienda todo
esto contra la verdad y después de tantos dias, qué moralidad ensenaba V.
Ex* a su rebaiio con estas exclamaciones? Profanado estd el piilpito, dice V.
Ex®y es verdad que estd profanado, y nunca lo ha estado con mds escanda-
lo que aora.... Exclama V. Ex® y pronostica malos sucesos por los
atropellamientos en que se trata la Yglesia, y esto en un tiempo en que era
menester alentar y confiar a todos para el despacho de armada como lo
han hecho todos los predicadores, y como lo debiera hacer V. Ex*, si no se
hallase tan preocupado por sus pasiones, cuya irascible no se los dexa
recatar.

De aqui pasé V. Ex® a tocar en los soldados y en los cabos y por todos los
medios que le dié a V. Ex® su ayuda retérica introduxo el desaliento, la
desconfianza y el temor, en ocasion que sin estas ponderaciones se halle
tan retardado el despacho de armada por el recelo de enemigos piratas.

Yo le perdono a V. Ex” todo lo que murmurare de mi Govierno, que si tiene
por gran defecto como lo gasta del piilpito el que yo govierno por mi solo,
no pudiera yo predicar lo mismo del gouierno de V. Ex".

Lo que no perdono aV. Ex es que haga cdtedra de pasion el piilpito, no siendo
esta la primera vez, pues aiin se tiene presente en la admiracion de los cuerdos
el sermon de la Magdalena, en que V. Ex® perdié tanto el respeto a la represen-
tacién y persona de otro virrey, y aun de lo mds sagrado de su compania.

Porque se descuydé el canénigo don Diego de Salazar en su sermon, to-
cando algo la mala inteligencia aplicando a censura del govierno de V. Ex‘,
se dié por tan sentido y ofendido V. Ex® que acudio a su Magd. con la queja
pidiendo satisfaccion, ;como podra agradecer a V. Ex® recobrar de suya lo
que tiene por tan grave culpa en los otros?

Acuérdese V. Ex" de el estado en que puso esta ciudad con su gobierno y lo que
a mi me ha costado la paz, despreciando chismes. Déje V. Ex* governar solo; no
se introduzga en lo que no le toca, porque si los soldados son buenos o malos, 0
pudieran mexorarse los cabos, no es del Santo Evangelio ni del pilpito.

La quexa contra el P. Francisco Lopez, mi confesor, que me explico V. Ex*
de haber puesto en unos elogios que yo habia hallado el reyno perdido no
es digna de que la aprecie el entendimiento de V. Ex".

Pensar que yo porque he despedido de la capilla Real a don Francisco de
Jauregui, mayordomo de V. Ex", se ha podido tanto despechar V. Ex® que se
arrojase desde el piilpito a padecer tan gran descalabro en la opinion de
todos, aun de los mds afectos a V. Ex®, que encogidos de hombros salieron
diciendo Dios a dexado de su mano a este sefor.

Y asf recoja sus pasiones y sus quexas y tratelas como un duelo particular,
y estas palabras y hechos han conspirado en esta ocasion para embarazar
el servicio de Su Mgd. sin que le sea a V. Ex" de disculpa el que suceda tan
fuera de su intento ~como yo lo creo-, y también el que dara V. Ex* deste
caso la piblica satisfaccion de que necesito y estoy esperando por el servi-
cio del Rey, y por lo que a mi toca nunca se la pediré a V. Ex* ni la echaré
menos porque tengo yo otro modo de satisfacerme.

Dios guarde a V. Ex®. Lima, y marzo 22 de 1685 ..
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A este sinapismo, de estilo insélito y fuera de tono en la correspondencia entre
autoridades de la jerarquia de un virrey y un arzobispo, respondi6 este tltimo
no menos agriamente:

Aviendo visto v premeditado el papel de V. Ex® de 22 del corriente que
expresa diferentes calumnias dirigidas a mi persona con motibo del ser-
mon que prediqué en la Sta. Y glesia Catedral el antecedente dia, le he pues-
to a los sacratissimos pies de un Xp°. Crucificado, haciéndole este corto
sacrificio por muchas yndignidades y ultrajes que yo merezco, sin dar mds
satisfaccion a V. Ex® porque mi estado y el santo tiempo de la Cuaresma no
lo permiten, y deseo que logre V. Ex® el que ha menester, y pido a la provi-
dencia presente de las cosas.

Guarde Dios a V. Ex" muchos afios. Lima y marzo 29 de 1685

Tras este cambio de estocadas, quedaron en alto las espadas y exactamente al
cabo de un mes volvieron los protagonistas a andar a la grefia. Se iniciaba la
tercera etapa de la andadura. El miércoles 21 de abril Lindn y Cisneros subia
de nuevo al pilpito para darle una vuelta mas a la tuerca. Denominé esta inter-
vencion oratoria sermon de las sillas, por haberse ocupado otra vez en el espi-
noso asunto del conflicto de las dos potestades, para concluir poniendo el grito
en el cielo por el presunto avasallamiento del fuero eclesiastico.

Como de nuevo llegaran a oidos del arzobispo los rumores de una
desaprobacion de la tesis enunciada por €l, se dirigi6 al Cabildo metropoli-
tano para recoger de boca de los prebendados su pronunciamiento
autorizado sobre el auténtico tenor de su exposicion. La opinién general
de los capitulares coincidié en que por ningtin motivo las palabras vertidas
en el sermén podian interpretarse como fuera del contexto de una rigurosa
doctrina candnica, aunque no falté un declarante —el racionero Alonso de
los Rios— que se excusé de emitir su apreciacion arguyendo que sus achaques
y dolores le impedian conciliar el suefio por la noche, de suerte que la som-
nolencia le rendia de dia, al punto de que sus compaieros del coro tenian
que despabilarle, y no habia alcanzado a escuchar por entero el controver-
tido sermoén

La cuarta jornada del drama versé sobre una futesa desquiciada por la enemis-
tad que embargaba a las dos autoridades que se emulaban entre si. El 17 de
enero de 1686 el mandatario real curs6 una comunicacion a su opositor en la
cual le expresaba su extrafieza porque un subalterno como el pertiguero gastara
una indumentaria aunque en uso en otras iglesias de Espaiia, en el Peru se hacia
mdas merecedora de reparo por su similitud con la que lucian los magistrados de
la Audiencia. En términos perentorios exigia una de dos: o que ese ayudante,
aunque usara un traje negro, este fuese diferente de una toga, o ya que lo llevase
el color de la tela fuese carmesi o morado, segin el tiempo. Lindn y Cisneros
solicité dictamen del Cabildo, que cerré filas y repuso que a su entender era muy
inconveniente alterar una costumbre que databa de antiguo

El 1ltimo acto del proceso lo constituye una intemperancia méds de Lindn y
Cisneros. El jueves 13 de febrero de 1687, al sermonear el primer ejercicio
cuadragesimal, el mitrado dié gran mano sobre la carestia de la ropa, picadura de
las sayas y carestia del sebo. La enmienda fue que esa misma noche no se hallaron
velas en las pulperias ,. No habia transcurrido un mes, cuando se alcanz6 el tra-
mo final de esta contienda, pues el seis del mes siguiente se desahog6 a sus an-
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A Fig. 27. £ diarista José de Mugaburu
da cuenta de los agresivos sermones
del arzobispo Lifian y Cisneros en conira
del virrey duque de la Palata, 1687.
Diario de Lima, 1917.

P Fig. 28. Virgen Candelaria de Copacabana.
Francisco Bejarano, 1641. Grabado.
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chas Lifian y Cisneros (fig. 27): ... le di6 terrible mano al sefior Virrey sobre la
inmunidad eclesidstica; también por haber entrado un escribano a notificar por el
Gobierno a los sefiores canénigos que diesen mds renta de la sefialada al mulato
perrero ,. El vehemente prelado hizo responsable al virrey de todos los castigos
del cielo, epidemias, hostilidades de los filibusteros, saqueo de Pisco, explosion
de la Capitana en Paita en 1683, y otros mas.

Para no recargar este apartado, apenas queda espacio para traer a colacion
que no fueron menos dsperos los desacuerdos entre el virrey Manso de Velasco
y el embarazoso arzobispo Barroeta (1751), que para evitar mayores estrellones
hubo de ser trasladado a Granada (1758) ,.

La catedral, refugio y alivio de afligidos

En épocas de fervorosa confianza en la mediacién de la Madre de Dios y en la
intercesion de los santos para implorar consuelo en las calamidades publicas o
aplacar las iras divinas, es casi interminable la lista de procesiones, rosarios,
novenarios, rogativas y recordacioén de prodigios o de siniestros que se suce-
dieron en la Iglesia mayor a lo largo de los si-
glos pasados ,.

Una somera rebusca aporta ejemplos de una
amplia gama. En julio de 1654 el municipio li-
meiio acordé interesar del Cabildo metropoli-
tano la celebracién de un novenario y la salida
procesional de la imagen de San Marcelo a fin
de conseguir temporales de lluvias que termi-
nasen con la sequia que asolaba el campo .. En
1655, cuando un terremoto estremecié Lima,
desfilaron tres procesiones con las efigies de la
Virgen de Copacabana (fig. 28) y la de la Pie-
dad (en el templo de los mercedarios, y que
nunca habfa salido de €l ), con acompafiamien-
to del virrey, del arzobispo, de todas las 6rde-
nes religiosas y de multitud de fieles; ademas se
adopté el acuerdo de que cada 14 de noviem-
bre fuese fiesta de guardar, con penitencias per-
sonales ... En enero de 1660 el Cabildo metro-
politano resolvié celebrar rogativas por la sa-
lud del pueblo y que se tocara a plegaria hasta
la eliminacién de la enfermedad general que
afligia ... En 1686 se elevaron oraciones a San
Roque para demandar la cesacién de la epide-
mia de viruelas .

En 1705, ante la pertinaz esterilidad de los
campos, Lifidn y Cisneros ordené rogativas
ptblicas en la basilica y que se llevasen a ella,
para venerarlas, las reliquias de Santa Rosa,
patrona de estos Reynos. Su intervencion fue
eficaz. En testimonio de gratitud los capitu-
lares acordaron costear un taberniculo con
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la representaciéon de Santa Rosa y
que la antigua capilla de La Sola se
dedicara a la limena . En 1714,
cuando de nuevo la esterilidad
afligia al pueblo, desde la catedral
salié una procesion hasta el monas-
terio de Copacabana, cantando en
el trayecto letanias .. En 1722 otra
vez Santa Rosa era implorada para
acabar con la peste, y al afio siguien-
te eran ella y la Virgen del Rosario
las favorecedoras de la poblacion.
En 1727 se pasearon sobre andas las
imdgenes de San Marcelo y de San
Isidro, para conjurar la sequia. En
1748 el Cabildo metropolitano vota
por que en adelante el 28 de octubre
de cada afno fuese fiesta de tabla, en
recordacion del sismo que habia
arrasado Lima dos afos atrds. En
1749, para sofocar la epidemia, se recurrié a una procesion con la Virgen
del Rosario y Santa Rosa, y en 1764 ante la epidemia de viruelas se celebré
una novena a la repetida Virgen del Rosario ,.

Ante la frecuencia de demandas de asilo en las iglesias, el arzobispo Parada, en
20 de setiembre de 1774 y 13 de julio de 1776 restringio el recurso a ese refugio
en Lima, para los hombres, a la catedral; para las mujeres se determiné exclu-
sivamente la iglesia de San Marcelo ..

Las reliquias del Lignum Crucis

Tuvo la Catedral de Lima el singular privilegio de albergar dos particulas
de la Santa Cruz. La primera se granje6 mediante la gestion del franciscano
fray Buenaventura de Salinas y Cérdoba cerca del Pontifice Urbano VIIL
El mismo la llevé hasta México, en donde la puso en manos del conde de
Salvatierra, trasladado del Virreinato de la Nueva Espafia al del Perd. El
fragmento se guardaba en una cajita de cristal. El mandatario nombrado
cumplié con traerla hasta el Pertd. En Lima la entregé al arzobispo
Villagémez, que la deposité provisionalmente en el convento de San
Francisco, hasta que en solemne procesion de 19 de setiembre de 1649 se
condujo a su destino final ,. Se acogié tan precioso fragmento en la
antesacristia, con alumbrado permanente. En 1654 el Cabildo metropolita-
no acordd que para mayor realce de la sagrada astilla se cincelara una peana
de plata, la mejor que se pueda hacer, con que la costa no excediese de
quinientos pesos , .. En 1794, bajo el pontificado del arzobispo Gonzélez
de la Reguera (fig. 29), el fragmento se colocé en una cruz de oro y pedreria,
presea obsequiada por su predecesor, Gutiérrez de Ceballos (1742-1745),y
se traslado al altar mayor, en una urna. Custodia y reliquia fueron robadas,
por desconocidos, en 1852 | .

El segundo fragmento, que se veneraba dentro de un rico templete de plata
sobredorada, enjoyado con preciosos esmaltes, se acomodo en el retablo de la
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A Fig. 29. Retraio del arzobispo de Lima
Juan Domingo Gonzdlez de la Reguera.
Marcelo Cabello. 1805.
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capilla de los carpinteros, instituida bajo la advocacién de San José. Lo don6 a la
Hermandad Don Diego de Celada .

Las cofradias

No fue reducido el nimero de congregaciones que tuvieron su asiento en la cate-
dral, algunas con capilla propia y entierro exclusivo para los hermanos. El objetivo
de ellas era, en lo personal, fomentar las practicas de devocion, y en lo colectivo
practicar las obras de piedad en sus diferentes modalidades. Muchas de ellas en su
origen reconocian un fundamento gremial, como la de San José, que reunia a los
carpinteros y menestrales de la madera, o la de San Crispin, que agrupaba a los
zapateros. Por su significado de indole étnica es de interés poner de relieve que en
la primera de las mencionadas, sus Ordenanzas estipulaban que la institucién fue-
se regida alternativamente por hermanos espafoles e indigenas.

Seria aventurado proponer un inventario completo de todas las cofradias esta-
blecidas canénicamente dentro de la Iglesia mayor. Por variados factores unas
se extinguieron al debilitarse el vinculo gremial, otras desaparecieron al men-
guar el apoyo econémico de los hermanos, no faltaron las que se refundieron
con las similares y por dltimo los estragos que causaron en la fabrica del tem-
plo los movimientos sismicos obligaron a la emigracion a parroquias o iglesias
extrafas.

Algunas cofradias descollaron por su opulencia: la del Santisimo Sacramen-
to costeaba la retribucién de un organista propio; en 1753 mandé confeccio-
nar en Espana un palio y un guién; en 1779 encargé, asimismo en Europa, la
hechura de una custodia de oro y plata con incrustaciones de piedras precio-
sas, estas Ultimas donadas por devotos, aunque otras y las plantas de la custo-
dia se adquirieron en el Viejo Continente; s6lo la mano de obra importé
sesenta y seis mil pesos. Dos afios mas tarde se contraté la hechura asimismo
en Europa de otra custodia, cuyos disefios costaron trece mil pesos; las pie-
dras preciosas (topacios, rubies y diamantes) igualmente se compraron en
Europa; la base la cincelé en Lima el maestro Elias D4vila. Para guardar tan
valiosa pieza se acondicion6 un camarin que costé cincuenta mil pesos. Anual-
mente gastaba mds de una tonelada de cera importada de Espaia, aunque
también se recurria a solicitarla en La Habana y Piura. Verdad es que esa
cofradia tenfa obligacién de mantener iluminada la custodia con el Santisi-
mo expuesto. E1 50% de los hermanos de esta cofradia eran sacerdotes: la
entrada (o cuota de ingreso) se regulaba en tres misas cantadas en sufragio
de los hermanos difuntos. Para cerrar esta enumeracion del movimiento
econdémico de la cofradia, no estara fuera de lugar senalar que en 1765, como
la cinta de la que pendia la llave del sagrario del jueves santo estaba indecen-
te, se sustituyo por una cadena de oro.

Por las advocaciones de cada una es posible deducir el oficio, profesién o devo-
cion de los hermanos. Ya se ha recordado la actividad principal de los herma-
nos de las corporaciones de San José y de San Crispin;la de los cofrades de San
Isidro contaba con la adhesion de los labradores; otras reunian a los morenos,
criollos y esclavos de Cabo Verde (Nuestra Sefiora de la Antigua), que tenian
la exclusiva de demandar limosna en las puertas de la catedral. La de
Copacabana poseia diecisiete ldmparas de plata para la iluminacion de su ca-
pilla. Los mayordomos solian ser de posicion acomodada, de estamentos supe-
riores — en 1682 lo era Echave y Assu de la cofradia de las Animas 1
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< Fig. 30. Nuestra Seriora de la Antigua.
Andnimo sevillano, Ca. 1545.
Oleo sobre madera. 2.90 x 1.22 m.
El arraigo vy la persistencia de su culto
han resistido todos los cambios de estilo.
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La catedral, cobijo de emergencia
de la Universidad

Como es sabido, desde que el Estudio General —luego Universidad de San
Marcos a partir de 1574— creado por Cédula de 12 de mayo de 1551, tuvo por
sede el convento de la Orden dominica, su prior ejercia a un tiempo las funcio-
nes de rector de la naciente casa de estudios y de superior del monasterio. Al
cabo de cerca de dos décadas tanto los seglares del profesorado como los do-
centes pertenecientes a otras 6rdenes religiosas decidieron sacudir esa depen-
dencia, y contando con el auspicio del virrey Toledo (figs. 31,32) y la licencia y
el apoyo de la Audiencia convocaron a claustro pleno para elegir libremente
un rector laico. Los dominicos se opusieron rotundamente por considerar que
en la préctica ese centro de estudios era cosa propia. Las relaciones entre el
cuerpo docente y la comunidad que hasta entonces habia alojado el plantel
llegaron a agriarse a tal extremo que la congregacion clausur6 las aulas e impi-
di6 la asamblea electoral, recurriendo a métodos violentos, al punto de que
unos y otros llegaron a las manos, y tanto el Provincial de la Orden como el
prior-rector, con palabras muy desacatadas y descompuestas se obstinaron en
su negativa.

Tan resuelta actitud motivo que la Audiencia, ante la cual recurrieron los
desairados claustrales, autorizara que tanto los actos académicos como los
demas ejercicios literarios y ceremonias —entre ellas la cuestionada eleccion—
se cumplieran en la parte mds cémoda que les paresciere a los peticionarios,
bajo la presidencia del arcediano del Cabildo catedral, Bartolomé Martinez.

El conflicto hizo crisis con ocasién de la ceremonia académica de la colacién
de un grado doctoral. En vista de la ostensible negativa que mostraba el prior
dominico a autorizar el acto con su asistencia, el interesado solicité que su
lugar lo ocupara el Provincial de la Compafifa de Jesus. La reaccion del intran-
sigente prior, fray Andrés Vélez, fue fulminante: envié unos emisarios para
conminar al ignaciano que lo tendria por enemigo capital a él y a su religion y
ratificé que estaba dispuesto a que se respetara su investidura por todas las
vias posibles. Infructuosa resulté la mediacién del Inquisidor Cerezuela, pues
no logré aplacar al encolerizado dominico. A despecho de la resistencia de
este, se llevo a cabo el doctoramiento en la catedral, contando como testificantes
al Cabildo metropolitano y un crecido concurso .

La Corona, por Cédula de 27 de febrero de 1575, dispensé su aprobacion a la
providencia arbitrada por la Audiencia. A su turno la propia Universidad, a fin de
prevenir la repeticion en lo futuro de incidentes tan enojosos como los expuestos,
opté por reafirmar su arraigo en la catedral para la celebracion de grados y demas
actos académicos, ocupando en ella la capilla de Nuestra Sefiora de la Antigua (fig.
30), bajo cuya advocacion decidié permanecer .. En 1629 se coloco en el retablo
de la capilla una imagen (hoy en la capilla de los Reyes) de la patrona, copia —;del
pincel de Murillo?-de la efigie original existente en la Catedral de Sevilla enviada
por el arcediano de esa metropolitana, Juan Federigui ;.

Una patraia chabacana: segiin D. Ricardo Palma cada jueves santo tenia lugar
en la catedral un insélito espectdculo: el alférez real del Cabildo entraba en el
recinto sagrado a caballo (!) y delante de la imagen de la Antigua batia tres
veces el estandarte de la ciudad de Lima ..
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Disgustos con el Tribunal del Santo Oficio

Aunque el primer Inquisidor en el Pert, Cerezuela, habia sido acogido con
respeto, no tardaron en sobrevenir incidentes que enturbiaron la relacién con
el Cabildo metropolitano. No hace al caso formar un inventario de las desave-
nencias, y para medir su insubstancialidad basta mencionar sélo una de ellas,
denunciada por el arzobispo Lobo Guerrero. Entre las arbitrariedades intro-
ducidas por los inquisidores figuraba la exigencia de que en las misas solemnes
bajase el didcono del altar a ofrecerles el misal para el 6sculo —privilegio vale-
dero s6lo para los virreyes en su calidad de representantes inmediatos del mo-
narca y los arzobispos—, asi como darles la paz, cuando la atencién (conforme
lo tenia prescrito la Iglesia) incumbia al subdidcono. A mayor abundamiento
no existia precedente de que se practicara en otras catedrales. No menos frivo-
la era la pretensién de ocupar asientos en el lado del Evangelio, dando las
espaldas al coro ,,,. Una coaccién mas en la lista: en 1620 el metropolitano
limefio informaba al Consejo de las Indias que los inquisidores se encapricha-
ban en que tanto al hacer su entrada en el templo como al salir del mismo, les
acompanasen todos los prebendados, cuando era de uso que, como a los virre-
yes y a los oidores en corporacion, s6lo les cumplimentasen tres o cuatro miem-
bros del Cabildo metropolitano ,.

El edicto de la fe

Una de las ceremonias mas imponentes que tenian por teatro la catedral era la
publicacién oficial del edicto de la fe, acto organizado por los inquisidores y
como se deja suponer, motivo adicional de disgustos entre el Cabildo metro-
politano y los miembros del Tribunal del Santo Oficio.

Elrito, que se cumplia cada tres afos, constaba de dos funciones: la primera,
el tercer domingo de cuaresma, se contraia especificamente al edicto en si,
y la segunda, el siguiente domingo, complementaria de la anterior, avisaba
las anatemas de que se harian pasibles los que fuesen remisos a dar
cumplimiento a lo prevenido anteriormente ;.. Las sanciones no bajaban
de la pena de excomunion. Para imprimir mayor magnificencia, se invitaba
al virrey, al arzobispo, a los oidores y a los principales funcionarios de la
administracion.

Por el edicto se conminaba a denunciar los delitos contra la doctrina comtin de la
Iglesia catdlica, las infracciones de los mandamientos, la profanacién de sacra-
mentos, a los que solicitasen en confesion a practicas inmorales, la lectura de
libros incluidos en el Index, a revelar a cuantos observasen la ley mosaica o cual-
quier creencia heterodoxa, a los bigamos, a los adivinos, supersticiosos, astrélo-
gos, sortilegos, a los alumbrados, en suma a los que de cualquier modo fuesen
transgresores contra la fidelidad a la doctrina verdadera.

Como queda dicho, una semana después, al divulgarse las sanciones, quedaban
advertidos los incluidos en ellas de las consecuencias de cualquier negligencia,
continuasen aferrados a sus erréneas creencias o de uno u otro modo incurrie-
sen en las penas previstas.

Los incidentes en estas ocasiones ocurrian con frecuencia. En la festividad de
Pentecostés de 1657, hallindose presentes en la catedral el virrey conde de Alba
de Liste, el arzobispo, los oidores, los regidores del Cabildo limefio y comunida-
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< Fig. 31. Cartela en la antigua Casona
de la Universidad Nacional Mayor
de San Marcos. Ano 1553. Carlos V
Emperador de las Espafias y de las Indias
Rey a peticién de la Ciudad de Lima,
mandd Construir esta Universidad
de los Estudios en el Convento de la Orden
de Predicadores de la misma Ciudad.
Fueron traidos agui los estipendios
que fueron asignados por mandato Regio
dado por el Rey Felipe Il a Don Francisco
de Toledo Pro Rey por el cual fueron
establecidas las leyes para esta
Universidad. Ano 1557,

A Fig. 32. Fscudo de la Universidad Nacional
Mayor de San Marcos.
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des religiosas, los inquisidores intempestivamente dispusieron que el notario del
Santo Oficio diese lectura, desde el plpito, a unos edictos relativos a libros pro-
hibidos. Aunque los oidores insinuaron al virrey que de inmediato ordenara ba-
jar del pilpito al vocero, este continué pregonando los documentos , . Diez anos
después la tension habia alcanzado tal viveza que los inquisidores optaron por
no participar en lo futuro en semejantes actos ,,.. A tal extremo llevaron los
inquisidores su prepotencia, que aunque era ya costumbre arraigada a finales
del siglo XVII que la publicacion de los edictos se hiciese alternativamente en la
catedral y en los templos de las érdenes religiosas, en 1690 prohibieron que en el
evento de estilo que debia cumplirse en la iglesia de los dominicos se predicase
el sermoén de rutina .

La Bula de la Cruzada

A la celebridad de la ostensién del edicto de la fe no quedaba a la zaga la
lectura, en la basilica, de la bula de la Santa Cruzada, que dispensaba, a
los que la adquirian por una médica suma, indulto para poder comer carne
los viernes, durante la cuaresma y en los dias de vigilia. Cada bienio debia
renovarse la franquicia. No se anunciaba en los lugares de mayoria de
poblacién autéctona.

La solemnidad de la nueva oferta de bulas se celebraba el dia de Santo Tomas,
21 de diciembre. Se organizaba una fastuosa procesién, que salia de la iglesia
de San Francisco, con participacion de los magistrados de la Audiencia y de
los mds principales funcionarios ptblicos, aparte de las diversas 6rdenes
religiosas y fieles. E1 Comisario —delegado en el Peru del Comisario General
residente en Espafia— presidia los actos, en los que no participaban ni el vi-
rrey ni el arzobispo.

La comitiva ocupaba en la Iglesia mayor un lugar preeminente, y €l Comisa-
rio se cubria con un aparatoso sombrero negro, del que se despojaba al
ofertorio, cuando entregaba la bula a un tonsurado para que la leyese en alta
voz desde el pilpito .

Una excomunion inaudita

En 27 de febrero de 1625 los fieles que acudian a la misa de maitines en la cate-
dral, se quedaron estupefactos al descubrir, fijados a las puertas del templo, unos
cedulones, en los que podia leerse la excomunién mayor que fulminaba el Prior
de los agustinos, fray Diego Pérez, contra el dedn del Cabildo metropolitano,
Maestro Domingo de Almeida y cinco capitulares —el arcediano Juan Veldzquez,
el chantre Juan de la Roca, el maestrescuela Fernando de Guzman, el tesorero
Juan de Cabrera Benavides y el licenciado Bartolomé Menacho. Era un hecho
insdlito y, como tenian por cierto los afectados, desde que se descubrieron las
Indias jamas habia ocurrido algo semejante.

En la sesién que inmediatamente después celebraron los miembros del Ca-
bildo el dean explicé los antecedentes: un proceso de nulidad de matrimonio
incoado por dofia Miliana Torres Volpe. En el curso de la tramitacion surgié
un incidente de competencia entre el obispo de Huamanga, Verdugo, y ¢l
propio Cabildo limefio. Como la causa se ventilaba en Lima, el mitrado
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huamanguino delegé representacion
en su amigo, el agustino aludido, fray
Diego Pérez, catedrdtico de la
Universidad de San Marcos y hom-
bre tenido por prudente.

No obstante, en este caso el apoderado,
sin guardar el respeto que debia ob-
servar al Cabildo, mayormente actuan-
do este en ausencia del arzobispo
Ocampo, en visita pastoral, sin cursar
un aviso previo de cortesia, se precipitd
a hacer publico el edicto de
excomunion.

Para denotar su disgusto, como por
entonces estaba predicando los
viernes de Cuaresma un hermano de
hédbito de fray Diego Pérez, fray
Gaspar de Villarroel, por lo que le
alcanzaba en la actitud de censor, los
capitulares acordaron que no
continuara ocupando el pulpito, y en-
comendaron los dos sermones que
quedaban pendientes a los curas de
la catedral Fernando de Avendafio y

Pedro de Ortega . -

La catedral, campo del honor

Mis de una vez la casa de Dios se vié profanada por duelos y desafios. El1 4 de
julio de 1631, ofuscados por los celos, dos personajes de alto coturno se trabaron
de palabras dentro del templo, en momentos de organizarse una procesion. Los
enemistados llegaron a tirar de las espadas, mas por fortuna algunos de los pre-
sentes consiguieron despartirlos. No bien el cortejo se habia puesto en movi-
miento, en la plaza mayor volvieron a desenvainar los aceros y uno de los com-
batientes asesté a su adversario un chirlo tan largo, que con la mayor celeridad
hubo que conducir a este tltimo a la botica debajo de los portales, donde le
suturaron la herida con veintidos puntos. Aunque el agresor se acogio a sagrado,
el virrey conde de Chinchén (fig. 33) ordend extraerlo y ponerlo en prision .

El 5 de enero de 1636 un sacerdote, dentro de la basilica, le atizd a otro un
sablazo en el rostro. Para purificar el lugar del delito hubo que proceder a las
ceremonias litirgicas de estilo ,,.

E128 de marzo de 1653 el racionero Juan Cortés sostuvo un disgusto y penden-
cia, en la sacristia, con otro prebendado, Diego de Soto. El Provisor lo condené
a reclusion en el Seminario, para purgar la falta ..

La catedral, area de esparcimiento y de chismorreo

De la lectura de las actas de las reuniones del Cabildo metropolitano queda la
vislumbre de una cierta relajacioén dentro del ambiente que por su destino debia
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<« Fig. 33. Retrato de Don Luis Jerénimo
Ferndndez de Cabrera, conde
de Chinchon, virrey del Perd (1629-1639).

Fig. 34. Retrato de Don Pedro Antonio
Fernandez de Castro, conde de Lemos,
virrey del Pertl (1667-1672).
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de ser de formalidad y recogimiento. Algunos sectores del templo, en los que por
su propia funcién debia de reinar un tono de austeridad y decoro, aparentemente
dejaban mucho que desear al respecto, si bien de los esporadicos toques de aten-
cion espigados en dicha fuente documental no ha de inferirse obligatoriamente
una visién sesgada de la realidad.

El mal venia ya de atrés. El 21 de agosto de 1571 se exhorta a guardar silencio
en el coro y que nadie hable en €l el infractor seria reconvenido la primera
vez, y a la segunda multado ,,,. El1 21 de octubre de 1655 se prohibi6, tanto a
eclesidsticos como a seculares, deambular y pasear en la catedral, a ninguna
hora; los celadores quedaban encargados de velar por el cumplimiento de esta
disposicion .. E19 de octubre de 1665 se acuerda interesar del arzobispo rei-
terase las censuras impuestas a los sacerdotes que anduviesen errantes en el
interior del templo, se juntasen en corrillos, tomasen asiento en los bancos para
charlar, e incluso confesaban sin cubrirse con el bonete - En el coro no se
guardaban ni el silencio ni la compostura debidos al lugar: en 16 de julio de
1666 se advierte que algunos leian en €l cartas; al entrar, los tardios cruzaban
delante del facistol; se pasaban de una silla a otra; rezaban el rosario indivi-
dualmente; volvian las espaldas al altar o unos a otros; no faltaban los que con
sus oraciones privadas incomodaban a sus vecinos; abandonaban el recinto sin
la licencia del que estuviere presidiendo y omitian la venia de acatamiento; se
enviaban unos a otros cajetillas de tabaco y de cigarrillos; salian a degustar
chocolate durante los oficios y horas canénicas; no eran pocos los que usurpa-
ban asientos que no les correspondia y aun algunos intrusos entraban por el
postigo trasero, reservado para las dignidades y canénigos u ocupaban sillas
contiguas a los accesos ..

Una de las corruptelas mads comunes
era la relativa a las faldas de las ro-
pas talares. El 25 de enero de 1669
se determind que los capitulares an-
duviesen con la falda alzada por un
criado espafiol de habito decente ;
en 1671, como el virrey conde de
Lemos (fig. 34) hubiese advertido
que algunos prebendados no las
trafan levantadas como era costum-
bre en Espaiia, se reiteré lo decidi-
do un par de afios atras ,,,; en 1708 —
recordando lo prevenido en 1666—se
renové lo dispuesto entonces, al
comprobarse de nuevo que algunos
prebendados entablaban conversa-
cioén o se movian de una silla a otra
dentro del coro y en horas canéni-
cas . En 1743, en atencion al olvi-
do en que parecian haber caido las
normas antiguas, se recomienda ob-
servar silencio en el coro ..

En 1751, al tomar Barroeta posesion
de su silla, no disimulé la extraneza
que le causaba que en el coro, al tiem-




po de entonarse en la misa el sanctus, los capitulares no se hubiesen bajado las
mangas de las sobrepellices. Los capitulares le respondieron, con la Consueta en
la mano, que en el capitulo 5° de ella, al tratarse del momento de dejar caer las
mangas, nada se ordenaba sobre el particular, y en consecuencia, no era del caso
introducir innovaciones ..

En 1793 son los seises los que no guardaban compostura en el coro; se les
amonesta observar las buenas formas .,

El atrio, las covachuelas y una conseja romantica

Delante de la catedral se extendia una lonja, que no s6lo era el dextro de respeto
en una iglesia de la importancia de la mayor de la ciudad, sino que se aprovecha-
ba por vendedores para ofrecer sus productos hortenses, por vagos para reunirse
en corrillos y por cuantos transetintes querian imponerse de las noticias del dia o
de los chismes inventados por la imaginacién popular.

En la explanada se desarrollaban los més variados eventos. El primero, los
juegos de naipes (fig. 35). El virrey principe de Esquilache (fig. 36), en vista de
los escdndalos y reyertas que se promovian de resultas de las partidas, ordend
perseguir a los negros y esclavos que en ese ambito se aplicaban a fullerias |,

En 1624, con motivo de la presencia del corsario L'Hermite, que siti6 el Callao, se
convoco a los clérigos de 6rdenes menores para proveerse de armas y se juntaran
en el atrio a fin de hallarse listos para la defensa de la ciudad; se concentraron en el
dextro, de guardia permanente, vestidos sélo con sotanilla y sombrero

En el terremoto del 27 de noviembre de 1630 se desplomé la media naranja de
la torre del lado del Evangelio, y un cascote cayé sobre una india frutera, dan-
do muerte a ella y a su marido; por fortuna un nifio que llevaba en brazos
qued6 indemne .

En 1635 dos jévenes empleados de comercio hirieron de dos pufialadas a un
hombre que se habia acogido al asilo en el compés de la catedral ... En ese
mismo afio un mulato, no obstante
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< Fig. 35. Fraile doctrinero y corregidor

jugando a los naipes. Cronica de Guaman
Poma de Ayala, S. XVII. Biblioteca Real.
Copenhagen, Dinamarca.

Fig. 36. Retrato de Don Francisco de Borja
y Aragacn, principe de Esquilache, virrey
del Pert (1615-1621).

Paginas siguientes:

Fig. 37. La Catedral de Lima, vista desde
el Portal de Botoneros. M. Rugendas.
1843, Oleo sobre tela. 70 x 93 cms.
Coleccién Francisco Moreyra.
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UNA CATEDRAL PARA UN REINO

También el atrabiliario Terralla y Landa busca para ellos el mismo escenario:

Veras en la Catedral

En las gradas otros destos,
Que las noches de verano
Hablan puntos de gobierno.
Uno mienta a la Moncloa,
El otro al conde de Lemos;
Este al sefior Castelfuerte,
Otro a Manso, brave siendo.
Del senior Villagarcia

Hacen mencidn varios de ellos,
Y otros del seiior Amat

Teniéndolo por muy recto ..

Para la coronacién de Carlos IV se alinearon en la plataforma arcos de madera
y lienzo, en los que se fijaron hasta 180 tarjas ornamentales, enigmas, sonetos y
cuartetas laudatorias, iluminadas por detrds y recortadas las mayusculas para
su lectura en la noche.

Las covachuelas, como su nombre lo indica (por el estilo de las que existian
todavia a mediados del siglo XX al borde de las catedrales de Barcelona y de
Valencia), eran unas cavidades excavadas bajo el pavimento del atrio, separa-
das por muros, techadas de madera y enladrilladas encima. Al principio fueron
pequeiias, para acoger precariamente a los mercachifles.

Cuando se decidi6 construirlas de albaiileria, el municipio limefio se opuso. El
Cabildo metropolitano recurrié. En 1635 el virrey conde de Chinchén ordené
que no se introdujera novedad. La Audiencia, en definitiva, resolvié que no
podian sobresalir del perimetro de la catedral ..

Fueron en un principio quince, en 1767 se aumentaron otras seis. A mediados
de aquella centuria se habia dado mejor forma a los tendejones. Entre 1784 y
1792 se edificaron nueve mds, de suerte que en junto sumaban treinta. Por
Resolucién Suprema de 9 de agosto de 1870 se dispuso la refaccion del atrio,
demoliéndose las cobachuelas (sic) ,,,.

A estar a una leyenda —infundada a todas luces— que recogié en la segunda
década del siglo XIX el viajero inglés Stevenson, en uno de esos cajones ejer-
ci6 el comercio, hasta que quebré como mercachifle, el futuro virrey del Pert
(1796-1801) Ambrosio O Higgins; en otro local contiguo desarroll6 igual me-
nester el que desde 1780 iba a ocupar la silla arzobispal, Juan Domingo Gonzilez
de la Reguera. Para descubrir la falacia, basta tener en cuenta que desde 1770
se encontraba en Chile el primero, y que sélo dos afios mds tarde asumié una
racion en el coro limefio el segundo ..

La catedral, patibulo de los hermanos Gutiérrez

Desde el 5 de julio de 1731, en que en la plaza mayor sufri6 la pena capital el oidor
Antequera y en medio del tumulto causado por el intento de librarlo de la ejecucion
se oyeron disparos y quedaron tendidos los cadaveres de dos franciscanos, fray Juan
Arenas y el corista Nicolds Pacheco, no habia vuelto a contemplar Lima un especta-
culo tan macabro como el que se ofrecié el 26 del mismo mes de 1872, con los despo-
jos de los hermanos Gutiérrez balancedndose de la torre de la catedral.
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De los tres hermanos, Silvestre a la cabeza del batallon Pichincha habia asalta-
do Palacio de Gobierno, depuesto y conducido al cuartel de San Francisco al
Presidente de la Reptblica, Balta, inmolado en la prisién. Enseguida el
insurrecto coloc6 como Jefe del Estado a su hermano Tomds, mientras que el
tercero, Marcelino levantaba en armas a las fuerzas acantonadas en el Callao.
La excitacion popular era incontenible y undnime la reprobacién de la asonada.
Era previsible el tragico desenlace.

El primero en caer fue Silvestre, abatido por disparos de armas de fuego, cuan-
do intentaba dirigirse al Callao. En la estacién de San Juan de Dios fue descu-
bierto, la turba se apoderd del caddver y lo desnudd: unos arrancaron jirones
de la levita y del pantalon, otros galones, la gorra también fue enarbolada como
trofeo. Hasta un bot6n se recogia. Los despojos mortales quedaron tendidos
en un ambiente de la estacion.

El segundo de los hermanos, Marcelino, habia sido sacrificado por la plebe en
un torreon del castillo del Real Felipe y aunque recibié sepultura en el cemen-
terio de Baquijano, fue desenterrado y se le arrastré hasta la estacion de La
Legua, donde se hizo detener un convoy del ferrocarril para conducirlo a Lima.

El tercero, Tomds, se habia refugiado en una botica de la calle de la Merced.
Sonaron disparos sobre la puerta de la drogueria y abierta, a los pocos minutos
el dltimo de los hermanos corria la misma suerte que los anteriores y su cuerpo
era arrastrado a la Plaza de Armas.

En ella se habia apostado una chusma de alrededor de dos centenares de indi-
viduos, unos blandiendo sables, otros provistos de cuchillos y algunos esgri-
mian armas de fuego. Los cuerpos de Tomads, desnudo, cubierto apenas desde
la cintura hasta las rodillas, y el de Silvestre, fueron colgados de un farol de gas.
Aquella misma noche, en verdad ligubre, se izaron los dos caddveres hasta la
altura de los relojes de la torre de la catedral (fig. 37).

Al dia siguiente, junto con los despojos de Marcelino, los restos mortales de los
infelices fueron devorados por las llamas. Cuando unos religiosos acudieron al
lugar de los sucesos con dnimo de persuadir a los exaltados circunstantes que
les permitieran bajar las piltrafas, el populacho prorrumpié en gritos frenéti-
cos contra los conventuales, que tuvieron que retirarse.

Juan de Arona (Pedro Paz Soldan y Undnue) improvisé una composicion del
momento, titulada Los ajusticiados, que comenzaba:

;Vedlos flotando al aire en carnes vivas
-Los que hasta ayer en el caliente lecho
Horas gozaban al placer no esquivas!
Hoy, de la humenidad misma despecho,
Yucen colgados en el ancha plaza

Sin mds abrigo que el etério techo... ,,,
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< Fig. 1. Cuerpo donde se asientan
las campanas en la torre. Construido
por Ignacio Martorell a finales del siglo XVIII.

LA CATEDRAL DE LIMA EN LA ARQUITECTURA VIRREINAL

La Catedral de Lima
en la Arquitectura
Virreinal

Antonio San Cristobal Sebastian

os iniciales momentos de la arquitectura virreinal peruana durante el

siglo X VI tuvieron dos proyecciones fundamentales diferenciadas por
los destinatarios. Para responder a los requerimientos de la evangelizacion de
las zonas rurales se inicio el sistema constructivo de las iglesias gético-isabelinas
de una nave alargada, en la que se intercalaba el gran arco toral que separa la
capilla mayor como ambiente para el culto y la nave para uso de los fieles. El
modelo se difundi6 ampliamente y perdura en muchos pueblos, hasta que du-
rante el siglo XVIII se reconvirtieron algunas iglesias a la tipologia de la plan-
ta de cruz latina con crucero interno de amplios brazos profundos. No llegé a
las zonas rurales el modelo de las grandes iglesias de tres naves que se levanta-
ron en las ciudades virreinales.

El servicio religioso urbano estaba atendido inicialmente por pequenas igle-
sias que respondian al mismo esquema goético-isabelino, aun cuando recibian
un més esmerado ornamento en el moblaje litiirgico. Las dos primeras iglesias
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con titulo pomposo de catedral levantadas sucesivamente en Lima respon-
dian a la planta gético-isabelina, como la de las iglesias rurales. No respon-
dian el primer templo ni el segundo del Arzobispo Loayza, a un proyecto
definitivo, sino a las limitaciones de una pequefia poblacion erigida en capital
del virreinato.

Las previsiones del futuro desarrollo urbano de Lima hicieron pensar a las
autoridades virreinales en el proyecto de una catedral definitiva, espaciosa,
con esbelto despliegue arquitecténico y de materiales durables, que corres-
pondiera a las mds recientes catedrales espafiolas, como las de Valladolid o de
Jaén, aun cuando algunos historiadores piensan que se trataba de imitar la
Catedral de Sevilla. De hecho se logré construir la catedral limefia que inicié
la serie de las grandes catedrales en otras ciudades peruanas. Su influencia mas
directa se ejerci6 sobre la Catedral del Cuzco, que asume el mismo tipo de
planta, pero eliminando el segundo crucero interno que existe en Lima cubier-
to con las bévedas vafdas de crucerfa todavia conservadas, asi como las capillas
hornacinas de habitacién formando naves laterales cerradas.

Si contemplamos con gozosa admiracién la catedral que ha llegado a nuestros
dfas, la debemos comprender en su realidad histérica y como parte de una
arquitectura evolutivamente renovada en sus expresiones. La catedral limefa
forma parte de este proceso, porque en ella confluyen ciertas tendencias de las
etapas anteriores; y de ella a su vez proceden algunas de las modalidades ar-
quitect6nicas extendidas por otras iglesias virreinales. Si bien disefiaron su plan-
ta,y labraron una parte de sus bévedas hasta 1604, los alarifes Alonso Beltran
y Francisco Becerra, formados fuera del 4mbito virreinal, a partir de 1609 in-
tervinieron en las obras catedralicias otros alarifes de formacién profesional
adquirida previamente en el Perti. A ello se aiade que en las reconstrucciones
sucesivas de la catedral se emplearon las técnicas elaboradas por los alarifes
virreinales para consolidar antisismicamente las cubiertas. No pudieron im-
portarse técnicas antisismicas desde las arquitecturas europeas porque estas
no son afectadas por los terremotos, y por consiguiente no se empleaban en €l
viejo continente estas técnicas tan necesarias en la arquitectura virreinal limena.

Ha mantenido la catedral, con algunas variaciones en el espacio interno, la
planta de tres naves abiertas y de otras dos laterales de capillas hornacinas
separadas entre ellas por muros transversales, y comunicadas con la nave por
altos arcos en los que se incorporan rejas de balaustres. Esta misma distribu-
cién interna fue asumida por las grandes iglesias conventuales en su época
inicial a finales del siglo XV1:asi en Santo Domingo, San Francisco y San Agustin
se alzaba una sola nave abierta para los fieles, y dos naves laterales de capillas
de habitacién similares a las catedralicias. Era la expresion del régimen feudal
vigente en la sociedad limefia, porque esas capillas constitufan el feudo parti-
cular de los mayorazgos, la alta jerarquia eclesidstica y las cofradias de los her-
manos veinticuatros.

La posterior modificacién de las grandes iglesias conventuales para asumir la
planta basilical barroca de tres naves abiertas con crucero interno no llegé a la
catedral, que mantiene el régimen de las capillas cerradas. Pero la influencia
de la catedral se dejo sentir en las grandes iglesias de los conventos, los que
levantaron gruesos y anchos campanarios de torre sobre las primeras capillas
de las naves laterales, a imitacion de los catedralicios, ambientando asi late-
ralmente el muro de los pies al que se anteponia la portada principal; es €l
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esquema de la gran fachada reiterado en San Francisco, La Merced y San
Agustin, aunque se frustré en la iglesia de Santo Domingo. La transformacion
posterior de las iglesias limenas a las estructuras barrocas, hizo desaparecer de
ellas todo vestigio del periodo renacentista en que se construyeron inicialmen-
te tales iglesias. La catedral conserva intacto y esbelto el conjunto de la gran
sacristia, en la que podemos admirar el esplendor del estilo renacentista que
regia a finales del siglo XVI: es la muestra mds importante de este género en
toda la arquitectura virreinal peruana.

Después de un cuarto de siglo de trabajos continuos se logré completar sobre
la Puerta del Perdén una hermosa portada-retablo de dos cuerpos y tres calles
homélogas con la distribucién de la cuadricula completa. Se han difundido por
toda la arquitectura virreinal peruana las portadas-retablo de muy diversos
disefios y con decoraciones heterogéneas. Discurren los historiadores sobre el
origen histérico de las portadas-retablo en la arquitectura peruana. Algunos lo
atribuyen a la gran portada barroca de la Catedral del Cuzco hacia 1654, pero
consta en documentos que este disefio comenz6 a aplicarse en la Portada del
Perdén de Lima, segiin la forma introducida por Juan Martinez de Arrona en
1628 en su propio proyecto inicialmente renacentista.

Las bovedas catedralicias han mantenido desde 1615 la forma de cruceria, aun-
que han sido reconstruidas reiteradamente porque los terremotos las dafiaron
una y otra vez. Desde 1622 hasta el terremoto de 1687 perduraron las bovedas
construidas con los materiales rigidos de la cal y el ladrillo. Este fue también el
sistema constructivo empleado en las bovedas de las grandes iglesias hasta la
serie de terremotos de finales del siglo XVII. Discutieron los alarifes en aquel
tiempo sobre cémo reconstruir las bévedas en ruinas de la catedral; y en la
consulta convocada por el virrey prevaleci6 la técnica de la madera y el yeso
propuesta por el dominico Fray Diego Maroto. Aquella decisién cambi6 la
tradiciéon constructiva empleada hasta entonces en Lima, porque en las re-
construcciones subsiguientes se abandono el sistema rigido de la cal y el ladri-
llo, y se generalizé la técnica de los materiales flexibles de la madera, las canas
y el yeso para todas las bévedas reconstruidas, incluso las de la iglesia de San
Francisco, que inicialmente habian sido labradas por Manuel de Escobar con
cal y ladrillo, como he demostrado en otro lugar.

La arquitectura limefia progresé durante el siglo XVIII por las sendas de ple-
na autonomia y de su especificidad. Al comenzar este siglo ya estaba plena-
mente levantada la Catedral de Lima, y reconstruidas sus bovedas géticas con
los materiales ligeros, y no asumid las estructuras arquitecténicas barrocas para
conformar su corporeidad y sus cubiertas. Sin embargo, todavia pudo incorpo-
rarse la catedral a las nuevas tendencias estilisticas porque no se habian com-
pletado las dos portadas en el muro testero. Con la construccion de las portadas
de Santa Apolonia y San Cristébal, la catedral metropolitana inicié y promovié
el desarrollo del periodo de las pequenas portadas no-retablo en la primera
mitad del siglo XVIII, que tan brillantemente destacan en las iglesias de las
Trinitarias, El Carmen y El Patrocinio. El empleo de los gruesos arcos de cornisa
en el primer establecimiento, abiertos por la entrecalle central en las portadas
catedralicias del testero, sirvié de nexo entre las portadas precedentes, como
las de San Francisco y San Agustin, y las portadas limefas posteriores de me-
diados de siglo, como la lateral de La Merced, y las del Gltimo tercio en nuestra
Sefiora de Cocharcas.
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En 1746 sucumbieron las bévedas catedralicias gotico-isabelinas. Si bien aque-
llas que las sustituyeron reasumieron la forma cldsica de las vaidas, en cuanto
al disefio de la cruceria ornamental no retornaron a los esquemas cldsicos
goticistas, muy arcaicos por aquel tiempo, sino que con sentido de urgente ac-
tualizacion se trazo el intradds segiin las concepciones racionalistas de la Ilus-
tracién. Esta nueva configuracion en las bévedas de la catedral marca un mo-
mento aislado en la arquitectura virreinal, ya que no fue adoptada en las cons-
trucciones o reconstrucciones de las demads iglesias limefias.

En 1746 las torres anteriores de la catedral se arruinaron. Se tard6 casi medio
siglo en dotar de nuevos campanarios a la catedral limena, pero no para
reactualizar los modelos arcaicos, ya que se levantaron otras torres mds actuali-
zadas estilisticamente, las cuales no influyeron en las de otras iglesias, ya que
estaba por finalizar el periodo activo de la arquitectura limena virreinal.

Otras catedrales han conservado inmodificadas las construcciones del estilo
inicial con que fueron levantadas. Los terremotos obligaron a reconstruir su-
cesivamente amplios sectores de la catedral limena, y de este modo el primer
edificio fue incorporando aportaciones de las diversas etapas evolutivas de la
arquitectura virreinal, que enriquecen y confieren variedad al templo mayor
del Perd. La catedral, engalanada asi con tan diversas expresiones arquitecto-
nicas, asume la mas amplia presencia activa en el desarrollo de la arquitectura
virreinal peruana, tanto porque influy6 en ella, como porque acogié las inno-
vaciones que crearon sucesivamente los alarifes virreinales limenos. En la
Catedral de Lima podemos seguir el desarrollo completo de la arquitectura de
la Ciudad de Los Reyes.

La distribucion espacial (siglos XVII - XIX)

Es la planta de las iglesias uno de los elementos formales para el andlisis arqui-
tectonico (fig. 2). Cierta corriente historiografica ha potenciado la metodologia
de los andlisis del espacio en cuanto se sirve de ellos para describir las innova-
ciones criticas transformadoras de la conformacion ortogonal y estereométrica,
propiciadas por las corrientes del barroco central de Italia y la arquitectura
europea tardia. En lo que concierne a la arquitectura virreinal peruana, los
andlisis espaciales de la planta no determinan en modo alguno la conforma-
cién de las cubiertas, y mucho menos aun las modalidades de la expansion
volumétrica introducida en los alzados murarios. Vemos, por ejemplo, como
después de 1687 se realizé en las iglesias limenas el cambio de las bovedas
vaidas goticas y de los alfarjes mudéjares por las bévedas barrocas de medio
cafdn, sin alterar en nada la conformacion de la planta. Sobre una misma plan-
ta de cruz latina, las iglesias del siglo XVIII en Lima presentan una expansion
volumétrica elevada que no existe en las iglesias similares del siglo XVIL

Algunos historiadores se refieren a la planta disefiada por Alonso Beltrdn para
la tercera catedral limefia, con mayor amplitud que la presente. Suponen que
sirvié para trazar el perimetro murario y levantar los muros hasta cierta altura
no muy elevada. El arquitecto Francisco Becerra habria reducido la extension
de aquella planta inicial y establecido la conformacién definitiva del trazado
de la catedral. No se conoce la presunta primera planta de Beltran, y por con-
siguiente, tampoco se puede precisar en qué consistieron las reformas espacia-
les atribuidas a Becerra. La tnica modificacion de que hay constancia escrita
es la de Becerra, quien cambi6 las bovedas vaidas de cruceria, para las que el

56

LA BASILICA CATEDRAL DE LIMA



Lo que comesponde & 3 parte da Ygissls en 8 e e chs e Planta fchnographica de la Sanfa Yglesia Cathedral de Lima.

‘qua se esls celahanda. donds 55 continua is .

AP P . Zacalon s s s | 1. Cnusen: 16 Tedneito &l Sagrario que Distingaese en el con cofor amario, mmdoraﬁsrmaermmw-snwmmmmmdmwmdenm_
Maves, enfa facheda del  asenten s pilams de 2 Capila mayor por ahara sing die (que se continug) 2 diatingus con color resads. Las bobedss Colares, son e maders, como también
Frontis da la Y glesia i 3. Presbileria y bobeda dal Sacristia. Sus ancos ¥ pitares comespondientzs. Las finass de puntos denatan los ancas y labores de ks bobadsas,

B. Escaleras do caracol para . Capita del Sefior daf Parghacn. 17, Capita de la Purisima. i
subir & kg Tormes: ALl que por ghora A Mewva Procesional, 18, Pueria &n al Testern

G, Pimara capifia an la sirve de Sagraric. 5. Zocalos de piedrs B que 16, B
Nave mayor, donde ahora K. Capilla da todos los i il cl 20 Bacristi
et el At mayos, Sares. madera. 21. Sala de Craclén.

0. Naue Procesional. L. Capilla de Sants 8. Puerts en el Cruzern, 22, Escalera de Carasol.

E. Comesponds & coro, - Chvespén. 7. Capliade Santa Ana. 23 Patioy ontrda a los

F. Com an que porabor M. Capila de Santo Thorbic. | 8. Capiia de Santa lsabal. comunas
e6ta reducido. M. Caplta de Sama Rosa. 9. Capita de las Animas. 24. Padio o los Narangs.

G Murcs del Coro que 0. Capits de los Sanios 10. Capilla de Santo Yald. 25, Campe Sanio.
ravivan las Iribunas da Rayes. 1. Puisriz en ol Tesler, 26, Ermtaal pebein Acrchispel.

I8 argancs. # Capilla Sante Josaph. 12, Capila da 27 W

H, Zocaios de pledra en que. Q. Trésilo of Sagratio qus 13, Pueria & al Tagleno. 2B. Muios del corn, gue 58
aslentan los plares oa par ahora sine de 14, Husmco an que 60 han oA fabricar donde s
hadera Sacristia. It frontales. slabrards, para qua

15, Capila e Santa ApolonkL. queds 2n s deice

D ON LD FEET

sBug||a}seg Seief op ejeasy

alarife Andrés de Espinosa tenia preparadas las cimbras, por unas bévedas de
arista heterodoxas que s6lo duraron hasta el terremoto de 1609.

Si comparamos una traza actualizada de la catedral con el plano conocido de
1665, en el que los alarifes limefios expresaban con su firma la solidaridad con
el dominico Fray Diego Maroto, y con el plano del 10 de julio de 1696, se obser-
van algunas coincidencias perdurables junto con modificaciones espaciales de
gran amplitud. En realidad, no ha cambiado la planta catedralicia desde el
primer tercio del siglo XVII hasta nuestros dias, sino tan sélo el concepto del
espacio dedicado al servicio litdrgico y a los fieles. Para interpretar estos con-
trastes entre lo permanente y lo variable de la traza de la catedral limefia dis-
tinguimos varios aspectos en su planta.

La distribucion espacial

La tercera catedral fue construida como un gran salon rectangular de lados

A Fig. 2. Planta de la Catedral de Lima 1757 rectilineos que encierran un cuadrado dividido internamente en 45 espacios
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perfectos. En sentido longitudinal, estos 45 espacios forman cinco hileras para-
lelas de nueve espacios tendidos entre los dos lados cortos del gran rectangulo.
Se delimitan estos espacios menores en unos casos por pilares exentos, y en
otros por muros longitudinales en los que se abren grandes arcos mds bajos
que los de sustentacion de las bovedas. Los 45 espacios internos se cubren con
otras tantas bovedas vaidas de cruceria que han sido renovadas periédicamen-
te con materiales diversos. La distribucion constructiva de la catedral ha per-
manecido invariable desde el primer tercio del siglo XVII hasta nuestros dias.
Sélo ha cambiado en parte la correlacion interna entre algunos espacios me-
nores para servir a distintos fines litdrgicos y comunitarios, de acuerdo a los
criterios de los tiempos.

Capillas de habitacion. 5. XVIL.
servan las rejas de madera labradas
y han perdido |a coronacion superior

original,
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Los espacios de uso privado

Siguiendo la tradicion de las catedrales espafiolas, algunos espacios menores
fueron destinados para uso privado de personalidades eclesiasticas, mayoraz-
gos y cofradias. Conforman las que denominamos capillas hornacinas de habi-
tacién (fig. 3); son habitaciones separadas unas de otras por muros transversa-
les paralelos, y estdn comunicadas con los espacios libres a través de grandes
arcos con rejas de balaustres. Estas capillas de habitacion se alineaban a lo
largo de la cara interna del perimetro rectangular en los lados mads largos y en
el lado corto del muro testero, pero dejan libres los espacios hacia las siete
puertas de entrada desde el exterior y hacia la sacristia. Se formaron asi desde
1609 un total de 16 capillas de habitacién circundando el espacio interno de
uso de los fieles y el de las ceremonias littirgicas. S6lo ha desaparecido la capi-
lla adosada en el espacio central del muro testero; perduran las 15 restantes.

Los espacios de uso litiirgico

De acuerdo al modelo de las catedrales espafiolas, fueron dos los espacios des-
tinados a las ceremonias del culto. Para la capilla mayor donde se celebra la
misa cercaron por el fondo y por los costados el tercero y el cuarto espacio de
la serie central a contar desde el muro testero; y para las reuniones del oficio
divino formaron el coro de los canénigos cercando por los lados y el fondo los
espacios sexto y séptimo de la misma nave longitudinal central. Entre la capilla
mayor y el coro quedaba intercalado el amplio espacio del crucero que se pro-
longaba hasta las dos puertas laterales.

El espacio de libre transito

En el interior de la amplia cuadricula quedaban espacios para el transito de las
personas, formando una verdadera cruz interna. Mencionamos ahora los espa-
cios abiertos para la circulacion de los fieles. Entre las dos puertas situadas a
los lados de la del Perdén en el muro de los pies y las otras dos puertas parale-
las abiertas en el muro testero, estaban libres los nueve espacios longitudinales
flanqueados en uno de sus lados por las series de las capillas de habitacién y en
el otro lado por los espacios intermedios dedicados al culto litirgico. También
estaban libres dos series transversales consecutivas detras de las tres puertas
que se abren hacia la plaza mayor, y también un transito intercalado entre el
fondo de la capilla mayor y la capilla adosada al muro testero; ademas del
amplio crucero intercalado entre la capilla mayor y el coro de los canénigos.

Vision interna en los siglos XVI1I - XIX

Podriamos decir que la catedral se dividia en cinco naves longitudinales y en
nueve transversales. De ellas estaban cerradas con capillas de habitacion las
naves laterales externas; las demds naves longitudinales entre los pares de las
puertas estaban abiertas para el transito de los fieles; y la nave central mas

- ancha estaba cerrada en los espacios alternos primero, tercero, cuarto, sexto y
séptimo, y abierta en los espacios segundo, quinto, octavo y noveno. También
estaban abiertos para la circulacién libre los dos espacios hacia las puertas
laterales, formando a modo de un amplio crucero interno, visible sélo por su
mayor altura exterior.
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La modificacién espacial (1896 - 1898)

Esta compleja y entreverada distribucion espacial correspondia a las costum-
bres tradicionales en las catedrales espafiolas, que pudieron ser apropiadas
para el servicio del culto por la corporacién de los canénigos. Las iglesias de
los grandes conventos contaban también con el amplio coro para el uso comu-
nitario del oficio divino como acto independiente, y estaba situado a mediana
altura de la nave central detrds del muro de los pies, sin impedir la entrada de
los fieles por el sotacoro. Los canénigos catedralicios celebraban dos actos del
culto consecutivos: el rezo del oficio divino y la celebracion de la Misa, para
cada uno de los cuales determinaron un espacio propio en el centro de la nave
catedralicia, que estaban situados a cierta distancia uno del otro. Con motivo
de las reconstrucciones completas de las bévedas a finales del siglo XIX, se
realiz6 la modificacién total de los espacios precedentes dedicados a la capilla
mayor y al coro de los canénigos. Se mantuvieron los dos servicios del culto
canonical, pero fueron incorporados dentro de un espacio unificado y mas
amplio cerrado lateralmente, de modo que los canénigos celebraban el rezo
del oficio y la Misa sin necesidad de desplazarse de un local a otro.

La reconversién espacial realizada en la catedral durante estos afios consis-
tié en trasladar y ampliar la antigua capilla mayor antes localizada en otra
posicion distinta. Para ello se elimind la capilla de habitacion central situada
detrds del muro testero que habia albergado el retablo-sepulcro del arzobis-
po Bartolomé Lobo Guerrero. Se ocup6 también el antiguo transepto de li-
bre transito detras de la capilla mayor, y se dejé desocupado el cuarto espa-
cio central integrante inicialmente de la capilla mayor primera. Con estas
reformas espaciales se conformé una capilla mayor compuesta de tres espa-
cios consecutivos y adosada al fondo del muro testero, cerrada por altos muros
laterales hacia las entradas en el muro de los pies (fig. 4). En los lados inter-
nos de la nueva capilla mayor se distribuyeron las sillas altas y los respaldares
tallados de la gran silleria del coro de los canénigos, aunque se eliminaron las
sillas bajas, que han desaparecido. La capilla mayor asi ampliada sirve simul-
tdneamente como coro de los canénigos y como capilla mayor para celebrar
la santa Misa.

De este modo se pudo eliminar el antiguo coro de los canénigos de los dos
espacios intermedios. Ello impuso el traslado del 6rgano instalado antes junto
al coro. Se destinaron a los dos 6rganos los dos espacios de libre circulacion en
el crucero hacia las puertas laterales, en los que se introdujeron plataformas
intermedias asentadas sobre pequeias habitaciones formadas a los lados, re-
duciendo la anchura anterior del espacio de la entrada. No se alteraron para
nada las 15 capillas de habitacién restantes.

La distribucién interior de la catedral a partir de su reapertura en 1898 difie-
re de la establecida en la época virreinal. Podemos hablar ahora de una plan-
ta de tres naves longitudinales abiertas, ademads de las dos naves cerradas de
las capillas hornacinas. Las dos naves abiertas mds estrechas corren conti-
nuas en nueve espacios entre las dos puertas laterales paralelas del testero y
de los pies. La nave central mds ancha comienza en la Puerta del Perdén y
llega hasta las gradas de la capilla mayor, la que ocupa los tres espacios si-
guientes cerrados. Han perdido su amplitud y altura los brazos del crucero
hacia las puertas laterales.
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al terremoto de 1746,
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El crucero extendido antes en cinco tramos se ha reducido a tres, como el que
intercede entre las capillas de La Concepcion y de Santa Ana. Los dos tramos
de la nave central adjuntos a la capilla mayor son de planta cuadrada regular,y
los otros cuatro espacios centrales hasta la Puerta del Perdén son de planta
rectangular. Ha desaparecido el transepto de libre transito situado detras de la
antigua capilla mayor.

Esta reconversion constituye una reforma espacial interna mds de uso littrgico y
de servicio a los fieles que de caracter arquitecténico, porque no se afecto en
nada el perimetro murario externo, las capillas de habitacion, la distribucion de
los 45 espacios, ni los pilares o la tipologia de los arcos y de las bovedas. Es decir,
se dejo intacta la estructura arquitecténica de la catedral vigente desde 1622.




La adopcion de las bévedas de cruceria

Han sido frecuentes en la arquitectura virreinal limefia las reconstrucciones de
las cubiertas en las iglesias. Ha sido un proceso complejo en el que los alarifes
virreinales ensayaron diversas soluciones técnicas para garantizar la estabili-
dad de las cubiertas contra las embestidas violentas de los terremotos, aunque
pocas bévedas han logrado perdurar indemnes durante largos perfodos. Du-
rante los dos primeros tercios del siglo XVII los alarifes limenos pensaron que
podian continuar usando los materiales rigidos de la cal y el ladrillo para cons-
truir y reconstruir las bovedas vaidas de cruceria trabajadas a comienzos del
mismo siglo. Les bastaba con asentar las bévedas sobre los cuatro arcos torales,
en lugar de estribarlas sobre las enjutas angulares y recubrirlas con un acom-
pafiamiento de materiales firmes hasta el tercio de su extrados. Esas bovedas
asi recubiertas parecen pequenos monticulos, y no de curvatura semicircular.
El alarife Manuel de Escobar construyo las bovedas en las iglesias de San Fran-
cisco y de San Juan de Dios con cal y ladrillo, y consolid6 con el acompana-
miento externo las bévedas en la Recoleta Dominica de la Magdalena y la de
Santa Catalina. El terremoto de 1687 destruy6 implacablemente las bovedas
rigidas y los alfarjes mudéjares de madera en las iglesias limenas. Por lo pronto
los alarifes abandonaron definitivamente la cal y el ladrillo para reconstruir
las bévedas, y de acuerdo con las corrientes estilisticas confluy6 con este cam-
bio la adopcién general de las bévedas de medio caién y las medias naranjas
en sustitucion de las arcaicas bévedas vaidas géticas y de los alfarjes mudéja-
res de madera.

Desde sus comienzos las bévedas catedralicias estuvieron sometidas a prue-
ba de resistencia en el laboratorio violentisimo de los terremotos. A finales
del siglo XVI se nombré maestro mayor de fabricas de la catedral a Francis-
co Becerra —en reemplazé del alarife Andrés de Espinosa—, quien hizo reti-
rar las cimbras preparadas para cubrir las cuatro primeras naves transversa-
les con bévedas vaidas de cruceria, e introdujo las bovedas de arista de cal y
ladrillo. Correspondian ciertamente las nuevas cubiertas renacentistas a un
criterio estilistico mas actualizado que las arcaicas bévedas géticas. El nuevo
maestro mayor Becerra no tenfa experiencia previa con los terremotos, y por
eso levant6 sobre las tres naves centrales unas bévedas de arista elevadas a
igual altura, ademds asenté sobre los pilares y los muros laterales unos altos
frisos que incrementaban la altura de las bévedas, y para igualarlas al mismo
nivel cerrd las bévedas laterales con arcos aovados de notable altura, y las de
la nave central con arcos carpaneles. El experimento de Becerra hubiera in-
novado y actualizado la arquitectura limefia durante el siglo XVII si es que
aquellas bévedas perduraran y se hubieran propagado a otras iglesias. E1 Ar-
zobispo Santo Toribio Alfonso de Mogrovejo inaugurd la primera mitad de
la catedral limena el dia 2 febrero de 1604, cubierta con las bévedas de arista
de Becerra.

El temblor acaecido el 19 de octubre de 1609 clausuré el experimento de
Becerra, pues si bien no derribé propiamente las bévedas, si las dejé
peligrosamente danadas y requiriendo una reconstrucciéon en profundidad.
Habia fallecido Becerra algiin tiempo antes, y no pudo defender su obra ni
participar en los debates en que se decidirfa la reconstruccion. La tercera cate-
dral se construy6 con los aportes del Real Patronato, de los encomenderos y
de las comunidades indigenas; por eso el virrey Marqués de Montes Claros
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A Fig. 5. Bévedas sobre la capilla mayor.
La planta curvilinea del dltimo tramo
fue introducida en las reformas de finales
del siglo XIX.
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tomo la iniciativa de promover una amplia consulta a los alarifes y peritos
limefios antes de decidir lo que se habia de obrar en la catedral. He publicado el
texto original de todos los pareceres emitidos en los dos largos periodos de deba-
tes. En el de 1609-1610 prevalecio la tesis de formar capillas hornacinas mds bajas
adosadas a la cara interior del muro testero, como se cumpli, y de reparar las
bovedas de Becerra, prosiguiendo las otras cinco naves que faltaban por hacer con
el mismo tipo de cubiertas renacentistas de arista. Se emple6 el tiempo hasta 1614
en hacer algunos aderezos, pero sin reforzar propiamente las bévedas de Becerra
para no crear un hecho consumado que comprometiera la prosecucion de las res-
tantes bovedas. Propuso después Juan Martinez de Arrona un nuevo plan de tra-
bajo con los siguientes puntos: derribar las bovedas de arista iniciales, reducir la
altura de las nuevas cubiertas, asentarlas sobre arcos de medio punto y labrarlas en
forma vaida de cruceria (fig. 5); consiguientemente, la nave central alcanzaria un
nivel mas alto que las dos naves laterales mds estrechas.

Desde diciembre de 1614 hasta febrero de 1615 deliberaron los dos cabildos y
recibieron los pareceres de los alarifes limenos. En este segundo periodo de
deliberaciones nadie defendi6 el mantenimiento de las bévedas de arista, y se
impuso definitivamente la opinién de Juan Martinez de Arrona. De este modo
se cubrio toda la catedral, inaugurada el dia 15 de agosto de 1622 por el Arzo-
bispo Gonzalo de Ocampo. En mi libro sobre la Catedral de Lima publico
todos los documentos de este proceso.
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El cambio de las bévedas en la catedral limefia influyé decisivamente en el
desarrollo de la arquitectura virreinal en la primera mitad del siglo XVII. Los
alarifes de tendencia gético-isabelina dominaban la escena arquitectonica en
Lima: ellos habian construido bévedas de cruceria durante la primera década
de 1610, y reaccionaron corporativamente contra las innovaciones de Becerra,
que por su fallecimiento no podia defender su obra en la catedral. Después de
las bovedas catedralicias se prosigui6 cubriendo otros ambientes limefos con
las mismas cubiertas goticistas en La Merced, San Pedro, Santa Catalina, el
refectorio de San Agustin, La Santisima Trinidad y la iglesia del colegio agusti-
no de San Ildefonso. En realidad el predominio exclusivo de las bévedas vaidas
géticas de crucerfa en las iglesias limeiias, y el desplazamiento total de las bo-
vedas renacentistas de arista, represent6 un retroceso estilistico, ya que frustr6
la evolucién hacia formas més actualizadas. El ejemplo de la Catedral de Lima
influy6 posteriormente en la adopcion de las mismas bévedas en la Catedral
del Cuzco y en las iglesias de la Compaiiia y de San Francisco en la misma
ciudad; mds atn, la forma vaida aunque lisa se impuso generalmente para las
bévedas de las iglesias cuzquenas reconstruidas después del terremoto de 1650.
La iglesia del convento agustino de Guadalupe en la costa norte puede consi-
derarse como influenciada por la Catedral de Lima.

Las reconstrucciones posteriores

La Catedral de Lima ha sido una de las iglesias cuyas b6vedas han requerido
mayor nimero de reconstrucciones. En las otras iglesias limefias, la recons-
truccion subsiguiente al terremoto de 1687 implico también el cambio estilistico
de las bovedas vaidas y de los alfarjes mudéjares por las bévedas de medio
cafién con lunetos. Por diversas razones la Catedral de Lima permanecio al
margen de este cambio estilistico de cardcter barroco, aun cuando se recons-
truyeron sus bévedas con diversos materiales en 1688-1697 (fig. 6),1755-1758 y
1896-1898, pero siguiendo la misma tipologia de las bévedas de cruceria vaidas.

Tales reconstrucciones afectaron las bévedas, y en algunos casos los pilares,
pero sin alterar el perimetro murario, la distribucion espacial o el sistema de
las capillas cerradas de habitacién. La reforma espacial interna en tiempos de
Piérola aport6é un cambio para el servicio litiirgico mis que una transforma-
cién arquitectonica.

En las reconstrucciones de finales del siglo XVII se distinguen dos etapas sepa-
radas por el terremoto de 1690. Se reconstruy6 en un primer momento las tres
bévedas de la nave transversal detras de la Puerta del Perdén dafadas en 1687,
pues parece que las restantes no sufrieron dafios de consideracién. Dispuso el
dominico Fray Diego Maroto la planta y distribucién,y emple6 la misma técnica
de madera y yeso con que habia construido las bévedas en la iglesia de su con-
vento. Se afiadieron también los arcos bajos internos de refuerzo introducidos
longitudinalmente debajo de los arcos en la primera nave transversal.

El 7 de junio de 1692 convocé el virrey Conde de la Monclova en su palacio
una junta de alarifes para decidir cémo se reconstruirfan las bovedas arruina-
das en 1690. Prevaleci6 la opinién de Fray Diego Maroto con el apoyo de casi
todos los asistentes, menos el de Manuel de Escobar, quien insistia en volver a
reconstruir las bévedas con cal y ladrillo. Con madera y yeso se restauraron
diez bévedas que comprendian las del crucero abierto, las de la nave entre La
Concepcion y Santa Ana, y las de la capilla mayor.
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A Fig. 6. Planta de la Catedral de Lima 1697
(dibujo). Tomado del catalogo Pert
Indigena y Virreinal. Mayo-agosto 2004.
Barcelona Museo Nacional d* Art
de Catalunya (MNAC). Se conserva
en el Archivo General de Indias, Sevilla
[AGI, MP. Perd y Chile, 183].
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B Péginas siguientes:
Fig. 7. Bovedas sobre el crucero. 1896-1898,
Con el mismo disefio en diferente anchura.
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Fue en esta segunda etapa cuando se retorné a la igualdad de altura en todas
las bovedas, lo que significa que para las de la nave central mds ancha se adop-
taron el arco carpanel y el de medio punto para las de menor radio. La técnica
empleada por Maroto no era propiamente la de la quincha, sino la siguiente:
las bovedas de madera de cedro con resguardo del forro de tres dedos de yeso y
solado de cal y ladrillo y otro forro de cal sobre todo. Las bovedas que no nece-
sitaron ser reconstruidas permanecieron en su estado inicial de cal y ladrillo.
Puesto que la reconstruccidn sélo afect6 la mitad de las bovedas en las naves
abiertas, ningun alarife plante6 el cambio en la modalidad de las cubiertas, a
diferencia de lo que se practicé en las restantes iglesias limefas, que adoptaron
las bévedas de medio candn. Se reabrid la catedral en 1697 con la mitad aproxi-
mada de las bovedas de cal y ladrillo y las restantes de madera y yeso.

El terremoto de 1746 destruy6 por igual las bévedas de materiales rigidos y las
de madera labradas por Maroto. En su caida arrastraron los pilares exentos,
que también tuvieron que ser levantados de nuevo. Siguié una reconstruccion
total realizada por etapas entre 1755 y 1758. La nueva catedral fue inaugurada
por el arzobispo Diego Antonio de Parada el dia 8 de diciembre de 1778. Los
pilares exentos se hicieron con gruesos troncos de madera firmemente ama-
rrados y recubiertos con yeso, y las bévedas mantuvieron la misma conforma-
cién de vaidas, pero fueron hechas de quincha: una superficie continua de ca-
fias formaba el intradés, y sobre ella se clavaron los listones de madera for-
mando cruces de Malta. Todo se recubri6 con yeso, y encima torta de barro.
Los contempordneos las denominaron bévedas artesonadas, sin duda por la
trabazon de los listones sobrepuestos a las cafias.

Algunos historiadores afirman que el jesuita Juan Rehr introdujo por vez pri-
mera la quincha en la arquitectura virreinal a partir de 1746 y consideran esta
técnica constructiva empleada en la catedral como un aporte europeo no-ibé-
rico. En realidad, la quincha se venia utilizando en Lima desde mediados del
siglo XVII para construir pequefias bévedas, y se generalizé para labrar las
bévedas mayores de medio canén después del terremoto de 1687. En la cate-
dral se recurrio a esa técnica muy tardiamente, acaso por influencia de las bo-
vedas de San Francisco y La Merced, concluidas a principios del siglo XVIII
con quincha, y que resistieron indemnes el terremoto de 1746. En la construc-
cién de las bovedas posteriores a 1746 no preservaron bien los materiales, por-
que a finales del siglo XIX la polilla estaba causando graves dafos a canas y
maderas. Se desprendian grandes pedazos de las bévedas, hasta el punto de
que tuvieron que clausurar la catedral el 17 de enero de 1893 para evitar acci-
dentes. Durante los afios de 1896 a 1898 se rehicieron las bovedas catedralicias
manteniendo la misma distribucién de listones en forma de cruces de Malta,
pero variaron las técnicas y materiales de construccién (fig. 7). No se emple6
de nuevo la quincha, sino que se clavaron tablas sobre los listones, que no
estaban adosados al intradés céncavo, sino que formaban propiamente la
estructura de las bovedas.

Desde las bévedas labradas por Juan Martinez de Arrona en 1615-1622 hasta
las actuales, han seguido las cubiertas de la catedral limefia una evolucién que
manteniendo la forma vaida de cruceria ha modificado la disiribucién de las
nervaduras de acuerdo a los materiales. LLas bévedas de madera y encofrado
de yeso trabajadas por Fray Diego Maroto imitaban perfectamente el trazado
curvilineo de las nervaduras goticas en las bévedas de cal y ladrillo. En las
reconstrucciones posteriores a 1746 se introdujo la figura de la cruz de Malta
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delineada con listones rectilineos adosados al intradds de cafias. Esta misma
conformacion de la cruceria perdura en las bovedas labradas en 1896-1898,
aunque cambiaron los materiales de construccion, ya que ahora las bovedas no
son de quincha, sino de tablas superpuestas a los listones.

Financiacion de las obras

La amplitud del edificio catedralicio y las numerosas reconstrucciones requi-
rieron un costo econémico que excedia las posibilidades del Arzobispado y del
Cabildo catedralicio. Competia al Real Patronato de la Corona Espafiola so-
bre la iglesia virreinal la financiacién de las grandes obras eclesidsticas. Para
construir la catedral limefia contribuyeron el Real Patronato,los encomenderos
y las comunidades indigenas con un aporte transitorio distinto de la mita y del
servicio doméstico.

Ejercia el virrey la representacion del Real Patronato, de lo que derivaron
algunas atribuciones sobre las obras de la catedral al margen de las autorida-
des eclesiasticas. Designaba el virrey al Obrero Mayor o administrador econé-
mico, y lo solia hacer entre las personas de su séquito, aunque no fueran muy
expertas en la materia. Reclamaron con frecuencia los canénigos que este car-
go se asignara a persona honesta y perita para no gravar mucho a los contribu-
yentes indigenas.

Dirigieron los virreyes las sucesivas reconstrucciones de la catedral. Designa-
ban al Maestro Mayor, solicitaban el parecer de los alarifes y presidian las
reuniones en que se decidia el proyecto que debia ejecutarse.

El aporte del Real Patronato para la construccion de la catedral se limitaba a
la financiacién de las obras de construccion firme. No le competia al Real Pa-
tronato costear la fabrica del moblaje litirgico, como la silleria, la cajoneria,
los retablos, el monumento, etc. El pago de la costosa silleria del coro suscito
un conflicto entre el Real Patronato y el Cabildo que se resolvid cediendo la
administracién a los canénigos.

Evolucion estilistica

Una simple descripcion analitica de la catedral en su estado presente no nos
permite conocer toda la significacion de los componentes y de su configura-
cion estilistica. Por eso es necesario referirnos ahora a la evolucion de los esti-
los v de la composicion estructural realizada a través de las reconstrucciones
antes expuestas. Aun cuando la catedral fue renovada en sus cubiertas a finales
del siglo XVII, y entre 1896-1898, no incorporo los elementos constructivos
usados durante el periodo del barroco virreinal. En ello difiere de las demas
iglesias, como La Merced y San Pedro, que cambiaron las primeras bovedas
vaidas goéticas de cruceria por las bovedas de medio canén con lunetos actuali-
zadas estilisticamente.

Tuvo la Catedral de Lima un primer momento renacentista de extension par-
cial y de corta duracién. El plan renacentista para la catedral no sélo abarcaba
las cubiertas de los espacios cuadrados dentro del perimetro rectangular, sino
también el cierre de las dependencias adjuntas al templo. No se ha logrado
identificar en base a documentos de archivo los alarifes que labraron la sacristia,
ni tampoco cudndo. Nos interesa ahora destacar que estos ambientes de servi-
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cio para el cabildo de los canénigos corresponden a la etapa renacentista de las
bdvedas de Becerra, y expresan los mismos lineamientos estilisticos netamente
renacentistas presentes en la portada y en las bévedas, completados con el
mueble valiosisimo de la cajoneria con su alto friso del apostolado circundan-
do la figura de Jests resucitado. La sacristia y la adjunta sala capitular son los
ambientes mas valiosos que han quedado de toda la efimera etapa renacentista
virreinal.

Los destrozos causados en las bévedas de las cuatro naves por el terremoto de
1609 proporcionaron la ocasion para despertar la reaccion goticista contra las
novedades renacentistas. En realidad, no estaba preparado el ambiente para
acoger y propagar los modelos renacentistas, y por ello sucumbi6 este estilo
bajo la ofensiva total y corporativa de los alarifes gético-isabelinos afincados
y actuantes en Lima durante el primer tercio del siglo XVII. Los alarifes
Andrés de Espinosa y Alonso de Arenas intervinieron decisivamente a favor
del cambio de la obra de Becerra: ellos habian fabricado bévedas goticistas en
la capilla mayor de La Encarnacién y de La Concepcién, y en el crucero y
capilla mayor de La Merced. El maestro mayor de fabricas Juan Martinez de
Arrona cubrié de la misma manera la capilla mayor de Santa Catalina y la
iglesia del monasterio de La Santisima Trinidad. La catedral inaugurada en
1622 ofrecia en su interior el aspecto arcaicamente goticista que todavia con-
serva la Catedral del Cuzco, y se puede afirmar que las bovedas de ambas
catedrales serian estrictamente similares. Ciertamente Ruiz Cano y Galiano
tuvo conocimiento personal de la contraposicion y heterogeneidad entre las
bévedas goticas destruidas en 1746 y las cruciformes entabladas con listones
rectos de inspiracion ilustrada posteriores.

El dominico Fray Diego Maroto, reconstructor de una parte importante de las
bévedas catedralicias después de 1687, no era un alarife gotico-isabelino, pero
se limité a mantener la mds estricta homogeneidad entre las bovedas de cal y
ladrillo y las que construyé con madera y encofrado de yeso. Por eso, la Cate-
dral de Lima permanecié gético-isabelina hasta el terremoto de 1746. La
diferencia de los materiales entre unas y otras bévedas no afecté en nada su
conformacion estilistica.

La reconstruccién siguiente al terremoto de 1746 preservé la forma vaida para
las nuevas bévedas, similar a la que habian tenido desde 1622. Alterd, sin em-
bargo, dos aspectos fundamentales. Extendié uniformemente la igualdad de
altura entre las bovedas de las tres naves abiertas, lograda con el tendido de
arcos de medio punto en los tramos cortos, y de arcos carpaneles en los secto-
res largos. Anteriormente, el alarife Juan Martinez de Arrona habia formado
arcos de medio punto para todas las bévedas, lo que determinaba la diferencia
de altura entre las de la nave central y las de las dos naves laterales. En segun-
do lugar, después de 1746 cambi6 el disefio de las nervaduras. Se advierte la
diferencia entre la distribucién ornamental actual y la que habia impuesto Juan
Martinez de Arrona comparando las bévedas actuales de la Catedral de Lima
con las de la Catedral del Cuzco. Las bévedas géticas cuzquefias y las limefias
iniciales vinculaban los nervios radiales en dispersion ascendente desde las
pechinas con otras nervaduras en figura de circulos concéntricos y de tendido
rectilineo. En cambio, las bévedas trazadas después de 1746 s6lo emplean lis-
tones rectos para formar poligonos o estrellas dentro de la cruz de Malta.

Criticaba Ruiz Cano y Galiano en las bévedas géticas el gusto irregular de su
arquitectura; en cambio denominaba bévedas artesonadas a las de 1755 y co-
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< Fig. 8. Bovedas valdas de madera
sobre la nave Jateral. Con modelos
diferentes en diversos tramos.
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mentaba que nunca las vaidas hicieron conocer mejor hasta donde puede llegar
la perfeccion de sus cortes. Los artesones que resaltan de ellas, dejando partido
su cuerpo en dngulos y figuras tan vistosas como regulares son, a un tiempo,
ornato a su hermosura e indicios de su fortaleza (fig. 8).

Este nuevo disefio de las bévedas catedralicias respondia a los ideales de la Ilus-
tracién, expresados en su racionalidad y claridad. Constituyen una superacion
dialéctica tanto de los esquemas gético-isabelinos como de las formas curvilineas
del barroco. Pudieron haber iniciado otra etapa de gran originalidad en la arqui-
tectura limefia, pero el experimento innovador quedé reducido a la catedral,
acaso porque los alarifes limefios no estaban imbuidos de los ideales de la Ilus-
tracion. En las cubiertas catedralicias se pasé directamente de la traza gético-
isabelina, vigente en el primer tercio del siglo XVII, a la configuraci6n rectilinea
y racionalista adecuada a la cosmovision ilustrada de mediados del siglo XVIIL
No hubo en la catedral un periodo barroco intermedio.

Si bien Santiago Rosales y el jesuita Juan Rehr propusieron al virrey la técnica
constructiva de la quincha, no es presumible pensar que ellos fueran los auto-
res de los disefios de las cruces con listones rectilineos. Proponemos como hi-
pOtesis que esta labor artistica la realizé algin dibujante anénimo penetrado
de los ideales racionalistas de la Ilustracién. Los historiadores convencionales
s6lo han destacado los materiales de la reconstruccion subsiguiente a 1746,
pero no han reparado en el cambio profundo de los disefios con que estaban
configuradas unas y otras bovedas. La técnica de la quincha no es visible y s6lo
afecta a la construcciéon, mientras que los disefios determinan visiblemente el
estilo de las bévedas. Por nuestra parte asignamos una etapa especifica a las
bévedas artesanales de la Ilustracion todavia existentes en la Catedral de Lima.

Desde el punto de vista estilistico hemos distinguido, pues, tres periodos en las
bévedas catedralicias: el renacentista de las cuatro naves y la sacristia, vigente
hasta 1609; el gético-isabelino desde 1615 hasta 1746; y el racionalista ilustrado
desde 1755 hasta nuestros dias.

Descripcion del templo actual
en cuanto obra de arte

Como decantacién de las profundas transformaciones constructivas y estilisticas
antes expuestas nos ha quedado la catedral que admiramos en nuestros dias.
No es la expresion de un solo movimiento estilistico y no ofrece la unidad
armoniosa de la Catedral del Cuzco. La heterogeneidad de sus conformacio-
nes viene a ser testimonio objetivado de las etapas que los terremotos
clausuraban y abrian a lo largo de su historia cuatricentenaria.

En esta variedad de componentes reside precisamente el aporte de la catedral
al desarrollo de la arquitectura en la escuela regional de Lima. Aun cuando los
componentes internos procedan de distintas épocas, y expresen estilos dife-
renciados, se armonizan en la unidad del amplio edificio. No se ha alterado la
primera traza espacial con otras edificaciones que diversifiquen los ambientes.
En realidad, esta invariabilidad espacial es una condicién comiin a todas las
iglesias virreinales limefias. En la Catedral de Lima sélo se diferencian dos
espacios iniciales de amplias dimensiones, destinado uno al culto y otro al ser-
vicio del Cabildo Metropolitano de Los Reyes. El gran sal6n del culto ha per-
manecido siempre delimitado por el perimetro rectangular de cuatro muros
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rectilineos en los que se abren siete puertas de entrada. Se subdivide en una
cuadricula regular de 45 espacios separados por dos clases de soportes. Es una
planta de trazado renacentista anterior e independiente al cambio de las bove-
das de arista por las gético-isabelinas vaidas a partir de 1615. La planta
renacentista estaba trazada antes de 1609,y se mantuvo inalterada en las refor-
mas posteriores que afectaron las cubiertas.

En posicion paralela a cada muro longitudinal se alza a corta distancia una
serie de medios pilares o de pilastras adosadas que forman los muros
longitudinales de las capillas cerradas, con las siguientes caracteristicas: desde
el muro perimetral alargado se tiende hasta el pilar otro muro transversal que
separa las capillas de habitacién; a los lados de cada pilar se alzan otros dos
pilares bajos, gruesos y anchos que sirven de asiento a los arcos de entrada a
las capillas; una archivolta circunda la rosca del arco y sobre los arcos se
cierran las enjutas desnudas. Desde las reformas de Martinez de Arrona to-
dos los arcos de entrada a las capillas de habitacién muestran un perfil de
medio punto, independientemente de la anchura de las capillas. La segunda
clase de soportes consiste en pilares exentos de corte cruciforme para la se-
paracion de las tres naves abiertas, los mismos que constan de un pilar cua-
drado en cuyos cuatro lados estdn adosadas anchas y gruesas pilastras. Lle-
van en lo alto un delgado capitel jénico, y terminan en un cuadrado de
entablamento también cruciforme, con ancha cornisa y la subdivision del fri-
so por una cornisilla intermedia, del mismo modo que en los pilares de la
Catedral del Cuzco. Desde cada pilar exento se ramifican en cruz cuatro ar-
cos de la misma anchura y grosor que las pilastras adosadas. Sobre estas ra-
mificaciones cruzadas de los arcos, completadas con los lunetos alzados so-
bre las capillas de habitacion, estriban las bovedas vaidas que cubren las tres
naves longitudinales entre las series de las naves cerradas de capillas. Los
arcos anchos son de perfil carpanel, y los mds cortos de medio punto, mante-
niendo todas las bévedas a la misma altura.

La conformacion estilistica de estas dos clases de pilares no corresponde a la
etapa gético-isabelina; son mds bien una expresion netamente renacentista. Es
verosimil suponer que los pilares limenos fueron alterados inicialmente por
Becerra para sustentar las bévedas de arista y que se mantuvieron en la trans-
formacién de las bovedas a las géticas isabelinas por Juan Martinez de Arrona.
El corte cruciforme y la estructura del entablamento sobre los pilares limefios
reiteran la misma modalidad que los pilares en la Catedral de Jaén, con la
diferencia de llevar pilastras adosadas en lugar de las medias columnas
jiennenses; a ello se afiade la semejanza en cuanto a la distribucién de la planta
entre las dos catedrales, no en cuanto a las bévedas. Los pilares adosados entre
los que se insertan los arcos de entrada a las capillas hornacinas soportan en lo
alto un entablamento corrido, similar al que se asienta sobre los pilares exen-
tos. Este tiene una conformacién més simple que la de los pilares cruciformes,
ya que el arquitrabe de base es la prolongacién de la cornisilla que subdivide el
friso en cubos de entablamento, y se complementa en lo bajo con una ligera
imposta de prolongacién del arquitrabe en los pilares. Este entablamento cie-
rra en lo alto los muros en que se abren los arcos de las capillas hornacinas, y
circunda todo el perimetro interno de la catedral a modo de linea divisoria
desde donde comienzan a elevarse las bévedas. Sobre los sectores de
entablamento entre cada dos pilares adosados descansa un muro curvilineo o
luneto que aloja una ventana para la iluminacién del interior. Los lunetos cor-
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tos forman arcos de medio punto, y en el comienzo de la nave central y en los
brazos del crucero son de perfil carpanel rebajado.

La reconstruccion posterior al terremoto de 1746 fue completada con la eleva-
ciéon de nuevos pilares de madera, que reiteran la expresion renacentista del
primer tercio del siglo XVIIL Se puede observar el contraste entre los sectores
altos de la catedral y los de los componentes similares en las iglesias limeiias de
mediados del siglo XVIII. Adquieren estas iglesias una graciosa expansion
volumétrica elevada al superponer ménsulas sobre las secciones de entablamento
en que se abren las ventanas de los lunetos, las que hacen quebrarse en saliente
ritmicamente esas secciones. Son notables por su expansion volumétrica la
sacristia en el convento de San Agustin, la iglesia del colegio dominico de Santo
Tomas, e incluso la iglesia de Los Huérfanos y la de San Carlos, todas ellas con-
tempordneas de las obras en la catedral promovidas por el virrey Conde de
Superunda. Sin embargo, los reconstructores catedralicios dieron muestras de
una estimable sensibilidad artistica y preservaron a los componentes arquitecto-
nicos en la catedral de aquella volumetria contempordnea que, si bien expresaba
la tendencia del barroco limefio, era extrafia a la tradicién renacentista imperante
en la majestuosa elevacion de los alzados internos, y también a la diversidad de
las cubiertas usuales en las iglesias barrocas limenas.

Las sucesivas reconstrucciones han introducido en la Catedral de Lima algu-
nas variantes. Mencionamos varias de ellas. A raiz de las discusiones entre 1609
y 1610 se acordo rebajar la altura de la primera nave transversal adjunta al
muro testero, abriendo en ella capillas hornacinas similares a las restantes, pero
dejando abiertas al transito de los fieles las dos laterales adjuntas a las dos
puertas. La capilla intermedia fue adquirida por el arzobispo don Bartolomé
Lobo Guerrero para colocar alli su retablo-sepulcro y fue transformada des-
pués en el comienzo de la capilla mayor nueva. El maestro mayor Fray Diego
Maroto introdujo en sentido longitudinal arcos mds bajos en la primera nave
transversal desde la Puerta del Perdén, similares a los de la entrada en las
capillas hornacinas. Se pretendia con ellos consolidar la serie de nueve arcos
formeros de las bovedas, en lugar de levantar gruesos contrafuertes externos.

Al suprimir el coro de los candnigos en el centro de la nave se trasladaron los
6rganos a los brazos del crucero. Formaron alli unas plataformas intermedias
tendidas encima de dos pequeifias habitaciones laterales. En el frente externo
se adelanta la tribuna para el coro en forma saliente curvilinea, lo que no ar-
moniza con el alineamiento rectilineo de los muros catedralicios. Las anchas
entradas del crucero se han transformado en pasadizos estrechos, bajos y de
cubiertas planas, lo que desfigura la planta y los alzados en el sector del amplio
crucero, que ha desaparecido como tal.

Cuando se incorpord la capilla de San Bartolomé, a la planta de la nueva capilla
mayor durante las reformas de 1896-1898, se debi6 elevar la altura de su cu-
bierta para adecuarla al nivel de los dos tramos de la misma capilla mayor asi
desplazada. En lugar de incrementar la altura del muro testero con un luneto
semicircular recto similar al que existe en el muro de los pies encima de la
puerta del Perdén, y formar alli otra béveda vaida semejante a las restantes, se
cubri6 el sector de la capilla de San Bartolomé con la mitad de una media
naranja abierta hacia la nave central. De esta forma, entre las dos capillas-
hornacinas mas bajas laterales, delante de las dos puertas, destaca artificiosa la
curvatura del entablamento de base para esa mitad de media naranja. Es una
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4 Fig. 9. Pulpito neoclasico.
Posterior al terremoto de 1746.

P Paginas siguientes:
Fig. 10. Bovedas de arista.
Sobre la sala capitular del primer
periodo de la construccion a principios
del siglo XVIL.
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reforma curvilinea que contrasta con todos los muros y entablamentos rectos
que delimitan el perimetro interno de la catedral, e introduce un elemento
extrafio a la uniformidad estilistica de la etapa renacentista y también de la
gético-isabelina. Esta mitad de la media naranja sobre el primer tramo de la
nueva capilla mayor desarmoniza estilisticamente con las bévedas vaidas que
cubren todo el recinto interno de la catedral. De hecho no hay ninguna curva-
tura similar en la Catedral del Cuzco, en la que se ha preservado la uniformi-
dad de todas sus hermosas cubiertas gotico-isabelinas.

Moblaje menor

El ejercicio del culto religioso requiere el complemento de algunos muebles
peculiares de la iglesia. Podemos considerar como grandes muebles catedralicios
la silleria del coro, la cajoneria de la sacristia, el monumento y los retablos. A
ellos se afiaden los muebles menores, como los confesionarios, el pulpito y el
facistol del coro.

Tallaron los ensambladores virreinales lujosos confesionarios. Los de la Cate-
dral de Lima labrados durante el siglo XVII se perdieron definitivamente du-
rante la reconstruccion del tiempo de Piérola. Existen ahora unos confesiona-
rios neogéticos modernos desprovistos de todo valor histérico y artistico.

Para el rezo del oficio coral se empleaban grandes libros lujosamente ilustra-
dos. Se colocaban estos libros en el facistol, que consiste en un atril grande y
giratorio de cuatro caras triangulares dispuestas en posicion inclinada. Los ca-
nénigos concertaron con un platero la hechura de un gran facistol de plata
acorde con la majestuosidad de la silleria. No se sabe cudndo ni en qué circuns-
tancias desaparecio aquella joya.

Concertaron los can6nigos con el ensamblador Diego Agnes el tallado del pul-
pito para la catedral (fig. 9), que debia ser el mds lujoso de la ciudad. Acerca de
ello se suscité un largo proceso de reclamaciones en el que dictaminaron los
ensambladores mas destacados de Lima. Es posible que el pilpito de Diego
Agnes fuera destruido por los hundimientos de las bévedas y los pilares en el
terremoto de 1746. El pilpito actual es tardio, posiblemente de la segunda
mitad del siglo XVIIL No estd dorado, tiene forma ligeramente bulbosa, y ador-
nan los tableros del antepecho unas guirnaldas colgantes. Destaca el alto
tornavoz que lo recubre.

Las bovedas actuales

Son las bévedas de la catedral los componentes que han sufrido las transfor-
maciones mds frecuentes y radicales. Dejando de lado la permanencia
inmodificada de los muros perimetrales y de las capillas hornacinas de habita-
cién, las mutaciones sucesivas efectuadas en las bovedas han determinado
evolutivamente el aspecto estilistico en el interior de la catedral. La evolucion
de las bévedas catedralicias se ha dado por sectores cubiertos por tipos dife-
renciados de la misma clase de b6vedas. No deja de ser extrafio que en el tem-
plo més importante del virreinato s6lo emplearan un tipo uniforme de béve-
das para todos los ambientes de su extensa cuadricula. En la planta se distribu-
yen los espacios reservados para la capilla mayor y dos naves transversales
mas amplias, a manera de cruceros internos, uno de ellos sin brazos abiertos y
el otro alargado hasta las puertas laterales. La catedral gotico-isabelina de
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Segovia alza una cipula de media naranja sobre el centro del crucero interca-
lada en el cruzamiento de airosas bovedas vaidas de cruceria. Suelen referir
algunos historiadores de la Catedral de Lima el antecedente espafiol de la ca-
tedral renacentista de Jaén, cubierta con bévedas vaidas lisas, y con una media
naranja sobre el centro del crucero alzada sobre tambor de luces. No influye-
ron estos antecedentes sobre la Catedral de Lima, que no diferenci6 nunca el
centro del crucero respecto de los demds espacios en cuanto a la tipologia de
las cubiertas.

No se puede saber cémo habria sido el proyecto de Becerra para cubrir el
centro del crucero abierto, porque ademds de no haber dejado un dibujo de la
planta, su tarea constructiva se detuvo en la nave inmediatamente precedente
con las capillas cerradas de La Concepcién y Santa Ana a los lados. Cuando
Juan Martinez de Arrona prosiguié con la construccion de la catedral, elevo
sobre el centro del crucero abierto una béveda de cruceria similar a las restan-
tes, pero no recurrié a la diversidad de las cubiertas que ostentan las catedrales
antes citadas. Es posible que los alarifes que experimentaron el terremoto de
1609 no se atrevieran a levantar una media naranja airosa y de gran altura
sobre el centro del crucero catedralicio por la dificultad de estribarla.

El sistema de la uniformidad de las cubiertas empleado en la catedral influy6
sobre las otras iglesias limefias con crucero interno construidas por aquellos
anos. Los alarifes Andrés de Espinosa y Alonso de Arenas construyeron el
gran crucero de la iglesia de La Merced desde 1613, pero sin asentar una
media naranja sobre el centro de este espacio transversal, y lo mismo acaecio
en la iglesia jesuitica de San Pedro, edificada entre 1624 y 1636. La elimina-
cion de la media naranja sobre el centro del crucero lleg6 también a la cate-
dral y otras iglesias del Cuzco, exceptuando la de La Compaiiia y la de San
Pedro. Tardiamente apareci6 la media naranja sobre el centro del crucero en
las iglesias limefas de San Francisco y de San Juan de Dios, construidas por
el alarife Manuel de Escobar en la década de 1660, y también en las iglesias
reconvertidas de La Merced y de San Agustin a finales del siglo XVII; pero
se trata de una tendencia del barroco virreinal, de la que permanecio al mar-
gen el gran templo catedralicio limefio.

La Catedral de Lima conserva por sectores muy limitados las diversas clases
de cubiertas usadas en las etapas de su construccion. Primeramente, las bove-
das de arista del estilo renacentista cubren con gran amplitud el hermoso sal6n
de la sacristia (fig. 10), la sala capitular y una pequefia habitacion contigua que
servia como dep6sito de los objetos de culto. Son bévedas de arista muy regu-
lares en su conformacion, alzadas con la curvatura del medio punto, y una de
ellas con arqueamiento carpanel mas rebajado. Desde luego difieren de las
bévedas de arista que labr6 Francisco Becerra inicialmente, y que fueron da-
nadas por el terremoto de 1609. Segitin los testimonios de los contemporaneos,
las bévedas de Becerra en la nave central eran de perfil carpanel, y las de las
naves laterales mas estrechas tenian forma ovalada muy peraltada. En cambio
las bovedas que recubren estos ambientes no reiteran el perfil anémalo e irregu-
lar que tanto criticaron a Becerra, y que responsabilizaban como causante de
la ruina producida por el terremoto de 1609. En base a estas diferencias obje-
tivas, considero muy probable que las bovedas actuales de estos tres ambientes
no fueron construidas por Becerra sino por Alonso de Arenas, 0 acaso tam-
bién por Andrés de Espinosa, ya que ellos labraron algunas bévedas de arista
en la iglesia de La Merced durante el primer tercio del siglo XVIIL
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La segunda clase de bévedas catedralicias actuales cubre las capillas hornacinas
adosadas al muro testero y en las dos naves laterales cerradas, que han perma-
necido al margen de las reconstrucciones posteriores a la obra de Juan Martinez
de Arrona, exceptuando las de La Concepcioén y las de los dos brazos del cru-
cero. No fueron reconstruidas a finales del siglo XVII, y de hecho no aparecen
como renovadas en el plano de 1696 que expone las obras realizadas por Fray
Diego Maroto. Consiguientemente parece verosimil que en estas capillas de
habitacién perduren las bévedas trabajadas por Juan Martinez de Arrona en-
tre 1615 y 1622, con algunas ligeras reparaciones posteriores. Corresponde su
tipologia a la uniformidad de las cubiertas impuesta invariablemente al termi-
nar la catedral, sin distincién de espacios abiertos o cerrados. Para la ilumina-
cion de estas capillas bajas y cerradas, y con un retablo cubriendo el muro de
fondo, se abren linternas en lo alto, mientras que las bévedas en las naves abier-
tas son ciegas.

Las bévedas de cruceria se diferencian por el nimero de claves con que se
distribuye su disefio. Las claves son piedras mds gruesas adornadas con algu-
nas molduras externas, en las que convergen las nervaduras. En las bévedas de
las dos capillas hornacinas abiertas junto a las puertas del muro testero solo
hay cinco confluencias de los radios con una clave mds gruesa en el centro alto.
Desde los vértices de las pechinas parten hacia lo alto las nervaduras radiales;
las centrales cruzan el intradés hasta la pechina opuesta; y las otras dos conflu-
yen en los radios en cruz que parten desde la clave central, hacia la mitad de
los arcos del sustento. Todo el intradés céncavo se subdivide en doce espacios
triangulares de lados y 4ngulos desiguales. Todas las capillas hornacinas tienen
planta rectangular, y para acomodarse a ella las nervaduras radiales distribui-
das en cruz desde el centro tienen distinta longitud, segiin sea su direccion,
longitudinal o transversal, lo cual altera un poco artificiosamente la trayecto-
ria que recorre cada par de radios laterales ascendentes hasta enlazar con los
Nervios en cruz.

Es una composicion muy simple, de pocos radios nervados y tendidos algo
artificiosamente para cerrar espacios rectangulares. No usan nervios curvilineos,
sino rectos. Estas bovedas limenas de las capillas cerradas no pueden competir
con las bévedas en las naves abiertas de la catedral del Cuzco, ni en la diferen-
ciacion de sus radios, ni en la hermosura de su composicién. No podemos vis-
lumbrar cémo serian las bévedas de las tres naves abiertas en la Catedral de
Lima, porque desaparecieron definitivamente en el terremoto de 1746; sélo
suponemos que presumiblemente serian semejantes a las de la Catedral del
Cuzco. La tercera clase de las bovedas catedralicias limefias que cubren las
tres naves longitudinales abiertas y los brazos del crucero conservan la curva-
tura de las bovedas vaidas iniciada por Martinez de Arrona 1615, pero el dise-
fio fue aplicado después del terremoto de 1746. Aun cuando fueron rehechas
con tablas después de 1896-1898, han conservado la composicion anterior en el
tramado de los radios, tal como se observa en fotografias antiguas. Los disefios
de estas bovedas vaidas no sélo corresponden a distinta época, sino que sobre
todo difieren en la distribucién de las figuras. Si analizamos los disefios en las
bévedas de la Catedral del Cuzco notamos que se forman por la comple-
mentacién de los radios rectilineos ascendentes y dispersados a medida que se
acercan al centro alto, con figuras curvilineas concéntricas de trazado artificioso
circundando una cruz central. Cada béveda cuzquefia desarrolla un disefio
diferente del de las demds. Es muy probable que las bévedas labradas por Juan
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Martinez de Arrona, que duraron hasta 1746, desarrollaran también dibujos
variados como los de la catedral cuzquena.

Las bovedas catedralicias actuales en Lima no fueron trazadas de acuerdo a la
normativa goticista, sino segtin los criterios racionalistas de la Ilustracion; por
eso muestran un esquematismo mas riguroso, y se despliegan en menor niime-
ro de modelos que se reiteran en tres grandes grupos homoélogos. Primero, el
conjunto més numeroso de las bovedas alzadas sobre las naves laterales forma
un disefo Unico para todas ellas, que consiste en una cruz central de lados
perpendiculares al centro de los cuatro arcos torales de sustentacién; con ocho
tridngulos se forman un octégono central, del cual parten hacia los arcos para-
lelos de la base los brazos de una cruz de Malta que terminan en angulos y se
integran por cuatro tridngulos; los radios ascendentes desde las esquinas sirven
como soportes externos a las entrantes y salientes de esta gran cruz. El segundo
grupo se alza sobre los espacios mas amplios de los dos cruceros y de la capilla
mayor. Con ocho poligonos de cuatro lados puntiagudos se forma en el centro
una cruz de ocho puntas; a partir de cada dos poligonos cuadrados se despliegan
hacia los arcos torales los brazos de una gran cruz terminados también en forma
de punta. El tercer grupo se da en los cuatro sectores rectangulares de la nave
central entre el crucero y el muro de los pies. Reitera el mismo esquema del
segundo grupo, pero estrecha los brazos de la cruz para acomodarlos a los lados
mas cortos del rectdngulo, y complementa la figura en sentido alargado afiadien-
do otros cuadrados en los extremos. En los tres dibujos se prescinde por comple-
to de los radios curvilineos usados en las bovedas goticistas, y se emplean solo
listones rectos para delimitar tridngulos o cuadrados aplanados y puntiagudos.

Los ambientes de la sacristia

Son varios los ambientes que integran la sacristia. No es s6lo un local simple
adosado al templo, sino un gran edificio con dependencias complementarias.
En la sacristia se vestia el arzobispo junto con los canénigos para las ceremo-
nias solemnes, y de alli partia el cortejo capitular precedido de los nifios canto-
res, los acolitos con ciriales, los turiferarios y los cruciferos. Los canénigos no
disponian entonces de las capillas hornacinas como ahora, y se concentraban
en la gran sacristia. Los conventos de frailes imitaron durante la época del
barroco la ampulosidad arquitecténica de la sacristia catedralicia limefia.

Es conveniente precisar hasta donde sea posible la cronologia de la sacristia.
No he localizado en los archivos la documentacion para establecerla; por eso
debemos establecer la fecha aproximada de su construcciéon en base a otros
indicios confiables. Con fecha 19 de mayo de 1608 el alarife y ensamblador
Juan Martinez de Arrona present6 ante Su Seforia el Dedn y Cabildo la peti-
cién para hacer el asiento de la cajoneria, que se debia colocar en la sacristia.
Este documento indica que el mueble, con el friso escultérico del Salvador y
los apéstoles, estaria todo acomodado al sitio y lugar de la dicha sacristia donde
dichos cajones con el demds ornato se han de poner (fig. 11). Segtn el texto
citado, existia la sacristia plenamente terminada antes del terremoto de octu-
bre de 1609. Ajustando un poco mas la cronologia, suponemos que Santo Toribio
Alfonso de Mogrovejo inauguro la catedral el dia 2 de febrero de 1604 contan-
do con los locales de la sacristia acabados de construir, ya que eran necesarios
para uso del Cabildo Metropolitano. Ademas estd adosada la sacristia a las
cuatro naves inauguradas en 1604.
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B Fig. 11. Cajoneria de la sacristia. 1608-1618.
Obra del escultor Juan Martinez de Arrona,
y reformada por Martin Alonso de Mesa.
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Queda por conocer quién fue el alarife constructor de ella. El dibujo de los
arcos ovalados para las bévedas con el que el agustino Fray Gerénimo de
Villegas pretendia demostrar la imposibilidad de meter arcos de medio punto
debajo de ellos, muestra como eran las bévedas labradas por Francisco Becerra
hasta 1604. Por el contrario, los arcos de las bovedas de arista en la sacristia son
rigurosamente de medio punto, y no asientan sobre altos basamentos. De ello
deducimos que la sacristia no fue construida por Becerra, y que pudo haberlo
sido por Alonso de Arenas o por Andrés de Espinosa, quienes trabajaron en la
catedral antes de reincorporar a Becerra en la prosecucion de las obras. Aque-
lla construccion salié ilesa en el terremoto de 1609. Durante las consultas de
los dos cabildos y en los dictdimenes de los alarifes no hay la menor alusion a la
necesidad de reconstruir la sacristfa. Tampoco aparecen obras de reconstruc-
cién en sus bévedas durante los trabajos ejecutados bajo la direccion de Fray
Diego Maroto después de 1687.

En la actualidad, ingresando por la bellisima portada renacentista, encontra-
mos tres salones comunicados por puertas internas: el gran ambiente con la
cajoneria lateral, una salita estrecha y la actual sala capitular. Parece que la
sacristia inicial no fue tripartita. El plano de la catedral con el Sagrario dibuja-
do en 1665 representa estos locales: a) Un primer ambiente transversal a la
catedral denominado Sacristia de los Clérigos y que fue siempre una antesala
y se dedicaba al servicio de los clérigos de menor rango, no pertenecientes al
cabildo. b) El amplio sal6n al que se ingresa por la portada lleva el titulo de
Sacristia Principal, que por entonces solo tenfa una puerta interna a la salita
lateral, pero no a la actual Sala Capitular. ¢) La sala pequeiia longitudinal, que
serviria de depdsito. No se comunicaba en aquel tiempo con la sacristia otra
habitacion denominada almacén del monumento, con puerta exterior situada
en el atrio formando dngulo con la portada de Santa Apolonia.

Public6 Enrique Marco Dorta el acta de la vista de ojos realizada a la catedral el
4 de julio de 1657 por el dominico Fray Diego Maroto y el alarife Juan de Mansilla,
los que formularon esta propuesta: Y asi mismo en el dicho patio de Naranjos
sale una puerta del antesacristia y se ha de hacer su portada de piedra labrada de
canteria que tendrd de alto como diez varas y seis de ancho. Efectivamente, segiin
el plano de 1665 la antesacristia lindaba directamente con el Patio de los Naran-
jos, pero no se hizo esa portada, porque alli se construyé un local para la biblio-
teca del cabildo. Afiadieron ademads que ...asi mismo se han de abrir dos arcos en
la sacristia principal para unir e incorporar otra pieza que estd mds adelante para
que asi quede capaz porque el dia de hoy estd muy estrecha... Por lo menos duran-
te lo restante del siglo XVII no se abrieron los dos arcos para comunicar la
sacristia con el dep6sito del monumento, ya que el plano de la catedral de 1696
todavia no presenta puerta en ese sector. Consiguientemente, la actual sala capi-
tular se incorporaria a la sacristia durante el siglo XVIII, acaso después de las
reconstrucciones posteriores al terremoto de 1746.

La llamada sacristia del cabildo o sacristia principal es un amplio sal6én rectan-
gular de doble largo que ancho. Sus muros perimetrales muestran continuidad
rectilinea en toda su altura. Se cierran en lo alto por un entablamento corrido
del mds puro estilo renacentista. En el friso se alternan los triglifos con meda-
llones circulares tallados. Esta cubierta esta sacristia por dos hermosas bove-
das de arista perfectamente regulares, asentadas sobre arcos de medio punto
de perfil semicircular. Se intercala entre las bévedas un arco fajon que no tiene
el perfil rectangular cldsico, sino el curvilineo a manera de una columna adosada,
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y asienta sobre mensulillas también curvas. Los seis lunetos de las bovedas
albergan altas ventanas rectangulares enmarcadas por un recuadro similar, que
en lo alto cierra por ancho entablamento continuo de cornisa poco resaltante.
Destacan como adornos de la sacristia el vano del lavatorio, incluido en el
grosor del muro; la pileta se recubre con un alicatado de azulejos sevillanos, y en
el fondo interior, encima de la pila, cuelgan tres tazas de alabastro talladas y con
otro recipiente en lo bajo a modo de gruesa venera invertida. El segundo adorno
consiste en la gran cajoneria adosada a todo lo largo del muro longitudinal. No
abrieron puerta de entrada directa desde la iglesia en ese muro, sin duda para
preservarlo integro, de modo que pudiera acoger la cajoneria. Esta fue tallada
por Juan Martinez de Arrona en 1608,y reformé las esculturas y el mueble de los
cajones el escultor Martin Alonso de Mesa por el concierto de obra del dia 18 de
junio de 1618. Se alzan a cada lado de Jestis resucitado siete apdstoles y asientan
sobre el friso escudos y pindculos ornamentales. La Sacristia Principal, con sus
ornamentaciones, es el ambiente arquitecténico de estilo renacentista mas puro,
esbelto y monumental de toda la arquitectura virreinal peruana. Pudiera figurar
muy bien en las grandes catedrales espanolas del Renacimiento, y representa el
estilo vigente en Lima a comienzos del siglo XVII. La reaccion contra las bove-
das de Becerra discontinu6 abruptamente la evolucion normal de este estilo
renacentista en la arquitectura limefia virreinal.

La sala longitudinal mds estrecha y corta integra también la primera sacristia
anterior a 1604. Es de construcciéon mds sencilla y la cubren dos bévedas de
arista de trazado semicircular, pero sin entablamento alto. La sala capitular
actual fue incorporada tardiamente a la sacristia. Estd situada en sentido trans-
versal a los dos salones anteriores. La cubren dos bévedas de arista de planta
rectangular y de diferente anchura, con perfil carpanel en los lados largos. Los
tridngulos de la béveda sobre la puerta de entrada aparecen cortados en su
despliegue lateral hacia abajo. Se puede interpretar que al incorporar este de-
partamento a la sacristia se separ6 una parte para formar la escalera al segun-
do piso. Un grueso arco separa las dos bovedas: comienza a mitad de altura del
muro y carece de la ménsula de sustentacion en lo bajo. Los retratos de los
arzobispos que han gobernado la iglesia de Lima, junto con la narracion de sus
actividades pastorales, recubren los muros en esta sala. Es la historia viviente
de la arquididcesis limena, la primada de toda América del Sur. El moblaje se
reduce a unas sillas ordinarias y alglin armario ornamental.

La cripta sepulcral

Era costumbre en las catedrales espafiolas enterrar a los canénigos y a los
obispos en sepulturas individuales excavadas en los pisos de los claustros
catedralicios, y en la Catedral de Segovia se han instalado los sepulcros en el
amplio enlosado abierto fuera del muro de los pies. Aun cuando se menciona
reiteradamente en los documentos el Patio de los Naranjos, sin embargo en la
Catedral de Lima no se logré nunca formar alli un claustro catedralicio equi-
parable al que se alza al costado de las grandes catedrales espafiolas, y que
sirvié de lugar de enterramiento.

Formaron por eso la cripta para enterramiento de los eclesidsticos debajo de la
primitiva capilla mayor, pero sélo debi6 de estar dispuesta después del falle-
cimiento de Santo Toribio Alfonso de Mogrovejo. La acomodacién de esta
cripta catedralicia estaba condicionada por la topografia interna de las naves.
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< Fig. 12. Portada de la sacristia de estilo
renacentista. Anterior al terremoto de 1609.
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Detrés de la capilla mayor inicial existfa un tramo de nave abierto como
transepto, y seguia la capilla hornacina con el retablo sepulcro del Arzobispo
Bartolomé Lobo Guerrero. Estos dos espacios estaban al nivel de las demas
naves abiertas y de las capillas hornacinas; y en la readaptacioén de 1896-1898
fue necesario elevar su piso para adecuarlo al de la capilla mayor ampliada y
trasladada en parte. Del mismo modo rebajaron el piso del segundo ambiente
de la capilla mayor antigua, entre las de La Concepcion y de Santa Ana, para
convertirla en espacio de libre trédnsito.

Segtin la informacién publicada en el diario El Comercio de Lima el dia 6 de
enero de 1898 esta parte del edificio que se halla debajo del altar mayor ha sido
rebajada un metro, y el piso que era de madera, ha sido sustituido con otro de
ladrillos. Resguardaron entonces las dos entradas laterales de la cripta con una
baranda de hierro, y levantaron dos escaleras de mdrmol que terminan en ele-
gantes rejas de hierro en reemplazo de las viejas puertas de madera. Algunas
de las sepulturas han perdido las inscripciones funerarias y no resultan
identificables sus ocupantes.

La portada de la sacristia

En el vano de la entrada desde la antesacristia al salén de la sacristia propia-
mente dicha se alza una hermosa portada renacentista que armoniza con cier-
ta ornamentacién interior de la misma sacristia (fig. 12). No se conocen docu-
mentos referentes a la fecha y al autor de esta portada, por lo cual s6lo nos
queda el recurso de proponer algunas interpretaciones sujetas siempre a revi-
sion, si es que aparecieran documentos fehacientes.

La gran sacristia a la que se antepone esta bella portada pertenece al conjunto
de las obras completadas en la primera etapa de la construccién de la tercera
catedral limefia, pues estd colocada en el sector habilitado al culto en 1604. En
la larga propuesta del alarife Juan Martinez de Arrona para labrar las portadas
de la Catedral de Lima no se menciona ninguna para la sacristia, 1o que demos-
trarfa que esta dependencia contaba entonces con su propia portada.

Algunas razones nos hacen suponer que la portada, junto con la sacristia, fue-
ron construidas simultdneamente con la primera mitad de las obras catedralicias
terminadas el afio de 1604. Desde luego Juan Martinez de Arrona, reconstructor
de la catedral después del terremoto de 1609, enemigo irreductible de las bo-
vedas de arista que tan mal se comportaron, no hubiera vuelto a construir por
ninglin motivo ese mismo tipo de bévedas en la sacristia si es que hubiera
tenido que cubrirla de nuevo. La unidad estilistica y arquitecténica entre la
portada y la sacristia vendria a demostrar que el alarife Martinez de Arrona
encontré fabricadas, sanas y salvas ambas obras, de modo que no tuvo que
intervenir para nada en ellas.

Aunque se podria atribuir la sacristia y su portada al arquitecto Francisco
Becerra, autor de las bovedas de la primera parte de la catedral, sin embargo
difieren radicalmente ambas construcciones, y ello torna improbable su inter-
vencién en la sacristia. Los alarifes Andrés de Espinosa y Alonso de Arenas
tuvieron corta intervencion en las obras catedralicias, y su tarea habria estado
mds vinculada con la construccién de la sacristia que con el cierre de las bove-
das sobre las naves que no llegaron a iniciar. En consecuencia estos alarifes
estarian mds relacionados con la construccién de la sacristia.
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< Fig. 13. Portada principal del Perddn.
Inicia el disefio de las portadas retahlo
virreinales de dos cuerpos extendidos
en tres calles.
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Descartamos con mayor razon que esta portada haya podido ser labrada por
alguno de los maestros de obra que intervinieron en la catedral a partir de su
inauguracién completa en 1622. El alarife Joseph de la Sida no tuvo tiempo de
hacer obra duradera en ella durante el corto tiempo en que desempefio el
cargo, entre Juan Martinez de Arrona y Pedro de Noguera.

En lo que ataifie a éste tltimo, si bien es cierto que trabajé en la catedral como
ensamblador y escultor durante la década de 1620, no fue llamado a desempe-
nar el cargo de maestro mayor de fabricas hasta algunos meses después del
fallecimiento de Joseph de la Sida en 1637. Sabemos que Noguera se ocup6 de
terminar la portada principal del Perdon, pero no hay indicio documental de
que tuviera a su cargo la fabrica de la portada de la sacristia. Pero sobre todo
hay que advertir que el estilo de la portada no corresponde al de la cuarta
década del siglo XV1I en la que actuaba Noguera como alarife, sino al de final
del siglo XVI. Y, por lo demds, estd fuera de duda que Noguera no realizé
obras de construccién antes de ocupar el cargo de Maestro Mayor de Fabricas
Reales a la muerte de Joseph de la Sida Solis.

Muestra esta portada catedralicia de la sacristia una armoniosa composicion
de los elementos arquitecténicos, tanto en la correlacion compositiva del dise-
flo como en la originalidad de su expansién volumétrica llena de ritmo. No es
obra de un artifice improvisado, popular e imperito, sino de un inspirado
disenador, capaz de conjugar creadoramente los elementos para lograr efectos
insospechados e inusuales en toda la arquitectura virreinal peruana.

El disefio se estructura en dos cuerpos de desigual anchura y segiin el plantea-
miento renacentista mas cldsico. Sobre el entablamento que recubre el primer
cuerpo se alza a los lados un frontén semiovalado partido, entre cuyos brazos
de cornisa encaja en el centro el pequefio cuerpo segundo, coronado por un
gracioso frontoncillo curvo completo y muy rebajado. Las pilastras laterales
del primer cuerpo se prolongan hacia arriba con pequefios podios terminados
en pindculos de bolas.

Toda esta variedad de desarrollos tematicos y volumétricos en la pequena por-
tada catedralicia de la sacristia denota la mano de un disefiador muy habil que,
conociendo los cdnones renacentistas, y dotado de una creatividad muy versatil,
supo plasmar un disefio sumamente original dentro del concierto de las porta-
das renacentistas limenas.

La portada principal del Perdon

La portada llamada del Perdén en la Catedral de Lima ha sido la de mas larga
y duradera construccion entre todas las portadas virreinales (fig. 13). He ex-
puesto el prolongado y accidentado proceso seguido desde sus comienzos has-
ta que se termino en el libro La Catedral de Lima, estudios y documentos. La
comenzo el alarife Juan Martinez de Arrona el ano de 1626, con un diseiio
todavia plenamente renacentista desplegado en un primer cuerpo de tres ca-
lles y un segundo cuerpo de una sola calle central més estrecha. En 1628 cam-
bi6 la primera traza por la de portada-retablo de tres calles, y encargo las pie-
dras a Panama en 1632 de acuerdo a esta ampliacién. En 1635 se encargé de
continuar la portada el alarife Joseph de la Sida, y en 1638 entré a trabajar en
ella el escultor Pedro de Noguera. Este maestro mayor encarg6 piedras a Pa-
nama en 1639, y luego en 1642. Sin embargo, en 1647 todavia no estaba ter-

87



Fig. 14. Portada del Per

de las hornacinas, mariole
sobre las columnas corintias y caras
de angeles en el friso.




minada la portada del Perdén, y se completarfa algin tiempo después, en la
década de 1650.

El contador Echave y Assu describia la portada distribuida en dos cuerpos: el
primero delimitado por cuatro columnas corintias y con hornacinas en cada
calle lateral; el segundo cuerpo es de la misma obra corintia de pilastras de
medio relieve y una hornacina en la entrecalle central, y como un tercer
cuerpecillo central estaba situado el escudo de las armas reales de dos varas de
ancho y tres de alto, acompanado de arbotantes, frontispicios, pedestales y glo-
bos. Coronado todo ello por la estatua de San Juan Evangelista, patrono de la
catedral, de tres varas de alto.

Es importante analizar algunos aspectos de esta portada por su gran impor-
tancia para la historia de la arquitectura virreinal peruana. Por encima de to-
das las dudas e incertidumbres que se susciten acerca de tal o cual detalle par-
ticular, permanece en pie el hecho de que se trata de la primera muestra, sufi-
cientemente documentada, de portada-retablo con tres calles similares en los
dos cuerpos labrada en la arquitectura virreinal peruana. La traza de la porta-
da sufrié modificaciones durante el largo y accidentado proceso de su cons-
truccion, a pesar de lo cual, desde 1628, y definitivamente desde 1632, los res-
ponsables de las obras catedralicias contaron con un concepto claro de una
portada de dos cuerpos similares, expresado en el disefio conforme al cual en-
cargaban las piedras a las canteras de Panama.

Las dudas acerca de que pudieran amparase en el hecho imprevisto de que la
portada de la Catedral del Cuzco —que habia sido administrada con gran efi-
ciencia y sin problemas de abastecimiento de piedras—hubiera logrado ser com-
pletada antes que la portada principal de Lima, se desvanecen por la serie de
documentos -que he descubierto y he analizado en el libro citado. El origen
cuzqueiio de la traza de portada-retablo sélo podria sustentarse en adelante si
se demuestra con documentos fehacientes que con anterioridad a 1632 existia
el proyecto arquitectonico de la portada-retablo para su catedral.

Al manifestar el Cabildo Metropolitano de Los Reyes en 1647 su preocupa-
cion por la demora en terminarse las portadas, que habian sido comenzadas 17
aflos antes, se reconocia que el disenio de la portada-retablo existia desde mu-
cho tiempo antes. Ese plazo de 17 anos sefialado por el Cabildo de Lima coin-
cide con las fechas en que se prepara el cambio de la traza antes mencionado.

Un aspecto importante de esta portada es el de la alternancia de columnas
para el primer cuerpo y de pilastras para el segundo. Prevalecié en Lima el uso
de pilastras como soportes para el segundo cuerpo tanto en las portadas no-
retablo menores, como en algunas portadas-retablo también menores, como la
de Guitarreros en La Merced. Resulta 16gico pensar que el modelo de la por-
tada catedralicia influy6 decisivamente en esta caracteristica generalizada por
las portadas virreinales limeias del siglo XVIL.

La conocida traza dibujada en 1626 acogio la influencia de los retablos en la
ornamentacion de las hornacinas laterales de su primer cuerpo, lo cual repre-
sentd el primer paso definitivo en toda la arquitectura virreinal peruana hacia
el desarrollo de un disefio completo de portada-retablo, cumplido aun antes de
la conformacidn integral del disefio completo de las tres calles distribuidas en
los dos cuerpos. Las transferencias a las portadas de esta ornamentacion ca-
racteristica de los retablos fueron cumplidas posteriormente en las portadas
barrocas del Cuzco, con lo que adquiri6 carta de naturaleza en las portadas de
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otras escuelas regionales durante la etapa barroca, como sucedio en las gran-
des portadas-retablo de la escuela de Cajamarca.

El prolongado proceso de construccién de la portada catedralicia limena hizo po-
sible que el cambio hacia el disefio de las portadas-retablo coincidiera con el afian-
zamiento del barroco inicial. En efecto, se realizo en esta portada catedralicia el
trénsito desde el estilo renacentista virreinal tardio al barroco inicial no sélo en
cuanto al cambio del disefio estructural, sino también en la decoracion. Los
recuadros de molduras que circundan las cuatro hornacinas laterales del primer
cuerpo son todavia renacentistas (fig. 14); mientras que los demads recuadros alre-
dedor de las hornacinas del segundo cuerpo pertenecen ya al barroco peruanizado
que se divulgd por la arquitectura en madera a mediados del siglo X VII, y por las
portadas barrocas del Cuzco en la segunda mitad del mismo siglo.

En cuanto a la expansién volumétrica, la portada catedralicia principal perma-
nece anclada plenamente en el estilo renacentista virreinal. Ni siquiera se in-
tercalan unas simples traspilastras como complemento de las columnas del pri-
mer cuerpo; y en el segundo cuerpo apenas se insintian unos listones
delgadisimos a los lados de las pilastras. Bajo este aspecto la Portada del Per-
dén no ingresé todavia al pleno barroco virreinal, que resulté tan prédigo en
innovaciones de expansién volumétrica para sus portadas en las distintas es-
cuelas arquitecténicas regionales. A diferencia de ella, las portadas-retablo del
barroco cuzquefo muestran una modalidad volumétrica plenamente barroca
y especificamente virreinal peruana.

Las dos portadas posteriores

Cuenta la catedral limefia con dos portadas gemelas en el muro testero, construi-
das en tiempos del virrey Marqués de Castelfuerte el afio de 1732. Dejamos de
lado ahora el problema de identificar al alarife que labro estas dos portadas. Algu-
nos historiadores han venido atribuyendo ambas portadas al alarife Santiago Ro-
sales, pero como no se conocen pruebas documentales que lo confirmen, serd mas
prudente esperar a que ello se demuestre con el aporte de los documentos.

Las portadas de Santa Apolonia y de San Cristobal (fig. 15) reactualizaron el
curso de la arquitectura limefia de las pequefas portadas no-retablo. A pesar
de que se despliegan en dos cuerpos de igual anchura, y de que tienen dobles
ejes de soportes laterales, no imitan el diseno de los retablos, especialmente los
usados en Lima en aquellos decenios, representados por los que construia el
ensamblador Joseph de Castilla. Bastarda comparar estas dos portadas con el
retablo mayor en la iglesia de Jestis Maria o con el mayor de La Compania de
Pisco. No excluyen estas portadas por completo toda ornamentacion, pero no
son propiamente portadas decorativas, sino arquitectonicas. Su ornamentacion
es de naturaleza arquitecténica, y por consiguiente, lejos de ocultar el disefio,
como sucede en San Agustin, hacen mds patentes sus lineas estructurales. El
aporte mds destacado de estas dos portadas consiste en la recuperacion de los
componentes arquitectonicos de las pequenas portadas del siglo XVII, y en la
modalidad de su expansion volumétrica.

Las portadas estdn compuestas por dos cuerpos y un frontén sobre el espacio de
la entrecalle central. Flanquean la puerta dos ejes de soportes a cada lado; entre
ellos hay un pequefio espacio estrecho que no forma calle lateral, porque alli no
caben hornacinas, y sélo estan ocupados esos intercolumnios por hileras vertica-
les de almohadillado de planchas. De este modo, constan s6lo de la calle central.
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Se alternan en el primer cuerpo
como soportes las columnas
corintias de fuste liso y desnudo de
ornamentacion, no ricamente decora-
das como decia el historiador Jorge
Bernales,y sin corona para la division
delos tercios. Se sustentan en pedestales
individuales para cada columna. En el
segundo cuerpo cambian las columnas
por pilastras con almohadillado de
planchas, también sobre pedestales in-
dividuales.

Las pilastras se adornan con
modillones en doble posicion: en lo
alto a modo de capitel, y en lo bajo en
sentido invertido. No son privativas de
estas portadas catedralicias, porque
cllas reiteran este ornamento peculiar
de las portadas limefias desde media-
dos del siglo XVII y durante el siglo
XVIIL Sélo excepcionalmente apare-
cen pilastras con modillones en otras
escuelas regionales del Perd, como en
la portada del monasterio del Carmen
en Tryjillo.

Por encima del entablamento del segundo cuerpo, los ejes de soportes se pro-
longan verticalmente hacia arriba por otros cubos de basamento con pinédculos
abalaustrados: son individuales por cada eje, con lo que llega a consumarse el
proceso de individualizacion.

Es muy caracteristica la division y el coronamiento horizontal de los dos cuer-
pos. Un entablamento que avanza desde los extremos hacia el centro termina
el primer cuerpo, sustentado por los pares de columnas, pero la gran cornisa se
abre en arcos verticales sobre el eje de las columnas interiores. Estos arcos, al
invadir el espacio de la entrecalle del segundo cuerpo, acogen como apunta-
landola lateralmente la hornacina central con su gran ménsula inferior.

Lo importante es que la calle central ha quedado abierta por el centro entre el
primer cuerpo y el segundo, pues la menor anchura de la hornacina y de su
ménsula en relacién con los robustos arcos de cornisa forma una especie de
canal interno entre los dos cuerpos de la portada.

El verdadero cerramiento de la entrecalle central es proporcionado en lo alto
por el front6n trilobulado situado en el estrecho sector comprendido entre los
pindculos de los ejes de soportes, no sobre toda la anchura de la portada. Se ha
de advertir que dicho frontén asienta su cornisa sobre el segundo entablamento,
pero que no es un componente unitario con el mismo, sino diferente. El timpa-
no interno del frontén no constituye tampoco la prolongacién superior del

A Fig. 15. Portadas posteriores de Santa espacio de la entrecalle del segundo cuerpo, con la peculiaridad de que no hay
Apolonia y San Cristébal. 1732. Labradas, . s i . . %
e ninguna linea estructural divisoria entre el segundo cuerpo y dicho frontén. La
con disefio de portada no-retablo. : i .
Columnas en el primer cuerpo y pilastras ausencia de continuidad del entablamento por la entrecalle produce la impre-
en el segundo. sion de que conformara un espacio unitario, y ademas de que ese espacio con-
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junto estuviera delimitado por el arqueamiento de la calle del segundo cuerpo.
En realidad, no hay tal curvamiento porque la calle termina horizontalmente,
pero con su espacio abierto en lo alto hacia el timpano del fronton.

Sobre estas bases, confluyen en las portadas catedralicias dos modalidades com-
plementarias de volumetria. La primera expansion consiste en la volumetria
de fondo, que es conjunta a toda la portada, y se manifiesta en el juego de las
varias traspilastras detrés de los soportes de los dos cuerpos, de modo que todo
el cuerpo de la portada sobresale del muro de fondo mediante un
escalonamiento de planos quebrados. Ello se manifiesta en los pliegues latera-
les externos de los dos entablamentos, lo cual es modalidad especifica del ba-
rroco de Lima en la primera mitad del siglo XVIIL

La segunda conformacién volumétrica es ornamental y contribuye a acentuar
visiblemente un mayor volumen en la parte central, que en realidad se mantie-
ne en el mismo plano que las franjas laterales. Se despliega en los tres niveles
de lineas horizontales de las portadas: el primer entablamento se quiebra en
saliente sobre las columnas interiores, y esto arrastra el adelantamiento de los
arcos abiertos de cornisa, permaneciendo retrasado el entablamento sobre las
columnas exteriores; en el segundo nivel, los modillones en lo alto de las pilastras
internas, a modo de capiteles, hacen salir hacia afuera el cubo de entablamento y
el trozo de cornisa superpuestos a esas pilastras, permaneciendo retrasados los
sectores de entablamento sobre las pilastras externas, aunque unas y otras mantie-
nen el mismo alineamiento frontal, y consiguientemente los pindculos sobre las
pilastras internas acompanan el adelantamiento de los entablamentos que los
soportan, y aparecen mds i delantados que los pindculos externos, y en el tercer
nivel la cornisa trilobulada del front6n sobresale por el 16bulo central sobre los
dos pequefios I6bulos laterales mds retrasados, acompafiando asi el saliente de
los pindculos, del entablamento y de los arcos abiertos de la cornisa.

Las torres actuales

Los periddicos terremotos acaecidos en Lima dafiaron las torres de la catedral
y las bovedas alzadas sobre las naves abiertas, como si ambas construcciones
tuvieran un mismo destino. No conocemos la conformacion de los campana-
rios catedralicios precedentes a los actuales, porque no ha quedado de ellos
ningiin recuerdo gréfico, ya que los grabados muestran las torres destruidas en
los cuerpos de campanas, que son la parte ornamental.

Sefialamos tres etapas sucesivas en las torres catedralicias limefias. Después de
inaugurada la catedral en 1622 con las nuevas bévedas vaidas de cruceria, se
prosiguio la construccién de las torres y de las portadas. En el informe sobre la
vista de ojos realizada el dia 4 de julio de 1657 por el dominico Fray Diego
Maroto y el alarife Juan de Mansilla, declaraban que falta de hacer los remates
y capiteles y ultimos cuerpos de las torres de la fachada principal de la dicha
santa Iglesia... Aquellas torres, que ya habrian sido terminadas, fueron destrui-
das por el terremoto de 1687. Las reconstruirian durante la primera mitad del
siglo X VIII, pero las derribé de nuevo el terremoto de 1746. S6lo a finales del
mismo siglo XVIII se logré levantar las torres actuales con armaduras de grue-
sos maderos firmemente amarrados (fig. 16).

He expuesto la historia de las torres actuales en mi libro sobre la Catedral de
Lima al que me remito. Nos limitamos ahora a analizar su conformacion arqui-

92

B Fig. 16. Torres actuales y portada lateral,

LA BASILICA CATEDRAL DE LIMA






tectonica. Las torres actuales son la obra final en el largo desarrollo de la ar-
quitectura virreinal limefia. No s6lo cierran los trabajos de las reconstruccio-
nes en la catedral, sino también de la escuela regional de Lima durante el pe-
riodo del barroco. Algunos historiadores consideran las torres de la catedral
como expresion del nuevo estilo neocldsico que puso término a la arquitectura
virreinal barroca. No insistimos ahora en apreciaciones estilisticas, pues nos
limitamos a formular el andlisis arquitecténico de las torres que fueron levan-
tadas unos veinte afios después de reconstruida la torre solitaria del convento
de Santo Domingo. Es un intervalo relativamente corto, lo cual nos permite
suponer que el constructor de las dos torres catedralicias tendria presente de
algtin modo el notorio ejemplo de la esbelta torre dominica. No esti, pues,
fuera de lugar referir las torres a la precedente, al menos para apreciar sus
contrastes o sus coincidencias.

Las torres de las dos iglesias limefas abandonaron decididamente la planta, el
disefio y la ornamentacién usuales en las torres de Lima fabricadas hasta me-
diados del siglo XVIII, e incluso difieren de las torres tardias y contemporda-
neas de ellas que adornan las pequenas iglesias de Nuestra Sefiora de Cocharcas
y del monasterio de La Limpia Concepcion. Pero a su vez las torres de Santo
Domingo y de la catedral marcan dos momentos estilisticos y arquitectonicos
sucesivos en la etapa final de la arquitectura virreinal limeiia.

El cuerpo de campanas y la terminacion superior en las torres gemelas de la
catedral no estuvieron condicionados por el alto cuerpo de base, que ya estaba
construido y procedia de los campanarios precedentes, aunque necesitaron al-
gunas reconstrucciones por los dafos causados por el terremoto de 1746; y
esto marca una diferencia importante respecto a la torre de Santo Domingo,
para la que se aprovechd y se amplio el primer cuerpo con planta ochavada,
que en cierta manera condicioné la conformacién de la nueva planta para los
dos cuerpos superiores labrados en tiempos del virrey Amat.

Se incorpora como sustento inmediato de las torres catedralicias un pequeno
basamento cuadrado en posicion algo méas rehundida respecto del cuerpo bajo
de cada torre, que sefiala la transicion entre las dos construcciones de diferen-
te anchura. Desde abajo hasta la terminacion alta, las dos torres de la catedral
asumen la planta de un cuadrado ochavado en las esquinas, pero ejecutada
seglin dos formas de corte de las esquinas en chafldn, diferenciadas para cada
alzado de cada dos estratos horizontales, de los cuatro que componen el alza-
do total de las torres.

Para los dos primeros niveles, consistentes en el cuerpo de campanas propia-
mente dicho y el basamento inmediatamente superior, al que se anteponen los
brazos de un frontdn partido, se logra el efecto del chaflan de la esquina por un
corte perpendicular poco profundo realizado en los flancos de cada frente an-
cho, y se unen esos recortes en el fondo chaflanado por un plano tendido en
posicion diagonal. Se trata, pues, de una planta ochavada, pero proyectada en
las esquinas hacia adentro del cuerpo de las torres, no en la simple alineacion
inclinada del pafo murario de fondo. Para los otros dos niveles superiores,
consistentes en el segundo basamento alto y el chapitel, el ochavamiento es
mads sencillo y consiste en un plano recto que corta en diagonal las esquinas del
cuadrado. Las cornisas terminales de cada par de niveles horizontales super-
puestos siguen la alineacién del lado que recorta las esquinas de la planta. Se
produce en las dos torres un transito estructural decisivo desde un cuerpo con
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proyeccion concava en los lados estrechos y ciegos, hasta un segundo nivel de
alineacion diagonal recta en todos los ocho frentes del chapitel y de su base
inmediata. No ha variado con esta evolucion la planta del cuadrado ochavado
que perdura en toda la altura de las torres, sino tan s6lo la modalidad de la
expansion volumétrica en los dos grandes estratos superpuestos. Se trata de
una version dualista mas compleja que la homogénea configuracién del poligono
dodecdgono vigente en la torre de Santo Domingo, que reitera univocamente
la misma convexidad en los dos cuerpos labrados en tiempos del virrey Amat,
sin mostrar otra variacién entre ellos que el distinto grosor del segundo cuerpo
de campanas, que es mas estrecho que el primero.

El desarrollo de la altura en las dos torres de la catedral limefia sigue un pro-
greso en el que a los espacios verticales con anchura homéloga situados en el
cuerpo de campanas se superponen otros estratos decrecientes en su
corporeidad, que confieren aspecto piramidal a la mitad superior de las torres.
Ambas partes son aproximadamente iguales. Muestran las torres catedralicias
un modelo intermedio entre la torre del convento de Santo Domingo, alzada
en dos cuerpos de campanas y un chapitel modificado durante el siglo XX, y
las grandes torres de las iglesias conventuales limefas de un cuerpo robusto
completado con un cuerpecillo menor en forma de tambor octogonal y una
media naranjilla encima. Constatamos una aparente semejanza, pero solamen-
te aparente, en la composicion de los lados frontales del cuerpo de campanas
entre las torres catedralicias y la torre solitaria de Santo Domingo.

Pero mas alla de la semejanza formal, el diseiiador de las torres de la catedral
organizé con la mds absoluta racionalidad la alineacién en un solo frente de
todos los componentes estructurales de los pedestales, las columnas, los chapite-
les, los cubos de entablamento y los brazos del frontén partido, y elimind de este
modo la arbitraria articulacién, diametralmente opuesta, con que en la torre
solitaria de Santo Domingo se desvinculaban los brazos del frontén respecto del
alineamiento de las columnas y de todos sus componentes estructurales. Una
distinta mentalidad estilistica inspiraba el disefio de las torres catedralicias y de
la torre dominica construida con apenas veinte afios de intervalo entre ellas.

Con el segundo banco alzado sobre el anterior entablamento, las torres
catedralicias recobran el sencillo ochavamiento de planos rectilineos en los
cortes de las cuatro esquinas, diferente de la convexidad de los mismos espa-
cios diagonales en el primero de los dos basamentos. Encima de los cuatro
lados del chafldn asientan otros tantos pindculos delgados, altos y puntiagudos
como agujas alzadas para proteger el chapitel no se sabe contra qué enemigos
o peligros.

Terminan las torres catedralicias en el alto cuerpo piramidal de ocho lados
alternativamente anchos y estrechos, ascendentes con una leve convexidad
curvilinea, que se corona con una media naranjilla abierta en troneras por los
cuatro lados frontales.

Presentan una variante ornamental los pequefios 6culos circulares perforados
que adornan los cuatro estratos de las torres. Se disponen alternativamente en
los lados rectilineos de frente hacia la plaza en el primer basamento y en el
chapitel, y en los lados diagonales del cuerpo de campanas y del segundo ban-
co, a razén de un 6culo circular mas grande abierto en cada uno de los planos
del frente encima de las ventanas de las campanas, y de otro 6culo menor en
los muros ochavados discontinuos.
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Las torres tardias de la catedral y de Santo Domingo introducen una tercera
etapa en la evolucidn histérica de los campanarios limefios del siglo XVIII,
posterior a las grandes torres de las iglesias conventuales de los frailes, y a la
etapa siguiente de las delgadas y altas torres en las iglesias de los monasterios
de monjas. Varia el disefio comtin de las torres precedentes basado en la planta
cuadrada ortogonal, e innovan la terminacién de la torre en el chapitel piramidal
que desplaza al cuerpecillo octogonal coronado por la clasica media naranjilla,
usados comuinmente en las torres limefias precedentes.

Las torres de la catedral, a semejanza de la de Santo Domingo, introdujeron el
empleo de las columnas, pero no como eje de sustentacion de un cuerpo en
toda su altura, sino tan s6lo como acompaifamiento lateral del vano central de
las campanas. Para completar en lo alto las ventanas campaneras, como si se
expandiera en oleadas mas amplias el arco que cierra estos vanos, se anadie-
ron los frontones curvos abiertos antepuestos a unos basamentos amplios
inexistentes en las torres anteriores.

Tanto las torres grandes en las iglesias conventuales limefias, como las torrecillas
menores de los monasterios y parroquias reiteran modelos comunes, con las
variaciones interpretativas entre los diversos campanarios.

Las torres gemelas de la catedral mantienen algunas semejanzas formales y
decorativas con la torre solitaria de Santo Domingo, como son las columnas
laterales de las ventanas, los frontones partidos y el alto chapitel, pero ha evo-
lucionado la conformacion arquitecténica fundamental desde la torre domini-
ca a las catedralicias, como son el perimetro de la planta que delimita la
corporeidad de cada una de estas torres, y la superposicion de los diversos
estratos horizontales alzados desde el cuerpo de base hasta el comienzo del
chapitel puntiagudo. Segin los historiadores, la torre dominica es barroca-
rococo, y las catedralicias son neocldsicas.

La Catedral de Lima durante el siglo XX

Los reconstructores de la Catedral de Lima a principios del siglo XX traba-
jaron, al igual que los precedentes, con aspiraciones de perpetuidad. Emplea-
ron los materiales y las técnicas mds consistentes en la época, y consolidaron
las estructuras y renovaron las partes de mayor uso como los pavimentos. La
arquitectura limeifia pasa periédicamente por el andlisis critico realizado en
ese imaginario laboratorio de resistencia de materiales, que actiia con singu-
lar vehemencia en los terremotos. Aunque con menor fuerza que en otros
sismos pasados, también el de mayo de 1940 impuso sus requerimientos a las
obras catedralicias, por lo cual también se realizaron modificaciones con pos-
terioridad.

Las reparaciones en la catedral después de cada terremoto no se han limitado
a recomponer las partes dafiadas, pues los artifices acostumbran introducir mo-
dificaciones en las estructuras antiguas segtin sus preferencias estilisticas. Las
reconstrucciones estrictas quedan ocultas mientras que las innovaciones salen
a luz al consultar documentos graficos anteriores.

Las demoliciones de otras iglesias, como las de La Concepcion y la Recoleta
mercedaria de Belén, dejaron disponibles algunos retablos virreinales que fue-
ron acogidos en capillas de la catedral. Por esta causa, el periodo del siglo XX
fue una etapa de traslados de retablos para reponer en parte los destruidos en
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el periodo del neocldsico. De este modo, la catedral volvi6 a reasumir en parte
el barroco de los retablos que habia prevalecido durante los siglos XVII y
XVIIL

El terremoto de 1940 y las series de las reconstrucciones

A finales del mes de mayo de 1940 se produjo en Lima un terremoto que dainé
varios edificios ptblicos. En la inmediata sesién del Cabildo Metropolitano
del dia 31 de mayo se consigné una primera impresion de los dafos acaecidos
en la catedral. Acordaron los canénigos se amoneste al sacristdn a que se decida
el retiro de las imdgenes que cayeron de la fachada a un sitio digno y seguro'y
que se declare zona de peligro la sala capitular y oficinas ... y que se gestione
ante el Gobierno como patrono la reparacioén de’la Basilica. En la sesion del 1°
de junio un can6nigo solicité que algiin ingeniero haga una descripcion detalla-
da del estado en que se encuentra la Basilica y todas sus dependencias y que este
estudio se publique para que asi el gobierno se entere de los dafios sufridos. Se
traté acerca de las estatuas caidas sobre los techos; y se acordé encomendar el
estudio técnico al ingeniero David Vega Cristhic.

El informe de este profesional fue recibido y leido en la sesion del dia 11 de
junio; y parece que especificaba algunos desperfectos en las torres, en la sala
capitular y en algunas capillas. Se remiti6 el informe técnico al Arzobispo y se
le sugirié que gestionara ante la Comisién de Monumentos Historicos la repa-
racion de estos dafios, junto con otras labores menores que entonces realizaba
en la catedral.

Por su parte, el Supremo Gobierno encargé a un ingeniero que hiciera otro
estudio sobre el deterioro de la Basilica Metropolitana. En la sesion del
Cabildo del dia 28 de junio acordaron los candnigos oficiar al Sefior Arzo-
bispo pidiéndole nuevamente que en vista del informe emitido por el Inge-
niero de Estado gestione ante el Supremo Gobierno que se hagan las obras
contenidas en el referido informe. No sabemos si aquellos danos no reque-
rian reparaciones urgentes, o es que los problemas de competencia del Es-
tado no tenian plazo para resolverse. El caso es que los canénigos insistie-
ron de nuevo en la sesién de 20 de octubre de 1940, en acudir al Supremo
Gobierno para pedirle que como patrono tomase a su cargo la reparacion
de la basilica y la sala de sesiones. Y en la sesion de 8 de noviembre el dedn
pedia que, para cuando llegue el Seiior Arzobispo, se traigan los informes de
los ingenieros sobre el estado de la Basilica y sus dependencias con el fin de
que Nuestro Ilmo. Prelado gestione ante el Supremo Gobierno la pronta re-
paracion e inauguracién de las obras.

No debieron comenzar todavia las reparaciones de los dafios causados por el
terremoto de mayo de 1940, porque en la sesién del Cabildo del dia 7 de abril
de 1942 se dio cuenta de un oficio del Sefior Arzobispo sobre la obra de restau-
racién que el gobierno peruano, con muy buen acuerdo, le otorgé con motivo
del tercer centenario de la muerte de San Martin de Porres. El 14 de agosto de
1942 pidieron los can6nigos que se protegiera el reloj de la torre, tanto de
algtin desperfecto motivado por las obras como de posibles robos de algunas
de sus piezas. El 15 de junio de 1943 se estaba restaurando el dbside detrés del
altar mayor v, por el ruido de las obras, los canénigos trasladaron el rezo del
Oficio del coro a la adjunta iglesia del Sagrario. E19 de julio de 1942 fallecié un
albanil en un accidente en las obras.
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Continuaron los trabajos durante va-
rios afios, porque el 31 de julio de 1954
se hizo entrega al arquitecto Emilio
Harth-Terré, en la sala del Palacio
Arzobispal, de un pergamino con el
titulo de Obrero mayor de la Catedral
por la brillante labor de reconstruc-
cién que venia realizando en la Basi-
lica Metropolitana. No se puede co-
nocer cudl era el avance efectivo de
las obras, pero no deja de ser extrafio
que en la sesién del Cabildo Metro-
politano del dia 6 de julio de 1951 apa-
reciera esta informacion: Se dio lec-
tura a un oficio del Sr. Director de
Culto comunicando por disposicion
del Sr. Ministro de este despacho que
el Sefior Presidente de la Repiiblica se
ha enterado con sumo interés de la ex-
posicion hecha por este Cabildo so-
bre el estado de las obras de la Cate-
dral, y ha acordado que se nombre in-
mediatamente una comision integrada por el arquitecto Alejandro Garland que
la presidird, un profesional, un representante del Concejo Provincial de Lima, y
otro del Consejo de Conservacion y Restauracion de Monumentos H. istoricos, y
un miembro que designard el Cabildo para que en el término de treinta dias
presenten un informe sobre las obras que sea urgente realizar. Todavia en la
sesion del Cabildo Metropolitano de 9 de noviembre de 1951 se insisti6 sobre
los dafios causados a unos retablos, a tres capillas, a la sala capitular yala
biblioteca, y los can6nigos se ocuparon de las obras que se llevaban a cabo en
la sala capitular. No hay constancia en los libros de Actas del Cabildo acerca
de cudndo terminaron las obras de reparacién de los dafios causados por el
terremoto de 1940, casi doce afios antes.

Las modificaciones visibles posteriores a 1940

No todos los resultados de aquellas reconstrucciones han quedado igualmente
visibles. La consolidacién interna de las torres, en Ia que ciertamente se traba-
j6, no afecto la apariencia compositiva y ornamental de los cuerpos de campa-
nas y de sus chapiteles; lo mismo cabe decir de las tareas realizadas sobre las
bévedas.

Cambi6 patentemente la apariencia exterior del muro hacia la calle de Santa
Apolonia, donde se alzan las portadas posteriores. Segiin la descripcion publi-
cada en el diario EI Comercio el dia 6 de enero de 1898, en las reconstruccio-
nes del tiempo de Piérola frente al respaldo del altar mayor se ha hecho una
abertura en la pared con el objeto de dar luz al presbiterio. En dicha abertura se
ha colocado un elegante roseton. Garceia Irigoyen, quien fue testigo presencial
de los trabajos, definia este vano, en su libro Historia de la Catedral de este
modo: un rosetén o ventana de forma circular. El abierto entre 1896-1898 fue
cambiado después de 1940 por una gran ventana rectangular de forma vertical,
y fue entonces que se debieron superponer las grandes planchas de
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< Fig. 17a. Fachada lateral anterior
a 1940. Con ventanas hacia las capillas
y la portada de la primera mitad
del siglo XX.

V' Fig. 17b. Muro lateral y testero
modificados después del terremoto
de 1940. En |a portada lateral,
y en los paneles grandes almohadillados
de planchas que taparon las venianas
de las capillas.
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almohadillado que recubren todo el panel de muro aligual que la ornamentacion
en el cuerpo bajo de la torre de San Agustin.

La conformacion un tanto irregular que ostentan las bovedas de arista so-
bre la sala capitular, una de las cuales fue recortada para formar la escalera
al segundo piso, es otra de las modificaciones introducidas durante las obras
de reconstruccion posteriores al terremoto de 1940, ya que este sismo afecto
especialmente a la misma sala capitular. Es coherente suponer que antes del
terremoto las bévedas alli existentes eran enteramente iguales en su exten-
sion lateral.
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Mucho mayor fue la transformacion realizada a lo largo de todo el muro late-
ral externo en el jirén Huallaga (fig. 17a, b). Segtin aparece en las fotografias
anteriores a 1940, existian en ese muro unas ventanas con arco semicircular
abiertas hacia todas las capillas laterales del lado del Evangelio. En realidad,
las iglesias virreinales limenas no tienen ventanas en el muro lateral lindante
con la calle, porque las mismas estarian tapadas en el interior por los retablos
adosados al muro interno, que se alzan hasta ocupar por completo el muro
curvilineo debajo de la boveda. Suponemos que las ventanas anteriores a 1940,
que figuran en las fotos antiguas, fueron perforadas durante los trabajos de
reconstruccion realizados a finales del siglo XIX. Lo cierto es que todo el muro
fue transformado después de 1940. Se taparon las ventanas y eliminaron sus
marcos arqueados; se recubrieron con grandes planchas de almohadillado to-
dos los paneles murarios entre los pilares; y se superpuso en lo alto de todo el
muro lateral la balaustrada de madera. Analizamos por separado la transfor-
macion realizada en la portada lateral de la calle Judios y en la del Sagrario.

Modificacion de la portada lateral

La Catedral de Lima cuenta con siete portadas ornamentales: tres hacia la
Plaza Mayor, dos posteriores, y otras dos situadas en los brazos del crucero.
Las someras informaciones consignadas en los libros de Actas del Cabildo Me-
tropolitano no indican en ningiin momento que la portada lateral de la calle
Judios hubiera sido dafnada por el terremoto de 1940, a no ser Gnicamente por
el derribamiento de la estatua solitaria alzada en el centro del frontén
semiovalado entonces existente. Hay que notar también que, a diferencia de la
portada del Sagrario, en este lugar no existia la posibilidad de restablecer otra
portada anterior que hubiera sido sustituida por la existente hasta 1940, ya que
no se conocian ni se conocen dibujos, fotos o grabados de una hipotética porta-
da precedente. Parece ser que la portada anterior a la actual fue labrada des-
pués del terremoto de 1746; no consta que la hicieran entre 1896-1898.

Para analizar la modificaciéon de la portada lateral es conveniente describir
como era el disefio de la que existié alli hasta el mes de mayo de 1940. Es
conocida esa portada por fotografias antiguas. Se componia de dos cuerpos
alzados en una sola calle. Estaba delimitada en sus dos cuerpos por pares de
columnas corintias contiguas situadas a cada lado de la puerta. Las columnas
del primer cuerpo tenian el fuste liso, y alcanzaban mayor altura que las del
segundo, adornadas con estrias verticales. Las columnas estaban inmediata-
mente adjuntas al vano de la puerta, de tal modo que la entrecalle tenia una
anchura ligeramente mayor que la puerta de entrada. El entablamento del
primer cuerpo se quebraba en saliente sobre los pares de las columnas, mien-
tras que el segundo superior era rectilineo en toda su longitud. Cubria el se-
gundo cuerpo un frontén semiovalado continuo. La entrecalle del segundo
cuerpo estaba ocupada totalmente por un roseton circular. Las enjutas del arco
de entrada, los frisos y el timpano del frontén carecian de toda clase de
ornamentacion tallada; solo habia una moldura saliente en la clave del arco.

La portada construida después de 1940 cambid por completo el espacio, el
volumen, el disefio y la ornamentacion respecto de la portada anterior al
terremoto. Al permanecer inmutable en lo alto y en lo ancho el vano de la
puerta, se incremento la anchura de la portada. Para ello se ha incorporado
una ancha pilastra situada entre las jambas de la puerta y las columnas la-
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¥V Fig. 18. Portada lateral. Obra
del arquitecto Harth-Terré. Posterior
a 1940, Se alza en dos cuerpos
desiguales en la altura, la anchura
y la conformacion.
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terales, con lo que se desplazan lateralmente los soportes de los pares de
columnas. De este modo, resulté una portada notoriamente mas ancha que la
existente hasta 1940 (fig. 18).

La nueva portada se distribuye en dos cuerpos organizados con distinto disefio y
volumen. El primer cuerpo reitera la misma distribucion en una sola calle deli-
mitada por los pares de columnas, similar a la portada anterior, y el entablamento
recubre con un bloque adelantado las dos columnas pareadas; se modifica tinica-
mente la anchura mayor de la entrecalle central. Sobre los extremos exteriores
del primer entablamento saliente, encima de las columnas, se afiaden los brazos
de un frontén triangular partido, inexistentes en la portada anterior a 1940, que
imitan la traza dibujada por el alarife Juan Martinez de Arrona para la portada
principal de la catedral en 1626. Para que la semejanza resultara mas completa,
se han anadido las tallas de las marionetas y de las caras aladas de angeles en el
friso del entablamento quebrado, y dngeles trompeteros en las enjutas del arco
de entrada, todo lo cual no existia en la portada precedente.

Varia totalmente el disenio del segundo cuerpo res-
pecto de la portada anterior al terremoto. Se eli-
minaron alli las columnas, y el espacio ampliado
se distribuy6 en tres calles delimitadas por pilastras
corintias, colocando dos pilastras a los lados de
cada una de las calles. La entrecalle central y sus
dos pilastras sobresalen frontalmente mas que las
calles laterales del mismo segundo cuerpo. Todas
las pilastras estdn almohadilladas con planchas cua-
dradas, a semejanza de las de la portada principal
y de las de dos portadas posteriores en la misma
catedral limefia. En la entrecalle central se ha abier-
to una ventana semejante a la de la portada prin-
cipal, en lugar del ventanal circular o roseton pre-
cedente; y las entrecalles laterales albergan
hornacinas pequenas con imagenes de santos. Ter-
mina el segundo cuerpo en un entablamento que
se quiebra sobre cada eje de las pilastras; y corona
la entrecalle central una imitacion de frontoncillo
sumamente rebajado, que pretende ser semejante
al que cierra la portada principal. Sobresalen tres
estatuas asentadas sobre pedestales.

Esta portada labrada a mediados del siglo XX con-
trasta en su disefio y en su volumetria con las por-
tadas de todas las escuelas arquitecténicas
virreinales peruanas. Por lo pronto, produce una
impresion irregular la diferencia tan acentuada de
altura entre los dos cuerpos. Los brazos del fron-
ton partido sugieren una tendencia hacia una
elevacion de la portada por el centro; pero el se-
gundo entablamento y el frontoncillo central
marcan una linea recta estrictamente horizontal y
cerrada. En todas las portadas y retablos virreinales
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peruanos los dos cuerpos se dividen en el mismo numero de calles, mientras
que en esta portada del siglo XX el primer cuerpo tiene solo una calle, y el
segundo se divide en tres calles. También es comtin en las portadas y retablos
virreinales en general que se correspondan verticalmente los ejes de los sopor-
tes delimitantes de las calles entre los dos cuerpos, pero en esta portada no
existe correspondencia ni continuidad entre los cuatro ejes de las columnas en
el primer cuerpo y los seis ejes de las pilastras almohadilladas en el segundo
nivel. Resalta también a primera vista la diferencia tan estridente entre los
entablamentos de los dos cuerpos en cuanto a su volumen y en los adornos o
falta de ellos.

Portada del Sagrario

Las modificaciones introducidas en ella a consecuencia del terremoto de 1940
afectaron directamente a la adjunta iglesia del Sagrario, y renovaron el aspecto
de toda la fachada principal de la catedral frente a la Plaza Mayor. Desde la
construccion de la iglesia del Sagrario por el alarife dominico Fray Diego
Maroto, se han sucedido en el muro de los pies algunas portadas de no muy
larga duracién. Nos limitamos ahora a describir las tres dltimas portadas del
Sagrario catedralicio que corresponden a este periodo del siglo XX.

El libro titulado Fama péstuma del arzobispo Gonzdlez de la Reguera, publi-
cado en 1805, contiene un grabado que representa todo el frente de la cate-
dral con las torres terminadas por iniciativa de este prelado, grabado en el
que aparece una portada del Sagrario similar a la actual en su disefio. Aque-
lla portada sobresalia hacia adelante unos tres o cuatro metros respecto de la
alineacion frontal de las torres y de las tres portadas catedralicias, por lo que,
a pesar de su menor jerarquia, la portada del Sagrario se destacaba con mayor
prestancia que la portada principal labrada por Martinez de Arrona, Joseph
de la Sida y Pedro de Noguera.

Parece que durdé aquella situacion durante todo el siglo XIX y hasta comien-
zos del siglo XX, y que fue cambiada en la primera década de 1900, con la
finalidad principal de recortar la anémala saliente del cuerpo de la iglesia del
Sagrario. No se repitié entonces la misma portada decimondnica, pues en su
lugar se labr6 una réplica de las portadas de entrada a las naves laterales de la
catedral, que perduré hasta el terremoto de 1940, por lo cual la denomino cuarta
portada del Sagrario.

Cuando recortaron la parte adelantada hacia la plaza en la iglesia del Sagrario,
se formo en un planc homologo al de las portadas catedralicias un panel de
muro rectangular vertical mas estrecho, dejando al descubierto el pilar exter-
no de la torre y, en el otro lado, un espacio de muro situado entre la iglesia del
Sagrario y el Palacio Arzobispal. Se prolongé en lo alto por todo el frente del
Sagrario el entablamento sobre el que asientan los cuerpos de las campanas en
las dos torres. En este rectdngulo vertical se acomodé una tercera portada de
composicion similar a la de las dos portadas laterales menores de la catedral, y
se asento sobre el entablamento terminal un frontén rectangular situado entre
los brazos curvilineos de cornisa. De este modo, la gran fachada de la catedral
ampliada lateralmente en toda su extension llegaba hasta enlazarse con el Pala-
cio Arzobispal; v presentaba un frente homogéneo con tres conformaciones
similares un tanto mondtonas, aunque habia recuperado el alineamiento fron-
tal interrumpido anteriormente por la saliente del Sagrario.
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¥V Fig. 19. Vista de conjunto de la catedral.
El Sagrario y el Palacio Arzobispal, anterior
al terremoto de 1940,

P Paginas siguienies:
Fig. 20. Conjunto monumental. Portada
del Sagrario. Nétese las modificaciones en
la Portada del Sagrario efectuadas
después de 1940.

LA CATEDRAL DE LIMA EN LA ARQUITECTURA VIRREINAL

La imitacion del modelo de las dos portadas laterales catedralicias, que fue
introducida delante de la iglesia del Sagrario, presentaba un esquema cierta-
mente virreinal; pero fue una innovacion ejecutada durante un periodo repu-
blicano muy tardio, ya que se completé después de terminada la remodelacion
de la catedral en el periodo de 1896-1898. En la relacién publicada en el diario
El Comercio ¢l dia 6 de enero de 1898, redactada por el candénigo Garcia
Irigoyen, leemos: Por lo expuesto se ve que la refaccion ha comprendido sélo la
parte interior del edificio. Proximamente se dard comienzo a la reparacion de la
fachada, sin lo cual la obra perderda mucho de su mérito. Teniendo en cuenta
que la reconstruccion interior de la catedral fue dirigida y ejecutada por el
ingeniero José E. Castafion, es 16gico inferir que este mismo profesional
continuaria con la remodelacién de la portada del Sagrario catedralicio, cum-
plida seguidamente a comienzos del siglo XX. -

Las portadas barrocas limefias estan insertas adecuadamente dentro del muro
de la iglesia, terminado en lo alto con la misma curvatura de la béveda de la
nave central; mientras que en la cuarta portada del Sagrario se formaba en lo
alto un muro exento, alzado por encima de la elevacién curvilinea de la b6ve-
da. Aquella portada del Sagrario labrada por el ingeniero Castafion (fig. 19)
solo durd algo menos de cuatro décadas, hasta que el terremoto de 1940 fue la
causa de que la cambiaran. Parece ser que con la violencia del movimiento
sismico se cay0 la parte alta y exenta de aquella portada de disefio cuadricula-
do rectangular. De todos modos, no sabemos si el cambio de la portada acaeci6
a consecuencia de los dafios producidos por el terremoto, o si se hizo aprove-
chando la oportunidad de realizar otras obras en la catedral adjunta.
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En la reconstruccion subsiguiente a 1940 (fig. 20) no se rehizo la portada simi-
lar a las otras dos menores catedralicias hasta entonces existente, sino que se
repuso la portada segin el disefio que habia mostrado durante todo el siglo
XIX: fue el retorno a una portada virreinal. El arquitecto Harth-Terré se basé
en fotografias antiguas; y tuvo que emplear nuevos materiales, ya que no
perduraban los de la portada precedente. Siguio con bastante fidelidad la traza
general de la portada decimonénica, a pesar de lo cual la ejecucion de los ele-
mentos componentes y decorativos acusa demasiada rigidez, acaso porque no
aparecian con perfecta claridad en las fotografias. Alteré también la disposi-
cién volumétrica del conjunto, al disponer el plano de la portada en el mismo
alineamiento externo que los pilares laterales que la flanquean, lo que no acaece
en ninguna otra portada virreinal auténtica. Se ha invertido igualmente la
superposicion clasicista de las columnas, colocando las de orden dérico en el
segundo cuerpo, y las corintias en el primero, contrariando de este modo el
ordenamiento estilistico seguido por los tratadistas, que sitiian las columnas
déricas de mayor consistencia en el cuerpo bajo, y las columnas corintias, mas
airosas, en el segundo nivel.

Esta quinta portada del Sagrario, a pesar de reiterar el modelo inicial del
siglo XIX, no es muy representativa del barroco limeno, debido acaso a que
fue labrada inicialmente en una época bastante tardia. El muro de fondo en
la iglesia es suficientemente ancho como para haber desplegado alli una por-
tada de tres calles en los dos cuerpos, similar a la de la iglesia de Cocharcas y
a la de la iglesia de Chilca. Ademas elimina la elevacion de la entrecalle cen-
tral por el arqueamiento del entablamento en arcos verticales, caracteristica
comtin del barroco limefo, segin aparece en las portadas posteriores de la
misma Catedral de Lima. El gran frontén triangular asentado sobre los pila-
res laterales contrasta con el perfil semicircular que en otras iglesias limefias
manifiesta al exterior la curvatura de la béveda de medio cafién sobre la
nave central.

Adquisicion de nuevos retablos

Durante el siglo XX llegaron a la Catedral algunos retablos procedentes de
otras iglesias para adornar capillas que habian quedado, préacticamente vacias.
De la iglesia del Monasterio de la Concepcion llegé el retablo de San Juan
Bautista (véase pag. XVIII), obra atribuida al taller de Juan Martinez Monta-
nés. Ostenta un disefio renacentista, bastante anterior a la aparicion de los
retablos barrocos virreinales. Se desarrolla en el esquema de la cuadricula re-
gular estricta, dividida en dos cuerpos horizontales de tres calles. Cada uno de
los cuerpos asienta sobre un basamiento clasicista adornado con relieves talla-
dos en el friso. La calle central estd delimitada por columnas pareadas a cada
lado; y la del primer cuerpo se cubre con un frontén triangular partido.

Procede de la misma iglesia concepcionista el retablo historiado de San José
(fig. 21), de mediados del siglo XVIIL. En el primer cuerpo, la cornisa del
entablamiento se abre en austros arcos verticales por la entrecalle central, mien-
tras que el segundo cuerpo mantiene la horizontalidad entre las tres calles. Se
anade un tercer cuerpo solo en la calle central; y terminar en arcos abiertos de
cornisa, cubiertos por el centro por un frontoncillo semiovalado. En las calles
laterales y en el tercer cuerpo, en lugar de abrir hornacinas, se instalan paneles
planos con esculturas talladas de medio relieve.
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P Fig. 21. Retablo de San José.
Mediados del S. XVIII. Proviene
de la Iglesia del Monasterio
de la Concepcion. Lima,
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Los retablos de Santa Rosa y de Santo Toribio de Mogrovejo (figs. 22 y 23)
pertenecieron a la recoleta Mercedaria de Belén. Datan del segundo tercio del
siglo XVIII. Su disefio similar se distribuye en dos cuerpos de tres calles deli-
mitadas por columnas saloménicas, y se completan con un tercer cuerpecillo
terminado en lo alto por arcos verticales encima de los cuales asienta una cornisa
horizontal arqueada por el centro, el mismo esquema que después asumieron
las portadas de San Carlos y de Los Huérfanos.
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Fig. 22. Retablo de Santo Toribio
de Mogrovejo. Mediados S. XVIII. Proviene
de la Recoleta Mercedaria de Belén.

Fig. 23. Retablo de Santa Rosa. Mediados
S. XVIII. Proviene de la Recoleta
Mercedaria de Belén.
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<« Fig. 1. Retablo de la capilla de la

Candelaria. Matias Maestro. 1796-1802.

Construido en la época de las reformas
del arzobispo Gonzalez de la Reguera,
Expone claramente los nuevos aires
neoclasicos al utilizar el soporte
caracteristico imitando piedras duras

y nobles asi como al reducir
ostensiblemente la decoracion vegetal.

La grandeza

de lo que hay dentro:
escultura y artes

de la madera

Rafael Ramos Sosa

stas breves paginas tratan de mostrar una panordmica de la escultura

y el arte de la ensambladura a lo largo de cinco siglos en la Catedral
de Lima. El criterio para la inevitable sintesis ha sido, sobre todo, valorar lo
existente y asi alentar su conservacion, eludiendo el estéril lamento por lo mucho
perdido. La metodologia utilizada pretende sentar bases sélidas en el conoci-
miento y el obligado anilisis formal de las obras, sus artifices y circunstancias
temporales; responde a un ejercicio cientifico disciplinado que facilite el estu-
dio a otros enfoques volcados en la problemética variada de la creacion, emi-
sién y recepcion de la obra de arte asi como sus implicaciones iconograficas,
simbolicas e iconoldgicas. He procedido a articular el trabajo en los grandes
perfodos histérico-artisticos peruanos, intentando establecer los jalones fun-
damentales de su desarrollo, que con el avance de las investigaciones habrin
de decantarse matices en fases, ritmos artisticos, estilos personales y caracteris-
ticas locales. Junto al estudio formal se incluyen algunas noticias inéditas de
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archivo, asi como valoraciones y ca-
lificaciones que ayuden a apreciar
este conjunto de obras; también se
avanzan interpretaciones mas am-
plias susceptibles de revisiones al
compas de la investigacion y de la re-
flexion.

Las primeras palabras que titulan y
abren este estudio fueron pronuncia-
das por Juan Martinez de Arrona,
maestro mayor de la catedral en 1626,
cuando aspiraba a culminar y cerrar
el templo con nobles portadas . En-
tre las artes de la metropolitana, fue
sin duda la imagineria policroma y la
ensambladura las que mas desarrollo
alcanzaron, albergando uno de los pa-
trimonios de mas calidad en el con-
texto hispanoamericano. Precisamen-
te hay que aludir al concepto de
“grandeza” en la época para enten-
dery encuadrar la razén de fondo que
movio durante siglos a capitulares,
arzobispos y artistas a la hora de eje-
cutar las obras. Los horizontes artis-
ticos a los que aspiraban fueron del
mayor nivel posible (y a veces impo-
sible por sismos y utopias, en el caso
de la arquitectura). Sin llegar a los ex-
tremos del cronista Bernabé Cobo
hay que otorgar la méaxima cota mo-
numental al virreinato novohispano,
en cambio Perd fue més rdpido en
concluir las fases constructivas, inclu-
so recorre las etapas artisticas con
notable adelanto ,. Ese concepto de
“grandeza” constituyd una aspiracion
general y tiene que ver con el decoro
y dignidad necesarios en el arte sa-
grado; la majestad, magnificencia y
poder exclusivos de Dios. Exigencias
que cobran especial intensidad tras el
concilio de Trento, como puede verse
en el libro de Carlos Borromeo y en

general las recomendaciones de tedricos y tratadistas del arte .. A Fig. 2. Virgen con el Nifio.

) : Rogue de Baldugue. Ca, 1551-54.
Canonigos y prelados a lo largo de los afios, pero muy especialmente en el Es una de las imagenes mas antiguas
primer tercio del siglo XVII, conscientes de que el templo ostentaba la ma- del virreinato traida desde Sevilla
yor categoria institucional, declaran y desean en 1622 que esta iglesia se L R

2 .. o . . : S uno los modelos mas bellos y logrados
acabase en toda perfeccion y requisitos a iglesia metropolitana... , Dos afios del Renacimiento hispanico, caracterizado
después recuerdan que es el mismo rey el que estd empenado como ellos en por su exquisita dulzura virginal.
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que se haga y acabe la dicha iglesia con el ornato y pompa que pide un tem-
plo tan suntuoso . Asi pues, consta de modo expreso la voluntad de elevar y
mantener la categoria artistica tanto del recinto como de su ajuar, llevando
a valorar los gustos y preferencias artisticas de los capitulares y arzobispos.
Ellos fueron los que en numerosas ocasiones decidieron como y quién eje-
cutaria las obras y trabajos; a sus conocimientos artisticos se les confiaron
el seguimiento de encargos. Especialmente algunos de ellos destacan por
las reiteradas intervenciones —sin ser artistas— en estos menesteres, segin
sus criterios y valores, de elegir trazas, seleccionar materiales, aportar solu-
ciones técnicas, sugerir ideas, etc. Fueron los verdaderos doctos y entendi-
dos a los que alude Pacheco en su Arte de la Pintura, protagonistas impres-
cindibles para alcanzar el decoro y dignidad de lo sagrado .. En este sentido
resefiamos algunas intervenciones de particular importancia como las del
doctor Feliciano de Vega para realizar la cajoneria de la sacristia (1608); las
negociaciones del dedn Domingo de Almeida en la silleria coral (c. 1626);
los proyectos del arzobispo Almoguera relacionados con un nuevo altar
(1675); o las “sublimes ideas” —ya en época ilustrada— de Gonzdlez de la
Reguera (c. 1790); o los gustos arqueologizantes y de tardio neoclasicismo
del canénigo Garcia Irigoyen (c. 1896).

Los estudios realizados durante estos afios prueban c6mo en el recinto
catedralicio, y en general en los espacios sagrados peruanos, el paso de los
siglos no ha mermado sustancialmente la vigencia de la imagen sagrada —al
margen de su calidad artistica— como verdadero icono sacro, espejo de lo invi-
sible, que conmueve al espectador, y cuya fuerza espiritual llega a trascender
lo cotidiano hasta el punto de motivar la reverencia ante el simulacro, hacien-
do presente y viva la intuicion de lo sobrenatural. En ese sentido iconico al que
aludimos la imagen permanece unida al prototipo que representa, en virtud de
la fe del creyente y la accién ritual de la Iglesia que la consagra y bendice,
como en el mundo medieval y bizantino .. Las imédgenes funcionan en la doc-
trina eclesidstica como sacramentales, fenomeno del que en pleno siglo XXI
todavia se aprecian casos expresivos en otros centros y regiones (Guadalupe en
México, Gran Poder en Sevilla y Quito, etc.). Al mismo tiempo se muestran como
“imdgenes de devocion”, objeto de frecuentes manipulaciones formales segilin
la profunda interpretacion de Guardini .

El amable idealismo del Renacimiento

De los dos edificios iniciales que acogieron a la nueva catedral peruana han
subsistido escasas piezas artisticas, pero sumamente expresivas del gusto de
sus primeros habitantes: la imagen de la titular del templo, el relieve de La
Adoracion de los Pastores y cuatro relieves de santos en la capilla de San José.
La escultura de La Virgen con el Nifo fue identificada y estudiada por Bernales
Ballesteros adjudicandola con acierto al escultor Roque de Balduque, de origen
flamenco y asentado en Sevilla. Debié de llegar a la ciudad poco después de
terminarse la segunda catedral (c. 1551-54) bajo la advocacién de La Asuncién.
Diversos avatares han mermado su pristina belleza, pero afortunadamente se
conserva en aceptable estado y mantiene la inquebrantable continuidad
espiritual catedralicia, hoy renombrada por Juan Pablo II como Virgen de la
Evangelizacion (fig. 2). Con esta imagen se inici6 la secuencia iconografica de
la Virgen en Lima y practicamente en toda Sudamérica, recogiéndose la
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< Fig. 3. Adoracion de los pastores.
Alonso Gdmez. 1558, Este relieve
ha sobrevivido a los avatares del tiempo
se cree procede del antiguo retablo mayor
de la segunda catedral. El personaje mejor
resuelto es sin duda la Virgen, en actitud
de profunda y concentrada adoracion
en contraste con los sencillos pastores.

P Fig. 4. San Miguel Arcdngel.
Gomez Hernandez Galvan, Fines del siglo
XVI. Aparece como celestial guerrero
con sus habituales atributos iconogréficos
—espada y balanza—, mostrando
un afectado contraposto y dejando
ver una atlética anatomia, manifestando
asi su naturaleza vy fortaleza espiritual.

tipologia escultorica de la “Virgen erguida” que parece consolidarse en la etapa
sevillana del mencionado artista. Atina la iconografia de tradicion medieval
bizantina de la Madre de Dios y la“Hodegetria™: la Virgen que ensefia el camino,
en pie y con el Niflo en un brazo, de severa majestad y sin manifestar
pronunciadas emociones comunicativas. Balduque la dota de la plena
corporeidad del renacimiento nérdico europeo (ajeno, sin embargo, al clasicismo
italiano), definiéndola por la amable expresion del rostro oval, tocado del velo
bizantino o “maforion” orlando su frente. Un sobrio juego lineal de pliegues
en tnica y manto insinian de modo muy general la anatomia, y en el plano
simbdlico la virginidad de Maria se evoca por una impresion plena de elegante
distincidn aristocratica. El Nifio gesticula bendiciendo, cruzando los pies e in-
clinando levemente la cabeza a la que parece corresponder la de su madre,
sugiriendo emotivo y humanizado didlogo .

Otra de las obras mas antiguas de la catedral y entrafiablemente unida a los
comienzos de la vida en el templo es el relieve de La Adoracion de los Pastores
(fig. 3) (1558). En principio ha sido identificado como uno de los pertenecien-
tes al retablo de la capilla mayor de la segunda catedral, en uno de cuyos late-
rales fue enterrado Francisco Pizarro. El escultor Alonso Gomez, nacido en
Toro (Zamora), recogia en su testamento (1565) la ejecucion “en tabla” de tres
relieves para el altar mayor de la catedral: “la salutacion de Nuestra Sefiora”,
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“los reyes magos” y “la adoracién”, queriéndose identificar este dltimo con el
bajorrelieve conocido y hoy situado en el transito a la sacristia 1o~ La obrarefle-
ja las limitadas dotes artisticas de su autor, animandose el conjunto por un
claro gusto narrativo, rayano en lo anecd6tico por las grandes cabezas de la
mula y el buey, caracteristico de las numerosas versiones medievales del tema.
Se dispone la composicion de modo muy simétrico y con un claro eje central
formado por la interseccién de la Virgen y el Nifio, situdndose el numeroso
grupo de once personajes a un lado y otro, paralelamente y en planos super-
puestos, intentando sugerir por el autor —sin conseguirlo- profundidad espa-
cial. A los tipos fisicos populares de los rudos pastores se contrapone el sobrio
idealismo devoto de la Virgen, San José y el Niiio.

Por tltimo, los cuatro relieves de idéntico formato y finalmente colocados en
la capilla de San José tras las frecuentes transformaciones del recinto, se inscri-
ben sin duda en la corriente artistica manierista limefia. Se ha discutido su
origen y autoria, y tal vez podrian pertenecer a la primitiva sillerfa. En princi-
pio, parecen de una misma mano los relieves del apéstol San Felipe, San Mi-
guel Arcéngel y San Martin de Tours, adscribiéndose a otro artista el San Juan
Bautista. Los primeros podrian atribuirse al escultor y entallador Gémez
Hernandez Galvan —probablemente de origen castellano— pues sabemos que
trabajo en 1580 en el retablo mayor de la catedral y posteriormente en 1592
realiz6 junto con Alvaro de Guevara diez sillas nuevas para el coro del templo;
por su presencia en Sucre, las similitudes formales, compositivas y tipos huma-
nos, con los relieves del retablo de Ancoraimes (Bolivia) han llegado a atri-
buirle esta obra | . Evidente calidad muestran los relieves de San Felipe y San
Miguel (fig. 4), donde la frontalidad, alargamiento de la figura y las posturas
clegantes e inestables reflejan claros rasgos formales del manierismo de estir-
pe italiana vigente en el virreinato por aquellas décadas , .

Con el paso de los afios, el ajuar litirgico de aquel segundo templo fue enri-
queciéndose segiin consta en antiguos inventarios . Tras la conclusién de la
primera mitad de la catedral en 1604, comenzaron por habilitarse dependen-
cias tan imprescindibles como la sacristia, noble espacio que atin conserva la
impronta renacentista unitaria de arquitectura y mobiliario. Ha sobrevivido
en muy buen estado de conservacién la cajoneria (véase pag. 81, fig. 11),
excelente obra de ensambladura en la que se conjugan arquitectura, talla y
escultura para realzar el depésito donde guardar ornamentos y vasos sagrados.
Fue contratada por el arquitecto Juan Martinez de Arrona en 1608; dispuso un
primer cuerpo a modo de mesa continua jalonada por pares de columnas
toscanas con éntasis, abriéndose puertas molduradas y ornadas con temas
vegetales en los siete tramos de la totalidad del frente. El segundo cuerpo
despliega una galeria de figuras en relieve encuadradas por columnas de orden
compuesto, que sostiene un entablamento en cornisa de vuelo suficiente para
constituir un prolongado dosel que protege los relieves. Una airosa cresteria
de nitidos perfiles a base de elegantes cartelas y pindculos de sabor manierista,
con frontén curvo y friso de hojas de laurel palladiano en el nicho central
rematan el espléndido mueble. La composicion arquitecténica guarda directa
relaci6n con el diseno de la silleria de Santo Domingo, también obra de Arrona.
En el inicial aspecto de la cajoneria primaba una mayor horizontalidad y limpio
linealismo renacentista, pero diez afios después fue remodelada por el ensamblador
y escultor Martin Alonso de Mesa. Su intervencién consistié en dotar al con-
junto de mayor altura, movimiento y volumen, introduciendo para ello entre
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el primer cuerpo de la mesa y la base del apostolado una urna que vuela hacia
afuera, es decir el espacio curvo que separa uno y otro cuerpo que hoy vemos
con acanaladuras; ademas de ciertas reformas en los cajones y nuevas gavetas.
Esta renovacion le imprime a la cajoneria una tendencia hacia los conceptos
barrocos del disefio en el arte de la ensambladura.

Las transformaciones de 1618 afectaron también a los relieves figurativos,
especificindose en la documentacion que Mesa debia aderezar los rostros, ma-
nos y pies de los apostoles... Ademds podemos afiadir otro dato inédito que
introduce otras modificaciones en esta complicada obra de escultura. En 1631
Pedro de Noguera como maestro escultor recibié un pago de mil trescientos
pesos por la ocupacion, trabajo y aderezo que hizo en la obra de los santos de la
sacristia en que estd tasada... ,, Ante esta variedad de intervenciones documen-
tadas solo el apurado analisis formal puede intentar clarificar la autoria de los
relieves. En nuestra opinidn, la composicion frontal y el contraposto de las
figuras delatan el apego a soluciones del bajo renacimiento. El tipo fisico de
los rostros —de aspectos e intenciones realistas— asi como determinados plega-
dos y grafismos formales en telas, manos, pies y cabellos revelan a un artista
mads avanzado que cultiva un lenguaje ya propio de un primer pero seguro
barroco, el mismo que puede observarse en los relieves de la silleria coral
catedralicia e incluso todavia mas cercano —en algunos rostros especialmente—
al de los apostoles de la silleria de Santo Domingo de Lima, en la que pueden
observarse claramente dos manos muy distintas en sus esculturas . Asi pues
Pedro de Noguera sustituyo los relieves de Arrona y Mesa por los que vemos,
con una pldstica y sentimiento expresivo mas vivo y natural, acorde con los
afios en que terminaba la silleria de la catedral. Los rostros del apostolado de
la sacristia muestran un variado abanico de expresiones, algunas de arrobo
como la de Santiago el Menor (fig. 5), pero las mds en serena dignidad aposté-
lica. Por otra parte no es el estilo conocido de Mesa en sus obras identificadas
hasta ahora.

Cabe apuntar también algunas notas sobre el sencillo programa iconografico:
Cristo resucitado aparece acompafado del cortejo apostélico ademds del Bau-
tista y San José con el Nifio en los extremos. En las tarjas de remate figuran las
inscripciones latinas del Credo. La asociacion visual de cada apoéstol con los
distintos articulos de la Fe catdlica, e incluso su prefiguracion en el Antiguo
Testamento constituyé un frecuente tema medieval, que reverdece al calor del
impulso de Trento y cuaja en muchas ediciones de estampas con esta férmula,
facilitando numerosas versiones en la pléstica, especialmente series pictoricas .
Este caso es exponente significativo de la biisqueda de ilustraciones doctrinales
claras y directas.

La terminacion de la catedral y los preparativos para
la consagracion en 1625: las obras de Arrona 'y Mesa

La participacién de Arrona en labores arquitectonicas de la catedral tuvo espe-
cial significaciéon. Consta que hacia agosto de 1621 comenzo a cerrar las bovedas
y capillas grandes del crucero y su compaiiera..., y debieron acabarse ya en febre-
ro de 1622 . Estos trabajos tuvieron un complemento escultérico inédito, a car-
go también del maestro mayor en su faceta de escultor, con el fin de ennoblecer
formal y simbélicamente el crucero y dmbito de la capilla mayor. Realiz6 cuatro
esculturas en yeso de los evangelistas, colocados en los nichos de los dngulos
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P Fig. 5. Santiago el Menor.
Pedro de Noguera. 1631. Este escultor
supone el giro decisivo hacia el Barroco
con un lenguaje plastico mas naturalista.
Buen exponenie es este apostolado
de la cajoneria donde los rostros
de los discipulos recogen diversas
expresiones animicas. Por otro lado puede
apreciarse el realismo en detalles como
las venas y tendones de la mano a la par
que la estilizacion clasica en dedos y ufas.
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de la béveda grande del crucero .. Otras labores lignarias fueron las barandillas
y rejas del presbiterio a cargo de Juan Coronado. Asi mismo la ejecucién de un
sagrario para el altar mayor por el escultor y ensamblador Luis de Espindola,
valorado en 525 pesos y que no ha subsistido .

Uno de los trabajos de carpinteria mds importantes y costosos para dar por
terminada la catedral, en estos afios previos a la consagracion del 25 de octu-
bre de 1625, fueron los batientes de madera para las puertas principales.
Martinez de Arrona disefio la obra y redact6 unas condiciones con las calida-
des de la madera y otros detalles constructivos y técnicos, para la ejecucion de
cinco pares de puertas, correspondientes a los tres vanos de entrada al templo
en el imafronte que preside la plaza mayor, y los dos ingresos del crucero que
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Fig. 6. San Juan Evangelista.

Martin Alonso de Mesa. 1623. Paulc |l
erigio el templo en catedral bajo

la advocacion de este santo en 1541,

La monumental escultura de compaosicion
frontal y sélido aplomo renacentista,
muestra la novedad de extender el brazo
con la pluma en un intento de abrir

la forma general e imprimir movimiento,
al mismao tiempo recoge con su mirada
al cielo el climax de la accion divina
inspirando al apéstol.
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P Fig. 7. Aldabon. 1626. Mascardn leonino
-simbolizando guardar el recinto
sagrado—, de sus fauces cuelga la aldaba
con figuras de nifos, angelote y busto
femenino. También vemos bajo la argolla
una especie de capitel jonico, orden
utilizado en los pilares del templo.

salian a la calle de Judios y Patio de los Naranjos respectivamente. El trabajo
incluia toda la madera, clavazon de hierro y bronce, con sus mascarones gran-
des y pequenios y con sus abrazaderas, quiciaderas, cerrojos, llaves y todo lo
demds necesario. Se sacé a subasta publica y gano la propuesta de el maestro
carpintero Antonio Herndndez (29-9-1624), con presupuesto de ocho mil tres-
cientos pesos, plazo de un afio, pagdndole la mitad al colocar las tres de la plaza
y la otra mitad al instalar las dos del crucero . Clavos y aldabones (fig. 7)
tachonaron de bronce tan colosales puertas, complementos que en un princi-
pio no gustaron a los canonigos. Estos decidieron encargar otro nuevo juego
mas digno y decoroso para la principal del Perdén y la de Judios a Fernando
Farfan, latonero y fundidor, en febrero de 1626 por 2000 pesos, mientras que
los primeros se destinaron a las portadas laterales de la plaza ,,. Aun perduran
estos llamadores y aldabas otorgando indudable nobleza y prestancia a la dig-
nidad catedralicia del recinto. Son obras de relieve fundido en bronce, de los
pocos ejemplos conocidos en metalisteria de la ciudad, junto con la fuente de
la plaza y una discreta pila de agua bendita en la puerta de Judios, posible
regalo del Conde de la Monclova en 1697 al término de las obras de aquella
reconstruccion ,,.

De estos mismos afios, cuando se aceleraban las obras para dar por terminado
el templo al tiempo de dotarlo del ajuar imprescindible, se conserva la imagen
del titular San Juan Evangelista (fig. 6), que desde entonces presidio el
presbiterio, al menos hasta finales del siglo XIX (segiin antiguas fotografias).
Recientemente documentada y asociada a la obra de Martin Alonso de Mesa,
fechada en 1623, fue dorada y policromada por Antonio de Umbela ,,. Apare-
ce el santo patrén con la rotunda presencia impositiva de lo escultérico, resuel-
ta atin conceptualmente como bloque, propio de la talla renacentista. Su com-
posicién frontal muestra tentativas de introducir novedades ya propias del
barroco inicial, como es el movimiento de apertura del brazo con la pluma (la
forma abierta wolffliniana) y apoyar
un pie sobre el dguila, trabando las
dos figuras con sentido unitario de la
composicién y cierto movimiento as-
cendente del ave sugerido al desple-
gar sus alas. Aunque el erudito Fran-
cisco Pacheco aconsejaba por moti-
vos de decoro sagrado representarlo
como hombre maduro o anciano si se
aludia a su condicién de autor del
Evangelio o Apocalipsis, como es el
caso, en esta ocasion Mesa elige un
tipo fisico de atractivo joven, con ros-
tro idealizado y expresion visionaria
en trance de recibir la inspiracion di-
vina desde el empireo ,,. El plegado
de la tinica y manto acusan la asimi-
lacién de la estatuaria clasica en tran-
sicion hacia la sugestion de
corporeidad y movimiento de los co-
mienzos del Barroco. Desde la co-
mentada Virgen con el Nifo de
Balduque a este San Juan pasando

LA GRANDEZA DE LO QUE HAY DENTRO: ESCULTURA Y ARTES DE LA MADERA 121



in de la Vire
Me

2ci6

Martin Alonso d

&

ade
o

enm

ura

La calidad de la escult

labores

tof

or las

p

entada
ado, policromia y

ado.

=11

de dor
as la restauracion de

L]

V

este relie
ai

r

|

ha podido recuperarse el p.

y el anecddtico per

s0naje

ciar la escena.

25en

ep

con gue paret

al bal

=
m
—
14}
a
e |
=
=
a
g
1%}
<
&
=
2
=
z
&
-
(=1




A Fig. 9. Santa Catalina de Alejandria.
Martin Alonso de Mesa. 1617-26.
Un atildado peinado subraya el altivo
rostro de la joven martir. Los pal
de sus vestiduras se ajustan
a los volumenes con latidos
clas

LA GRANDEZA DE LO QUE HAY DENTRO:

Fig. 10. San Francisco de Asis.

Martin Alonso de Mesa. 1617-26,

Esta imagen es un buen nente

de las exigencias artist y devocionales
en la escultura de la época. El misticismo
de su rostro contrasta con la calavera
como desgarrador recuerdo de la muerte,
todo ello conjugado con una expresion
amable y sereno contraposto.

DE LA MADERA

Fig. 11. Busto del arzobispo
Bartoloy obo Guerrero

Martin Alonso de Me

Este retrato de intenci

expone la gravedad e

del prelado que impulso la constr
de la catedral.




< Fig. 12. £l suerio de San José.
Atribuido a Luis de Espindola.
1% mitad del siglo XVII. El patriarca
duerme apoyado sobre la mano
e indice, postura poco natural
y gue acredita la formacion manierisla
del escultor que la realizd.




por los relieves de Galvédn, puede apreciarse una suerte de resumen de las
principales corrientes de la estética escultérica hispdnica, que va desde un equi-
librado renacentismo de cierto sello nérdico con la tradicién medieval asumi-
da, hasta una progresiva asimilacién de recursos pldsticos y compositivos
italianizantes.

Mesa realizé varios trabajos para la metropolitana desde su llegada a la ciu-
dad, la mayoria perdidos como una Inmaculada de 1604, las esculturas del mo-
numento pascual de 1613, la citada intervencion en la cajoneria, un retablo de
la capilla del Santisimo Sacramento en 1623, y otras actividades como el pro-
yecto de sillerfa que no llegé a ejecutar .. A la vuelta de los siglos su presencia
en el templo mayor del virreinato se ha visto incrementada con la llegada de
las esculturas y relieves procedentes del antiguo retablo mayor del monasterio
de la Concepcién: una vida de la Virgen con otras cuatro imdgenes de bulto
redondo. El retablo concepcionista fue contratado en 1617 pero no se conclu-
y6 hasta 1629, habiendo desaparecido la arquitectura y ensamblaje y sobrevi-
viendo tan sélo los ocho altorrelieves de la vida de la Virgen y las esculturas
citadas, hoy en el museo catedralicio. La Asuncion y la Coronacién parecen de
una misma mano que hay que identificar con los trabajos finales del criollo
mexicano Juan Garcia Salguero, del cual estd pendiente por definir y aquilatar
su personalidad artistica, de un tono mas discreto por el momento .

De los demas relieves, acusan mayor calidad los episodios del Abrazo en la puer-
ta dorada, la Anunciacion (véase pag. 111, fig. 24g) y la Visitacion, estos tres
pueden asignarse a Mesa y colaboradores. Presenta singular belleza la
interpretacién de la Encarnacién por la noble correspondencia de gestos entre
Gabriel y la Virgen, esta tltima con dulce rostro de facciones redondeadas y
humanizadas, en actitud de reposado ensimismamiento frente al elegante
clasicismo del arcdngel. En la escena de la Visitacion (fig. 8) cabe destacar también
la calidad de la policromia y los “lejos” del fondo a cargo de Antonio de Umbela.
Aparece un paisaje rocoso con amplias perspectivas asi como un curioso personaje
que aparenta participar en la escena asomado a un balcén, contemplando el
acontecimiento. No puede dejar de resenarse al menos las esculturas de Santa
Clara, San Francisco (fig. 10) y Santa Catalina de Alejandria (fig. 9) procedentes
del cenobio concepcionista. Han perdido la policromia original y s6lo luce el
dorado que en sus destellos homogeniza los matices de la talla en hébitos y ropajes.
Destaca la devota y sobria semblanza del poverello de Asis, en la que el aplomo
escultérico va animado por un sobrio drapeado en el hdbito. Aflora el detalle de
las llagas de sus pies, de bordes sinuosos con intenciones realistas de piel desga-
rrada, que vuelven a sefialarnos a Mesa como un escultor en clara transicién al
Barroco. Su distinguida postura y templado movimiento culmina en el rostro de
asceta como puede apreciarse en el suave hundimiento de sienes y mejillas
(empobrecido por el burdo repinte). En contraste con la imagen mistica del
franciscano respira clasicismo la belleza idealizada de Santa Catalina. Su
composicion frontal deja a la vista el fuerte contraposto que acentda y ajusta la
vestidura a la juvenil anatomia, ataviada a la romana, donde los pliegues del
chiton cefiido realzan el volumen de talle y senos. En sus rasgos y apostura laten
los modelos femeninos de la estatuaria cldsica adaptados a la iconografia cristiana
de doncella martirizada; sobre esbelto cuello se yergue el rostro geometrizado,
tocado por un esmerado peinado que subraya el aspecto de cabeza divinizada.
Mesa opta por desplazar visualmente a un lateral la agitacion barroca del manto
y tinica, alrededor de su mano y pierna izquierda flexionada.
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La catedral conserva tres ejemplos de escultura funeraria. El de mas calidad es
la estatua orante del arzobispo Bartolomé Lobo Guerrero (fig. 11), tallada por
Mesa (1622). Su capilla con el retablo-sepulcro del prelado desaparecié en las
remodelaciones de fines del XIX, y fue depositada en la capilla de Nuestra
Sefiora de la Paz ... En la ciudad se generaliz6 esta tipologia sepulcral del per-
sonaje arrodillado y mirando hacia el altar principal, mas propia de la era mo-
derna, diferente de la tradicién medieval en la cual el difunto yacia sobre el
lecho mortuorio. En Peri atin se conserva la de un caballero armado en pie-
dra, procedente de la iglesia de la Merced en Ayacucho —de la segunda mitad
del siglo XVI-, hoy en el Museo Regional de la ciudad ,,. Cabe también sefialar
que en la Catedral de Lima hubo alguna excepcién como la de Melchor Malo
de Molina que aparecia armado y tendido, realizado por Pedro de Noguera en
1640 ,,. Fue también muy caracteristico de estos retablos-sepulcros del siglo
XVII la dominante policromia blanca, imitando marmol o alabastro, que no
hacia sino evocar los modelos pétreos del renacimiento italiano y a la postre
de los mausoleos del mundo clasico. La estatua de Lobo Guerrero se encuen-
tra mutilada y ha perdido su policromia marmoérea, vemos al arzobispo vestido
de sotana y capa magna con muceta de armino bajo la que asoma una cruz
pectoral, propia de la dignidad episcopal. Claras intenciones naturalistas pre-
sentan las facciones; no olvidemos que el artista conocié directamente al pre-
lado e incluso gozé de su proteccion, retratandole con arrugas en la frente y
comisuras entre los labios y mejillas.

"En la antigua capilla de San Isidro Labrador, hoy del Corazén de Jests, se ha
situado en las tltimas décadas otro retablo procedente también del cenobio
concepcionista, el dedicado a San José. La ensambladura pertenece a la fase
salomdnica, si bien los seis relieves —inadvertidos para los estudiosos, acaso por
la suciedad y los burdos repintes—, pertenecen al momento estilistico inmediata-
mente anterior al barroco inicial. La Asuncién ya hemos dicho que perteneci6 al
retablo principal de la Concepcion; los otros cinco paneles muestran escenas de
la vida de la Virgen y de San José: el suefio del Patriarca, la Huida a Egipto, la
Visitacion y la Presentacion en el templo de Maria nina, rematando el 4tico con
los Desposorios. Curiosamente en el centro del retablo una hornacina acoge la
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A Fig. 13. Cabeza de San Juan Baultista.
Juan Martinez Montafiés. 1607-1628.
Vemos este detalle de los hermosos
angeles dolientes portando la testa,
interpretada con un sentimientc mas
dramatico al entreabrir la boca y fruncir
levemente el entrecejo, signos formales
de la muerte y el dolor.

LA BASILICA CATEDRAL DE LIMA



imagen de San Juan Evangelista, de Montafiés. Los relieves me parecen obra del
segundo o tercer cuarto del siglo XVII de la mano de alguno de los escultores de
la ciudad, procedente de la escuela sevillana, que en detalles como la gesticula-
cién de las manos indican un artista todavia formado en la tradicion del
manierismo. Podrfa pensarse en una obra de Luis de Espindola. Destacaria el
suefio del Santo Patriarca (fig. 12), donde el escultor envuelve la figura con
amplios ropajes que le otorgan una monumentalidad y empaque propios
del bajo renacimiento, asi como la “autoridad” —como entonces se reclama-
ba en los contratos— de los personajes y episodios sagrados .

Martinez Montaiiés en la Catedral de Lima:
“al vivo” y “al natural” '

La escena artistica limefia del primer cuarto del siglo XVII estuvo dominada
por Arrona y Mesa, pues entre ambos se repartieron pingiies contratos de gran-
des obras plasmadas con formas procedentes de la tradicion renacentista en su
modalidad manierista. Paralelamente, por estos afos llegaron a la ciudad y
otros centros del virreinato numerosas obras del célebre Montafiés y sus disci-
pulos. Lima es la urbe americana con mayor nimero de obras del escultor
alcalaino, circunstancia explicable por las demandas de una clientela en buena
parte de origen sevillano y deseosa de disfrutar de las excelencias pldsticas de
este artista sin par. Creo que las reiteradas exportaciones montafiesinas desde
el puerto hispalense del Arenal en las primeras décadas del siglo consolidaron
un decisivo hito estético en la poblacion limefia, especialmente en sus €lites
gobernantes. Para confirmar esta preferencia basta mirar el catdlogo de la obra
completa de Montafiés y advertir los numerosos envios americanos, particular-
mente el elevado ndmero de los dirigidos al Pera .

El giro estético representado por las obras barrocas constitufa primordialmen-
te un esfuerzo de los artistas por conseguir una obra pldstica mds proxima,
directa y evocadora de la apariencia fisica de lo representado, mds que imitar
el natural consistia en retratar la realidad-natural. Por otra parte la clientela
exigia cada vez con mayor insistencia que la obra fuese “al natural” o “al vivo”,
expresiones que se deslizan en los escuetos textos contractuales, y que nos
alertan sobre la demanda de un nuevo modo de representar mas cercano y
verosimil. Un testimonio significativo de estas novedosas exigencias —aun cuan-
do sea del arte sevillano puede referirse a la proyeccién americana— es el caso
de unas monjas del monasterio de San Clemente cuando contrataron al pintor y
tratadista Francisco Pacheco en 1610, para que al policromar un retablo y sus
esculturas pusiera mucho cuidado de manera que se descubran todos los primo-
res que muestra la escultura sin yncubrir ni tapar ninguna menudencia, insistien-
do en més detalles y recomendaciones para conseguir al fin que tenga vida la
escultura. Es muy significativo que por estos afios las artes plésticas —pintura y
escultura— aspiren a dejar de lado el idealismo renacentista por otras formas
mas vividas y palpitantes, ademés de evidenciar en muchos casos el
protagonismo de la segunda sobre la primera .. La atencién hacia lo real cons-
tituye la novedad y el supremo acierto de Montafiés que supo conciliar una
férrea estilizacion formal con un cercano y veraz aliento de vida interna ..

Prueba de cémo estas aspiraciones llegaron y arraigaron en Lima es, por ejemplo,
el contrato para tallar el retablo-sepulcro del arzobispo Arias de Ugarte (1637) en
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su capilla catedralicia; el promotor encarece por dos veces al escultor Francisco
Lobo que sea el bulto de Su Sefioria Ilma. retratado al vivo e insiste para no dejar
duda en el matiz, que todas las demds piezas de escultura fueran también muy
al vivo (muchachos, dngeles y virtudes) ,,. Precisamente entre estas dos fechas,
1610y 1637, se registra la llegada al Pert del mayor nimero de obras de Mon-
taiiés y con ella una hornada de escultores y retablistas sevillanos que protago-
nizaron el cambio definitivo hacia el Barroco en la Ciudad de los Reyes, como
bien se refleja en el capitulo de la accidentada gestacion de la sillerfa catedralicia.

Debe anotarse que la novedad y excelencia del “dios de la madera™ y su
escuela estdn presentes en el recinto catedralicio de modo muy especial, aun-
que algunas obras no fueran encargadas inicialmente para este templo. Cua-
tro piezas componen el conjunto de Martinez Montafiés: el retablo del San
Juan Bautista, Santa Apolonia, San Juan Evangelista y la Visitacion.
Procedente del monasterio de la Concepcion y afortunadamente acogido en
la catedral, el retablo del Bautista luce en la que fuera capilla de Todos los
Santos ,,. El conjunto de ensambladura y escultura estéd fechado entre 1607 y
1622-28, realizando la arquitectura el retablista Diego Lépez Bueno segin
una traza que vino hecha de la ciudad de Lima, tal vez por el también sevilla-
no Martin Alonso de Mesa por entonces residente en la ciudad y afamado
ensamblador. Este encargo, tan dilatado en el tiempo, supone una voluntad y
gusto artistico muy firme y selecto por parte de las monjas concepcionistas,
que supieron saborear el variado despliegue de personajes y escenas del mas
alto nivel artistico. El retablo se encuadra en un marco compositivo de cierto
sabor herreriano, con columnas estriadas de orden corintio, dentro de lo que
se ha denominado el perfodo romanista en el retablo sevillano contempora-
neo. Presenta férmulas palladianas y novedades como la caja cruciforme del
primer cuerpo, aunque de composicién un tanto extrafia seguramente por
pesar mas el afan expositivo y densidad iconogréfica,,. Los catorce relieves
de la vida del Precursor, mds otros de santos y personajes y las esculturas
exentas, ofrecen un variado muestrario de recursos pldsticos y expresivos;
paralelos por cierto a un retablo sevillano de andloga iconografia labrado
para la misma orden, en el monasterio del Socorro (1610-1620). Sin duda el
maestro contd con amplia participacion de su taller, oficiales y aprendices,
pero no olvidemos —como se ha puesto de relieve recientemente— que Mon-
tafiés poseia tal afdn perfeccionista en su labor que supervisaba concienzu-
damente todas las tareas artisticas hasta imprimirles un sello inconfundible
de gran calidad y unidad estética ..

Hay que destacar el portentoso Crucificado (1607) (fig. 14) que preside el reta-
blo, circunstancia esta a resaltar, por la rareza que supone la prominencia de
esta imagen en el lugar central de un programa iconogréfico referido al Bau-
tista. Se trata del segundo Crucificado de Montafiés en la ciudad hasta ahora;
su tamafio mayor que el natural, se impone sobre el conjunto por su hermosa y
vigorosa plasticidad plenamente convincente en la serena interpretacion de la
muerte del Dios hecho hombre .. Estamos ante una de esas obras cumbres en
las que la belleza del desnudo clasico se ve imbuida y transida por el espiritu y
sentimiento cristiano. La aparente contradiccion artistica y racional a la hora
de representar a Jesucristo, verdadero Dios y verdadero hombre, desaparece
en la creatividad de los grandes maestros, en un contexto de fe ardiente y doc-
trina clara. Las sefiales cruentas y la horrible tensién del martirio crucifero
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B Fig. 14. Crucificado. Juan Martinez
Montafiés. 1607. El desnudo clasico como
tema artistico encuentra su transposicion
cristiana culminante en esta tipologia.

La belleza corporal funciona como cauce
para evocar convincentemente la majestad
de Dios, y en este caso encuentra

su maxima creacion en la noble cabeza,
ungida de la serena espiritualidad
caracteristica del “dios de la madera”.
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aparecen mitigadas y sublimadas en
el inefable sentimiento de uncion sa-
grada que emana de la cabeza caida
sobre el pecho y la armonia de la ima-
gen, uno de tantos ejemplos hispanos
de supremo equilibrio entre lo
doctrinal y lo artistico del arte de la
contrarreforma. Destaca también la
dramatica y exquisita escena de los
angeles coronando de laurel la testa
del Bautista (fig. 13), como una espe-
cie de héroe clasico cristianizado “a
lo divino”. Los dngeles mancebos
muestran semblantes dolientes ante
el martirio y gesto patético del santo
con la boca abierta del ultimo
estertor.

Don Fernando de Santa Cruz y Padilla adquiri6 la capilla de Santa Apolonia
para enterramiento familiar, a su gusto y coste correspondié dignificarla con
imagenes y ornamentos. El retablo que presidi6 este recinto hacia 1624 fue un
paradigmatico ejemplo de colaboracién entre artistas: la traza de Nogueray la
ejecucion corrid a cargo de Pedro de la Cueva y Domingo Pérez Lizarde, la
escultura a manos de Luis de Espindola y el dorado de Fabidn Jerénimo .
De todo su esplendor perdido ha llegado hasta hoy la escultura de la martir
titular (fig. 16), encargada en Sevilla al ilustre escultor alcalaino en 1625 por
mil pesos . La talla de tamafio natural de la virgen alejandrina muestra una
juvenil y hermosa mujer de tersas y depuradas facciones, realzadas por su arre-
glada cabellera y esbelto cuello. La pérdida de la policromia dificulta el apre-
cio del efecto de conjunto entre los que un golpe de viento agita el manto
sobre brazo y pierna izquierdos, equilibrado al tiempo por el sereno aplomo
del contraposto, asi como su porte elegante y distinguido contrasta con la idea
de fortaleza ante el martirio. Es una muestra mds de los delicados tipos feme-
ninos del maestro Montafiés, bellezas de honda espiritualidad y contenidas
emociones, en linea, por ejemplo, de la virtud de la Templanza del retablo ma-
yor de San Isidoro del Campo ..

Hay que resenar también las dos efigies de los Santos Juanes, el Bautista en el

retablo comentado y el Evangelista también procedente de la Concepcion en

el retablo de la capilla del Sagrado Corazon de Jesus . Este tGltimo, en espera

de una adecuada restauracion, presenta una clara relacion con el del ex-con-
“vento sevillano de Santa Clara.

Por tdltimo, puede ratificarse por ahora la oscilante atribucién de la Virgen
de la Visitacién (fig. 15) y su prima Santa Isabel a Martinez Montaifiés. Tras el
terremoto de 1586 surgié la cofradia para protegerse de tales catastrofes,
bajo tutela del cabildo municipal y asi es como algunos de los ediles en su
funcion de mayordomos de la hermandad solicitaron en 1605 nuevas image-
nes a Martinez de Arrona. Las adscripciones del citado grupo han fluctuado
desde al citado Arrona, Ortiz de Vargas y Montaiés, a quien, en nuestra opi-
nion, hay que asignarla, aunque falte la documentacion pertinente o incluso
la conocida apunte a otro artista. A fin de cuentas, no puede olvidarse que
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< Fig. 15. La Virgen de la Visitacicn (detalle).
Escuela de Montanés. Ca.1620-1650.
La suprema humildad de Maria, recogida
en la mirada baja e inclinacién de cabeza,
va realzada por un velo que deja a la vista
buena parte de su cabellera en pro
de humanizar la representacion,
en este caso otro delicado modelo
de belleza montanesina.
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para la Historia del Arte la fuente primordial es la misma obra de arte ,,. Asi
se desprende al estudiar la singular belleza de la Virgen, en actitud humilde
con baja y recatada mirada que concuerda plenamente con la estética, los
tipos fisicos y recursos formales de Montafiés en sus simulacros marianos,
por ejemplo, en el retablo de San Isidoro del Campo o el de Santa Clara de
Sevilla. La expresion de la cara, de gozo intimo y contenido, evoca el sobre-
natural didlogo con su parienta. No obstante, cierta desproporcién de las fi-
guras podria hacer pensar en la intervencién de Juan de Mesa. La capilla
estaba acabada ya en 1604 cuando se inaugur6 la primera mitad del templo
definitivo y el padre Cobo cuenta que se habia fundado una capellania de
seiscientos pesos de renta, ocupada por el racionero Hernando del Castillo a
cuya devocion y curiosidad se debe todo el adorno y riqueza de la capilla... Tal
vez él fuera el mentor del encargo a Montaifiés, y ello pudo ocurrir hacia
1624, cuando la cofradia encargé a Luis de Espindola cuatro imdgenes de
bulto redondo y tamaiio natural (San José, San Joaquin, Zacarias y San Juan
Bautista) como complemento del conjunto ,,.

P Fig. 16. Santa Apolonia (detalle),
Juan Martinez Montafiés. Ca. 1625.
Magnifica escultura con elegante
disposicion de pafos y depurada belleza,
conjugando en perfecto equilibrio la gracia
femenina con la profunda vida interna
de la mértir. Su hermoso rostro de finos
rasgos se ve enaltecido por la estilizacion
naturalista del cuello.
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La escuela limeiia: la obra de Pedro de Noguera
y la apariciéon del Barroco en la ciudad

Tras enconada polémica, en el seno de la catedral se dirimi6 la evolucion entre
la tradicion y la modernidad artistica. La consolidacion del lenguaje retablistico
y escultorico plenamente barroco en la ciudad comenz6 a partir de 1619, con la
llegada de una nueva generacion de artistas hispalenses signados definitiva-
mente por el arte montafiesino aunque con personalidades propias y diferen-
ciadas. Entre los arquitectos de retablos y escultores que llegaron fue sin duda
Pedro de Noguera el que sefial6 la pauta y domind el panorama artistico en las
siguientes décadas con la concurrencia creciente de ensambladores y esculto-
res locales que tomaron el relevo generacional desde 1640-50 (Tomas de Aguilar,
Mateo de Tovar, etc.). Al propio tiempo la amplia estela hispalense, aun cuan-
do fue la més significativa no era la tinica, ya que faltan por aquilatar las obras
y artistas de la época.

Una de las joyas indiscutibles de la catedral es su espléndida silleria coral
(figs. 17-30), transformada y mutilada parcialmente, pero que por la novedad
del disefio arquitecténico, la talla ornamental y especialmente por la calidad
de los paneles escultoricos, constituyé un jalén decisivo en la evolucion artis-
tica del virreinato. Fue sin duda la obra de mayor aliento en toda Hispano-
américa por aquellos afios . Su
disefio corrid a cargo de Martin
Alonso de Mesa en 1621 y habién-

MURO TESTERO

¥V Fig. 17. Esguema iconografico actual
del santoral representado en la silleria
del coro.

Fig. 18. Silleria coral (detalle). Pedro de
Noguera vy su taller. 1626-1632. Cabecera
de la silleria con el relieve de la Visitacion
desde donde presidia el arzobispo.
Lugar realzado con un par de columnas
de rica talla y mayor tamario asi como

los tipicos brazos de cornisas curvos
para enfatizar el asiento episcopal.
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< Fig. 19. Sillerfa coral (detalle). Fotografia
del siglo XIX. llustra la disposicién original
del coro en el centro de la nave mayor.
Como puede apreciarse constaba
de dos niveles de asientos
de los gue desaparecieron los bajos.

B Fig. 20. Silleria coral (detalle). Vista
general del testero en el gque aparecen
los relieves de algunos fundadores
de drdenes mendicantes como
San Francisco y Santo Domingao,
que con su patestad acompanan
la autoridad del Obispo. Puede apreciarse
la transformacidn del asiento central
comparado con la fotografia anterior.

tipolégica responde a la tradicién europea desde el siglo XIII, mientras que
la antigua disposicion en medio de la nave central frente al presbiterio
constituia una nota caracteristica de los coros espafoles desde fines del XV,
trasladados a los ejemplos de los virreinatos americanos .

En el disefio compositivo, comparado con el de sus antecesoras, la de Santo
Domingo (1603) o la de San Agustin (1620-26), muestran un significativo
avance en movimiento y elaboracion de elementos arquitecténicos, ofreciendo
una obra donde juegan distintos planos con efectos de claroscuro y animacién
superficial. La catedralicia gana en monumentalidad y empaque, profundidad
y héabil juego de planos al preyectarse las columnas sobre los paneles e
introducirse un dosel o “tumbadillo” curvo que la recorre por entero, ademas
de muchachos atlantes que prolongan el eje vertical de las columnas. Se apre-
cia un sentido continuo, sometido el disefio a un concepto genuinamente ba-
rroco como es la composicion unitaria. Si la silleria de la Catedral de
Chuquisaca realizada por Cristébal de Hidalgo en 1595 y la de Santo Domingo
de Lima representan muy claramente la tradicién del renacimiento plateresco
y el manierismo serliano, la de San Agustin y la catedralicia cierran el
manierismo y abren las puertas al barroco.

La singular novedad del disefio limefio —convertido en verdadero sello dis-
tintivo de todo el barroco peruano—, como puede verse en una antigua
fotografia (fig. 19), es la cornisa rota de brazos curvos verticales de gran
dinamismo y sentido ascendente. La vemos por duplicado sobre la silla
arzobispal. Desde las composiciones lignarias paso a las portadas pétreas de
la ciudad comenzando por la principal de la catedral, donde atin mantiene
una seca impronta lineal y rigida, propia del manierismo, y llega a la plenitud
de sus posibilidades plésticas y compositivas en la portada principal de San
Francisco. Esta transferencia es habitual de la creatividad en el arte hispano-
americano, como encontraremos en otras obras de la catedral. El mundo
formal de las labores en madera, la ensambladura se muestra como verdade-
ra matriz generadora de formas compositivas y ornamentales que terminan
por fraguar en las obras arquitectdnicas de materiales pétreos. Incluso a veces,
y en esto también encontramos significativos ejemplos, la vertiente de los
trabajos lignarios de la fiesta y el teatro con sus escenografias, fertilizaban la
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arquitectura del Barroco con sus improvisaciones audaces e imaginativas so-
luciones.

La silleria se articula por medio de columnas corintias de fuste estriado y el
tercio inferior con relieves de marioletas y guirnaldas. Merecen mencién es-
pecial las dos grandes columnas de la silla arzobispal hoy en el centro del
testero y ocultas por el baldaquino, con fuste completamente tallado con
turgentes versiones de roleos y los emblemas del 4dguila juanino sobre
guirnalda de frutas (fig. 29). También aparecen rostros femeninos tocados de
pafios que acentdan todo el conjunto en numerosas versiones, ademds de
mascarones antropomorfos vegetalizados. La ornamentacion, més abundante
que la dominica y ya con predominio de lo vegetal, refleja la tendencia hacia
la vistosa profusiéon del ornato barroco, aun- cuando persisten numerosos
modelos de cartelas de raigambre manierista. Resuelve las misericordias con
un modelo Unico para todas: un rostro felino fitomorfo. La silleria coral que
hoy vemos consta de cincuenta y un asientos y cincuenta y tres relieves
escultdricos, si bien el despliegue es mayor pues en la remodelacién de fina-
les del XIX por Manuel Severo Carrion se le anadieron veintidés médulos
sin esculturas ni asientos. El cronista Echave y Assu, al describirnos el templo
en tiempos de su maximo esplendor, resumia acertadamente la iconografia
representada en las figuras de la silleria: el nicho plano perteneciente a cada
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silla, en que estdn valientes estatuas de escultura de medio relieve, y de cuerpo
entero, del Salvador del mundo, y su Madre Santisima, de los doze apostoles,
Evangelistas, Doctores de la Iglesia Griega y Latina, Pontifices y Patriarcas de

las Religiones... .

Sin duda la calidad de los relieves es una de las claves artisticas del conjunto.
En ellos puede apreciarse patentemente el paso decisivo desde los modelos
cultivados por Martin Alonso de Mesa, como el ya descrito San Juan Evange-
lista de 1623, donde atn primaba la idealizacién y concepto escultorico
renacentista, y las figuras de Noguera, plasmadas segtin las novedosas exigen-
cias de “al natural” y “al vivo”.

El problema artistico implicado en la representacién de Jesucristo alcanzé
por estas décadas creaciones muy elevadas y de gran calidad formal. Cons-
tituia un gran esfuerzo para los artistas satisfacer la exigente demanda de
clientes de todas clases, doctos y simples devotos, en el propodsito de evocar
convincentemente la doble naturaleza, divina y humana, de Cristo. Es de
particular fuerza y nobleza la imagen de Cristo (fig. 25) como salvador del
mundo. Se impone al conjunto por su situacion central y su mayor escala
comparativa con las demds. Se trata de una figura monumental, reposada,
con suave contraposto y aparece envuelto en amplisimo manto. Sus ropajes
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¥V Fig. 21. Silleria coral (detalle). Lado del
Evangelio. La silleria de la Catedral recurre
a los santos de mayor rango institucional
en la jerarquia eclesidstica. En este caso
aparecen los doctores de la Iglesia
y los apostoles, subrayando de este
modo la maxima dignidad y categoria
del templo.
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A Fig. 22. Silleria coral (detalle). Pedro
de Noguera y su taller. 1626-1632.
Constituye una excelente conjuncion
de ensambladura, escultura y talla
ornamental. La calidad de sus relieves
figurativos es de primer orden
en el contexto hispanoamericano.

P Paginas siguientes:
Fig. 23. Silleria coral (detalle). Lado
de la Epistola. En este sector del coro
se han presentado también devociones
tradicionales de la Iglesia coma
San Sebastian o el Patran de la Catedral
San Juan Evangelista.

registran un movimiento superficial, sugerido por densos y finos pliegues
que se arremolinan en torno al brazo que bendice. La noble cabeza com-
pensa la direccién del movimiento de las telas con una leve inclinacion.
Noguera combina la decorosa contencion clasicista, a tono con la serena
majestad divina y el cercano y veraz aliento humano, expresado en un tipo
fisico de finas facciones naturalistas, avivadas por notas realistas como la
visible tensién muscular del cuello y la vena yugular. Subraya la vitalidad
del rostro por medio de un recurso pldstico, procedente de la talla en pie-
dra: horadar la pupila y el iris del ojo provocando un claroscuro que anima
la mirada y expresion, a la vez que los labios se entreabren pronunciando la
bendicion insinuada por el gesto de la mano .

El relieve de la Inmaculada Concepcion (fig. 24) constituird un jalon esen-
cial en la evolucion e interpretacién de tal imagen cuando se estudie a fon-
do este tipo escultérico y pictérico en el virreinato. Es de todos conocida la
enconada polémica teolégica de la época en torno a las prerrogativas de la
Madre de Dios y su resonante calado social y popular. Apasionados
defensores de las tesis inmaculistas, el cabildo catedral y autoridades de la
ciudad juraron creer y defender la entonces piadosa doctrina de la concep-
cién inmaculada de Maria. En fechas practicamente simultdneas a las cons-
tatadas en las principales ciudades peninsulares, en Lima se desbordaron
las manifestaciones de jibilo y celebraciones (1616-19) .. Noguera nos ha
dejado en la silleria una extraordinaria imagen representativa del tipo final
de la Virgen erguida y sola, ya sin el Nifio, sobre peana de media luna con
puntas hacia arriba y dngeles —en este caso suprimidos—, las manos en oracion
separadas y arqueadas, s6lo unidas por las yemas de sus dedos en postura
de gran maestria técnica .. Tanto la composicién frontal, animada por el
giro de la cabeza y la disposicién de las manos, asi como el tratamiento del
ropaje recogen el modelo de la escuela hispalense de aquellos afios; pero
Noguera lo interpreta en ciertos detalles y recursos que le confieren perso-
nalidad propia. Maria es una juvenil doncella con la cabeza descubierta sin
corona ni estrellas y contorneada por larguisimas guedejas sobre los hom-
bros, acabadas en densos bucles. El manto envuelve la imagen, descubre el
talle y se recoge en el brazo izquierdo desde donde cae en cascada de plie-
gues conicos ahuecados, reveladores de un excepcional virtuosismo en la
talla. Su rostro es de facciones finas, afilada barbilla y boca levemente en-
treabierta; muestra una nota caracteristica y definitoria del autor: los ojos
completamente abiertos y mirando firmemente a un punto frontal. Para
ello el escultor talla iris y pupilas, no entorna la mirada como por ejemplo
en la inolvidable Inmaculada montafesina, de espiritualidad mas depura-
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da. En el repertorio escultorico del
plegado de telas, si bien hay rasgos
montaifiesinos, como el tridngulo de
pliegues abultados sobre el vientre
y arranque de las piernas acentuan-
do el contraposto, se advierten otras
particularidades como la orla ondu-
lante y hueca bajo el brazo (recurso
tipico también de Juan de Mesa), los
densos, menudos y angulosos
pliegues superficiales sobre la me-
dia luna y, por dltimo, la ajustada
adaptacion de la tdnica a los vold-
menes del pecho. Estas dos notas, la
mirada y el tratamiento anatémico,
definen a nuestro entender la clara
decantacién naturalista a la busqueda
de un tipo de belleza femenino mas
atractivo y en progresiva humanizacion,
requerido por una religiosidad
crecientemente sentimental ;.

Pocos anos después de acabar la
silleria coral, Noguera tall6 en 1636
el sagrario del altar mayor.
Suponemos que debid alcanzar
suficiente empaque como para
presidir el amplio presbiterio y
constituir un punto de referencia vi-
sual en el espacio littrgico. Tuvo al
menos dos cuerpos —tabernaculo y
manifestador— con figuras escultéricas, pues asi se desprende del contrato
con el maestro Juan de Arce, encargado de las tareas de dorar, estofar y
encarnar con un presupuesto de mil quinientos pesos .,. Prueba del
protagonismo de Noguera en el ambiente artistico local fue un nuevo
encargo para el cabildo catedral este mismo afio. Esta vez fue un racionero,
don Sancho de Paz, quien solicité al escultor un Crucificado de dos varas
para el altar que estd a la entrada de la sacristia, con su cruz tosca, todo ello
policromado y terminado con toda perfeccion, estipuldndose un plazo de
ejecucién de seis meses y coste de cuatrocientos pesos ... El templo cuenta
con cuatro crucificados de madera de regular tamafio; en nuestra opinién
‘el de Noguera es el actualmente ubicado en la cabecera de la sacristia
(también estuvo en la capilla de Santa Ana), aunque la burda repolicromia
a que ha sido sometido aconseja prudencia antes de pronunciarse de manera
definitiva .

Por estas décadas otros artistas y obras aparecen ajenos a la plastica de Noguera.
La capital virreinal integré varias corrientes artisticas procedentes del panora-
ma peninsular, acogiendo a escultores que no se encuadran estrictamente en la
por entonces dominante escuela hispalense. Es el caso de Pedro Muiioz de
Alvarado, del que podemos contemplar una Sagrada Familia (fig. 31) en la capilla
de San José. Desde 1633, cuando el importante gremio de carpinteros de la ciu-

140

<« Fig. 24. Silleria coral (detalle).
Inmaculada Concepcion. Pedra
de Noguera. 1626-1632. Esta fue otra
de las representaciones iconograficas
mas sensibles de la era Moderna.
La apasionada polémica alentd
interpretaciones como este altorrelieve
en el que aparece como joven doncella
y decidida mirada frontal.

B Fig. 25. Silleria coral (detalle). El Salvador

del mundo. Pedro de Noguera. 1626-1632.
Preside la sillerfa coral con mayor escala.
La noble figura aparece bendiciendo

y envuelta en amplios ropajes

gue le confieren "autoridad”; pliegues

y dobleces han sido trabajados

con notable virtuosismo, consiguiendo

un efecto general de claroscuro

y mavimiento.

P Paginas siguientes:

Fig. 26. Puerta de acceso al coro

con un anacoreta como alegoria del Temor
de Dios, acompariado de una galeria

de santas y martires europeas

a las gue se suma Rosa de Lima,

la primera santa americana.

LA BASILICA CATEDRAL DE LIMA












Fig. 27. Silleria c etalle). Figura
femenina flexi ica
en la esquina sobre el frontén

5 paneles e

como anacoreta entre santos conminabe
anénigos al clima de cracion
ico en el espacio sagrado

slencia del templo catedralic

Fig. 29. Silleria coral. Detalle

de la columna del relieve de la Visitacion
con decoraciones talladas de motivos
vegetales, mascaron y el aguila

de San Juan.

Fig. 30. Sifleria coral (detalle).
Representacion heroica de San
Hermenegildo, rey visigodo, martir
de la Iglesia Catolica.
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dad (no olvidemos el permanente protagonismo de la madera como material
artistico y constructivo bdsico en Lima) encargo esta obra, preside el recinto
gremial .. Mufioz entregé el trabajo al afio siguiente por un precio bastante
mayor del habitual —-mil pesos—pero hay que tener en cuenta que incluia el dora-
do, policromia y encarnaduras, con figuras en madera de cedro y tamafio natural.
Puede afirmarse que este escultor no sigue las formas derivadas de Montanés y
su escuela; ademés de los tipos fisicos diferentes, el tratamiento de las vestiduras
y disposicién de los pliegues presenta una morfologfa particular, con caidas de
telas més densas y gruesas donde ilogicos dobleces horizontales quiebran la ver-
tical, en dngulos y curvas, visibles especialmente en las tdnicas de San José y la
Virgen. Estas apreciaciones al degustar la plastica limena podrian parecer ni-
miedades veleidosas pero en su momento constituian aspectos muy valorados
por los artistas y la clientela, valga para ello un testimonio tan cualificado como
el de Francisco Pacheco en su Arte de la Pintura _. Detalles como estos y otros
que dejamos para otra ocasion, podrian favorecer la hipotesis de vincular a este
imaginero con las formas y recursos artisticos de la escuela castellana encabeza-
da por Gregorio Ferndndez, del que también existen obras en la ciudad.

Una notable e inédita escultura, tipica de la piedad sentimental y devota,
nos introduce en una de las tipologias escultéricas méds populares de los
afios del Barroco y que en el arte peruano ha subsistido hasta la actualidad
en artistas y artesanos locales con modalidades diversas, llevando al extre-
mo —principalmente en esas artesanias— el dltimo eslabon de la progresiva
humanizacién de las imagenes, tan caracteristica de la sensibilidad de los
pueblos americanos .. Se trata de un Nifio Jesus bendiciendo (fig. 32) (c.
100 cm), hoy en el museo catedralicio, que ha perdido el naturalismo de la
policromia pero conserva realistas ojos de vidrio, contraste que en princi-
pio no favorece su aprecio. De composicion frontal y fuerte contraposto,
muestra formas y detalles anatémicos veristas con las morbideces propias
del cuerpo infantil, aunque luce una estilizacién general de talla apurada y
firme, manifiesta en los bucles de la cabellera bajo la nuca. En la peana
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V Fig. 31. Sagrada Familia. Pedro Mufioz
de Alvarado, 1633. Realizada para
el gremio de carpinteros, el conjunto
ha sido repolicromado pero conserva
el caracter digno de la época,
encontrandose en la linea de la progresiva
humanizacion de los temas sagrados.
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A Fig. 32, Nifio Jestis bendiciendo.
Anénimo. Ca. 1660. Una tipologia
escultdrica muy querida en los tiempos
barrocos fue esta, en la que las redondeces
propias de la anatomia infantil facilitaban
la piedad y devocion sensible hacia
la humanidad de Cristo.

P FPaginas siguientes:

Fig. 33. Retablo de la Concepcidn.
Asensio de Salas. 1654. Es de los mas
antiguos conservados en la ciudad; utiliza
elementos compositivos como los trios

de columnas, que después aparecieron
en la arquitectura pétrea. Por otra parte
observemos en la calle central un espacio
mas monumental a modo de arco
abocinado, gue presenta logrados efectos
de profundidad otorgandoles un claro
sentido retérico y persuasivo

de genuina estirpe barroca.

consta una inscripcion que amplia y
concierta los ritmos artisticos del
virreinato; dice asi: Mandose hacer esta
sagrada imagen a devocioén de don Pe-
dro Antonio de Castro y Andrade Conde
de Lemos, Marqués de Sarria y Gativa
Duque de Taurifanco, Virrey del Perii
GUAMANGA ANNO 1660.Descono-
cemos la donacién y circunstancias, si
bien hay que hacer notar que la fecha
no concuerda con la estancia del virrey
en el Perd, unos afios posterior .

Tras la muerte de Martinez de Arrona
en 1635, Pedro de Noguera logr6 al-
canzar el cargo de maestro mayor de
la catedral en 1638, convirtiéndose de
este modo en un influyente artista con
numerosos encargos, entre los que
cabe destacar la terminacién de la
portada principal de la metropolita-
na . Durante estas décadas, el templo
y sus capillas fueron enriqueciéndo-
se con numerosos retablos, rejas,
pinturas, esculturas, asi como los
objetos propios del mobiliario y ajuar
litargico, aunque practicamente toda
la obra de ensambladura de estos
afios ha desaparecido .

La capilla de don Melchor Malo de
Molina, alguacil mayor y regidor de la
ciudad, fue en tiempos conocida
también como la de los Reyes (hoy de la Antigua). Recibe tal nombre porque en
el retablo principal, efectuado por el ensamblador criollo Tomas de Aguilar, pre-
sidia una pintura con la escena de los tres Reyes Magos (Melchor era el nombre
del patrén) en el primer cuerpo, flanqueado por otros santos, y en el segundo
una escultura de la Virgen que se encontraba en el oratorio del difunto, rematado
por la doble Trinidad divina y humana. Dofia Mariana Ponce de Ledn, viuda del
alguacil, llevo a cabo todo un programa de ennoblecimiento de este recinto para
acoger los restos mortales de su marido. En 1640 contrat6 la ejecucion de la reja
de cierre con el mismo artista por mil cien pesos imitando y aventajando en lo
posible la reja de la capilla del arzobispo Arias, luciendo en su frente las armas y
escudo de la familia . En la misma fecha contrat6 a Pedro de Noguera para
realizar el retablo sepulcro de su consorte en maderas de cedro y roble, imitando
marmol con una escultura yacente de don Melchor armado. Precisamente a la
hora de contratar esta ensambladura se enumeran una serie de especificaciones
artisticas muy expresivas. Junto a la escultura del difunto en primer plano y todo
lo demads de talla, presidiria el retablo la caja principal con un lienzo de un dngel
de la guarda con un nifio de la mano que ha de ser de pintura y todo el lienzo ha de
ir pintado de perspectiva conforme al dibujo uniéndose con la arquitectura... &
Estas precisas exigencias reflejadas en el arido texto contractual pertenecieron
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seguramente a las conversaciones previas entre €l comitente, artista y asesores.
Por estos afios de 1640 continta la evolucién hacia el pleno Barroco,como muestra
la cita, al exigirse la conjuncion perfecta —uniéndose—de todas las artes: arquitec-
‘tura en madera, escultura y pintura, sometidas a las racionales leyes de la repre-
sentaciéon en perspectiva. Vemos por tanto que al nivel de estas ensambladuras
se perciben los ecos del conocido bel composto berniniano, la integracién de las
artes supeditadas a un tnico fin . Las formas barrocas fueron madurando en la
ciudad y la metropolitana siguié engalanandose con nuevos retablos al socaire
de la piedad, modas y el cambiante flujo econémico. El dedicado a la Inmaculada
Concepcion en su capilla (fig. 33), tnico del siglo XVII y conservado in sifu,
ilustra el panorama de la ensambladura limefa en las décadas centrales de la
centuria. Asensio de Salas disefio v realizé la obra entre 1654 y 1656 con impor-
tantes mejoras respecto del proyecto inicial, mientras que el dorado y policromia

150

Fig. 34. Inmaculada Concepcion.
Bernardo Pérez de Robles. 1655. Aungue
el escultor se habia formado en Castilla,
aqui sigue los modelos sevillanos a la hora
de recrear un tema tan propio de la época.
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corrieron por cuenta de Francisco Véazquez y la escultura estuvo a cargo de
Bernardo de Robles, ascendiendo el coste total a dieciséis mil trescientos
pesos .. Este retablo sufrié reformas importantes tras los sismos de fines
del siglo, cuando en 1696 lo recompuso el ensamblador Diego de Aguirre y
se sustituyeron sus pinturas por relieves, dos de ellos a cargo del escultor y
pintor Francisco Martinez, y ademds fue dorado de nuevo por Jacinto
Mincha. Asi mismo en la fase rococ6 de la segunda mitad del XVIII fue
pintado de blanco dejando en oro filetes, molduras y afiadiéndose motivos
ornamentales de rocallas en algunos paneles. Hoy, limpio y restaurado, ha
recuperado parte de su antiguo esplendor. Esta obra muestra como a me-
diados del XVII se habia generalizado en el disefio arquitecténico una cu-
riosa férmula de soporte que consistia en trios de columnas, una mayor en
primer plano entre dos menores detrds, acompafiando a la principal. La
composicién tiene precedentes andaluces como puede apreciarse en el re-
tablo de la Merced de la iglesia de San Pedro de Carmona, por Luis Ortiz
de Vargas ... En susegundo cuerpo se ve un posible embrion de esta férmu-
la: una columna mayor flanqueada por cuartos de columnas retranqueadas.
La peculiar y creativa asimilacién peruana consistio en desarrollar la citada
idea compositiva en clave barroca, con mayor expansion volumétrica,
vertebradora de la composicién general y expandiéndose por buena parte
del virreinato hasta llegar a tomar carta de naturaleza propia. Es una férmula
que sin duda busca efectos de profundidad, al establecer distintos planos
escalonados, e impresiones de perspectiva claramente barrocos, al sugerir
una enorme oquedad que acoge las miradas del contemplador y realza la
imagen principal del retablo.

Tiene especial interés comprobar cémo estos disenos lignarios propios asi mis-
mo del arte festivo y otras tipologias de muebles litirgicos, originados en el mun-
do de la madera y del arte efimero terminan por trasladarse a las monumentales
portadas exteriores de templos y palacios. Es el caso de San Francisco en los
afios 1672-74, donde Vasconcellos y Escobar elevan al maximo nivel artistico de
la consistencia pétrea las soluciones compositivas de los retablos limefios de ha-
cia més de veinte anos. Un elemento ornamental, tipicamente limefio y peruano,
que ya aparecié en la sillerfa coral catedralicia, son las llamadas en la documen-
tacion “marioletas”™: rostros femeninos envueltos en pafios y festones de frutos.
El trasiego de férmulas y motivos compositivos y ornamentales desde el mundo
de la madera a la piedra pasando antes o después por las decoraciones teatrales
y festivas es una constante hispdnica. Valga citar el ejemplo del montaje
escenografico para la proclamacién del joven Carlos IT en Lima (1666) mostran-
do un proceso genuino del arte hispanoamericano donde la flexibilidad de la
madera alumbra férmulas y soluciones del diseno ornamental .

Del conjunto comentado la pieza que mejor ha subsistido es la escultura de la
Inmaculada (fig. 34), realizada por Bernardo de Robles en 1655. Esta imagen
de bulto redondo una vez restaurada recuperara la prestancia inicial de
encarnaduras mate como exigieron los patronos del encargo, medio para im-
primir a la escultura un vivido naturalismo .. Cuando la imagen fue acabada
pasé al dorador y policromador Francisco Vazquez. Robles satisfizo a sus clien-
tes a tenor del informe favorable y la tasacion firmada por otros dos colegas,
Pedro de Noguera y Tomas de la Parra, asegurando estos que estaba la dicha
imagen muy bien trabajada. Robles fue un escultor de procedencia castellana,
nacido y formado en Salamanca, el cual tras una breve estancia en Sevilla lleg6é
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a Lima hacia 1644. La trayectoria peruana de mds de veinte afios fue decisiva
en la madurez de su arte cuando volvi6 a su ciudad natal .. Muy significativa
es la escultura que comentamos pues la interpretacion personal de Robles
parece haber asumido los modelos de la escuela sevillana y gustos limefios,
mas que seguir las pautas de la tradicion castellana de Gregorio Ferndndez y
su inconfundible tipo inmaculista, que sin duda conocié directamente. Aqui
surge el tipo escultorico definitivo de estos anos; la Virgen es una pudorosa
doncella de ojos bajos, largas guedejas y manos desplazadas en actitud de
oracion. Flexiona la pierna izquierda surgiendo el contraposto; un trono de
serafines a sus pies le presta singular realce, las tres cabezas (un poco grandes
en proporcién con la Inmaculada) son angelotes mofletudos y sonrientes que
certifican el origen de esta formula acufiada en la escuela hispalense de
Montafiés con su Cieguecita. La imagen aparece repintada y desplazada a
considerable altura en el altar mayor por lo que no es posible examinarla de
cerca y apurar su anélisis formal.

“Delicioso embeleso de los ojos™:
el Barroco salomonico y ornamental (1666-1746)

Estas palabras de Echave y Assu referidas a la catedral reflejan muy bien el
intenso clima barroco que respiraba Lima por aquellas calendas . Como en
escuelas andlogas el protagonismo de la vista exige la magnificencia y postula la
presién sensorial del arte a la buisqueda de su eficacia persuasiva. Después de
més de un siglo de existencia, la ciudad y cabeza del virreinato llegé a cuajar en
una entidad civilizadora, en el sentido méas genuino —grecolatino— del término.
Un siglo y una poblacién animados por una fe ardiente y alimentada por intensa
doctrina que generd un proceso sistemdtico de cristianizacion, urbanizacién y
construccién. El primero, con sus dificultades, facilité el mestizaje y fue crisol de
la nueva sensibilidad, la hispanizacion y en tltima instancia la occidentalizacion.
La raiz racional del trazado de ciudades y los caminos tradicionales articularon
el territorio, y la arquitectura construyo la vida cotidiana con una sabia adapta-
cion al terreno y climatologia. Esta impregnacién cultural y gestacion espiritual
fructific6 en la sintesis y despunte de una nueva identidad. La ciudad comenzaba
a tomar conciencia de si misma, de su personalidad y forma urbana. Ya estaba
consolidado el ilustre caserio y barrios adyacentes, las sedes institucionales de la
autoridad eclesidstica, real y municipal; habian surgido devociones y cultos loca-
les (Copacabana, Nifio de Eten)m; conocia y era consciente de su importancia en
el entramado econémico de la monarquia; el municipio coste6 como simbolo de
su autoridad y celo la excepcional fuente de bronce dorada, presidiendo la plaza
mayor, el espacio civico por excelencia , ;1a catedral concluy6 las monumentales
portadas y torres; se renovaron y consolidaron los grandes templos representati-
vos de las 6rdenes religiosas; maduré el ejercicio artistico con artifices criollos,
indios y mestizos; el amurallamiento de la urbe, etc. Todos estos hitos y acumula-
cioén de recursos muestran como la segunda mitad del seiscientos supuso para la
ciudad y el virreinato una etapa de consolidacion civilizadora, social y de menta-
lidades, en la que pareci6 cuajar la nueva identidad criolla ., y que en lo artistico
supone la floracién de un lenguaje personal y propio, diferente de otros centros
americanos y europeos, incluso distintos de otros peruanos; asi pues la sociedad
limena registra una madurez cultural a pesar de las adversidades econdmicas y
el flagelo de los sismos.
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P Fig. 35. Santa Rosa de Lima. Andnimo
limefo. 8. XVIII. Esta version tierna
y entrafiable con el Nifio entre sus brazos
parece generalizarse en la época
en la gue la evolucion de la religiosidad
fue propensa al énfasis sentimental
y emotivo.
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Esa nueva personalidad pudo tener en el cabildo catedral resonancias atin por
estudiar. Precisamente un racionero catedralicio, el presbitero Agustin de Aller,
poseia—seglin el inédito inventario de sus bienes llevado a cabo en 1671, entre
temas como el retrato y fabulas mitoldgicas, un pais de la ciudad de Lima ..
Esta conocida modalidad pictdrica de vistas de ciudades, pinturas con escenas
urbanas donde la urbe recrea su propia imagen, al tiempo que la rememora y
difunde, fue frecuente entre las élites limenas, casas de pudientes comercian-
tes, hacendados, funcionarios y autoridades .,; de las mas tempranas que han
subsistido son las procesiones de la Vera Cruz (c. 1665). Asi pues vemos como
en el seno del cabildo catedral hay destellos de esa aficién por lo propio y
conciencia de distincidn. Prueba de como la tematica del arte de la pintura
acusé esta coyuntura psicolégica de plenitud por estas décadas cruciales es la
vista anénima de “La Plaza Mayor de Lima en 1680 y su entorno, presidida
por la catedral precisamente en el afio de las fiestas por Santo Toribio. La este-
la continia en las estampas que el mercedario fray Pedro Nolasco realiz6 de
los planos de Lima amurallada y protegida por sus patronos (1685-87), en las
que parangonaba a los Reyes con la ciudad santa de Jerusalén y con Roma,
ciudad imperial ...

Todo este sutil y a la vez sélido entramado de creencias se apoya en la vivida
afirmacion de la fe triunfante propia del Barroco catélico, manifestada en el
auge del culto eucaristico, piedad mariana especialmente a la Inmaculada, ca-
ridad ardiente en obras asistenciales, y veneracion a los santos y reliquias, siem-
pre en formas extrovertidas y de visibilidad inteligible y cercana. La otra cara
de la moneda fue el enérgico rechazo a la herejia protestante, al infiel musul-
man y sobre todo la lucha contra la idolatria de siglos pasados.

Los factores animicos personales y colectivos mencionados precipitaron en
fechas muy concretas, como las beatificaciones de Santa Rosa en 1668-9, San
Francisco Solano en 1675 y la de Santo Toribio en 1680. Estos afios permiten
acotar un periodo de especial plenitud y conciencia de lo propio en todos los
ambitos; en lo artistico el definitivo camino hacia un persuasivo barroco
escenografico y ornamental, de cariz popular y una amplia participacion, asi
como una pldstica propensa a la humanizacion y expresionismo de las image-
nes sagradas. Con la humilde Rosa parece emerger, en su dimension social, el
sentimiento criollo , y con el santo arzobispo la importancia del clero secular
(frente a las 6rdenes religiosas) ..

El culto a los santos impulsado por Trento estall6 en fervor popular segin
testimonios sobre las exaltadas celebraciones de canonizaciones en Lima; en
ellas palpita el herido sentimiento barroco de ausencia y soledad, contraste
entre el deseo y la realidad, entre la fe heroica del pasado y la zozobrante
realidad flagelada por terremotos y colapsos economicos ...

La fiesta y el concierto de las artes: beatificaciones

Por estos anos la catedral fue escenario privilegiado de suntuosas fiestas: exe-
quias reales, recibimientos de arzobispos, virreyes, reliquias, beatificaciones y
canonizaciones. En cierto modo la ciudad aspiraba a ser la Roma americana,
siempre reveldndose contra las repetidas devastaciones impuestas por sus con-
diciones teldricas. De todos modos para una sociedad fiada en valores trascen-
dentales, los acontecimientos festivos afirmaban y regeneraban las fuerzas ante
la adversidad ... En esta etapa de plenitud artistica se celebraron las fiestas de
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beatificacion (1668-9) y canonizacion (1671) de Santa Rosa de Lima, nuestra
heroica criolla como la llamé el cronista, bien es cierto que las fiestas mas so-
nadas fueron las dominicas, en el convento del Rosario. No obstante la lectura
publica del Breve de Clemente IX se proclamé solemnemente en la catedral el
29 de abril de 1669, con canto del Te Deum ante una imagen de Rosa; al dia
siguiente el arzobispo Villagémez celebré misa de pontifical, pronunciando el
sermoén el dominico fray Juan de Isturizaga, mientras que por la tarde discu-
rrié la fastuosa procesion desde la metropolitana al convento de Santo Do-
mingo. Es de suponer que la catedral albergé desde muy pronto una imagen
con retablo y capilla dedicado a la Rosa del Peru, con seguridad al menos des-
de su beatificacién como recoge Echave . También hay noticias de una escul-
tura realizada por fray Cristobal Caballero en 1694, un bulto de Santa Rosa
que hizo para poner en el altar mayor de esta Santa Iglesia, por el que recibié un
pago de doscientos pesos . La devocion creceria hasta el punto de dedicarle
una capilla, la de la Sola y actual de Santa Rosa, para la que el racionero Pedro
de la Pena financié un nuevo retablo en 1705. Acudié a José de Castilla, afama-
do ensamblador y artista cuamplidor, del que puede contemplarse en el templo
de Jests Maria su retablo principal (1708), con el soporte salomoénico y pro-
fusa ornamentacion vegetal. Castilla, que sepamos, era solo ensamblador pero
en el contrato se comprometié también a su cuenta la escultura, todo por
valor de dos mil quinientos pesos. Nada ha llegado a nuestros dias; mas
sorprendentemente en el Monasterio de las Nazarenas se ha restaurado re-
cientemente una Santa Rosa que contenia en su interior una cédula manus-
crita, recogiendo el encargo del citado canénigo y el escultor que la realizo,
Marcos Martinez, quien redacto el texto con sentido orgullo y constancia de
su arte .,. Con todo esto, de la actual imagen que preside dicha capilla no hay
noticia cierta de su origen y cronologia; parece responder mds bien al
sentimentalismo propio del siglo XVIII, por sus facciones anifiadas y soste-
niendo con ternura al Nifio entre sus manos, (fig. 35) cede asi la tension espi-
ritual a la devocién sensible ... Como contrapunto estilistico y formal no puede
dejar de citarse el marmol romano de Melchor Caffa llegado en 1670; aun
cuando estd por aclarar el eco local de esta singular escultura —si lo hubo-en
el panorama escultérico limefio, es una significativa versién berniniana de
las experiencias misticas de Santa Rosa.

Santo Toribio

La catedral, con su prelado y cabildo, vivieron un momento estelar en la cele-
bracién de la beatificacién del segundo arzobispo de Lima, Santo Toribio de
Mogrovejo. Fue Inocencio XI quien lo proclamé en 1679 como tal y Lima cele-
bré las fiestas a lo largo de 1680, narradas con detalle por Francisco de Echave
y Assu. Suponemos que con este motivo debieron de realizarse esculturas y
pinturas del nuevo beato . Para engalanar la catedral intervinieron varios
artistas como el pintor don Cristobal Daza, o el escultor y dorador Juan Gémez
de Elizalde que adornd la capilla de Santa Apolonia .. Una imagen del patri-
monio catedralicio en madera policromada preside la capilla del santo arzo-
bispo junto a sus reliquias (fig. 36); esta escultura pudiera ser la que en 1686
realizé el escultor Francisco Martinez ,, aparece con noble presencia impositiva
a tamaiio natural, mitrado, con cruz pectoral y capa pluvial. Su rostro de rasgos
realistas procura evocar la venerable y benevolente autoridad asi como la in-
cansable actividad del prelado en favor de los naturales.
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< Fig. 36. Santo Toribio de Mogrovejo.
Anonimo limefio. S. XVII. El segundo
arzobispo de Lima, fue elevado
a los altares en 1679. La paternal figura
con los atributos propios de su condicién
preside la capilla dedicada a honrar
suU memoria.
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La edicién del voluminoso libro de Echave en las imprentas flamencas de
Amberes, ocho afios mds tarde del acontecimiento, manifiesta una decidida vo-
luntad de dar a conocer al mundo las aspiraciones de la capital virreinal y sus
autoridades; en definitiva constituye un alegato de la ciudad y sus gobernantes
por encontrar un lugar en la constelacién de las grandes urbes occidentales con
las que competia. Siempre me han parecido estas fiestas y su edicion bibliogréfi-
ca de Lima por su arzobispo una respuesta y eco al proceso de canonizacién de
Fernando III El Santo, impulsado por el cabildo catedral de Sevilla y culminan-
do en otras fastuosas celebraciones y edicién de lujo en 1671.Tal acontecimiento
y el libro impreso se conocieron con toda seguridad en Lima, no olvidemos por
otra parte las palabras de Arrona en 1626 donde sus horizontes creativos parecian
medirse con la grandeza de la catedral hispalense, y ademads tradicionalmente
hubo ese afdn de emulaci6n en los aspecto litiirgicos y ceremoniales .

La columna salomonica

Uno de los grandes signos formales de la plenitud barroca fue la columna
salomoénica, también conocida por denominaciones como torsa, mosaica o
jerosolimitana en alusién simbdlica a las que procedian del Templo de Salomoén .
Consta que apareci6 en la ciudad en la década del sesenta, trayendo noveda-
des en las composiciones de mayor movimiento, al tiempo que la ornamentacion
de pampanos y vides alude al misterio eucaristico .. Efectivamente, una vez
miés a la vanguardia del arte de su ciudad, el cabildo catedral debatié la realiza-
cién de un nuevo pulpito en 1666, acorde con la magnificencia del templo y la
grandilocuencia que iba alcanzando la oratoria sagrada por entonces. Acorda-
ron que lo hiciera el escultor don Diego de Agnes y que fuese el mas lucido que
hubiese en toda esta ciudad por cuatro mil pesos .. No ha llegado hasta noso-
tros pero la excelencia del mismo la recoge Echave en su descripcién de la
metropolitana, certificando que lucia columnas salomoénicas, pudiendo corres-
ponder al citado Agnes la introduccién de este soporte. Cabe apuntar incluso
que el artista reclamé al terminarlo més dinero del estipulado, por el mucho
esfuerzo empleado y haber superado con creces el proyecto inicial (1669) .
Podemos hacernos una idea de su aspecto considerando los ejemplares de la
escuela cuzquedia, y ante la gallardia del pulpito debi6 palidecer el sagrario del
altar mayor que realizé Noguera (1636), favoreciendo otro episodio muy rico
en sus implicaciones artisticas pero que resulté fallido, y asi Lima no cont6 por
entonces con uno de los proyectos més tipicos del Barroco internacional y fiel
transmisor de las prescripciones conciliares de Trento.

Don Juan de Almoguera y Ramirez, arzobispo de Lima, impulsé una obra maestra
de gran envergadura artistica asi como de profundas connotaciones simbolicas,
doctrinales y pastorales. Encargé un nuevo proyecto de retablo mayor para la
catedral en 1675 al ensamblador Diego de Aguirre ,,. Sabido es que €l citado con-
cilio fortalecié la reflexién teoldgica y praxis doctrinal sobre el sacramento
eucaristico, en concreto, el sacrificio de la Misa y el culto a la Eucaristia, propug-
nando un mayor acercamiento de los fieles a las respectivas ceremonias. Fruto
artistico culminante de tales postulados fue el baldaquino de G. L. Bernini para
San Pedro de Roma (1632). El disefio del retablo limefio pudo consistir en un
ediculo monumental saloménico sobre la mesa del altar bajo el crucero mayor. La
falta de datos impide precisar el alcance real del plan, pues desconocemos si la
mesa de celebracion se adelantaria dentro del presbiterio hasta el centro de la
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béveda en la que se encontraba
(puede apreciarse en antiguos
planos del Archivo de Indias), 0
bien mds aun adelantarse hasta
la béveda central del primer cru-
cero entre las capillas de la
Inmaculada y Santa Ana .. Sea
como fuere resulta patente el so-
lemne realce visual del altar,
templete y presbiterio (como se
ve en la catedral de Trujillo),
facilitindose de este modo el se-
guimiento de las ceremonias y ma-
yor proximidad participativa de los
fieles desde cualquier dngulo. Elu-
dirfa asi la tradicional solucién his-
panica de gran fondo o pantalla
con retablo favoreciendo un
espacio acotado de intenso
cromatismo pero de dificil acce-
so, surgiendo una novedosa con-
figuracién espacial en el seno del
templo mayor del virreinato y co-
locdndolo de este modo a la van-
guardia artistica y litirgica. Ade-
mas este tipo de propuestas tam-
bién suponia a veces trasladar el
coro de los canénigos originaria-
mente situado a la cabecera del
templo para ganar espacio y visi-
bilidad de los feligreses, entrando
en conflicto con la arraigada y
tradicional costumbre medieval
espafola de coros en la nave cen-
tral frente al presbiterio .. El 6bito
del prelado en marzo de 1676 y el
elevado coste del proyecto,ochen-
ta mil pesos, dejo esta aspiracion
del arte catedralicio en mero inten-
to ... No obstante, en algin momento del periodo salomonico debi6 de renovarse
el retablo mayor y levantarse con el nuevo soporte barroco, como parece despren-
-derse de un testimonio muy posterior (1755) donde consta que tenia tres cuerpos
y Sus columnas eran labradas segiin el mejor gusto Mosayco,llegando a nombrarle
—entre admiracién e incomprensién ilustrada— como el mds hermoso monstriio de
este arte ... El citado Diego de Aguirre tambi€n construy6 en 1697 el nuevo reta-
blo para la capilla de San Crispin y San Crispiniano . Esta etapa culminé en la
ciudad con la portada retablo de San Agustin a partir de 1710, donde la profusién
ornamental con una sensibilidad diferente parece ahogar a la arquitectura pétrea.

No ha llegado hasta nosotros el retablo de la Antigua que también fue reno-
vado con el soporte saloménico por Juan José Salinas en 1715. De la primera
mitad del siglo XVIII, la catedral acogi6 hacia 1940 dos retablos procedentes
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A Fig. 37. Retablo sepuicro del arzobispo

y virrey Diego Morcillo. Felipe Santiago
Palomino. 1743. Dentro de su composicion
barroca recupera ya las columnas clasicas
y el ornamento es mas reducido,
constituyendo un buen preludio

del posterior Neoclasicismo.

La Inmaculada central ha sido traida
recientemente de San Marcelo.
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de la desaparecida Recoleta mercedaria de Belén, son los de Santo Toribio y
Santa Rosa. Hay que afiadir el que se trajo mds recientemente del monasterio
de la Concepcion, alojado en la capilla del Sagrado Corazén. Este tltimo
parece ser el mas antiguo en el que, ademds de los dos cuerpos y tres calles
habituales en los retablos limefos, encontramos un dtico de remate con gran
desarrollo para alojar otro relieve. Manifiesta todavia unas proporciones en
el soporte y una claridad compositiva que lo sitiia en la primera fase del retablo
barroco saloménico limefio, acogiendo la calle central las tipicas cornisas
curvas erguidas que se introducen en el segundo cuerpo con movimiento
ascendente y trabando con sentido unitario los distintos cuerpos del retablo.
Los de Belén muestran un momento mas avanzado por la mayor profusion
ornamental ademds de amplia proyeccién en el revuelo de sus cornisas cur-
vas, enfatizando el tratamiento selectivo de la calle central, con evidente
impulso ascensional. En el de Santa Rosa parece que los paneles de las
entrecalles laterales van en oblicuo para acentuar el efecto escenogréfico de
profundidad. El del santo arzobispo remata en un rico y encrespado penacho
de talla vegetal.

Los retablos-sepulcro del siglo XVIIT

La antigua tipologia del retablo-sepulcro se mantuvo en vigor durante el sete-
cientos y sus mejores exponentes son los catedralicios, respondiendo a infulas
personales, homenajes familiares y mundanas realidades. El obispo de Cuzco,
don Pedro Morcillo, sobrino del difunto y mecenas agradecido, contratd en
1743 al maestro ensamblador Felipe Santiago Palomino por mil quinientos
pesos, para fabricar el destinado a guardar los restos mortales del que fuera
arzobispo-virrey fray Diego Morcillo y Rubio de Aunén (fig. 37), alojado en la
capilla de la Concepcion y hoy en la de Animas . Presenta buen estado de
conservacion, y consta que la policromia y dorado no formaban parte del acuer-
do con Palomino. En cambio la escultura orante del prelado dirigiéndose a la
Inmaculada del retablo principal, asi como el sitial y las mitras fueron
encargados al escultor Baltasar Meléndez por doscientos veinticinco pesos. Su
personalidad artistica se ha identificado con las recreaciones literarias de Ri-
cardo Palma sobre el escultor mestizo Baltasar Gavildn, por lo que merece
estudio para conocer la pléstica de mediados del siglo XVIII . El disefio de
Palomino se inserta en la ya descrita tradicién peruanisima de los brazos de
cornisa abiertos, curvos y erguidos. Se impone la sugestiéon de movimiento as-
cendente y su proyeccion hacia el espectador en retablo de amplio banco, dos
cuerpos y tres calles, la central se ensancha hasta casi reducir las laterales a
mero marco, potenciando el eje central que acoge el epitafio,la escultura orante
del arzobispo y un lienzo de San Diego de Alcald, sobre el que vuelan las armas
del prelado en compaiifa de dos elegantes virtudes. No obstante, mds expresivo
del momento estilistico es el cambio del elemento compositivo; la estructura y
concepto contintan siendo barrocos, con impresion ligera y moévil, pero vemos
c6mo ya se recupera la columna clésica en los extremos del primer cuerpo,
preludio del pr6ximo neoclasicismo. La ornamentacion vegetal parece redu-
cirse y densificarse en el banco, sometida al disefio arquitect6nico; se advierte
un aspecto general de sobriedad comparando este ejemplo con las desbordantes
maquinas saloménicas que José de Castilla realizaba pocos afios antes. Podria
hablarse de una fase de simultaneidad de lenguajes en la arquitectura lignaria
de la ciudad. La escultura del arzobispo muestra rigidez, volumen compacto y
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rostro un tanto convencional. La talla discurre en amplios y aristados golpes
de gubia en la casulla que crean superficies mds sinuosas y escurridizas en los
pliegues, propias de la éptica pictorica del pleno barroco.

En la capilla de Santa Ana se encontraba el otro ejemplo dieciochesco de este
tipo de ensambladuras, con menor alcance y monumentalidad. Correspondia
al oidor Damian de Ceballos y Guerra, conde de Santa Ana de las Torres. El
retablo, reducido a una sola calle y cuerpo, donde el banco acoge la lauda
sepulcral, la hornacina con escultura del aristécrata criollo y el blasén de los
Ribera campea en el 4tico de remate. Se ha fechado poco después de 1743, tras
la muerte del ilustre funcionario, y fue atribuida ya en el siglo XVIII al citado
Gavilan . El oidor apareci6 enlutado y grave, con peluca afrancesada, arrodi-
llado y en oracién, con un rostro de talla mas suelta y modelada. La contencién
decorativa es mayor atn con claro protagonismo de las limpias columnas
corintias sobre ménsulas, en las que manifiesta otro rasgo tipico peruano al
sefalar el tercio inferior del fuste con un bocel. Advertimos como esta compo-
sicion a base de columna clésica de cana lisa se mantiene a lo largo de los siglos
en la ciudad; desde la portada de la Concepcién (1649), pasando por las
franciscanas de San Luis (1674) y la sacristia (1729), cabecera de la catedral
(1730-33) y la de Torre Tagle (1735) hasta las presentes en la arquitectura
lignaria. Parece que aqui el camino resulta inverso al del siglo XVII, de la pie-
dra a la madera; tal vez porque el coste y las obligadas reconstrucciones de la
piedra y el ladrillo en una ciudad tan permanentemente azotada por sismos,
aconsejaba la columna cldsica como mds apta por ser mds barata y facil de
reponer que la salomonica.

Un punto de inflexion: la reinauguracion
de la catedral en 1755

La sintomética reaparicién de la columna clasica en el retablo (1743) preconi-
zaba un cambio de gusto importante y acelerado por el devastador terremoto
de 1746 con gran destruccién de la catedral, siniestro que inauguré una nueva
singladura en la “ciudad fénix”. Tras el sismo vino la dificultosa y lenta recons-
truccién con una arquitectura mas sobria y templada, aunque continuaron
reelaborandose patrones de tradicién barroca .. Un buen ejemplo del cambio
estilistico que culminaria cuatro décadas después con la obra de Matias Maes-
tro,lo tenemos en la reinauguracion de la catedral en 1755. El culto aristocrata
Ruiz Cano recoge el acontecimiento en un impreso, dedicando mas empefio y
morosidad en teorizar sobre‘la arquitectura y sus materiales que en describir
el ceremonial de la fiesta, con decidida inclinacién por las ideas ilustradas de

-linealidad, claridad y racionalidad, denostando al gético y al barroco, con la
intencionada apologia del -orden, simetria y proporcién de inspiracion
vitruvianas . Blanco predilecto de las invectivas del citado autor fueron las
columnas salomonicas y el ornamento, las cuales armadas de sus terribles efec-
tos, nada menos que aspiraban —con certera apreciacién de las intenciones ba-
rrocas— a lisonjear la vista con la confusion ..

El nuevo ambiente cultural y artistico se impulsé ya desde la peninsula con la
nueva dinastia de los Borbones, la creacion de la Real Academia de San Fer-
nando y llegando a su plenitud en el reinado de Carlos I11. El gusto neoclasico
se impuso desde las instituciones y,como se ha citado, especiales iras atrajeron
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A Fig. 38. Grabado de la plaza mayor
de Lima. Marcelo Cabello. 1805.
La Catedral y el palacio arzobispal
presiden el espacio civico por excelencia,
manifestando la actividad renovadora
del prelado Gonzalez de la Reguera,
y difundiendo por medio de esta estampa
la nueva imagen metropolitana.
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los retablos, tipologia artistica genuina
del mundo hispanoamericano, que con-
citaba en su disefo y despliegue tradi-
cionales formas de religiosidad. Era
preciso someterlo a las normas de “la
razén”y el “buen gusto”,y para ello el
rey ilustrado termind por dictar normas
concretas (1777) dirigidas a obligar que
todos los proyectos de edificios, retablos
y tabernaculos fueran examinados y
aprobados en la Academia fernandina,
aconsejando abandonar la madera do-
rada y construir las ensambladuras en
piedras nobles o estucos. Las leyes no
debieron surtir el efecto esperado por
cuanto tras el incendio de otro retablo
en la ciudad de Madrid, Carlos I'V rei-
teré en 1791 las mismas disposiciones.
En realidad en el 4mbito limefo utilizar
piedras como jaspes, alabastros o
marmoles, no resultaba tan asequible y
se adoptd una solucién puramente falsa
y aparente: las ensambladuras se fabri-
caban de madera, imitando con pintu-
ra el color y textura pétreos ,,.

No obstante, los nuevos ideales fra-
guaban también entre las autoridades e intelectuales limefios, favorecidos se-
guramente por el aumento del influjo de los cuerpos de ingenieros militares en
la arquitectura . Si bien la durea columna torsa continué apareciendo entre
los frondosos retablos, el barroco comenzé a jugar con el soporte en este periodo
mds que nunca, caracterizado en lo ornamental por la llegada de la decoracién
tipica del rococo: la rocalla, mds bien como una modalidad final del ornato
barroco. Entre 1760 y 1790 aproximadamente pueden detectarse varias vetas
artisticas en el retablo con una tendencia a recuperar la columna clasica, redu-
cir o evitar el dorado y el ornamento con pintura, asi como sustituir la
saloménica por atlantes y caridatides. Hubo una variedad de combinaciones
entre estos elementos y sus morfologias que respiran claramente las fantasias
e inventiva del arraigado barroco citadino .

“Mirar con razon’: la obra de Matias Maestro
y el arzobispo Gonzdlez de la Reguera

Esta expresion —tomada del relato de las exequias del prelado- sintetiza muy
bien en lo artistico el cambio profundo operado en el orden de las ideas y
mentalidades, augurado ya desde mediados de siglo,y que llevarfa en lo politi-
co y administrativo al proceso de emancipacion ..

Precisamente en los afios del arzobispo de la Reguera puede apreciarse
este cambio de mentalidad en la evolucién del Monumento Pascual a tra-
vés de los siglos. La Plaza Mayor presidida por la catedral funcionaron como
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los dos grandes escenarios de la vida y
la fiesta limefia durante siglos (fig. 38).
Emociones variadas concitaron a
toda una abigarrada sociedad en la
que las artes y los artistas dieron for-
ma a las celebraciones religiosas y ci-
viles, tomando especial protagonismo
el arte festivo: aquellos monumentos,
aparatos y decoraciones realizados
para la ocasion con materiales pere-
cederos y casi siempre sin intencion
de perdurar. Dentro de este capitu-
lo del arte limefio podemos desta-
car los numerosos timulos funera-
rios para las exequias reales cele-
bradas en el templo metropolitano,
verdaderas obras de arquitectura y
ensamblaje, equiparables a los reta-
blos. La vida de estas estructuras
también evidencian la tension espi-
ritual y el declinar de una época a
la par de los ideales coetdneos. Asi
ocurrié con el Monumento Pascual (fig. 39) del que no ha llegado ningtin
grabado o dibujo que lo recoja como tal, pero si podemos vislumbrar su
aspecto y estructura por otros testimonios .. La tipologia fue la llamada
turriforme, la habitual en estos edificios provisionales del mundo hispanico
(catafalcos, monumentos pascuales y custodias procesionales), es decir tem-
pletes superpuestos en tamafio decreciente con un remate cupulado .

El tdmulo funcioné como monumento y también ocurrié al revés, es decir
el monumento eucaristico como catafalco real. Asi fue en las exequias
limefias de Carlos III en 1789. No hubo inconveniente, para ahorrar gastos,
de utilizar el monumento disfrazado de timulo, realizando la operacion el
ensamblador Francisco de Ontafién. En la relacién impresa de las exequias
aparece el grabado con la sobrecogedora vénitas de la Muerte arquera,
conocida escultura de Baltasar Gavildn. Afios después esta tipologia acabd
en una sencilla escenografia teatral, asi el ocaso del monumento llego pre-
cisamente en la época que triunfaban los criterios racionalistas .

Otros cambios hubo en la catedral con la llegada del nuevo eclesidstico. La
capilla de Santa Ana fue de las m4s importantes y lucié numerosos retablos a
lo largo de su historia. En los comienzos hubo una escultura de la santa con
- la Virgen y el Nifio, tal vez con la iconografia medieval de Santa Ana Triple ..
De los dieciséis grandes retablos del templo, el de Santa Ana (fig. 40) corres-
pondi6 originalmente a la Capilla del Sefior del Consuelo (antes Bautismo y
hoy Pizarro), removido para acoger los restos y memoria del fundador de la
ciudad ,,. Representa un momento intermedio entre ¢l Barroco y el nuevo
clasicismo, su estructura y disefio muestra atn la tradicion barroca pero en clara
transicion al nuevo estilo de fines del siglo; recupera la columna clésica y conser-
va también las adherentes sinuosidades de la rocalla, pudiendo fecharse en la
década de 1780 tras la llegada del arzobispo Reguera (1782-1805) que lo
patrocing .
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< Fig. 39. Tumulo funerario de lsabel
de Borbdn. Pedro de Noguera.
1645. Levantado en la catedral para
las exequias de la reina, representa
un expresivo ejemplo de la fastuosidad
en fiestas y ceremonias, utilizado
posteriormente como monumento pascual
en la Semana Santa de cada afo.

P Fig. 40. Retablo de Santa Ana.

Andnimo. Ca, 1780-1800. Constituye

un notable caso de cémo el movimiento
enfatiza la sugestion barroca de estas
ensambladuras, apreciandose

en los entablamentos curvos gue

hacen avanzar |a calle central.

Su composicidn barroca se ve templada
por la columna clasica y medidos acentos
ornamentales de rocalla.
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De los ocho retablos neoclésicos actualmente visibles, el primero del que tene-
mos datos y que utiliza con decision el soporte cldsico reduciendo ostensible-
“‘mente el ornamento es el de la Capilla de la Candelaria (fig. 1), realizado en 1796
y pintado en 1802, en el que lucen sobrios medallones y guirnaldas con instru-

mentos musicales llegados desde el académico barroco francés . El retablo de
la Antigua (fig. 41) también fue patrocinado por Reguera y realizado por Maes-
tro; originalmente situado en el trascoro, hoy se aloja en la antigua Capilla de los
Reyes con esculturas de San Marcos y Santo Tomas de Aquino procedentes de
la capilla de la Universidad sanmarquina .. Estos retablos se caracterizan por
una tipologia compuesta de banco, un cuerpo de orden gigante y rematado por
un 4tico; estructura que arranca del gran barroco romano y difunden los conoci-
dos tratados de Pozzo, Bibiena y otros .
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Fig. 41. Retablo de la Virgen de la Antigua.
Matias Maestro. S. XIX. Su sobria
monumentalidad se ve enfatizada

por la amplia cornisa curva de la calle
central y el teatral cortinaje que acoge

al venerado icono mariano.
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Matias Maestro fue uno de esos artistas inspirados en los ideales del huma-
nismo, arquitecto (teérico y practico), escultor y pintor; en definitiva con
dominio del dibujo como base de la creacién artistica y por tanto de concep-
to clasico. Nacido en Vitoria en 1766 y fallecido en Lima en 1835, estudio
Derechoy en la Academia de Bellas Artes de Cddiz. Se trasladé al Perd como
comerciante pocos afios antes de 1789, cuando se le unié su hermano Cle-
mente José, y a finales de 1793 fue ordenado sacerdote .. Capitaliz6 la reno-
vacion estilistica en la ciudad apoyado por la elite cultural y gobernante, em-
pezando por el arzobispo de Lima, su mentor y mecenas. Pueden afiadirse a
su catdlogo dos sencillos dibujos firmados, inéditos y conservados en el Ar-
chivo General de Indias: una Vista de la mina de Pucayaco y la Vista de la
Hacienda de Pucayaco .

No obstante, destaca como su gran empeno artistico el templete del altar ma-
yor, realizado por el presbitero Matfas Maestro bajo el mecenazgo del arzobis-
po don Juan Domingo Gonzilez de la Reguera. Prelado y arquitecto constitu-
yeron un excelente tdndem para renovar la imagen de la primera catedral del
virreinato, de acuerdo con la nueva sensibilidad religiosa y estética de la Ilus-
tracién , .. Tal y como recoge la relacién finebre de sus exequias, al describir
los trabajos de renovacién afirma el cronista que: El disefio, disposicion y com-
plemento de estas y otras obras ... se debe a la destreza e inventiva del licenciado
Don Matias Maestro, el mds propio para efectuar las sublimes ideas de su Exce-
lencia... ,, La obra del templete consta que fue especialmente seguida por el
prelado y sufrié algunas reformas a finales del siglo XIX como puede apreciarse
en fotografias antiguas; los dos frentes le dieron novedad a la vista que por
todos lados descubren un perfil. Esta formado por un alto pedestal o basamento
sobre el que levantan dos cuerpos: uno de orden gigante y con doce columnas
compuestas de fuste liso sin pilares ni pilastras, muy a la moda del momento, y
el segundo un templete circular de ocho columnas corintias rematado por una
copa calada con dos dngeles sentados, sosteniendo una corona y el pabellén de
don Francisco Pizarro.Todo el conjunto se ofrecia con estilo serio y magnifico
en el que los soportes del frente principal iban forrados de plata y en el centro
un baldaquino-ostensorio. Realmente el templete funciona como fondo
retablistico con prestancia y llena suficientemente el presbiterio, de ahi que
opte por un ediculo con alas arquitecténicas a los lados. En realidad, la verdadera
solucién neoclasica hubiera sido un templete circular. Estos modelos fueron
frecuentes en Europa hacia 1750 y remiten a novedades de la arquitectura
romana anterior en medio siglo, incluyendo al padre Pozzo. En estas formas
hay ecos clarisimos de Ventura Rodriguez, como los querubes sobre el arco
que cobija el ostensorio, o la curvatura y quiebro del entablamento. Maestro
debi6 recibir una amplia formacion en Cadiz, familiarizandose con fuentes y
modelos europeos; asi pueden verse ejemplos que proponen soluciones pare-
cidas en los que pudo inspirarse, como la portada de la cuarta parte de la Historia
de la Arquitectura de J. B. Fischer von Erlach .

Maestro fue autor de un tratado titulado Orden sacro que no se ha localizado. Tal
vez en esta obra pudo recoger la preocupacién ilustrada por encontrar un paradigma
de la arquitectura religiosa académica, y constituiria una buena aportacion ameri-
cana a la teoria del arte. Ejemplo de ello es el trabajo del marqués de Ureia publi-
cado en 1785, personaje que pudo conocer en su estancia gaditana ,,.

Constituye un expresivo testimonio visual de la nueva estética capitalina la
difusion de una estampa —incluida en la relacién finebre del arzobispo—con la
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vista de la Plaza Mayor de Lima y su catedral, imagen ilustrada paralela a la
estampa de la Plaza del Zocalo, manifiesto del neoclasicismo en México, o la
refundacion de la Nueva Guatemala con sus hitos edilicios ,,. La labor de
Maestro en la catedral continud en afios sucesivos, como las obras de 1809 en
la reja del coro, y la limpieza y refaccion de las capillas ,,.

La radical remodelacion de José Castaiion,
1896-1898

La vida de la catedral a lo largo del siglo XIX discurri6 con altibajos, entre la
llegada de retablos neocldsicos como el de la capilla de Nuestra Sefiora de la
Paz hacia 1850 procedente de San Juan de Dios ,, reparaciones en la época
del coronel Balta (c. 1872), gastos menores en 1881; aunque mas bien cami-
naba hacia una situacion de deterioro y abandono hasta la profunda trans-
formacion de 1896-1898, que en buena medida es la actual imagen del templo .
Cambios ideoldgicos que sustituyeron la produccién de escultura sagrada en
madera policromada por la de bronce y mdarmol en monumentos publicos,
con los que se intentaba forjar un proyecto nacional ,,.. Pareceria que esta
intervencion de finales del XIX fue la radical consecuencia de la iniciada un
siglo antes por Reguera y Maestro; ahora, ante el peligro del desplome de las
bévedas, el arzobispo Bandini y el arquitecto peruano José E. Castafion ayu-
dado por el barcelonés José Caneca Riera, lograron un templo nuevo al des-
pojarlo del mobiliario y adornos ajados por la incuria y los anos. Sobre todo
desde el punto de vista espacial y litdrgico, fue clave la supresion del coro en
la nave central y el traslado de la silleria a la cabecera, en el presbiterio
rodeando el altar mayor .

La idea e iniciativa de esta profunda intervencion se debi6 al arquitecto
Castanon. El canénigo Garcia Irigoyen, que participd en los debates de las
propuestas de restauracién del templo, justifica la accién con argumentos de
autoridad y criterios arqueologizantes (deudos de la ideas ilustradas de puri-
ficar la religion y su préctica). Se apoya en Street y su opinién sobre la Cate-
dral de Gerona, pero mayor peso tuvieron los ilustrados espafioles mas signi-
ficados en materia artistica como Antonio Ponz y Juan Agustin Cean
Bermiudez. Este tltimo parece que fue el que mas influyo con las aseveracio-
nes de su libro sobre la Catedral de Sevilla, citado por Irigoyen en tres pasa-
jes distintos ,,,. Una vez mas el modelo que gravitaba sobre la metropolitana
de Lima fue la sevillana, constante en su discurrir histérico y artistico. Se
quiso recuperar asi la disposicion de las antiguas iglesias cristianas para
conformarla en estilo romdnico. Sin duda ello respondia a una nueva fase en
la vida de las catedrales hispanas, donde los cabildos y su rezo comunitario
declinaban ante las necesidades de un lugar mucho mds amplio y despejada
visibilidad para alojar a los fieles durante las ceremonias. Por otro lado estas
reformas y nuevos alientos artisticos trataban de beber en las fuentes euro-
peas ajenas a la tradicién local. Al procederse a la reubicacién del coro se
afiadieron nuevos respaldos a la silleria por el maestro Manuel Severo Carrion,
artifice que respetd con acertado criterio el disefio del conjunto y nos dejé
una muestra de su pldstica en la grécil figura de San Francisco Solano, con
proporciones menudas y pulcra ejecucion, una muestra de la situacion de la

escultura sacra decimonénica en madera .
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El siglo XX y la revitalizacion del templo

El siglo XX ha supuesto para la catedral nuevos impulsos de todo género.
Las efemérides del IV centenario de la fundacién de la ciudad llevaron consigo
la justa revalorizacion del fundador Francisco Pizarro, dedicindole como
digno sepulcro la capilla primera de la nave de la epistola a los pies, antigua
del Bautisterio y del Sefor del Consuelo. El disefio del conjunto decorativo
de mosaicos y el sepulcro pertenece al artista Manuel Piqueras Cotoli de
hacia 1925, cuando modelo las figuras alegdricas del sarcofago, fundidas en
bronce por J. Bragadin. Vemos a un lado las virtudes cardinales: la Fortaleza
y la Templanza a la izquierda, y las de la Prudencia y Justicia a la derecha. En
la zona superior el le6n alusivo a la monarquia espafola que amparo el pro-
yecto civilizador. La inauguracién de la capilla renovada tuvo lugar el 18 de
enero de 1928 ...

Testigo eminente de las transformaciones sociales de toda indole experimen-
tadas por la ciudad y la nacidn, el edificio ha mantenido y hecho frente a
tantas vicisitudes: terremotos, inseguridad, colapsos politicos, econémicos y
sociales, con intensas restauraciones como la de Harth-terré tras el sismo de
1940. También el presente siglo, a diferencia del anterior, se ha caracterizado
por una actitud de reponer el mobiliario litirgico del que “se limpi6”
anteriormente, recogiendo los citados retablos de la Recoleta de Belén y del
Monasterio de la Concepcién. En las tltimas décadas y hasta el momento
presente se ha abierto paso un creciente interés por la recuperaciéon y
restauracion del patrimonio artistico y cultural del templo que honra tanto a
su cabildo como a la entidad mecenas, el Banco de Crédito del Perid. Los
directivos y responsables de esta institucion han desarrollado durante afios
un esfuerzo encomiable e imponente en favor del arte y la cultura peruanos;
su constancia y fina sensibilidad manifiestan ir mds alld de la habitual
ocupacion en imagen publica de prestigio corporativo. El museo catedralicio
se ha visto enriquecido con los legados de Schroder y Brazzini, este tltimo
prelado que tanto vel6 por el decoro y dignidad de la metropolitana. Al
encaminar el siglo XXI con la celebracién del IV centenario (1604-2004) de
la terminacién de la primera mitad del edificio por el extremefo Francisco
Becerra, recibe un vigoroso impulso de su Cardenal con esperanzados
augurios de revitalizacién del templo como generador del culto y cultura,
feliz modelo para tantos otros.
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NOTAS

1.

L

[s209)]

10,
1.

16.

17.
18.

168

San Cristobal 1996: 251. El texto completo decia: ade-
mas de que tambign es justo se considere en como
de o gue mds goza el pueblo son de las portadas y
las que perpetuamente estan publicando la grande-
za de lp gue hay dentro;, aqul vernos un lestimonio
claro de la raiz retorica, persuasiva y popular de la
tipologia arquitectdnica de las portadas-retablo. So-
bre la escultura hispanoamericana han aparecido al-
gunos trabajos en los Gltimos afios: Palmer 1987, Es-
cudero 1992, Maguivar 19895, Kennedy 2002,

. Cobo 1956 vol. II; 468, Gomez Pificl 1989: 353; 1991:

702 y ss.

. Borromeo 1577, Pacheco; 1990: 291,
. ACL (Archivo Catedral de Lima), serie D, papeles

varios N° 11, f. 10-11.

. ACL, serie D, N° 18, exp. 5, . 108.
. La figura del "entendido” se consolida en el Rena-

cimiento y es caracteristica del contexto artistico
moderno, cf. Bustamante Garcia 1999: 30, Facheco
1950; 544,

. Belting 1994, Stoichita 1996, Donadeo 1989,

Freedberg 1992: 115 y ss. El praceso historico ge-
neral del arte en Occidente desde el Renacimiento
ha llevado a trocar &l destino primigenio de la obra
de arte religioso como icone a convertirlo en pieza
de museo; a ello ya se referfa Hegel en su Alema-
nia contempordnea y recogido por Martin
Heldegger, cuando el primero afirmaba que De
nada nog sirve hallar magnificas las imagenes de
los dioses griegos y ver digna y consumadamente
representados Dios-Padre, Cristo y Maria: ya no nos
arrodillamos ante eflas (Heidegger 1991: 211-212).

. Guardini 1960: 24 y ss.
. Bernales Ballesteros 1977: 361. Hernandez Diaz

(1944: B7) analiza por extenso la produccion
mariana de Baldugue llegando a calificarle como
el imaginera renacentista de la Madre de Dios. Por
su parte, Gomez Pifiol (2003a: 73-75) estudia la
secuencia sevillana de modelos y transformacio-
nes desde el bajo medievo hasta las creaciones
inmaculistas de Martinez Montafiés. Sobre la
iconografia bizantina véase Grabar 1998: 211-212.
Harth-terré 1977 61-67.

Schenone 1961: 62, Mesa y Gisbert 1872 51-53. El
Dr. San Cristdbal (1998: 440-447) por su parte ha
asignado estas obras al escultor sevillana Martin
de Oviedo que trabajo en Lima a principios del si-
glo XVl v luego emigrd a la regién andina (Bolivia).
El estilo de los relieves, en nuestra opinion, no con-
cuerda con el de la escuela hispalense de aguellos
afos, y aungue no se ha identificado por ahora nin-
guna escultura suya, conocemos por antiguas fo-
tografias un crucificado en Arahal (Sevilla), destrui-
do en la guerra civil espafola, que muestra otros
conceptos artisticos, Sobre la primitiva silleria de la
catedral hay una escueta pero significativa noticia
en un inventario de 1604: Jas sillas de madera que
estdn fijas en el coro para Su Sefioria y prebendados
con sus capiteles y labradas y en la de Su Sefioria
las armas del sefior don Gerdnimo de Loaisa (ACL,
seria L, Inventarios N° 12, f. 45 v).

. Chichizola 1985,

. ACL, serie L, Inventarios N° 12, f. 36 v. ~

. ACL, Libros de Cuentas N° 3, 23-3-1631, f. 43.

. Ramos Sosa 1995: 313, estos relieves de estilo pos-

terior pueden deberse a una reforma de la silleria
fras alargarse el coro dominico en 1633; por estos
afios Noguera trabajaba en el retablo mayor de los
dominicos.

Franco Mata 1995: 121-124. Sabre la difusion de
estampas de Apostolados de Goltzius o los herma-
nos Wierix en pintura, cf. Mavarrete Pristo 1998; 152-
157 y 246-252; algunos ejemplos hispanoamerica-
nos en Sebastian 1990: 190-193, Las estampas
pueden verse en Mauguoy-Hendricky 1978 vol. |I:
162-172 y laminas 868-909,

ACL, serie C, N° 1, . 44 y 48,

ACL, serie C, N° 1, f. 42. Poco sabemos hasta aho-
ra de esta modalidad artistica y sus artifices en la
escultura peruana, la realizada en yeso y sobre todo
lade tipo ornamental, las conocidas labores yeseras
0 yeserias que por aquellos afios comenzaban a

19.
. ACL, serie C, N° 1, f. 53w-55. El proceso de remate

2t.
22,

27,
28,
29.
30.
31

43.

44.

45,

desarrollarse en los interiores hispanoamericanos,
culminando en el Barroco con escuelas coma la de
Puebla de los Angeles, donde la profusion decora-
tiva disolvia y transformaba la arquitectura interior
en ambitos envolventes de fuerte capacidad per-
suasiva. Parece gue en Perl no se produjo ese
desarrollo o fug en otra direccidn. Debe citarse la
poco conocida béveda bajo la monumental esca-
lera de la Merced de Lima, revestida de rica
ormamentacion y que ha sobrevivido a los numero-
508 terremotos.

ACL, serie C, N" 1, f. 45v, 46 y 46v, y 313.

aparece en . 300-312, presentaron ofertas los
maestros carpinteros Bartolomé Calderdn, Gabriel
Ordéfez, Pedro Vazquez de la Mora, Juan Mateos
y Antonio Hernandez.

ACL, serie C, N® 1, f. 317v- 318v y 322-327v.

En el borde de la pila consta la inscripcion:
REEDIFICOSE ESTA SANTA YGLECIA GOBERNA-
DO EL ESELENTISIMO SENOR CONDE DE LA
MONCLOVA A, 1697

. Ramos Sosa 2003a; 182-186.

. Pacheco 1990: 670-6873.

. Ramos Sosa 2000: 45-63.

. San Cristdbal 1298, Harth-terré 1961, Ramos Sosa

2003a: 194-195,

San Cristobal 1992; 48 y 1996: 391.

Schenone 1960: 35-39.

San Cristdbal 1996: 409,

Ramos Sosa 2004.

Bernales 1974, Hernéndez Diaz 1987, Guivobich y
Wuffarden 1992,

. Muro Crején 1932: 108,

. Bustamante y Marias 1999: 151-153.

. San Cristdbal 1996: 450 y 454.

. Hernandez Diaz 1987: 126-141y 201

. Palomero 1983: 394-397; sobre Lopez Bueno véa-

se Pleguezuelo 1994: 25, Pensamos que pudo ser
Mesa el disefiador, pues junto con Arrona domina-
ban el panorama de la ensambladura; ademas de
su origen sevillano tendria los contactos persona-
les y familiares en el gremio, can el tiempo é| fue
quién realizd el retablo mayar del templo.

. Gomez Fifiol 2002: 120. Falta realizar adn el minu-

cioso estudio de estos relieves y esculturas en el
caontexto de toda su produccion.

. Mujica Pinilla 1991: 52.

. San Cristébal 1996: 400, Cobo 1956 val. Ii: 394,

. Bernales Ballesteros 1974: 104-107.

. Gomez Pifiol 2002; 128.

. Hernandez Diaz 1987 207 y 260, lam. 243; en cbras

atribuidas a Montafiés (ibid.: 255 y 260) cita los San-
tos Juanes de la Catedral de Lima, sin duda son
los procedentes de la Concepcion pero el comen-
tado en la p. 260, s6lo habla por fotografias y ade-
mds reproduce en |as figuras 298 y 209 el Bautista
que no es el del retablo sino otro que se encuentra
en la capilla de la Visitacidn; éste, a todas luces, no
es del maestro, y pudiera ser el que contrato
Espindola (cf. nota 44).

Mesa y Gisbert 1972; 113, nota 18; Bernales B.
1974: 120 v 1991: 79; Schenone 1982 vol. |: 434,
San Cristobal 1996: 437.

Cobo 1956: 394, Este clérigo nacio en Jaén y se
incorpord al cabildo catedral a partir de 1611; cf.
Cardoba Salinas 1958: 159. El encargo a Espindola
en Mesa y Gisbert 1972: 139, nota 8.

Sobre la sillerfa de |la catedral pueden verse los ar-
ticulos de Marco Dorta 1960: 88-108, Chichizola
1982, San Cristobal 1996: 283-347. Actualmente
realizo un estudio monografico sobre esta obra con
nueva documentacion que aclara la problematica
artistica del momento.

. Kraus 1984, Campos Sanchez-Bordona 2000,

Teijeira Pablos 1993 y 1999, Navarrete Prieto 1995,

. Echave y Assu 1688: 47-48.
. Wittkower, 1995, p. 211,
. Ramos Sosa 1992: 246 y ss, Mujica Pinilla 1999,

Stratton 1989: 30-28.

. El detalle de la postura de las manos no es irrele-

vante; un ejemplo de 1591 en Castilla dice: las ma-
nos puestas pero de tal manera que no llegue la
palma de la mano a la otra, sino solamente los de-

51.
52.

53.

54,

55,

56,

57.
58.

58,
. Hay noticias de los relablos sepulcros como el citado

dos unos con otros por las puntas para que las ma-
nos quedsn con mas perfeccion y se descubra el
arte (citado por Hernandez Diaz 1987: 218-219).
Ibid.: 210-224.

AGN (Archivo General de la Nacion), Protocolos de
Antonio de Tamayo N® 1857, 17 de junio de 1636, 1.
587v-588v. Echave 1688: 50 lo describe asi: sobre
gl altar es admirable el Sagraric ochavado, a que
hazen hermosura, y desahogo transparentes los
siete calados, sin que cierre mas que el respaldo
correspondiente a la urna y dipdsito del Serfor. Sobre
dos cuerpos se arma la ayrosa arquitectura del
Sagrario, que corona galan remate de prima labor,
San Cristobal 1996: 393; AGN, Cristobal de Aldana,
N® 82, 22 de diciembre de 1636, f. 366-367.

Hay que destacar los crucificados de marfil en &l
museo, entre los que sobresale uno de cuatro cla-
vos, conforme a las revelaciones de Santa Brigida;
cf. Pacheco 1980: 713 y ss. Sobre el crucificado en
Lima puede verse el ensayo de Mujica Pinilla 1991,
San Cristobal 1996: 433-437. Cobo (1956 vol. 1I: 394)
anota que la capilla poseia un relicario de oro y cris-
tal con un Lignum Crucis.

Pacheco 1990: 483-5; el tratadista y pintor se de-
tiene en valorar los recursos técnicos v plasticos
para conseguir los distintos colores, calidades v tex-
turas de las telas.

Una muestra de esas artesanias en Stastny 1981,
Sobre el conde de Lemos véase Lohmann 1946,
Basadre 1948 y Vargas Ugarte 1985.

Harth-terre 1977: 144,

de Lobo Guerrero, obra de Amona y Mesa (1622); el
del arcedianc Velazguez en su capilla (hoy de Santo
Toribio), ejecutado por el ensamblador cricllo Tomas
de Aguilar y Pedro Mufioz de Alvarado (1629); el retablo
principal, por Arrona en la capilla de Santa Ana (c. 1628)
yelanonimo de Nicolds de Ribera y Davalos (c. 1636);
el del arzobispo Arlas en la capilla del Sagrario, hoy
batisterio, por Aguilar y Francisco Lobo (1637); y el del
trascoro con la Virgen de la Antigua por Arrona y
Moguera (1630). Por ofra parte se concluyeron las rejas
de la capillas, delimitando asf los espacios y jurisdiceidn
privada del cabildo: Arrona cerrd con reja las capillas
de la Visitacion (1611) y San Bartolomé (1622); Aguilar
las del candnigo Bartolomé Menacho (1625), la del
doctor Orozeo conocida como la Sola, hoy Santa Rosa
(1637) v la de los Reyes (1640); Pedra Carrasco la de
Santa Ana (1628); Juan Gutiérrez Coronado la del San-
fisimo Sacramento (1631); Pedro Vézquez de la Mora
la de San José (1643) que se conserva; y Noguera la
de San lsidro (1655), Cf. San Cristébal 1996: 389-422,
Cabanillas 2001: 133-143.

. San Cristdbal 1993-95: 177-215.
. San Cristébal 1996: 409. El epitafio del sepulcro lo

recoge Cordoba Salinas 1958: 16.

. Bernardini y Fagiolo 1999: 119y ss.
. San Cristébal 1996: 365-388,
. Villa Mogales y Mira Caballos 1998: 501-510. El re-

tablo se ha fechado en 1616-17.

. Latipologia de las portadas-retablo peruanas y sus

soluciones compuositivas y ornamentales tiene un
temprano origen en las ensambladuras lignarias.
Muy expresivo es el testimonio de Mugaburu (1236:
80) llamandole "retablo” al escenario para la pro-
clamacion de Carlos Il en Lima; y el de Martinez de
Arrona cuando hace ver la importancia de las por-
tadas de la catedral por el fuerte atractive popular
de lo que méds goza el pueblo son las porfagdas (cf.
San Cristobal 1996: 251).

. Lalnmaculada fue dorada y palicromada de nuevo

en 1697 por Juan Cortés.

. Rodriguez G. de Ceballos 1971; Ramos Sosa 1997,

1998, 1999b y 2003b.

. Echave y Assu 1688; 65,

. Alcala Donegari 1999: 107-125.

. San Cristobal 1986, Stastny 2000.

. Lavallé 1993: 129-141.

. AGN, Nicolas Garcia N° 714, 14 de enero de 1671,

f.75, T8 yss.

. Caso del banguero Juan de la Cueva que en 1635

posela una vista de Sevilla (cf. Wuffarden 1998: 59-
75); en el inventario de bienes de Pedro de Artencia
en 1631, constan dos cuadros largos, uno con fla
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76,
. Borges 1992 vol. |: 437 y ss.
78.
79.
80.

B1.
82,

83.

84,

85.

86.

87.

88,
. Vargas Ugarte 1968: 153.
0.

91,
92.

93.

ciudad de Sevilla y otro con la de Ingalaterra (cf,
AGN, Diego Sanchez Yadillo N® 1775, f. 2975 v).

. Marco Dorta 1966, Ramos Sosa 1999a: 272-274 v

279-280.
Mujica Pinilla 2001.

Maravall 1975: 145, 259 y 319.

Cruz de Amenabar 1995, capitulo |,

Echave y Assu (1688: 93) dice gue en la capilla de
la Sola hizo en un lateral un retablo “madernc” a
devocion de don Luis de Castafieda, con una ima-
gen de todo relieve, y cuerpo entero.

ACL, Cuentas de Fabrica N° 8, f. 143, y N® 11, . 573.
Lohmann 1941: 351; AGN, Diego Fernandez
Maontafio, 19 de octubre de 1705, N° 421, f. 807v-
808. La cédula gue aparecio siendo restaurada por
Hugo Flores (2001) dice asl: El (Sr. Dr.) Pedro de la
Pefia catedratico de Prima y consultor del santo Ofi-
cio y racionero de esta iglesia catedral de los Re-
yes, mando hacer esta fmagen y su ratablo a su
costa el afio de 1706. El maestio escultor que la
hizo Marcos Martinez el mes de enero. Este
imaginero pudiera ser el citado por Harh-terré (1960:
80) como ensamblador indio, vecino de Lima con
més de treinta anos en 1721, natural de Pisco del
matrimonio de Francisco Guerra. Scbre la
iconografia de Santa Rosa véase Flores Araoz 1995,
Sobre las cédulas en el interior de las imagenes
véase Gomez Pifiol 2003b: 41-45. Agradezco a Luis
Sandoval la fotocopia de la cédula.

Si la del retablo se fue a las Nazarenas, y eso seria
hacia 1770, entonces se renovo el retablo de la ca-
tedral y 2 esa época corresponderia la existente.
Por otro lado parece que la imagen de Caballero
se llevd al santuario de Santa Rosa.

Echave y Assu (1688: 83) apunta que durante |as
fiestas, en la capilla de San Bartolomé estuvo el
cuerpo del beato y habfa una imagen; la arrogante
estatua de toda talla, y cuerpo entero del
BienaventuradoToribio, vestido de Pontifical,
estendida la mano a socorrer a dos indios pobres,
que de rodillas a sus plantas reciben la imosna.
Sobre Santo Toribio véase Rodriguez Valencia 1956
y Benito Rodriguez 2001.

Echave y Assu 1688: B5. Cappa 1895; B7-88 dice
que este escultor realizd una imagen de San lsidro
Labrador y dos retablos.

ACL, Libros de Fabrica N® 9, f. 348-349. Se le abo-
naron 180 pesos segln contrato realizado el 30 de
abiril de 1686, por una hechura de bulto de vara y
tres cuartas de alto de Santo Toribio Arzobispo para
su misma dia, pintado, dorado y encarnado con toda
su vestidura, ropafe grabado y bdculo v demds
adminiculos. Detectamos en la mitra un motivo or-
namental de roleo clasico que estilisticamente es muy
anterior. Un detalle en pro de la antigua cronologia
de esta escultura es la utilizacion de ojos pintados,
no de vidrio, como serfa frecuente ya a fines del si-
glo XVII; por otro lado la geometrizacion de la oreja
nos remite a formas de la primera mitad del siglo.
Torre Farfan 1671. £l 9 de septiembre de 1672 se
acuerda enviar el libro a los virreyes e iglesias ca-
tedrales entre otros (Archivo de |la Catedral de Se-
villa, seccion 1%, Actas Capitulares N° 71, . 83v).
Sobre los aspectos ceremoniales Ramos Sosa 1992:
204; las palabras de Arrona las recoge San Cristo-
bal 1996: 252,

Ramirez 1994: 17 y ss.

ACL, Actas capitulares de 1 de octubre de 666, f.
70y 126.

Echave y Assu 1688: 49; Vargas Ugarte 1968: 150.
Harth-terré 1945: 129y 1977: 84-89; Vargas Ugarte
1968; 154; Wethey 1949: 222; Mendiburu 1933 vol.
|: 333-337. Existio un proyecto coetanec en la cate-
dral de México, cf. Berchez 1992: 886,

Es Harth-terré guien dio la noticia pero sin revelar
la fuente por lo que nadie ha podido comprobar la
informacion y completarla. Tovar (1872: 512) tam-
bién recoge el intento, e inclusoc apunta gue el pre-
lado adelanté al artista cinco mil pesos y se llegd a
comprar la madera. Sobre la problematica de es-
tos baldaguinos puede consultarse Rodriguez G.
de Ceballos 1991 y 1992, v Boloqgui Larraya 1986.

94,

95.

104,

106.
. Los tipos de soportes en los retablos limefios son

107,
108.

108.

110.
111,

Gomez Pificl 2000: 219-225, comenta &l caso de la
colegial del Salvador de Sevilla.

Tal vez en Cuzco sl se hizo por Mollinedo, c. 1678,
citado por Vargas Ugarte 1968: 168. Decla el obis-
po el retablo del altar mayor es adornado de exce-
lentes pinturas, todo alrededor, aviendo salido el
mds perfecto en la escultura que se puede decir,
por hacer cuatro frentes a las cuatro partes de la
iglesia. En la Catedral de Trujillo tambien luce un
termplete gue funciona como el retablo tradicional.

. Ruiz Cano 1755: 17-18 y 70.
. AGN, Diego Fernandez Montafio, N° 501, 22 de abril

de 1697, f. 219,

. Ban Cristdbal 1996: 397 y 414-416.
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. Pérez-Mallaina 2001.

. Ruiz Cano 1755; Mendiburu 1933: 493, Lohmann

1976: 19-51, Rizo-Patrén Boylan 2001: 9.

. Ruiz Cano 1755: 31y 32 v: Entro el fallo brillante en

la arquitectura, como en todas las demas artes ...
los arquitectos, con el mismo cuidado, escondian
su dibuxo entre la infinidad de molduras, aspiran-
do a lisongear la vista con la confusion.

Martin Gonzalez 1988: 33-43, Rodriguez G. de
Ceballos 1988: 115-127.

Gutiérrez v Esteras 1981 y 1993,

los siguientes: columna salomdnica romana o con
decaracion rococo: retablos jesuitas de San Igna-
cio y el de la iglesia de San Carlos; columna
salomanica con figuras: San Marcelo; columna
bulbiforme: San Francisco de Paula, San Sebastian
y la Concepcian; soporte de atlantes y cariatides:
retablo de Nuestra Sefiora de la Luz o Cristo Rey
en San Francisco; columna clasica con decoracion
rococd: Virgen de Lourdes en la Merced; soporte
antropomorfo con decoracion rococd: retablo de
San José en la Merced.

Bermidez 1805: 87.

Ramos Sosa 1992: 216-222; para las exequias rea-
les véase el capitulo [l

Las tipologias europeas pueden verse en Fagiolo
1997: 26-41. En 1614, la catedral ordend construir
un monumento pascual para la semana santa, ple-
namente arquitectdnico a cargo de Martinez de
Arronay Martin Alonso de Mesa. Con el uso de mon-
tar y desmontar el aparato todos |os afios termind
por desecharse y construir otro nuevo. La ocasion
llegé con motivo de las exequias de la reina |sabel
de Borbon en 1645; el imponents tamulo funerario
de la ceremonia catedralicia sirvié comeo monumen-
to pascual a partir de entonces pintado de blanco
y oro, con los oportunos reparos anuales. Ha llega-
do hasta nosotros el grabado original del catafalco
levantado por Pedro de Noguera y la estampa abler-
ta por Gerénime de Oliva (no Guillermo), segura-
mente un platero. Estas arguitecturas funerarias
exponen claramente el alto nivel monumental e
jconografico de la Ciudad de Los Reyes, desde el
herreriano de Margarita de Austria hasta el pleno
barroco del timulo de Carlos 1l o el del dugue de
Parma en 1728, Cf. Pouncey 1985: 22-23; Estabridis
1998: 40 y 2002; Heredia Moreno 1891: 481-498.
Ramos Sosa 1980 y 1992: 216-222,

ACL, sarie L, Inventarios N° 12, afic 1604, f. 37: otro
retablo de madera dorado en el altar de Santa Ana
que es hechura de silla [sic] con la imagen de Santa
Ana de bulto y Nuestra Sefiora y su hijo en los bra-
zos de bulte. Un ejemplo limefio de esta iconografia
puede verse en la sillerfa de Santo Domingo. Hacia
1702-1703 consignamos la intervencidn de un es-
cultar indio en el retablo de santa Ana, junto al arre-
glo de la capilla, nueva béveda, solado, stc: Consta
ash: mas pagué ochenta y seis pesos a Phelipe de
Guzman Titu Yopanqui Inga, escullor cusquenio por
cuenta de dos tableros de media talla para el reta-
bio de mi seriora Santa Ana que se concertaron en
setenta pesos cada uno y no pudo dar cumplimien-
to al concierto porgue se le dieron a ofro escultor
veinte pesos por acabar el primer tablero como se
verd por las memorias de los jornales, y por el se-
gundo se fe dieron a otro escultor del cercado los
otros setenta y también consta por las memorias
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semaneras con que de los ochenta y seis pesos di-
chos son los cincuenta por los que obré en el primer
tablero v los treinta y seis de nueve varas de cedro
que se compraron a cualro pesos la vara comao cons-
ta del recibo del dicho don Phefipe (ACL, serie D,
Papeles Varios N° 11, f. 276) Parece que a fines dsl
siglo XVI| hay una consolidacion, ya anterior segura-
mente, de escultores indios en la ciudad, coma esta
Felipe de Guzman y Marcos Martinez.

Angulo 1935: 22.

Bermudez 1805: CXII.

Wethey 1949: 230,

Cabanillas 2001; 137-138,

Pozzo 1683-1700 y Galli Bibiena 1740.

No hay constancia documental de su paso al Perd,
pero si en cambio de su hermano reclaméandole
para ayudarle en el trabajo (AGI, Contratacion 5533,
M. 2, R. 87). También se conserva en el mismo ar-
chivo una carta de Matias dirigida al virrey Abascal
recomendando a Antonio Alvarez del Villar, amigo
suyo, para el empleo de administrador de la Adua-
na de Lima (cf. Diversos 5, A, 1819, R.1, D. 35, 2).
Su biografla en Mendiburu 1033: 140-141; Garcla
Bryce 1972, Bernales 1972: 353 y Unzueta 1987.
Sobre su formacion en Cadiz el dnico testimonio es
el del prebendado don Antonio Pereira gue le co-
nocié personalmente hacia 1816 (cf. Marrero
Rodriguez 1963: 41).

AGI (Archivo General de Indias), Mapas y Planos
de Perti y Chile N° 2 y 3 procedentes del legajo
Indiferente General 1773, donde formaban parte de
un manuscrito de mas de 300 folios titulado
Instrucciones sobre el arte de las minas, con atros
dibujos y plancs. El titulo exacto de los dibujos es:
Vista de la mina de Pucayaco, lomada 230 varas al
N. O. del Pozo de 5an Carlos y Vista de la Hacienda
de Pucayaco, tomadas 50 varas al N. N. E. de la
casa principal, realizados a dos tintas y con
medidas de 410 x 660 mm.

Rodriguez G. de Ceballos 1988: 115, Sambricio
1986: 59-89. Un ejemplo coetanea es el de Puabla
de los Angeles, of. Lorda 2002,

Bermudez 1805: XCII y LXKV

Fischer von Erlach 1721, Algunos proyectos de
Pozzo cercanos pueden ser los correspondientes
alas figuras 60 y 71, Sobre el retablo en Cadiz vea-
se Alonso de la Sierra 1989,

Virginia Sanz 1979 19-23, 1988: 233, Ledn Tello
1994,

La estampa con la plaza rayor de México se fecha
hacia 1797, con dibujo de Jimeno y Flanés, graba-
do de J.J. Fabregat y recoge las obras de Tolsé en
la catedral v estatua ecuestre de Carlos IV, asl como
la remodelacion urbanistica de Gonzalez Velazquez.
Para Guaternala véase Hamos Sosa 2002: 457-462,
ABL (Archivo Arzobispal de Lima), Fabrica de la
Catedral, leg. VI, doc. 7. Se le abonan a Maestro
tres mil pesos por la reja del coro, al frente de un
equipo de artesanos; doc. 10, obras en las capillas
en 1811. Tamhbién hay que atribuirle el pdlpito y el
pequefio retablo frente al mismao con el crucifijo.
Garcia Irigoyen 1898: 81, San Cristébal 1992: 48.
San Cristébal 1996: 139-155 y 157-191,

Majluf 1994: 10 y 25, Castrillon 1991: 325-385. Al-
gunas esculturas de marmol del interior de la cate-
dral pueden ser de esta época, importadas de Eu-
ropa.

Garcia Irigoyen 1898: 75 y ss.

Ibid.: 76-78. Las ideas de Antonic Ponz se vertie-
ron en su conocido Viaje por Espana, 1784-94; la
obra de Cean es Descripcion artistica de la Cale-
dral de Sevilla, 1804,

ACL, Serie G, Carpetas de Cuentas, N° 28, cuentas
de enero a marzo de 1898, N° 6. Se abonaron a
Carrién cuarenta scles por la escultura. Este artifi-
ce fue un pintor escencgrafo (San Cristdbal 1996:
176). En las cuentas se recogen lambién una res-
tauracién de dos imagenes de Santa Rosa por Mi-
guel Tambini el 26 de mayo de 1898 una dejarlaen
madera y barnizarla, y otra restaurarla y retocar en
sus colores, todo por cien soles; hubo un proyecto
de altar para Santa Rosa del arquitecto Pedro
Geraldino en octubre de este afo.

Wuffarden 2003: 52-54, Castrillon 2003: 74,
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< Fig. 1. Pdgina interior de un libro de coro,
iluminado con rica decoracion.
Libro s/n. folio 82 vta.
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Musica y musicos
en la Catedral
de Lima

Armando Sanchez Malaga

os conquistadores espaiioles después de tomar territorios, fundar ciu-

dades y construir iglesias, necesitaron sacerdotes, musicos e instrumen-
tos para los servicios religiosos y la catequizacién. Probablemente entre los
frailes y misioneros dominicos y mercedarios, que fueron los primeros en lle-
gar a Lima, los instruidos en miisica se encargaron de cantar y tafier el 6rgano
en las capillas e iglesias, mientras que los trompeteros y atabaleros de los regi-
mientos militares servian en palacio, acompanaban las procesiones y hacian de
pregoneros en las esquinas y plazas de la ciudad.

Mi4s tarde empezaron a llegar musicos peninsulares, a los que se sumaron téc-
nicos flamencos y espafioles que se encargaron de la construccién y reparacion
de 6rganos con la colaboracién de aprendices locales. Con la formacién de la
capilla, la Catedral de Lima se constituy6 en un centro musical importante en
el continente. Sus directores tenian entre otras obligaciones componer obras
para las ceremonias religiosas. Muchas de ellas luego formaron parte del re-
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pertorio de catedrales importantes,
como las de Sucre, Bogotd y Ciudad
de Guatemala.

De Lima Arequipa y otras vi-
nieron como modelo de
imitarse no tan solo obras es-
paitolas, sino partituras ma-
nuscritas de diversos autores
peruanos [...| Estas dos in-
fluencias, la espaiiola y la pe-
ruana, contribuyeron al des-
pertar de la miisica penta-
grdmica en nuestro pais .

El 6rgano fue el instrumento privile-
giado en el coro catedralicio. Algunos
maestros de capilla, ademas de exce-
lentes compositores fueron organis-
tas destacados, como el huachano José de Orejon y Aparicio en el siglo XVIII
y Pablo Chavez Aguilar en el XX.

Pronto también se establecieron en las principales catedrales e iglesias del
continente escuelas encargadas de ensefar el catecismo y educar a los ni-
nos cantores llamados “seises”. En el Peru la primera de estas escuelas se
establecio en Lima en 1568. Los pequeiios, ademas de recibir educacion
religiosa y musical, cantaban en los oficios las partes vocales de tiple , o
contralto y bailaban en las procesiones de Corpus Christi. Algunos de ellos
fueron luego miembros de la capilla en calidad de cantores, instrumentistas
o compositores, como el citado José de Orején y Aparicio. Debido al cam-
bio de voz los servicios de los nifios tenian corta duraciéon. En 1717 el Arzo-
bispo de Lima acepté la solicitud del tiple italiano Vicente Buldini, aten-
diendo la opinién del Maestro de Capilla que informaba averse carecido
siempre de Tiples, y ser gran falta para la armonia de la Miusica; porque los
ninos seises, que algunas veces suplen esta falta, quando llegan a conseguir la
suficiencia para el canto, se hallan sin voz .

Repertorio

Ya en el siglo XVI la Catedral de Lima disponia de un amplio repertorio de
obras de la polifonia religiosa del Renacimiento. En los libros corales que se
encuentran en el Archivo del Cabildo Metropolitano de Lima hay dos con obras
‘a cuatro voces a capella (voces solas), uno del compositor espanol Francisco
Guerrero (figs.2,3 y 4) ,— Liber Vesperarum, 1584, de salmos, himnos, antifonas
y magnificats, el Salmo 111 (Beatus vir qui timet) .—,y otro con un compendio de
cinco misas, también a cuatro voces, de Joanis Praenestin (Giovanni Pierluigi da
Palestrina; figs.5 y 6) .. Las voces de estos dos libros no estan escritas en partitu-
ra, sino separadas. Las partes correlativas no aparecen una debajo de otra como
se estila hoy. La nota escrita al margen en el libro de Guerrero si foca Vergara
por falsa ut negro y si toca valentin por los bajones revela la costumbre de usar
instrumentos para doblar las voces. En el archivo de la capilla se encontraban
también otras obras de compositores espaiioles de la época,como el propio Fran-
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Fig. 2. Francisco Guerrero, ilustre
representante de la polifonia espanola
del siglo XV1.

Fig. 8. Intraduccion en libro de polifonia
de Francisco Guerrero. Libra N° 2 (rojo),
revés de la tapa.
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cisco Guerrero, Cristobal de Morales y Tomads Luis de Victoria. En 1598, Victoria
recibi6é desde Lima el obsequio de cien pesos de nueve reales, enviados por uno
de sus admiradores.

La musica polifénica_ barroca compuesta por los maestros de capilla de la cate-
dral durante el virreinato presenta dos estilos muy definidos: el de influencia
espafiola inicial, que culmina con la obra del insigne maestro peninsular Tomas
de Torrejon y Velasco; y el de influencia italiana, que introduce a comienzos del
siglo XVIII el maestro milanés Roque Ceruti, y que tiene un notable heredero
peruano en el huachano José de Orejon y Aparicio. Segtin Quezada ,, habria que
agregar lo que denomina una especie de postbarroco, a partir del 1760, que mues-
tra influencias de la 6pera italiana y de la tonadilla escénica espafiola.

En los archivos del arzobispado, segtin una lista provisional, se encuentran ciento
sesenta y siete partituras de los compositores Roque Ceruti, Gaytan, Bonifacio
Llaque, Ripa, Melchor Tapia y otros maestros de capilla. Entre ellas figuran
misas, composiciones religiosas para los oficios como magnificats, maitines de
Navidad, visperas, himnos y un buen niimero de villancicos.
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La autoridad eclesidstica observé siempre con preocupacion el cardcter del
repertorio que algunos maestros de capilla utilizaban en los servicios religio-
sos de las iglesias peruanas.

Un edicto del 27 de setiembre de 1754 ordena que
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no se toque, ni canten en las iglesias minuetos, arias, ni demds canciones
profanas, ni theatrales, sobre que el Maestro de Capilla de esta Santa Iglesia
tendrd cuidado, de que la miisica de los templos sea grave, seria y corres-
pondiente a la Santidad del lugar [...] El Canto, que desde la primitiva
Iglesia, siendo comiin a todo Fiel, fue vn solemne modo de celebrar los
Divinos Oficios, passé de su primera simplicidad a vna mds armonosia
composicion, y después de haberse limitado en el quarto siglo a solos de
los Eclesidsticos, por disposicion del Concilio Leodicense, el gran
Gregorio compuso el firme que tomd su nombre, con la gravedad y deco-
ro de su Autor, haviéndose permitido antes el uso de la Miisica
instrumental, sélo a fin de evitar, que los catolicos entrassen en los Templos
de los Hereges, que con este ahogo del oydo incitaban las gentes d sus
diabélicos congresos.
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<4 Fig. 4. Canon a 4 voces en libro
de polifonia de Francisco Guerrero.
Libro N° 2 (rojo), folios 55 vta. y 56.

A Fig. 5. Giovanni Pierluigi da Palestrina,
el mas alto representante de la Escuela
Romana del Renacimiento.

B Fig. 6. Kyrie a 4 voces (Cantus, Tenor,
Altus y Bassus) de Palestrina. Fragmento
de la partitura. Libro N" 1 (rojo),
folios 33 vta. y 34.

MUSICA Y MUSICOS EN LA CATEDRAL DE LIMA
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La practica del canto llano

De acuerdo con la liturgia, en los oficios religiosos se debia utilizar el canto
gregoriano, conjunto de melodias seleccionadas y ordenadas en el siglo VI por
Gregorio Magno (figs. 7 y 8) , después de hacer una depuracion de las usadas
inicialmente por la iglesia. Esas melodias se expandieron luego por todo el
mundo cristiano, y en honor al pontifice tomaron su nombre.

Toda esta miisica ha sido concebida para una sola voz, sin armonia, sin
acompaiiamiento instrumental. Por lo tanto, toda la atencion y el interés
estdn concentrados en la construccion y expresion de la melodia [...] La
solemne tranquilidad del canto gregoriano, sus proporciones magnifica-
mente sensitivas y apropiadas, sus nobles y amplios contornos melédicos,
su contencion aun en la agitacion, su construccion altamente interesante e
ingeniosa, su simplicidad aparente, todas estas caracteristicas son paralelos
musicales de las ideas arquitectonicas del estilo romdnico

Las catedrales y las iglesias mas importantes poseian grandes libros de canto
gregoriano que eran leidos en el fascistol ubicado en el centro del coro. En los
archivos de la Catedral de Lima se conservan cuarenta tomos que fueron utili-
zados para la préctica diaria desde comienzos del siglo XVII hasta fines del
XIX. Sobre esa practica un sochantre , de la época del maestro Andrés
Bolognesi informaba: El canto llano se practica en esta Catedral del mismo modo
que en otras partes, que no se verifica con la debida perfeccion, por que no se
ensefa segun reglas, sino entonando salmos, introitos _,

Para proteger la correcta interpretacion del canto llano y que ella no fuera
afectada por la adopcion de otros géneros musicales, el arzobispado dicté nor-
mas especificas. Con el mismo propdésito y para preparar mejor a los cantantes,
ya en 1763, José Onofre de la Cadena habia publicado en Lima su Cartilla
muisica y primera parte que contiene un método fdcil para aprender el canto
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llano .. Con la misma finalidad también Toribio del Campo y Pando escribié
hacia fines del siglo XVIII un Compendio de canto llano.

A comienzos del siglo XX, la Iglesia en el Perti recogid la preocupacién vaticana
por la situacién de la musica sagrada en el mundo, que entre nosotros, después
de la independencia, habia perdido la calidad y el brillo que alcanzé en los
siglos XVII y XVIII. Como sefiala Tord, otros intereses ocuparon la atencion de
los ciudadanos de las naciones recientemente independizadas y los alejaron de
una cultura en la cual la Corona y la Iglesia habian sido los pilares de la vida
social, politica e intelectual -

Los compositores y los instrumentistas se acercaron al teatro. Los géneros de
misica religiosa declinaron en favor de la 6pera italiana y la misica de salon.
Del barroco se salté al romanticismo sin pasar por la época cldsica. La practica
~ de la musica en la iglesia habia perdido mucho de su cardcter religioso y no se
q ajustaba a las exigencias de la liturgia. Este fendmeno no era exclusivo de nues-
tro continente. Europa enfrentaba una situacién andloga.

El amigo del clero,boletin semanal de la arquididcesis, publicé en 1904 el Motu
propio de Pio X de 1903. Mds adelante, en 1917, el Arzobispado de Lima cre6
la Comisién Sagrada, que recibié nuevo impulso en 1934 bajo la presidencia
de Monsenor Pedro Chivez Aguilar. Al afio siguiente el mismo boletin publi-
c6 la Bula sobre miisica sagrada del Papa Pio XI.

Fue en esos afios que se reinicié con cierto vigor la actividad musical cotidiana
en la catedral. El artifice de esa recuperacion fue Monsefior Chavez Aguilar,
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A Fig. 7. San Gregorio Magno.
Capilla de Loreto, antigua Casona
de la Universidad Nacional Mayor
de San Marcos. Sumo Pontifice
desde 590 a 604, compilador
del antifonario de melodias litdrgicas
unisonales (canto llano). En su honor
se les denomind canto gregoriano.

P Fig. 8. Indice de himnos gregorianos

con portada. Libro N2 11 (rojo), revés
de la tapa y folio 1.

B Fig. 9. Libro coral N® 10 (negro), folios 63

via. y 64. Paginas interiores.
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quien en su calidad de maestro de
capilla y director musical cumplia dia-
riamente su labor de organista,
director del coro de la Basilica y del
conjunto de “seises” encargado de la
interpretacién del gregoriano. Seis
pequefios alumnos de primaria del
externado del Seminario de Santo
Toribio asistian todas las mafanas
para cantar en la misa de las 9:15 a.m.
Por estos servicios recibian una remu--
neracién mensual con firma en
planilla. Chavez Aguilar dirigia también un coro infantil de aproximadamente
cuarenta voces en el Seminario de Santo Toribio que participaba en ceremo-
nias importantes de la catedral .. Anualmente dirigfa el coro y la Orquesta
Sinfénica Nacional en el Te Deum de Fiestas Patrias y otras fechas civicas. Para
esas ocasiones llegaba a juntar més de cien voces entre profesionales, coreutas
de las comunidades religiosas y del Seminario de Santo Toribio.

Al morir Chavez Aguilar en 1950 lo sucedi6 en el cargo de director del coro
de nifios el profesor Manuel Cabrera, quien permanecié como tal hasta el
afio 1972. En esos afios, al igual que bajo la gestion de Chavez Aguilar, el
coro participaba diariamente en el primer oficio de la mafiana, y estaba inte-
grado también por alumnos del colegio Santo Toribio y de escuelas fiscales
de los Barrios Altos. El cargo de organista lo ocup6 por concurso durante un
afio Leopoldo La Rosa. Becado a Roma para seguir estudios de musica reli-
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giosa, debi6 ser reemplazado por los profesores Manuel Cabrera y Hugo Arias
Mucha, sucesivamente.

Los libros de coro

En el Archivo del Cabildo Metropolitano de Lima se conservan cuarenta y
dos grandes libros o antifonarios, de los cuales cuarenta con cantos llanos y
dos con las obras polifénicas ya mencionadas, escritos en “notacion cuadra-
da”  yen tetragrama, que se colocaban en el facistol (figs. 1,9-10,12-14) ..
El de Guerrero fue un ejemplar remitido por la Catedral de Sevilla el afio
1601. Después, por iniciativa del arzobispo Lobo Guerrero los libros de
canto llano fueron copiados en Lima. Para ello trajo en 1615 a Francisco de
Paramo, peninsular que habia copiado veinte libros para la Catedral de
Bogotd. Piramo habria recibido un adelanto de dos mil pesos, pero no pudo
cumplir el encargo, pues falleci6 en diciembre del afio siguiente ,,. Mds tarde
aparecen firmas de Christorus Mufioz (1625), Francisco Llaguno (1739),
Cardena (1760), Pobeda (1761), Fray Antonio Contreras (1763) (fig. 11) y
Diego de Cérdova (fig. 15), quien firmo siete. Estan escritos en pergamino,
adornados en su mayoria con motivos florales y frutos e iluminados con
colores vivos.

Su uso en los oficios se alternaba con partituras polifénicas. Las autoridades
arzobispales insistieron, en mas de una oportunidad, en que se adoptara el
canto llano en los oficios de Semana Santa excluyéndose el uso de instru-
mentos. En 1689 Melchor de Lindn, Arzobispo de Lima, dispuso en el mismo
sentido que sélo canten Los Psalmos, antifonas, capitulos, versiculos y
Responsorios de dhas oras, como estdn en el brebiario Romano, y en la misa
solo Lo que manden Las santas ceremonias de ella, sin introducir otro algiin
cantar. Sesenta y cinco afios después, en 1754, el también Arzobispo de Lima
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Fig. 10. Portada con indice. MUsica para
San Miguel Arcangel.

Fig. 11. Colofgn. Antonio Contreras, 1763.
Libro N” 10 (negro), folio 81.

Fig. 12. Capital O. El cordero con el libro
del apocalipsis cerrado con siete sellos
(detalle). Libro N7 11 (rojo), folio 31 via.

Fig. 13. Oracidn introductoria con caliz
eucaristico, 1620, Libro N° 31 (rojo),
folios 34 via y 35.
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< Fig. 14. Capital G con ornamentacion
morisca. Libro N° 31 (rojo), folio 17 vta.

» Fig. 15. Firma de Diego de Cdrdova, 1617.

Libro N° 7 (rojo), folio 127.

P Paginas siguientes:

Fig. 16. Las tres naves abiertas, 1896-1898.

Catedral de Lima, a la izguierda el coro
y a la derecha el érgano en su ubicacion
actual.

MUSICA Y MUSICOS EN LA CATEDRAL DE LIMA

Barroeta y Angel, publicé un edicto prohibiendo que se tocaran o cantaran
en las iglesias minuetos, arias y demds canciones profanas o teatrales,
explicando que

El Canto que desde la primitiva Iglesia, siendo comiin d todo Fiel, fue vn
solemne modo de celebrar los Divinos Oficios, pasé de su primera simpli-
cidad a vha mds armoniosa composicion, y después de haverse limitado en
el cuarto siglo a solo los Eclesidsticos, por disposicion del Concilio
Leodicense, el gran Gregorio compuso el firme, que tomo su nombre, con
la gravedad, y decoro de su Autor .

La capilla musical y sus maestros

En 1612 el Arzobispo de Lima Bartolomé Lobo Guerrero firmé, conjunta-
mente con las autoridades eclesidsticas de la catedral, un documento con las
disposiciones para el funcionamiento de la capilla musical de aquella. Como
primer responsable fue designado Estacio de la Serna, compositor y organista
que antes de venir al Pert habia sido jefe de organistas de la capilla real de
Lisboa. De acuerdo a las disposiciones mencionadas debia ordenar la capilla y
el atril de canto de organo ,, sin que ninguno de los otros musicos le vaya a la
mano, dando el tono a las voces y llevando el compds, como a le fuere viste ser
mejor. Para el mejor cumplimiento de su labor podia congregar diariamente a
todos los cantores, adultos y nifios, para una lecciéon en el canto de 6rgano y
contrapunto ,,.

El responsable de toda la actividad musical era el maestro de capilla, el cual
debia ser compositor, director de orquesta y de coro, profesor de canto de érga-
no y de contrapunto y administrador del cuerpo a su mando .. Por lo tanto
debia ser muisico de tecla y voz y debia cantar en los oficios por un papel nuevo
(a primera vista) y conocer los posturages del érgano ,,.

Entre los siglos XVII y XVIII la Catedral de Lima tuvo alrededor de veinte
maestros de capilla, entre los que destacaron Cristébal de Belzayaga (1621-1637),
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Juan de Araujo (1674 a 1676), Tomas de Torrején y Velasco (1676 a 1728), Roque
Ceruti (1728 a 1760) (fig. 17) y José de Orején y Aparicio (1760 a 1765), todos
ellos excelentes compositores. A comienzos del siglo XIX Andrés Bolognesi (1807
a 1823), padre del héroe de Arica, cumpli6é importante labor elevando la calidad
artistica de la capilla y salvaguardando sus archivos. Lo sucedieron Bonifacio
Llaque (1837 a 1842), Manuel Bafian, nombrado por recomendacién del gobier-
no en 1845, José Lartiga (1846), y Fray Pedro Ramirez (figura en 1856).

En la primera mitad del siglo XX desempeifiaron esas funciones el sacerdote
italiano Ciro Simone; Monsefior Pablo Chdvez Aguilar, maestro de capilla, com-
positor, Canénigo Penitenciario de la Basilica Metropolitana de Lima y Cama-
rero Secreto Supernumerario de su Santidad; el Presbitero Agustin Quiroz, y
luego, por segunda vez, Chévez Aguilar, hasta su fallecimiento en 1950. Poste-
riormente desempefiaron esas funciones Leopoldo La Rosa y el sacerdote
Emilio Grijaldo.

De todos ellos, los més importantes fueron, sin duda, Tomds de Torrejon y
Velasco, Juan de Araujo, Roque Ceruti, José de Orején y Aparicio, Andrés
Bolognesi y Pablo Chavez Aguilar.

Tomds de Torrejon y Velasco

Naci6 en Villarrobledo en 1644 y falleci6 en Lima en 1728. Llegé a nuestra capital
en 1667 a los 22 afios como gentil hombre de camara al servicio del nuevo virrey
del Per, el Conde de Lemos. Fue el séptimo maestro de capilla de la catedral a
partir del 1° de julio de 1676. En el Acta Capitular se deja constancia de que nom-
braron por Maestro de Capilla desta dha Iglesia a Don Thomas de Torrejon con el
mismo salario de seiscientos pesos de a ocho reales que tenia su antecesor ..

El 11 de noviembre de 1701, al inaugurarse un segundo 6rgano de la catedral,
se estrenaron ocho villancicos del maestro para celebrar la beatificacion de
Toribio Alfonso de Mogrovejo, quien durante un cuarto de siglo fue Arzobis-
" po de Lima.
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< Fig. 17. Hoja suelta de Violino Primo
Cuatro. Roque Ceruti,

B Fig. 18a. Capital A, con pan de plata y oro.
Libro N° 10 (negro), folio 72.

P Fig. 18b. Escudo papal con la tiara
pontificia y las llaves de San Pedro.
Libro N° 11 (rojo), folio 58 via.

LA BASILICA CATEDRAL DE LIMA



MUSICA Y MUSICOS EN LA CATEDRAL DE LIMA

Acontecimiento importante fue también el estreno de la misica que compuso
para las solemnes visperas en memoria de Carlos I1, que segtin el cronista Joseph
de Buendia conmovié hasta las ldgrimas a los asistentes. Esos éxitos llevaron a
que el conde de la Monclova, virrey del Pert, le encargara una obra dramatico-
musical para conmemorar el decimoctavo natalicio de Felipe V y primer ani-
versario de su reinado. El 19 de octubre de 1701 se estrend en palacio La piir-
pura de la rosa, con libreto de Calderén de la Barca, que fue la primera 6pera
compuesta y estrenada en América.

En 1708 se celebro la llegada del nuevo Rectorde la Universidad de San Mar-
cos con miusica de Torrejon, a quien se comparé con el célebre compositor
peninsular Sebastidn Durén. En sus tltimos afios se dedic6 por entero a la
composicion. En la vigilia celebrada el 21 de agosto de 1725, con motivo del
fallecimiento de Luis 1, le estrenaron una obra nueva, de muy hermosa
harmoniosa Composicion, por la variedad de sus Passos, ternura de sus caden-
cias, y entretexida Concordia de Instrumentos, y Voces .

Juan de Araujo

Naci6 en 1646 en Villafranca y fallecié en Sucre en 1712. Lleg6 a nuestra capi-
tal muy joven acompaiiando a su padre, funcionario del Conde de Lemos, vi-
rrey del Perti (1667-1672). Fue alumno de la Universidad Nacional Mayor de
San Marcos, y sus estudios musicales los realiz6 aqui probablemente con
Torrej6n y Velasco. Designado maestro de capilla en 1670, desempend esas
funciones hasta 1676. Fue el dltimo de los maestros de capilla con la calidad de
sacerdote durante el virreinato.

De 1670 a 1676 Araujo se desempefié como maestro de capilla de la Catedral
de Lima y luego de las del Cusco, Panam4 y La Plata (hoy Sucre), en cuyo
archivo se encuentran los manuscritos de ciento trece de sus obras. Segin
Stevenson su inusitado éxito en el adiestramiento de nifios de coro le aseguré a
través de toda su carrera una abundante provision de tiples .. Araujo permane-
ci6 en Sucre hasta su muerte, ocurrida en 1714,

Araujo sobresale por el tratamiento policoral de sus obras, su textura
contrapuntistica, la vivacidad de sus ritmos y una fértil imaginacion meld-
dica que se contiene en 165 obras manuscritas que han llegado hasta nues-
tra época y de las que tenemos noticias hasta el momento .

Roque Ceruti

Compositor y violinista italiano nacido en Mildn en 1685, lleg6 a Lima en
1708 con el vigesimocuarto virrey, marqués de Castell dos Rius. Luego de
cumplir las tareas de director de la capilla de misica en palacio con nueve
musicos de jerarqufa, y de permanecer seis afios en la ciudad de Trujillo,
Ceruti regresé a Lima y fue nombrado maestro de capilla de la catedral
para suceder a Tomas de Torrejon y Velasco, fallecido en 1728. El misico
milanés retomé entonces su labor renovadora, que desde palacio habia
venido impulsando para imponer el estilo del barroco tardio italiano, que
habria de reemplazar el estilo espafiol que habia tenido en Torrején y
Velasco su mas insigne representante. Ceruti logré combinar en sus obras
el estilo napolitano, con sus recitativos secos y aria da capo, con la forma
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del rond6, a base de estribillo y coplas, caracteristicos del villancico espa-
nol. Ese rasgo peculiar de un buen nimero de obras del barroco musical
americano es un aporte valioso de este musico. Ceruti introdujo también
el violin, instrumento preferido de los grandes maestros italianos de la
época (fig. 19). A propésito, Pedro de Peralta y Barrionuevo comento
una ceremonia religiosa celebrada en nuestra catedral en 1739, destacan-
do el ayre nuevo de las composiciones. Sus obras se encuentran depositadas
en el Archivo del Arzobispado de Lima y en los archivos del Cusco y
Bolivia.

De Ceruti se conocen alrededor de treinta composiciones, entre las que
destacan el Laudate Pueri Dominum a seis voces con dos violines y continuo,
y el sainete a dio A cantar un villancico, dedicado Al Sagrado nacimiento
de nuestro Redentor para dos voces, dos violines y continuo. José Quezada
menciona dieciocho en su trabajo Los compositores de la Catedral de Lima
y su milsica ,,. Ceruti envié copias de sus obras a las principales capillas del
continente y recibié a cambio partituras de otros compositores.

Durante su gestion el archivo de la catedral se enriquecié con obras
instrumentales de ilustres maestros italianos de la llamada escuela del violin.
Los aires de renovacion traidos por Ceruti no fueron siempre bien recibidos.
Algtin obispo conservador pretendi6 desterrar del recinto sagrado de la ca-
tedral Sonatas, Minuetos, y otras Tocatas del uso de la Tierra, que sélo son
propias de los Theatros, y festines profanos, y del Siglo. Sin embargo, ya un
ano después en una solemne ceremonia realizada con motivo de celebrarse
la reedificaciéon de la catedral, se interpretaron obras instrumentales de
Arcangelo Corelli y Jean Baptist Lully.

El repertorio existente revela a Ceruti como el gran compositor de Lima
que hizo un hdabito el aria da capo; también escribié para dos violines
mds brillantemente que cualquiera de los maestros de capilla de Lima
descendientes de los espaiioles ..
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< Fig. 19. Del cielo los nueve choros (parte
de violin). Roque Ceruti.

B Fig. 20. Dixit Dominus. José de Orej6n

y Aparicio.
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En su época, el repertorio de la catedral se increment6 con obras instrumentales
de sus contemporaneos barrocos italianos, como el ya mencionado Arcangelo
Corelli (1653-1713), Giovanni Bononcini (1679-1747) y Baldassare Galuppi /I
Buranello (1706-1785), entre otros.

En su testamento pidid ser enterrado en el cementerio de la iglesia de Santo
Domingo. Muere en Lima en 1760 y lo sucede José de Orején y Aparicio, com-
positor, organista y heredero de su estilo.

£

José de Orejon y Aparicio .

Nacido en Huacho en 1705 y discipulo del maestro italiano Roque Ceruti,
Orejoén y Aparicio fue un notable compositor, uno de los mas importantes del
continente durante el virreinato (fig. 20). Fue también consumado organista.
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Su discipulo Toribio José del Campo lo comparaba con José de Nebra, el famo-
so musico espanol, afirmando que :

baxo de cuyos dedos era animado el 6rgano; al que prestaba articulacion en el
séquito de la salmodia, y en el que con la variacion de sus Registros hacia por
sus ordenes la imitacién de instrumentos, y elementos |...] toco en mi amado
Aparicio: este reparé los descaminos de Ceruti (su maestro y antecesor en el
cargo) en algiin modo, y aproveché tal cual rasgo de melodia que d este se
deslizaba. Se elevé sobre todos, particularmente en los cantos de la Iglesia ...

Segun Claro,

Aparicio representa el ejemplo mds notable de un compositor americano
que, instruido en el arte de la miisica en su tierra natal, asimilé intensamente
la técnica y el estilo de la cantata napolitana, en boga en esa época, aplicdn-
dola al villancico espaiiol con tal maestria e inspiracion que nada fiene que
envidiar a los mejores maestros europeos contempordneos suyos |...| Sus
obras muestran una calidad extraordinariamente alta y uniforme, y su lega-
do musical, especialmente por que se trata de un compositor nacido y educa-
do en América, enorgullece a nuestro Continente y, en especial, al Pert.

Manuscritos de sus obras se encuentran en el Archivo de la Catedral de Sucre.
Las veinte obras de musica religiosa y diecisiete villancicos para voz sola, duos,
trio y coro a cuatro voces, dedicados a la Virgen, al Santisimo Sacramento y a
San José, ademads de la cantata La mariposa, para voz solista, violines y conti-
nuo, que hasta 1987 se encontraban en el Archivo Arzobispal de Lima, hoy
figuran como perdidas. Fallece en Lima en 1765.

Andrés Bolognesi

Nacido en Génova, probablemente llegé a Lima a fines del siglo XVIIIL. Antes
de venir al Perd habia sido maestro de capilla de la Catedral de Lisboa.

Bolognesi desarrollé una activa labor en el campo de la lirica antes de asumir,
en 1818, el cargo de maestro de capilla de la Catedral de Lima, en el que per-
manecio seis afios. Hombre dindmico, organizador nato, Bolognesi le devolvié
a la capilla metropolitana algo del lustre que tuvo en manos de maestros como
Torrején y Velasco. Salvé el archivo haciendo copiar y transcribir las antiguas
partituras ., que se encontraban en mal estado, y dejando una Némina de pape-
les servibles que tiene esta Santa Yglesia Metropolitana de Lima.

Su labor se vio respaldada por el Arzobispo Bartolomé de las Heras, quien
pidi6 que se reforme y modifique la Miisica de la Iglesia, siendo seria y majes-
tuosa; no profana y muy dilatada ,,. Falleci6 en 1834 en Arequipa.

Pablo Chdvez Aguilar

Chévez Aguilar es uno de los més destacados musicos peruanos de la primera
mitad del siglo XX (fig. 21). Compositor, organista, director de coros y maestro,
nacido en Lima en 1898, realizd sus primeros estudios musicales en el Seminario
de Santo Toribio de Lima. A los veinte afos, en 1918, estrené una Misa Solemne
a dos voces iguales dedicada a Santa Rosa de Lima. Al afio siguiente fue enviado
a Roma para seguir estudios de teologfa, desempefiando al mismo tiempo las
labores de Organi modulator primus (primer organista). En su primer oficio
religioso realizado el 1° de abril de 1923 se estrend su Misa Solemne a tres y
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Fig. 21, Monsefior Pablo Chavez Aguilar,
1898-1950.

Fig. 22. Caratula de la partitura de la misa
a Santa Hosa de Lima. Pablo Chavez
Aguilar. Publicada en Roma en 1927,

Fig. 23. Escena musical. Tauro (detalle).
Taller de los Bassano. S. XVII.

Oleo sobre lienzo. 1.46 x 2.10 m.

Museo de Arte Religioso. Catedral de Lima.
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cuatro voces, interpretada por el coro de la Capilla Sixtina. En Italia pudo
completar su formacion musical en la Escuela Pontificia de Musica Sacra. Al
regresar a Lima, a fines de 1924, el Venerable Cabildo de Lima lo nombr6 maes-
tro de capilla de la Basilica metropolitana, cargo que conservo hasta 1938, para
reasumirlo cuatro afios mds tarde, y desde entonces lo desempefi6 hasta su falle-
cimiento ocurrido el 21 de octubre de 1950. En nuestra Basilica ejercia las fun-
ciones de organista y director musical de todas las ceremonias religiosas.

Con Chavez Aguilar la misica en la catedral recupero el nivel de otras épocas.
Tuvo especial cuidado en la calidad de las interpretaciones y en mantener la activi-
dad de la capilla. Su coro de seises, integrado por pequenos alumnos del Seminario
de Santo Toribio siguiendo una tradicion que venia desde el siglo XVII, cantaba
todos los dias en la misa de la mafana. En su repertorio los seises tenian una
veintena de misas gregorianas. En 1934 asumi6 la direccion del semanario El amigo
del clero, cargo que desempeiié durante dos periodos. En 1936 fue designado
candnigo de la catedral. En la ceremonia de incorporacién particip6 el coro infantil
del Seminario de Santo Toribio compuesto de cuarenta voces y una nutrida orquesta.

La relacion de sus obras religiosas es extensa. Entre ellas destacan la misa dedicada
a Santa Rosa de Lima (fig. 22) y la compuesta en conmemoracion de la Batalla de
Ayacucho, que fue estrenada en la catedral, ademas de diferentes obras corales y
una coleccion de doce himnos, con acompafamiento de 6rgano. El catdlogo comple-
to de sus obras puede consultarse en Guia musical del Perii de Carlos Raygada .
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Oficios y festividades

La Catedral de Lima fue escenario
importante de festividades reales y
episcopales, donde se estrenaron im-
portantes obras musicales del
virreinato. Prueba de esto es la
cantidad de obras musicales de im-
portancia depositadas en el Archivo
Arzobispal; la amplia relacién de
maestros de capilla, varios de ellos
excelentes compositores; la relacion
de instrumentistas que a lo largo de
mas de dos siglos sirvieron en la ca-
pilla de nuestra primera iglesia capi-
talina; y las diversas festividades que
se celebraron dentro de sus naves.

Semana Santa

Para la conmemoracion de la pasién y
muerte de Cristo, el archivo de la ca-
pilla conserva partituras de composi-
tores como Juan Beltrdn, cantor,
maestro de capilla y autor de una
Passion para el Viernes Sto./ d Tres y d
seis con violines./ Flautas, Trom (pa) s
v Bajo/ por/ Don Juan Beltran/ aiio de
1806;y Melchor Tapia, autor de cinco
Lamentaciones para el miércoles, jueves y viernes santo; una a ocho voces de
Durand; dos de Garcia Pacheco; seis de Ripa y una de Romero.

En los oficios se interpretaban salmodias y otras obras vocales que acompa-
fian a los ritos, como La resefia, Las lecciones, Las vociferaciones, El canto de la
pasion y Las lamentaciones.

Corpus Christi

En junio de 1577, el almuerzo que se dio a los cantores y prebendados y mu-
chos de los de la danza, que actuaron durante el Corpus, costé al tesorero me-
tropolitano diez pesos y un tomin, para pagar la compra de algunas botijas de
vino, cuatro gallinas, un cabrito, tocino, pan y pasteles.

“En las fiestas de 1579 participaron trompetas de Surco y varios tocadores de
chirimias. En el presupuesto se incluyo gastos de comida, botas y botines para
los nifios que danzaron, y ademds una botija de vino de Castilla.

El129 de mayo de 1755, dia de Corpus Christi, con motivo de la reedificacion
de la catedral destruida por el terremoto de 1746, se realizé con asistencia
del virrey una misa, que debia ser la dltima en la capilla provisional cons-
truida en la Plaza Mayor, después del derrumbe de la Metropolitana, capi-
lla que hizo veces de catedral hasta la reedificacién de la primada. Luego
de un Te Deum central, la misica acompan6 las misas y oficios de los dias
siguientes ..
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A Fig. 24. Angeles musicos (detalle). Pulpito.

P Fig. 25. Vida de Santa Rosa (detalle).
Angsles musicos. Sacristia de la Catedral.
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Te Deum

El29 de mayo de 1755, con motivo de la inauguracién de la nueva catedral, se
cantd el Te Deum acompanado por una orquesta de treinta y dos instrumentistas
cuya dulzura, suavidad y consonancia pusieron en gustosa calma los sentidos ..
Ruiz Cano y Galiano lo describe asi:

Los oidos, entre tanta sorpresa, ni pudieron quexarse de desatendidos, ni
blasonar de libres. Embargolas el concierto harmonioso de muchos Ins-
trumentos; y al modo que ellos son, 6 despecho de los demds sentidos, los
tinicos conductos por donde se hace persuasible la verdad de el Mysterio.
de el dia; fueron, también aqui los inicos medios, con que pudo la gratitud
recobrarse de la admiracion

Yo quiero decir, que por ellos llegaron con la mayor viveza d lo intimo del
alma las dulzes voces, con que entond la Capilla musica el Te Deum, si-
guiendo una nueva composicion, que parecia haver apurado al Modo Li-
dio ., lo tierno, y lo sublime .

Casi doscientos afios mds tarde, en 1942, se reunié uno de los coros mas grandes
que ha cantado en la basilica en el Te Deum de Fiestas Patrias (fig. 16). Bajo la
direccion de Monsenor Pablo Chavez Aguilar un centenar de voces, tanto de
profesionales y miembros de las comunidades religiosas como de integrantes de
los coros del Seminario de Santo Tomaés y del Colegio Salesiano, interpret6 la Misa
de Lorenzo Perosi con el acompanamiento de la Orquesta Sinfénica Nacional.

Actualmente todos los afios la Orquesta Sinfénica Nacional y el Coro Nacio-
nal participan en el Te Deum de Fiestas Patrias.

Otras celebraciones

E1 25 de julio de 1557 hubo sermoén é muisica de cantores y otras misicas con
motivo de la proclamacion de Felipe 11.

El 14 de octubre de 1565 para Ila
colocacion de la primera piedra de la
vglesia nueva y para las visperas se
contrataron trompetistas del pueblo de
Surco.

El 19 de octubre de 1625 para abrir
las puertas de la catedral y proceder
a su consagracion se entono el Attolite
portas principes vestras, luego el
himno Veeni Creator Spiritus y para
la consagracion del altar el salmo O
Deus in adjutorium.

El27 de diciembre de 1629 se celebro
con muy grande aparato de miisica y
majestad en esta yglesia metropolita-
na el dia de San Juan Apoéstol y Evan-
gelista.

En 1755, con motivo de la celebra-
cion de la reedificacion de la catedral,
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que habia sido destruida por el terremoto de 1746, se escucharon composi-
ciones de Arcangelo Corelli (1653-1713), Giambattista Lully (1632-1687),
Buranello Gallupi (1706-1785) y Jean Joseph Cassanea de Mondoville (1711-
1772).

Constituyeron festividades importantes realizadas en la primada limeia el ho-
menaje al obispo de Arequipa, Pedro de Villagémez, nombrado Arzobispo de
Lima; el pregén de la bula expedida por S.S. Alejandro VII, declarando el san-
to misterio de la Inmaculada Concepcion; los festejos celebrados el afio 1680
con motivo de la beatificacion de Toribio de Mogrovejo; y la traslacion del
Santisimo de la Iglesia Mayor a su nueva capilla del Sagrario, celebracion que
duré tres dias en 1684. Igualmente las consagraciones de prelados, como la del
obispo de Popayan, realizada el 21 de diciembre de 1631 y la del obispo de
Cuenca, efectuada en 1827, ocasion en la que Andrés Bolognesi cont6 con cua-
renta y cinco musicos: catorce violines, dos flautas, dos oboes, dos clarinetes y
dos clarines, un fagot y un serpentén, dos cornos, dos cellos, cinco contrabajos,
un arpa, dos 6rganos y nueve cantores.

El 1° de enero de 1900, con motivo del advenimiento del siglo XX, los curas
rectores de las parroquias de Lima acordaron rendir homenaje al Arzobis-
po de Lima Manuel Tovar organizando una solemne manifestacion que se
realizé en la catedral con la participacién de toda la comunidad religiosa
de la capital, que acompafada de bandas y repiques de campanas acudie-
_ ron a aquella para la solemne ceremonia. En la parte musical una orquesta
compuesta por treinta de los mejores misicos de Lima y dirigida por el
maestro Gerardo Chavez interpretd la marcha de Tannhauser, la obertura
Zampa de Verdi, la sinfonia Campanone de Donizetti y la Marcha Triunfal
de Mendelssohn .

Durante los primeros afios del virreinato era costumbre mas o menos genera-
lizada organizar espectdculos coreogréfico musicales, los que obligaron al pri-
mer Concilio Limefio realizado en 1552 a ordenar

que no se hagan en las iglesias representaciones ni velas de noche [...] Y
porque somos informados que de las representaciones que se suelen hacer
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Fig. 26. Vida de Santa Rosa (detalle).
Angel arpista. Sacristia de la Catedral.

Fig. 27. Escena de solemnes exequias.
Léonce Angrand, 14 de noviembre

de 1837. Acuarela. 0.19 x 0.24 m.
Bibliothéqgue Nationale de Paris.
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en las Yglesias, como son las de la Pasién y otros autos e remembranzas de
la Resurreccion e de la Natividad de Nuestro Serior o [sic] otras, se han
seguido muchos yncombenientos e muchas veces son nuevos en nuestra
Santa Fee Catholica [...] (y a todas las autoridades eclesiasticas del
virreynato) no hagan ni den lugar a que en sus iglesias se hagan las dhas
representaciones sin nuestra especial licencia, so pena de veinte Pesos para
la fabrica de la tal Yglesia, en la cual pena yncurran los clérigos que lo
consintieren y los legos que las representaren y demds de esto sean exco-
mulgados

Miisica en las exequias

En las honras fanebres (fig. 27) realizadas en memoria de personajes destacados,
la capilla musical escogia con esmero el repertorio adecuado. En alguna opor-
tunidad las obras fueron compuestas ex profesamente para la ocasion, € inter-
pretadas por conjuntos vocales e instrumentales de proporciones mayores a
las habituales para los oficios religiosos, como la celebrada el martes 28 de
setiembre de 1666 en memoria de Felipe IV, hombre versado en miisica ,,. Pat-
ticiparon seis coros, tres seglares y tres monjas ,.

El 18 de junio de 1725, siendo maestro de capilla el maestro José de Torrejon y
Velasco, la Primada pirulera celebro las exequias del rey Luis I:

Se dio principio d la vigilia, con un solemne Invitatorio, d quatro coros
llenos, con mucha variedad de Vozes, é instrumentos, cuya tierna, acorde
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harmonia, combidé la Piedad para el Culto, y el Corazén para el senti-

miento: arrebatdndose al mismo tiempo, con dulce violencia los oidos,
porque calmassen los labios, y entrasse en parte de la consonancia, la
suspension del silencio. Cantdronse despues los Psalmos de todos tres
Nocturnos, con gran Solemnidad; variandose las Lecciones, en esta for-
ma. Las tres del primer Nocturno, canté la Capilla, obra nueva, de ternu-
ra de sus Cadencias, y entretexida concordancia de Instrumentos, y Vozes.
Las del segundo, authorizo el Cabildo en tres res canénigos, que las can-
taron, y fueron El Licenciado Don Ignasio Blasco; el Doct. Don Andrés
de Paredes, y Armenddriz; y el Doct. Don Bartolomé de Lobatén. De las
tres del tercero, canté la primera, el Doct. Don Manuel Antonio Gdmezs
de Silva, Dean; y la terceta el Excelentisimo Seiior Arzobispo, que en cada
aliento respiraba ternuras, porque a su Canto grave, y respetuoso, levanté
el Contrapunto, su sobre-agudo Dolor |...] Después de los Maytines, se
cantaron las Laudes, en sobresalo con mas harmonia la Misica del
Miserere, y Benedictus; y se concluyo el Oficio, que canto su Exc.
Hlustrissima .

El 21 de julio de 1760, se realizaron oficios en memoria de Fernando VI.

Sentado en el Congreso [en la Catedral] dié la mejor Miisica de esta Ciu-
dad principio al Sagrado Oficio de los difuntos, oyéndose una alternativa,
de consonantes choros, cuyas dulces melodias, y sonoros acentos colma-
ban la inquietud de los tristes corazones, y elevaban la mente, para orar d
Dios por el alma de Nuestro Soberano ,,.

El 26 de julio de 1903, con la mayor solemnidad, se celebraron las exequias

del Papa Leon XIII. En el protocolo de la ceremonia ordenado por el arzo-

bispado se indicaba el repertorio que debia interpretar la orquesta dirigida

por el maestro Claudio Rebagliati. Se incluyeron dieciocho composiciones

de diferentes autores como Fauré, Gounod, Verdi, Rossini, y varias del pro- A Fig. 28. Angeles tocando para la eternidad.
pio Rebagliati .. Portada del Perdén. Catedral de Lima.
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El fallecimiento del Arzobispo de Lima Pedro Pascual Farfdn dio lugar a una
de las mayores pompas que se hayan realizado en la catedral en el siglo XX.
En la ceremonia efectuada el 21 de setiembre de 1945 participaron la Orques-
ta Sinfénica Nacional y un nutrido conjunto integrado por los coreutas de la
catedral, colaboradores de 6rdenes religiosas y alumnos de la entonces Acade-
mia Nacional de Miisica Alzedo. Hubo un ensayo general el dia anterior. La
sentida concurrencia escucho cantos gregorianos, la antifona In Paradisum y €l
canto evangélico Benedictus, y la Misa de Réquiem de Lorenzo Perosi. La di-
reccién estuvo a cargo de Monsefior Pablo Chédvez Aguilar .

Con ocasion del fallecimiento de los ex presidentes de la Republica José Velasco
Alvarado (1978) y Fernando Belaunde Terry (2002) se realizaron exequias con
la participacion de la Orquesta Sinfénica Nacional y del Coro Nacional.

Estrenos de composiciones importantes

El 26 de junio de 1701, con ocasién de las visperas en honor de Carlos 11, la
musica compuesta especialmente por el maestro de capilla Tomas de Torrejon
y Velasco causé una gran impresion entre los asistentes. Segtin José de Buendia,
cronista de la época,

la muchedumbre era tan grande que parecia iniitil que se lograra silencio
durante la ejecucion de la miisica [...] pero la deliciosa armonia de las vo-
ces, 6rganos y otros instrumentos cautivaron tanto el oido que todo el rui-
do se transformaba en atencion.

Del mismo Torrejon y Velasco se estrenaron ocho villancicos con motivo de la
beatificacion de Santo Toribio en 1680: Con tan regaladas voces, ayrosa com-
posicion de villancicos, suaves consonancias, y acordes armonias, que parecia
competirse el concepto de las esferas ..

En 1886, en las visperas del tercer centenario de Santa Rosa de Lima, se
estrend en la catedral el Salmo Primero, Dixit Dominus del compositor mu-
lato chinchano José Loértiga, quien figura como maestro de capilla de la
catedral por el afio 1846 .. E1 30 de abril del mismo afio, J. Alvarez del
Villar canté con acompafiamiento de coro el responsorio Veni de Libano
Rosa cordis mei, Op. 26, del compositor limefio José Ignacio Cadenas, obra
dedicada a la Comision Iniciadora del III Centenario de Santa Rosa de
Lima .

El 6 de enero de 1898, para la reapertura de la catedral, se estren6 la Misa
Solemne para solos, coro y orquesta, compuesta expresamente para la ocasion
por el compositor Walter Stubbs, de ascendencia danesa, nacido en los
E.E.U.U. en 1854 y residente en Lima hasta su fallecimiento en 1902. En
dicha ocasion se interpreté también su Te Deum. La orquesta estuvo dirigida
por el maestro italiano Hugo Barducci, de la compaiiia de 6pera Lambardi. Lo
curioso es que para la misma ceremonia el maestro Claudio Rebagliati habia
compuesto también una Misa Solemne y un Te Deum.

La obra de Stubbs fue en general bien recibida. Sin embargo, el comentarista
de seudénimo Zedval publicé en el diario EI Comercio una crénica en la que,
seglin su opinién, la obra perdi6 algo de su efecto por la combinacién orquestal,
ya que originalmente habia sido compuesta con acompafiamiento solo de 6r-
gano. Se puede pensar que la orquestacion la hizo el propio maestro Barducci ..
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Dos dias después del estreno, La Voce d’Italia publicé un largo articulo cuya
traduccién aparecio en la edicién de la tarde del diario El Comercio. En él se
refutan algunas observaciones de un critico fagatoso y apdtico que con dogmd-
tica prosopeya sefialé que la obra del doctor Stubbs hubiera opacado un tanto
la solemnidad de la inauguracion de la Catedral de Lima.

El31 de diciembre de 1900 se estren6 el Himno en re mayor, obra encargada por
el Ilmo. Arzobispo de Lima Monsenor Tovar al compositor italiano Napoleone
Maffezzoli. En dicha oportunidad se interpret6 del mismo autor las piezas Kyrie
en sol mayor, Gloria en do mayor, Laudamus, Qui tollis, Qui sedes, Quonam,
cum Spiritu Sancto y Credo de su Misa solemne. Nacido en Bérgamo, Maffezzoli
residi6 en Lima desde 1862 hasta su fallecimiento ocurrido después de 1917.

El9 de diciembre de 1924, se estreno la Misa Solemne para cuatro voces mix-
tas y orquesta compuesta en conmemoracion de la Batalla de Ayacucho por
Pablo Chavez Aguilar, entonces joven estudiante seminarista.
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<« Fig. 29. Organo en la nave cenlral, antes
de la restauracion de 1895.
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Los instrumentistas y el coro

A lo largo de doscientos afos la catedral tuvo su propio conjunto orquestal
integrado por organistas, violinistas, flautistas, chirimistas, violonchelistas, ar-
pistas, cornetistas, bajonistas, contrabajistas, sin faltar oboistas, fagotistas
sacabucheros y dulzaineros.

Desde sus comienzos era habitual encontrar, al lado de los maestros espaiioles,
instrumentistas indigenas y mestizos. Posteriormente se incorporaron también
negros y mulatos nuevos en nuestra Sancta Fée Cathélica. Fueron muy conocidas
algunas familias de arpistas como los Esparza y de organistas como los Davalos.
En ciertos lugares de la ciudad existia una cierta tradicién de instrumentistas
como la de los trompeteros del pueblo de Surco y los chirimieros de Magdalena,
que eran llamados para participar eventualmente en la catedral.

A partir de la llegada, a comienzos del siglo XVIII, de Roque Ceruti, quien
introdujo el violin en la capilla, este instrumento adquiri6 gran importancia y
nimero. El mismo era un destacado violinista. Algunos nombres, como los de
Melchor Gémes de la Torre, Manuel Infantas y Baltazar Gomes de Ledn, ha-
brian sido los mas importantes.

El anteriormente citado Arzobispo Antonio de Soloaga nombré a Antonio
Muzzi como instrumentista de violén y violin, teniendo en cuenta que

la Capilla de Misicos de esta nuestra Santa Iglesia carece de los instrumen-
tos de Violin y Violon, y para mayor consonancia, y armonia de la Miisica es
conveniente aya persona que usse de ambos instrumentos a discrecion del
Maestro de Capilla, porque por el tiempo que fuere nuestra voluntad pueda
ussar y exercer el referido ministerio, y hacer todas las cosas a el tocantes, y

<

pertenecientes como se l6 ordenare el Maestro de Capilla de ella ;.
Mugzzi fue el primer violinista nombrado en la catedral.

Desde fines del siglo XVI hasta comienzos del XIX la capilla lleg6 a tener
alrededor de 150 cantantes estables. Hasta fines del XVII eran en su mayoria
sacerdotes. Existian algunas familias de cantores conocidos en la ciudad, como
los Cervantes, que formaron parte del coro catedralicio.

En el siglo XX, durante la gestion de Chavez Aguilar, el coro de la Basilica era
numeroso y en algunas ocasiones se reforzaba con cantantes profesionales.

Instrumentos

La orquesta de la catedral utiliz6 a lo largo de su historia una gran variedad
de instrumentos, como el 6rgano, el violin, la flauta, el oboe, la chirimia ,,, la
dulzaina , el clarin ,, la corneta, la trompeta, €l bajon , el fagot, el sacabuche .,
el arpa, el violonchelo y el contrabajo (figs. 23, 24, 25,26 y 28).

En el siglo XVIII los antiguos instrumentos de aliento (cornetas, chirimias,
sacabuches) fueron reemplazados por nuevos. Entonces las catedrales se lle-
naron con los sonidos de flautas traversas, oboes y clarines ..

Organos

En la época colonial, los Virreyes se preocupaban mucho de que
hubiera siempre en la Catedral un rico organo; pues, era regalia regia
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eso de que se anunciara en las fiestas religiosas o civicas, la entrada al
templo, del representante del Soberano, tocindose el érgano. Y esto
dio lugar a que, en 1756, el Arzobispo don Pedro Antonio de Barroeta
y Anjel, dispusiese un buen dia, de que a él y no al Virrey, que en esa
época era el Conde se Superunda, se le recibiese con organo, en lo
sucesivo. Pero el monarca desaprobé la medida, y las cosas no pasaron
adelante .

El 11 de noviembre de 1680, en la fiesta de la beatificacion de Santo Toribio, se
estrend un nuevo 6rgano que costé seis mil ducados.

El citado Gabriel del Campo, con la colaboracién de su hijo Toribio José del
Campo, terminé en 1756 de construir el 6rgano que reemplazé al que habia
sido destruido en el terremoto de 1748. Entre 1766 y 1771 tuvo también a su
cargo la compostura de los érganos de la catedral.

Sobre sus dotes de constructor su mencionado hijo escribié: incomparable Cam-
po, que supo deducir de la escala arménica de la Gama miisica, las divisiones
del tono y hacerlas sensibles a la vista por medio de las reglas de geometria...
El tltimo 6rgano de tubos fue adquirido en la fabrica de Hipolito Loret de
Bruselas (Bélgica). Su precio, incluida la instalacion, fue de diez y seis mil pe-
sos, suma considerada entonces muy elevada. Tiene una placa con la inscrip-
cion El Iltmo. Arzobispo de Lima Dr. D. Francisco Javier de Luna Pizarro a su
Iglesia Metropolitana en el aiio 1855. Colabord en las gestiones para su adqui-
sicién Mariano Rivero, Cénsul General del Pert en Bruselas, amigo y protec-
tor de las artes y de los artistas belgas, y ha hecho construir otros varios grandes
organos para diferentes Iglesias de su pais, entre ellos el de la Catedral de
Arequipa . (fig.29).

Para la reapertura de la catedral, efectuada el 6 de enero de 1898, el 6rgano se
trasladé a su actual ubicacién en el coro izquierdo, sobre la puerta que comu-
nica la catedral con el Palacio Arzobispal (fig. 30).

Este bello instrumento era un érgano mecdanico, con dos fuelles grandes
accionados en un primer momento por una gran rueda de metal y mas
tarde por un pequefio motor eléctrico . Durante muchos afios no se tocé
por falta de ejecutante experto. Al ser reformado sus registros cambiaron
de nombre casi en su totalidad del francés al italiano. Mas tarde gran parte
de sus tubos fueron desmontados. En la actualidad se utiliza un 6rgano
eléctrico.

Organistas

Los primeros musicos que llegaron de Espana para los servicios religiosos en las
catedrales e iglesias americanas fueron organistas, que ademés de tafier se en-
cargaron de preparar cantantes e instrumentistas locales. Algunos nombres im-
portantes han quedado registrados, como el de Juan Rodriguez Calvo (entre
1566 y 1595) por ser el primero; Cristébal de Belzayaga, también maestro de
capilla; José de Orejon y Aparicio, el mds notable compositor peruano del
virreinato, alabado por su técnica en el teclado del érgano; familias de tradicién
como los Aguilar y los Davalos; Toribio José del Campo, organista, organero,
ademads de compositor y director, perteneciente a una familia de musicos; Melchor
Tapiay Zegarra (fig.31), también compositor; Manuel Ericurt,sucesor del anterior
en visperas de la Independencia; y Pedro José Pérez. En el siglo XX figuran los
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B Fig. 30. Organo de la catedral en su actual

ubicacién.
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sacerdotes Manuel Jests Alvarez, Abraham Valencia Magén, el sacerdote italiano
Ciro Simone, Monsefior Pablo Chavez Aguilar y Leopoldo La Rosa.

Organeros

El Pert cont6 con excelentes constructores, especialmente cuzqueios, que do-
taron a nuestras iglesias en pueblos y ciudades de excelentes ejemplares de
este instrumento. En los archivos se encuentran desde 1590 nombres de
organeros indios . Andrés Sas anota la relacion de organeros de la catedral a
partir del siglo XVI y hasta mediados del XIX ..

El primer organero fue Sebastidn de Leon y Cardenas, quien en 1552 construy6
dos drganos para la primada limeia, de diferente tamafio como era usual en
Europa. El més pequefio para el acompanamiento de los cantos salmédicos,como
el mas propio a este objeto. El grande para ejecutar solos y acompanar a cantan-
tes y conjuntos instrumentales ,. Posteriormente lo hicieron Juan Rodriguez Cal-
vo, Luis Martinez, Juan Marquez, Juan de Vergara Ignacio de Vergara Joseph
Carrasco, Gabriel del Campo, Toribio del Campo y Pando y Vicente Gago ..

Campanas

La primera campana que tuvo la ciudad, y que era conocida por el pueblo
con el nombre de La Marquesita, fue hecha fundir por don Francisco
Pizarro. Colocada sobre soportes en el patio de Los Naranjos, dejé oir sus
primeros sones en la noche buena de diciembre del aito de 1535. Esta cam-
pana apenas funcioné menos de nueve aiios, pues el Virrey Blasco Niifiez
de Vela antojose de ella para fabricar arcabuces. La Marquesita pesaba
1.300 libras o sea 13 quintales .

Palma también nos cuenta que las campanas Cantabria de 310 quintales, fun-
didas en Lima, fueron colocadas luego de la reconstruccion de las torres dafia-
das a consecuencia del sismo de 1746.

En su tradicion Azotes por un repique narra que en los tiempos del virrey
conde de Chinchén el cabildo de Lima creé el puesto de campanero de la
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< Fig. 31. Kyrie eleison, Gloria y Credo
de Melchor Tapia. Caratula de la parte
de bajo continuo,

P Fig. 32. Concierto sinfénico coral
en la nave central de la catedral.
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BEETHOVEN POR TODO LO ALTO

MIGUEL BELLIDG
ST i ¢ ~ e

Alegria en el corazéon de la ciudad

Cuando ain resuena en los ofdos la voz de ladiva  la Orquesta Sinfénica Nacional y el Coro Nacional,
Tetesa Berganza luego de su magnifico concierto  interpretaron la Novena Sinfonfa de Ludwig van
del miéreoles enel teatro Segura, Pro Liricavolvié  Beethoven en el mismo corazén dela ciudad: la Ca-

a fascinar a los limenos con lus voces de sopranos  tedral de Lima, El domingo, esta experiencia se re-
y tenotes internacionales que, acompafados por  petird en el Museo de la Nacion,

32

queda, cuya simple obligacién era tocar el campanario de la catedral a las
nueve de la noche.

Era cargo honorifico y muy pretendido, y disfrutaba el sueldo de un peso
diario [...] pues si hubo y hay en Lima oficio asendereado y que reclame
actividad, es la de campanero; mucho mds en los tiempos coloniales, en
que abundaba las fiestas religiosas y se echaban a vuelo las campanas por
tres dias lo menos .

Para la consagracion de la Catedral de Lima el 19 de octubre de 1625, luego de
que en la noche anterior hubo una alegria desbordante en la Plaza de Armas
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quemdndose varios castillos de fuegos artificiales, casi todo el gentio que acu-
di6 veld alli en espera de la madrugada para coger buen sitio apenas se abriesen
las puertas de la Metropolitana. Al toque del alba, dice un cronista, de aquella
época, las campanas de las iglesias dieron la sefial para que la nobleza saliese de
sus casas, y los estruendos del caiién fueron recibidos por la musica del viento .

Para el inicio de los festejos de la beatificacién de Toribio de Mogrovejo, el
viernes 26 de abril de 1680 A las doze del dia hizieron sefial armoniosa desde
las torres de la Cathedral las campanas, entre alternos coros de miisicos e ins-
trumentos, correspondidos en alegre clamor de las demds iglesias .

El 28 de mayo de 1755, para celebrar la reedificacion de la catedral hubo gene-
ral repique de las Campanas, no tanto por lo sonoro de sus vozes, quanto por
que estas llamaban d las inmediaciones de los Altares, donde podian hallar en
las Muisica, que se havian prevenido la mejor recompensa ..

Con las campanas de las torres de la catedral también se daban las horas, se
convocaba a los servicios religiosos, se anunciaban duelos importantes, o se
tocaba a rebato.

Grandes obras corales en la catedral

En las ultimas décadas del siglo XX fueron presentadas en la nave principal,
grandes obras como el oratorio La Creacién de Haydn; el Requiem de Mozart;
la Misa de Requiem de Verdi; la Novena Sinfonia y la Misa Solemne de
Beethoven; y la Misa de Gloria de Puccini, por Prolirica, la Orquesta Sinfénica
Nacional y otros conjuntos locales y extranjeros. La Misa Andina del compo-
sitor peruano Alejandro Nufiez Allauca se presentd en el atrio. Desde hace
muchos afios la Orquesta Sinfénica Nacional y el Coro Nacional se encargan
de la parte musical para el Te Deum de Fiestas Patrias, interpretando obras
como el Te Deum de Mozart o el de Fauré, fragmentos sinfénicos y sinfénico
corales de autores como Vivaldi, Bach, Haendel, Mozart, Beethoven y José
Maria Valle Riestra. Antes era una tradicion interpretar en estas ocasiones
alguna Misa Pontifical de las varias compuestas por Lorenzo Perosi., o el Te
Deum de Mariano Vifia_,,.

Cuatro siglos después de fundada, la Catedral de Lima sigue celebrando con
musica sus festividades importantes y se ha convertido en un lugar apreciado
para su difusion (fig. 32).
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NOTAS

10.
1.

T2
13.
14.
15.

Referido a Chile. Persira Salas 1941: 52

Vioz aguda o voz superior de una pieza. En |a polifonia
espariola la palabra tiple aparece ya desde el siglo
XV, en el sentido de cantus o superius (Pena y Anglés
1954: 2121)

Papeles importantes XVI: 21, Archivo Historico
Arzobispal. Firmado: Antonio de Soloaga.

Francisco Guerrero. Macio en Sevilla en 1528 y fallecid
en la misma ciudad en 1599. Se inicid en la musica
como seise de la catedral de su ciudad natal. Fue dis-
cipulo de su hermano Pedro, Fernandez Castilleja y
Cristdbal de Marales. A los dieciocho afios fue maes-
tro de capilla de la Catedral de Jaén. Mas tarde fue el
sucesor de su maestro Cristdbal de Morales en la ca-
pilla de la Catedral de Malaga. Es considerado el maxi-
mo representante de la escuela andaluza del siglo XV
En los ternplos espafioles se encuentran copias de sus
obras. Francisco Guerrero, Cristdbal de Morales y
Tomas Luis de Victoria conforman el grupo represen-
tativo de polifonistas espafoles de la Edad de Oro.

El libro que ahora figura como N° 2 fue remitido por
la Catedral de Sevilla, madrina de la de Lima, y con-
tiene el Liber Vesperarum (1584) de Francisco Gue-
rrero, maestro porsionario y cantor. Esta coleccidn
de salmos, antifonas y magnificats fue utilizada has-
ta el afio 1864, afio en que fue restaurada y empas-
tada, tal como se conserva hoy dia.

Giovanni Pierluigi da Palestrina, el mas alto repre-
sentante de la Escuela Romana del Renacimiento.
En el libro N® 1 se encuentran sus misas: Brew, /ste
Confesor, en Sexto Toni, Eterna Christi Munera y
Enmendenus.

De varias partes o voces que se mueven con cierta
independencia.

“Musica Barroca del Perd” (José Quezada).
Dominical del diario El Comercio del 26 de julio de
1908.

San Gregorio Magno, Sumo Pontifice desde 580 a
604, fue el creador de la Schofa Cantorum en Roma
y el compilador del Antifonario que selecciond y
ordend enun calendaric anual las melodias liturgicas
unisonales adaptadas por la comunidad cristiana,

Leichtentritt 1945: 70.

El sochantre era el colaborador y sustituto del chan-
tre, dignidad eclesiastica. Su labor principal era la

_de cantar al fascistol y formar a los seises.

Citado por Sas 1970-71, | parte: 95.

Pereira Salas 1941: 52.

Tord 1993: 341,

El amigo del clero, noviembre-diciembre 1936.
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18.

18,
20.
21.

22
23.
24.
25.
26.
27.
28.
29,
30.
a1

32.
33.
34,
35.
36.

37.

38.
39.
40.

O fibros de Facisto. Libro grande, mayormente de
canto llano o gregoriano, o de cbras polifdnicas que
se ponia en el Facistol para cantar.

. Notacién adoptada por la Iglesia a partir del siglo

que deriva su nombre de la forma predominante de
sus signos. Esta escritura es la culminacion de un
largo proceso de evolucion de la escritura neumati-
ca medieval, que luego deviene en la actual escritu-
ra musical.

Especie de grandes atriles que se encuentran en
los coros de las iglesias y catedrales importantes a
cargo de las drdenes religiosas. Frente a sus cuatro
lados se colocaban los cantantes para leer los li-
bros.

Stevenson 1959: 76; Sas 1970-71, | parte: 267.
Sas op. cit.: 42,

Denominacion usada en Espafia desde el s. Xlll o
#IV hasta el XVIll para expresar la polifonia, en con-
traposicion

Stevenson op. cit.: 73.

Sas op cit., | parte: 108.

Pereira Salas 1941: 58,

Stevenson op. cit.: 109,

Ibid.: 83.

Ibid.: 189.

Claro 1974: XXIV.

Quezada 2001; 13

Stevenson op. cit.: 86.

En los archivos no se han encontrado composicio-
nes para organo del periodo virreinal. Aungue hay
noticias de que a comienzos del siglo XV llegaron
a la capilla algunas obras de compositores espafio-
les gque habrian sido ejecutadas por Miguel de
Bobadilla (Quezada 2001: 82) Al igual que en la Es-
pafa del Renacimiento v del Barroco, la misica a
solo que tocaba el organista era mayormente im-
provisada. Era costumbre también interpretar en el
teclado transcripciones de polifonia vocal.

Pasarlas de notacion antigua a la maderna.
Citado por Sas 1970-71, Il parte: 72.
Raygada 1963.

Sas op. cit.,, | parte: 255.

En la Gazeta del Gobierno 47 (8 de junio de 1755).
Transcrito por Sas op. cit., | parte: 260.

Escala antigua que va de do a do con el fa soste-
nido.

Citado por Sas op. cit,, | parte: 257.
El amigo del clero 297 (27 de diciembre de 1960).
Sas op. cit., | parte: 32,

41,
42,
43,
44,
45,
46,
47,
48,
49,
50,
51,

52,

53.
54,

55,
56.
57.
58.
59,
60.
61,
62.
. Sas op. cit,, | parte: 133.
. Alcedo 1869: 54

. Sas op. cit,, | parte: 133,
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Salazar 1953: 236.

Mugaburu 1817, tomo |2 126.

Torrejon 1725: 67-68.

Ribera 1760.

El amigo del clero, julio de 1203,

El amigo del clero, setiembre de 1945.

Citado por Sas op. cit., Il parte, tomo |l; 398,
Raygada 1956-57; 73.

Ibid.: 74.

El Comercio, 6 de enero de 1898,

Papeles importantes XVI: 22, Archivo Histdrico
Arzobispal.

Instrumente de madera de tubo cénico con doble
lengleta, antecesor del oboe,

Similar al anterior.

Semejante a la trompeta pero de pequefias dimen-
siones.

Antiguo fagot.

Antiguo trombdn,

Tello 1998: 37.

El amigo del clero, setiembre de 1941,

Sas op. cit,, Il parte, tomo |; 68.

De un diario belga transcrito en El Catdlico 1: 40.
Informe técnico de Lecpoldo La Rosa.

Van Gemert s.f.; 2.

. Palma en El Comercio del 6 de enerc de 1898

(transcrito por San Cristobal).

. Palma 1938: 94,
. El amigo del clero, nimero especial por el

69.
70.
71.

72

cincuentenario de la revista, octubre de 1941, p. 27.
Transcrito por Sas op. cit,, | parte; 248.
Sas op. cit., | parte 251,

Lorenzo Perosi (1872-1956), sacerdote y compo-
sitor italiano. Ejercid la direccion de la capilla de
San Marcos en Venecia v fue designado, a los
veintiséis afios, director perpetuo de la Capilla
Sixtina del Vaticano por el Papa Ledn X,
Compuso un ndmero importante de oratorios, al-
rededor de 30 misas, numerosas composiciones
para érgano, poemas sinfonicos y diversas cbras
instrumentales,

Mariano Vifias, compositor catalan y maestro de ca-
pilla de la Catedral de Barcelona.
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< Fig. 1. Imposicion de la casulla a

San lldefonso. Leonardo Jaramillo (1636).

Oleo sobre lienzo. Convento
de los Descalzos, Lima.

VESTIMENTA PARA LA GLORIA DEL SENOR

Vestimenta
para la gloria
del Sernior

Patricia Victorio Canovas

a Catedral de Lima posee una importante colecciéon de ornamentos

litdrgicos, expresion artistica del culto cristiano practicado entre los
siglos XVI y XIX. Aunque no es muy extensa, esta coleccién constituida esen-
cialmente por vestimenta litirgica de cardcter cardenalicio y episcopal, es muy
valiosa por su calidad técnica y cualidades estéticas, asi también porque nos
ofrece informacioén documental, social, e iconografica de primer orden, consi-
derando que Lima fue la capital del virreinato del Pert y que, por ende, su
catedral debid ser la mas importante de esta parte del continente.

Esta investigacion es una primera aproximacion a su conocimiento y pretende
situarla en el contexto del desarrollo artistico de la vestimenta littirgica. Pode-
mos apreciar mejor su riqueza si comprendemos la historia y las caracteristicas
de los diversos elementos que la componen, pues en el caso de los atuendos
son estos elementos —la materia prima, el color, las telas, los temas iconograficos,
las técnicas— los que se utilizan para dar forma, sentido y calidad estética.
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La vestimenta litiurgica

La vestimenta puede ser considerada como un medio de comunicacién simbo-
lica, no-verbal, que proporciona informacién para facilitar la identificacién del
usuario. Vestir un determinado atuendo significa asumir un rol frente al grupo
social. Se trata de un elemento muy expresivo y elocuente en las comunicacio-
nes humanas.

En todas las épocas y en las diversas culturas se ha captado la fuerza expresiva
de la vestimenta. Las sociedades andinas prehispanicas no fueron una excep-
cioén; muy por el contrario, es sabido que otorgaron a los textiles, ademas de su
valor intrinseco, un valor social (vinculado con el estatus), religioso, economi-
co (asociado con el intercambio y la produccion), politico y estético, y acompa-
faban a sus difuntos con ajuares en los que las prendas de vestir ocuparon un
lugar predominante.

La “celebracion | cristiana” era, hasta hace poco, un suceso sumamente codifi-
cado en el que los ornamentos littirgicos jugaban un papel fundamental. Estos
pueden clasificarse en dos grupos: aquellos especificamente vinculados con la
celebracion de la misa y el culto —como la vestimenta, las insignias litirgicas y
los accesorios—y las piezas para el altar cuya funcion, ademads de la decorativa,
es la de cargar aun mds de sacralidad el espacio de la celebracion, que en si
mismo es ya sagrado.

En la tradicion cristiana la vestimenta litirgica —ropaje distintivo que utilizan
las personas que conducen la celebracion- cumple diversas funciones:

e Permite diferenciar las categorias de los ministros.,.

* Evidencia la actuacién del individuo en relacién particular con una comu-
nidad de creyentes y con una estructura jerarquica reconocible: in persona
Christi, y también in persona Ecclesiae.

* Ayuda a los fieles a identificarse con la tradicion de la iglesia y a centrarse
en la celebracion.

¢ Facilita el entendimiento del misterio que se celebra.
* Muestra, en el lujo exterior, el aprecio que se tiene por la celebracion.
e Manifiesta la dignidad de la accion sagrada.

La vestimenta litlirgica no separa a los ministros de la comunidad cristiana que
celebra la Eucaristia; no se trata de un simbolo de poder o de superioridad,
sino més bien de una alegoria que actda eficazmente para recordar a todos que
en ese momento no actiian como personas particulares en su oracién, sino como
Ministros de Cristo y de la Iglesia. Por tanto, son los ministros, y entre ellos
especialmente el que preside la celebracion, los que tradicionalmente se han
vestido con atuendos especiales en el ejercicio de su ministerio. Recordemos
ademds que el traje diario de los eclesidsticos es el habito.

El origen de la vestimenta littirgica se encuentra en el antiguo traje civil greco-
romano de los primeros siglos del cristianismo, cuando se buscaba una iden-
tidad entre aquel y el litirgico, evitdindose la diferenciacién entre los minis-
tros y los demas fieles, aunque probablemente se reservara la vestimenta mas
fina y rica para ser usada durante el santo sacrificio, como se menciona en el
Liber Pontificalis ., a principios del siglo VI. La distincién entre la vestimenta
litdrgica y la civil o comiin nace tanto de la necesidad de diferenciar la activi-
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P Fig. 2. Casulla de palmeras.
S. XVI. 108 x 66 cms. En forma de guitarra,
confeccionada en lamé de plata,
con estructura de color crema.
Procedencia europea,
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dad cotidiana de aquella en la cual se practican funciones religiosas ptblicas
y de culto, como de la consecuencia de la introduccion en Occidente, a fines
del siglo VI, del modo de vestir de los barbaros, cuando se produce un cam-
“bio en la moda y la vestimenta civil greco-romana se deja de usar en la vida

diaria.

Desde entonces, el disefio de la vestimenta usada por la iglesia evoluciona
y paulatinamente va a alcanzar un valor como bien de uso, enriqueciéndose
como simbolo con un significado més preciso. Hacia el siglo IX se dio un
sentido sagrado a la vestimenta, que es mas bien de tipo alegérico e inter-
preta cada uno de sus elementos en sentido moral. Después del siglo XII la
vestimenta litrgica pasé a ser ornamento, perdiendo flexibilidad y ampli-
tud, sobrecargdndose a la vez de adornos y de sentido simbélico. En la co-
leccién de la catedral encontramos notables ejemplos, como la “Casulla de
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A Fig. 3. Terno blanco de raso (conjunto).
S. XVIIl. Conjunto confeccionadao en raso
de seda blanca, bordado en altorrelieve
con roleos, rosas v flores.
3a. Capa pluvial, espalda. 129 x 278 cms.
3b, Capa pluvial, delantera.
3c. Manipulo 83 x 20 cms.,

estola 198 x 19.5 cms.
3d. Casulla, delantera. 67 x 108 cms.
3e. Casulla, espalda.
3f. Dalmatica. 103 x 130 cms.
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VESTIMENTA PARA LA GLORIA DEL SENOR

Palmeras” (fig. 2), llamada asi por la ornamentacién que presenta en la
columna que alude a Maria como Mater Dei, simbolizada por la palmera
central de la que brotan hojas de vid y racimos de uvas, que a su vez repre-
sentan a Jesucristo.

El conjunto de ornamentos littrgicos que se usaba en la misa de pontifical ,
denominado “terno”, constaba de los siguientes componentes, confeccionados
con la misma tela y con los mismos bordados: una casulla, dos dalmaticas, capa
pluvial, velo o pafio humeral, tres estolas, dos manipulos, bolsa de corporales y
un velo de caliz. Uno de los ejemplos mas completos es el terno blanco (figs.
3a, b, c,d, e, f), confeccionado en raso de seda y bordado con motivos florales
relacionados con la Virgen Maria; la temdtica principal es el programa de la
exaltacion de la eucaristia evidenciado por la presencia del pelicano en el capillo
de la capa y el Agnus Dei en la parte posterior de la casulla.
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La “moda” litirgica se mantuvo hasta aproximadamente la primera mitad del
siglo XX. En 1947 Pio XII, en su enciclica Mediator Dei, defendi6 el uso de la
vestimenta tradicional de los intentos de reforma que proponian el regreso a
la sencillez. El Concilio Vaticano II pidié retornar a los origenes y a formas
maés artisticas, y desde entonces la vestimenta tradicional se mantendria pero
su uso se restringio a celebraciones solemnes.

Es necesario mencionar, como hace Righetti;, que en el traje usado por los
romanos hay que distinguir el vestido interior y el exterior,y, dado el origen de
la vestimenta litirgica, en ésta se recoge la misma distincion. Presentamos a
continuacion algunos de los principales componentes de la vestimenta litdrgica,,
incluyendo una resena acerca de su origen, evolucion, usos y significado.

Vestimenta litiirgica exterior

Casulla

Se usa encima de todas las vestiduras sagradas. Fue considerada desde la Edad
Media como simbolo de la caridad, que retine a todas las demads virtudes, y
también del yugo del Sefior.

Hasta el siglo IV fue llamada planeta o pianeta, su forma deriva de la antigua
“pénula” romana que era de uso comiin en el siglo IIl, y debido a su origen todos
los ministros sagrados la usan. Durante mucho tiempo conservé una forma am-
plia, circular, con una abertura para sacar la cabeza; hacia los siglos X y XI se

~acorta en la parte delantera, moda que se abandond; en los siglos XII y XIII
prevalecen las casullas acampanadas; y mds tarde, las romboidales. Desde fines
del siglo XIV hasta el siglo XVI comienzan los cambios mds importantes; al
difundirse el empleo de telas recamadas, se recorta y abre a los lados, quedando
a manera de un ancho escapulario, cuyas partes, cada vez mds rigidas y planas,
colgaban sobre la espalda y el pecho. El modelo mas recortado fue el “espafiol”,
conocido comtinmente con el nombre de “guitarra” (figs. 4a, b).

4 Fig. 4. Casulla. S. XVIIl. 103 x 62 cms.
Brocado de tres niveles, con motivos
florales delineados con lentejuelas,
piedrecillas de colores e hilos dorados;
lleva galén dorado ondulado.
4a. Espalda.
4b. Delantera.

P Fig. 5. Casulla de los apdsioles. 8. XVI.
108 x 65 cms. En forma de guitarra,
confeccionada en terciopelo rojo. El fondo
de la columna esta tejido en faz de urdimbre
combinando hilas entorchados de plata
y lino. Procedencia europea.
5a. Espalda.
5b. Delantera.
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VESTIMENTA PARA LA GLORIA DEL SENOR

Antes del siglo XI no aparece un sistema uniforme de decoracién de la casulla,
ya que podia ser recamada o presentar en el centro de la parte posterior una
cenefa vertical (llamada columna) que se bifurcaba —como una Y- en la zona
superior de la espalda, pasaba sobre los hombros, se unia sobre el pecho y bajaba
por delante. Los temas mds frecuentes son bustos de santos, Cristo, la Virgen o el
santo patrono, inscritos en medallones en el lugar de unién. Hacia el siglo XIII,
en Francia, Alemania e Inglaterra se uso la cruz de brazos horizontales en la
espalda, mientras que en Italia se usé una cenefa vertical simple en las dos caras,
llamada “columna”, forma que ha prevalecido. Es interesante la “Casulla de los
Apostoles” (figs. 5a, b), del siglo X VI, que presenta en la columna a los apostoles
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< Fig. 6. Terno de Santo Toribio Alfonso

de Mogrovejo. Encontramas en ambas
caras, del centro hacia abajo, un anfora
de la que brotan espigas de trigo y flores.
Es de lino grueso e hilos laminares

de plata, con bordado sobrepussto

y de realce en hilos metalicos entorchados;
presenta lentejuelas y piedras. Las dos
piezas se unen con broches metalicos

en los hombros.

Claro ejemplo de los modelos europeos
vigentes a fines del Renacimiento

en los que la caracteristica principal

fue la sobriedad.

Ga. Casulla, espalda.

gb. Casulla, delantera.

6c. Estola

6d. Valona y sandalias pontificales.

Fig. 7. Dalmatica. S. XVIII. 100 x 134 cms.
Confeccionada en brocado de tres niveles,
decorada con motivos florales delineados
con lentejuelas, piedrecillas de colores

e hilos dorados, lleva galén dorado
ondulado.

VESTIMENTA PARA LA GLORIA DEL SENOR

San Juan Evangelista, Santiago el Mayor, San Pablo, San Bartolomé y San An-
drés, pintados “a la aguja” con hilos de seda, con la técnica del matizado. Se
puede afirmar que las casullas con la representacion de la Virgen, los evangelis-
tas, apostoles o santos fueron muy difundidas en la época, como lo prueba la
obra del pintor Leonardo Jaramillo Imposicion de la casulla a San Ildefonso
(1636) del Convento de los Descalzos de Lima (fig. 1), donde apreciamos una
casulla de este tipo.

Otra casulla importante es la que forma parte del terno de Santo Toribio
Alfonso de Mogrovejo (figs. 6a, b, ¢, d), confeccionada en terciopelo rojo, que
presenta en la columna grutescos de origen renacentista y medallones circula-
res con la imagen del Agnus Dei y el estandarte sobre el Apocalipsis, bordados
en hilos de plata.

Dalmatica

A principios del siglo I1I era el traje profano de las personas distinguidas del
Imperio Romano, cuyo origen esta en Dalmacia. Originalmente era una ttnica
de lana o lino blanco, luego se confeccion6 de seda. Llegaba aproximadamente
hasta las rodillas y presentaba dos cenefas paralelas de color rojo, llamadas
“clavi”, que fueron sustituidas por tiras recamadas cuando la dalmética se aco-
modo a los colores de la casulla.

Segtn el Liber Pontificalis la dalmética fue introducida por el Papa Silvestre I
(314-335) como distintivo de honor, siendo su uso un privilegio que sélo el
Papa podia conferir. Entonces, como hoy, era la vestimenta exterior del didcono,
usada en las misas solemnes, en las procesiones y bendiciones, excepto cuando
estas tienen cardcter penitencial. El Papa y los obispos la llevaban bajo la casu-
lla en la misa pontifical solemne. Aproximadamente en el siglo IX su uso se
generalizo en la Europa Occidental.

A partir del siglo XVI, debido al uso de telas suntuosas y pesadas, y de los
bordados, se abrieron los costados y las mangas para facilitar los movimientos;
asi, la parte anterior y posterior adquieren forma trapezoidal, y las mangas la
forma de cuadrados que caen desde los hombros (fig. 7).

La tela, el color y los bordados son
iguales a los del resto del terno, del
cual forman parte. La dalmaética
debe recordar al oficiante la Pasién
del Sefior y también la alegria y la
justicia (fig. 8).

Tunicela

Es similar a la dalmatica, diferen-
ciandose por sus mangas estrechas

y por la ausencia de las cenefas
verticales o “clavi”. Es usada por el
subdidcono y el obispo. Fue la vestimen-
ta propia del Papa y de los obispos, que
la usaban junto con la dalmatica y la
casulla para celebrar el pontifical, mani-
festando asi que tenian la plenitud de
las funciones ministeriales. Tanto la
tunicela como la dalmatica, proba- 7
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blemente por su color blanco, se consideraron siempre como vestiduras de fiesta
y de jibilo; la tunicela simboliza la alegria espiritual.

Capa pluvial

No fue una vestimenta propiamente sacerdotal. Su forma es semicircular y se
coloca sobre los hombros, cayendo hasta los pies. Presenta, en el lado recto,
una cenefa muy ornamentada, de tal modo que al colocarse la prenda aquella
cae al frente formando dos columnas verticales. La cenefa recibe el nombre de
aurifrisium. Para sujetar delante del pecho los dos extremos se usa un broche
de oro o plata. En la actualidad se usa en actos litirgicos solemnes, distintos de
la misa, como bendiciones y procesiones. Su significado es tardio. Se considerd
sfmbolo de la conversion, de la fatiga en el fiel servicio del Sefor, y de la perse-
verancia y la dignidad.

Originalmente servia para proteger a los sacerdotes o didconos que salian en
procesion los dias de lluvia. Segin unos, procede de la antigua lacerna o birrus,
capa de lana, de forma semicircular y color blanco, que llegaba hasta las rodi-
llas y que no tenia uso littrgico; para otros, se trata de una pénula abierta
adelante y provista de capucha. Se difundié desde los monasterios y se impu-
so para ciertos actos litirgicos, como procesiones, incensacioén en laudes y
visperas. En el siglo XTI su uso se generalizoé y luego se restringi6 a obispos y
sacerdotes.

Hacia el siglo XIII la capucha o capillo dejé de usarse para cubrir la cabeza, y
en el siglo XVI se convirtié en una tela plana a manera de escudo, también
llamado asf, que cae sobre la espalda haciéndose mds amplio (figs. 9a, b).

Vestimenta litiirgica interior

Una variedad similar de prendas puede encontrarse en la vestimenta liturgica
interior: alba, cingulo, amito, roquete y sobrepelliz, cada una de ellas con su
propia y rica historia.

8. Dalmatica. S. XVIII. 86 x 134 cms.
fecci amatrillo

en hilos

9b. Delantera.
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Los accesorios

Guantes

Son de uso exclusivo de los obispos desde el siglo X; originalmente eran blan-
cos y de seda. Después del siglo XIII se confeccionaron con distintos colores
litirgicos, a excepcion del negro.

Sandalias pontificales

Llamadas caligas, se derivan del calzado de los senadores romanos del siglo V.
Después del siglo XIIT comenzaron a hacerse de tela o seda. Las medias y las
sandalias litirgicas estdn vinculadas con la tarea del obispo como predicador.
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10b

10¢

A Fig, 10. Terno de seda roja (conjunto).
S. XVIl. Confeccionado en raso de seda
rojo, con bordado sobrepuesto en relieve
con hilos entorchados de oro, plata,
lentejuelas y cabujones.

10a.
10b.
10c.
10d.
10e.

10f.

Casulla, espalda. 104 x 68 cms.
Casulla, delantera.

Cubrecorporal, 23 x 45 cms.
Manipulo. 70 x 17 cms.

Capa pluvial, delantera. 147 x 296 cms.
Capa pluvial, espalda.
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VESTIMENTA PARA LA GLORIA DEL SEROR

101

Las insignias litargicas
Pueden dividirse en mayores, como el manipulo, la estola, el palio y el

superhumeral; y menores, como la mitra, el baculo, el anillo y la cruz.

Insignias litiirgicas mayores

Manipulo

Tiene su origen en una especie de panuelo que llevaban los consules y perso-
najes importantes del estado romano en la mano o formando parte de su traje
de etiqueta. Segtin el Liber Pontificalis fue una insignia honorifica que el Papa
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Silvestre I concedi6 a los didconos
romanos para el servicio litdrgico.
Después del siglo VI dejé de ser ex-
clusivo del clero romano. Por lo me-
nos hasta el afo 1100 se llevd en la
mano izquierda, luego se empezo a
llevar en el antebrazo y se colocaba
antes de la casulla. Paulatinamente se
modificé hasta adquirir su forma ac-
tual en el siglo XIV: una pequeia tira
de la misma tela que la casulla y que
se ata al brazo con cintas o cordones.
Sélo lo usaban aquellos que habian
recibido las 6rdenes mayores. Tenia
una cruz en el centro como la estola,
y podia presentar otras en los extre-
mos. Simbolizaba los frutos de las
buenas obras, el llanto y los trabajos
de esta vida a la cual estd prometida
una recompensa. Actualmente no se
usa. En el terno de seda roja (figs. 10a,
b, c, d, e, f), el manipulo esta decora-
do con motivos de hojas, espigas y las
tres cruces, bordadas en oro y plata,
haciendo juego con la casulla, que
presenta en la espalda la Paloma del
Espiritu Santo y el cubrecorporales.

Estola

En un principio se llamé orarium,
nombre que fue abandonado en el si-
glo XII. Es la insignia de didconos,
sacerdotes y obispos. Es similar al manipulo pero mucho mas larga. Presenta una
cruz en el centro y puede mostrar otras dos en los extremos; y, al igual que en
aquel, las terminaciones se fueron ensanchando durante la época medieval to-
mando una forma trapezoidal. En el Barroco adopta la forma curva, y los bordes
se adornan con flecos, borlas, campanillas, y otros.

Los obispos y sacerdotes la llevan en el cuello, dejandola caer sobre el pecho,
encima del alba.,, paralela los primeros y cruzada los segundos. Los didconos la
llevan terciada sobre el hombro izquierdo, uniendo los extremos sobre el mus-
lo derecho. Debe usarse en la misa, para la administracion de los sacramentos
y siempre que el sacerdote tenga contacto con la eucaristia. Simboliza el yugo
del Sefior, es emblema de la virtud que debe adornar el alma del presbitero, y
simbolo de obediencia. En €l terno de brocado de seda roja de las figuras 11 (a,
b, ) la estola presenta el mismo motivo que el resto del conjunto: la hoja de
acanto simétrica delineada con lentejuelas de oro y tres cruces, una central y
las otras en los extremos.

Palio

Aparece desde el siglo I'V; es una insignia de honor y jurisdiccién que el Sumo
Pontifice otorga a arzobispos, metropolitanos y patriarcas, y a aquellos a los
que quiere honrar particularmente. Cuando muere el prelado a quien se le
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11c

A Fig. 11. Terno (conjunto). S. XVIII.
Confeccionado en brocado de seda
raja de tres niveles. Probablemente limefio.
11a. Casulla en forma de guitarra,
espalda. 98 x 66 cms.
11b. Estola. 240 x 17 cms.
11c. Cubrecdliz, 48 x 46.5 cms.

P Fig. 12. Mitra. S. XVII. 45 x 34.5 cms.
Seda bordada. El eje vertical y el contorno
estan remarcados por una banda
de plumas bordadas en hilos de seda
de colores y dorades. '
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concedid, se coloca sobre su tumba. El Papa puede usarlo en la misa solemne,
dondequiera que celebre.

El palio es una faja delgada y de lana blanca que se lleva sobre la casulla. Hasta
el siglo IX tenia forma de bufanda y se llevaba sobre los hombros, luego se
coloco alrededor del cuello, quedando los extremos colgando exactamente hasta
la mitad del pecho y de la espalda. Finalmente se cosié y adquiri6 la forma
circular cerrada que perdura hasta la actualidad. Su ornamentacion consiste
en seis cruces equidistantes, primero en rojo y después en negro, y presenta
tres broches decorativos.

Los palios son confeccionados por las monjas de Torre di Specchi, Roma, con lana
de dos corderos bendecidos en la basilica de Santa Inés Extramuros, adonde son
llevados por los candnigos lateranenses. En el siglo XII era costumbre colocarlo
sobre el sepulcro de San Pedro la noche anterior a la fiesta, por lo que se le consi-
der6 como signo de la transmision de un poder superior. Simboliza la autoridad
papal, representando la unidad y la comunién perfecta con la Santa Sede.

Insignias litirgicas menores

Son vistosas y de gran poder simbélico, y comprenden la mitra, el baculo, el
anillo y la cruz pectoral. Describiremos la mitra, vinculada de manera mas di-
recta a la vestimenta litirgica.

Mitra

Es un sombrero de origen persa, de forma triangular y base recta; compuesto
por dos partes iguales, articuladas por una tela que, a manera de fuelle, permite
plegarlo. Desde un principio llevo dos pequeiias bandas que cuelgan hacia atras
0 a los lados, llamadas “infulas”.

Los obispos y sacerdotes cristianos de los primeros siglos no llevaron nada
sobre la cabeza. Es probable que la mitra se derive del camelaucum o phrygium,
que era un gorro blanco, bajo y redondo, propio de los papas de inicios de la
Edad Media. Hacia el siglo XI, el Papa comienza a conceder la mitra romana
como senal de privilegio a obispos, abades y sacerdotes, hasta que se convierte
en un distintivo ordinario del obispo. La forma de la mitra evoluciona con el
tiempo, pues hasta el siglo XIV era pequefa y sencilla, mientas que hacia el
siglo XVII se modificé su perfil, a manera de arcos ojivales, y se hizo mds alta,
de hasta 55 centimetros. La ornamentacion se concentré en la parte central,
llamada “titulo”, y en las infulas.

La mitra de la figura 12 es uno de los ejemplos mas interesantes de la colec-
cion. Confeccionada con seda blanca y bordada con motivos florales con hilos
de seda de colores, presenta un mensaje que alude al alma inmortal y a la
salvacién en Cristo, representadas por el pavo real y la cruz. Esta mitra lamen-
tablemente ha perdido las infulas.

Existen tres tipos de mitra. El primero corresponde a la llamada “preciosa”,
decorada, como su nombre lo indica, con piedras preciosas y ldminas de oro o
plata; que llevaba el obispo en las fiestas principales, como el Te Deum y la
misa de Gloria in excelsis Deo, asi como en procesiones solemnes y en las ben-
diciones (figs. 13a, b). El segundo tipo es la “aurifrigata”, de seda, que puede
presentar algunas perlas y un ligero recamado de oro; se usa en Adviento y
Cuaresma. El dltimo tipo es la mitra “simple”, hecha de seda o de lino, con
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A Fig. 13. Mitra. S. XVIIl. 72 x 33 cms.
Seda bordada con hilos entorchados
de plata, lentejuelas y piedras.
13a. Parle delantera.
13b. Parte posterior.
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franjas rojas en los apéndices, que el obispo usa en el Viernes Santo, misas de
difuntos, bendicion de las candelas el dia de la Purificacién, y al entregar el
palio.

La mitra mantiene el color blanco. Simboliza la caridad y también los dos Tes-
tamentos. Las infulas representan el peso de la ley que el obispo debe soportar.
La tiara papal tiene el mismo origen que la mitra, no es una insignia litdrgica,
sOlo la usa el Papa en la ceremonia de coronacién y cuando se dirige o sale de
San Pedro.

Piezas de altar

Otros objetos destinados también al culto son las piezas de altar, entre las cua-
les estdn el frontal, los corporales, el paiio de cdliz, el purificador, los estandar-
tes, las cortinas, los tapices y los manteles, que son de mayor o menor tamafo,
y cubren el altar o se colocan debajo (corporales) o encima (palia) del céliz de
la eucaristia.

Los colores litirgicos

Los diversos elementos que se usan en la liturgia sirven para una celebracion
mads consciente y profunda. En ese sentido, la variedad de colores en la liturgia
cristiana cumple tres objetivos precisos:

e Permite a los fieles reconocer, con la mayor claridad posible, las estaciones
litargicas del afio eclesidstico, las fiestas y la celebracion de ciertos ritos y
sacramentos.

¢ Expresa lo caracteristico de los misterios de la fe que se celebran.
¢ Ayuda a relacionar las virtudes sacerdotales del oficiante con Cristo.

Aprovechando su valor expresivo y su efecto sobre el animo de los fieles, la
tradicién cristiana ha usado los colores como un sistema simbélico en los dos
grupos de ornamentos litirgicos: los vinculados a la celebracién de la misa y al
culto; y las piezas para el altar. Es evidente que los colores configuran una
convencion que se orienta exclusivamente a la comunidad cristiana, y, al igual
que los temas iconogréficos, es posible que haya surgido de la tradicién popu-
lar, reforzada por las tendencias misticas y simbolicas de la Edad Media. Por
otro lado, en esa convencion, los colores siempre fueron reconocidos por su
cardcter dominante (blanco, rojo, verde...) y en ningiin caso se cuestioné el tono
o matiz de los mismos. Cada uno de ellos representaba una categoria pura, una
idea abstracta, un concepto ; que, obviamente, era reconocido, entendido € in-
terpretado por los fieles sin dudas ni discusion.

Los estudiosos coinciden en afirmar que no se han encontrado evidencias que
demuestren el empleo del color durante los primeros afios del cristianismo, a
pesar de que el uso de ciertos colores en la indumentaria sacra era conocido
desde la liturgia mosaica ;. En opinion de ellos conviene sefialar que, en un
principio, por lo menos desde el siglo 1V, los ornamentos sagrados eran blancos,
y se les designaba con el nombre de habitus religionis , y recordar que, como
manifiesta Righetti, , serfa un error pensar que éste fue el tinico color, tenien-
do en cuenta la riqueza de los pafios con los que se ornamentaban las basilicas.
En realidad, es probable que hasta el siglo IX el blanco haya sido predominan-
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te, pero no exclusivo, debido a que es el color natural del lino, que fue el mate-
rial usado en la confeccién de estas prendas, y porque los romanos lo consi-
deraban adecuado para las festividades y las ceremonias religiosas, como sim-
bolo de pureza ritual.

La herdldica también jugé un papel importante en la catalogacién del color en
la Europa medieval, lo que se puede observar en el nacimiento del blasén y el
uso de los esmaltes (colores). El sistema simbdlico de colores se fue definiendo
a lo largo de todo este periodo, ya que todas las actividades de los integrantes
de la sociedad estaban codificadas por el color, y las asociaciones gremiales
religiosas lo usaron para distinguir su patrimonio.

La historiografia contemporénea nos recuerda que la tendencia a usar en las
vestiduras sagradas un color relacionado con la festividad litdrgica se remonta
al siglo IX, en el Ordo romanus I de San Amando ,, publicado en los Origenes
de Duchesne (siglo IX) .. Righetti, Schenone ,, y posteriormente Sdnchez Ortiz
entre otros, afirman que los colores litirgicos fueron fijados por quien mas
tarde fuera el Papa Inocencio III , en su obra juvenil De sacro sancti altaris
Moysterio (hacia 1195), estableciendo ademads su uso y simbolismo. Fueron cin-
co los colores sefialados por él: blanco, rojo, verde, negro y morado, los dos
ultimos considerados afines. En el siglo XV, estos colores fueron confirmados
por el Papa Pio V. en su reforma de las ribricas del misal romano. Tiempo
después se incluyeron el rosa y finalmente el azul.

Los colores de los diversos ornamentos litirgicos se han elegido en funcion del
carécter, del dia o del sacramento a celebrar, empledndose tradicionalmente
de la siguiente manera:

Blanco

Simboliza luz, gloria, alegria, pureza, inocencia, inmortalidad espiritual y per-
feccion. Es el color del gozo y la victoria, usado en los misterios gozosos y
gloriosos del Sefior: Pascua de Resurreccion, Navidad y Epifania; en las fiestas
de Nuestro Seiior, la Virgen, los dngeles y los santos que no son martires, misas
de confirmacién, bautismo y matrimonio. Puede usarse en ocasiones solemnes.
El brocado de plata podia sustituir al blanco.

Rojo

Significa el amor de Dios y la sangre derramada por los mértires, la caridad y el
heroismo del sacrificio. Es el color de la sangre y el fuego, usado en los dias en
que se celebra la Pasion de Jests, el Domingo de Ramos, Pentecostés (fuego y
vida), Viernes Santo, la Santa Cruz, confirmaciones y ordenaciones; también para
celebrar el nacimiento de los apéstoles, los evangelistas y los martires. Recuerda
-al Espiritu Santo. Siguiendo la antigua costumbre oriental de usar rojo en los
funerales, ha quedado en la liturgia papal la préctica de vestir el cadaver del
sumo pontifice con casulla roja ;.. La coleccién de la Catedral de Lima posee
interesantes ejemplos de vestimenta litdrgica en color rojo como apreciamos en
el terno de las figuras 14 (a, b, c) en el que la casulla presenta racimos de uvas y
espigas en clara alusion al mensaje eucaristico, entre roleos y hojas.

Verde

Significa paz, vida y esperanza, y el ansia del tltimo descanso. Considerado por
Inocencio IIT como un color intermedio entre el blanco, el negro y el rojo, es
usado durante los dias sin carécter especifico, el Tiempo Ordinario: las treinta y
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A Fig. 14. Terno. S. XVIII. Terciopelo rojo
con bordado sobrepuesto en alto relieve
con hilos dorados y cabujones.
14a. Casulla, espalda. 106 x 73 cms.
14b. Casulla, delantera.
14c. Estola. 220 x 24.5 cms.



cuatro semanas en las que se celebra
el domingo como “dia del Sefior”.

En relacién con el verde estaba el
amarillo, con el que tradicionalmen-
te era confundido, empleado en la ce-
lebracion de las fiestas de Navidad y
Epifania porque recuerda el brillo de
la estrella de Belén, y en Pascua, Pen-
tecostés y Confesores.

Morado

Significa penitencia, oracion, absti-
nencia, humildad, retiro, y ayuda a
recordar que nos estamos preparan-
do para la venida de Cristo. Consi-
derado un color intermedio entre el
rojo y el negro, es usado en las cele-
braciones de Adviento y en'Cuares-
ma, tiempo de penitencia, asi como
en la extremauncién y renovacion.
Fue considerado como un color afin
al negro.

Negro

Era el color del luto, y se utilizaba para
los funerales y las misas de difunto,
Miércoles de Cenizas y el Viernes San-
to, aunque ha caido en desuso. Tam-
bién se utilizaba el gris, formado por
la mezcla de blanco y negro, tomando
su significado de ambos: simbolizar la resurreccion de la carne. S6lo se usé en
épocas de dolor y tristeza ,. La casulla de luto de las figuras 15 (a, b) ha sido
confeccionada con terciopelo y bordada en plata con motivos florales, destacan-
do al centro la cruz en la delantera y el monograma de Cristo en la espalda.

Rosa

Expréga el gozo y anticipacién por la Navidad y la Pascua. Es el color de la
alegria propia de algunos dfas felices; se usé esporadicamente como sustitu-
cién del morado en ciertos dias como el tercer domingo de Adviento, domingo
de “Gaudete”, y el cuarto domingo de Cuaresma, domingo de Laetare. En mu-
chas iglesias no existen ornamentos de este color.

Azul
Por lo escaso de la materia tintérea (aiiil e indigo) era considerado en tiempos
antiguos un color lujoso y su empleo estaba limitado; sin embargo, en Espafia
y en el Pert se us6 en las fiestas relacionadas con la Virgen Marfa, sobre todo
desde mediados del siglo XIX (1864), cuando el Vaticano concedi6 a Espaiia el
empleo del azul celeste para la fiesta de la Inmaculada Concepcién y su octa-
va. Igual que el blanco, puede ser sustituido por el brocado de plata.

El brocado de oro, por su sentido de exuberancia y solemnidad es simbolo de
riqueza espiritual; podia reemplazar a los otros colores, a excepcién del negro
y el morado.

224

A Fig. 15. Casulla de luto. S. XVIL.
En forma de guitarra, confeccionada
en terciopelo, bordada con hilos de oro
y plata entorchados, laminares, canutillos,
lentejuelas y piedras de colores, en alio
relieve y con relleno de algodon.
15a. Delantera. 98 x 63 cms.
15b. Espalda.

LA BASILICA CATEDRAL DE LIMA



15h



Iconografia

En pleno apogeo del Imperio Romano surgi6 el cristianismo, modificando pro-
fundamente los cimientos de la cultura y la sociedad. La nueva religién requeria
una renovada concepcién del arte para expresar sus ideales y principios; necesi-
dad que implic6 una cierta ruptura con el lenguaje cldsico. Sin embargo, por
tratarse de una religion de ascendencia hebrea en el seno del mundo cldsico, dos
corrientes antagénicas entraron en conflicto, surgiendo el nuevo codigo artistico
del mundo cristiano, que heredé de la tradicién greco-latina la necesidad de dar
forma humana a la idea de lo divino, en contraposicién a la concepcién judia que
no acepta la representacion de Dios. El arte cristiano desarrolla asi su propio
modo de expresion, producto de la combinacién de elementos simbdlicos e his-
téricos de tradicion judia, cldsica y latina, pero articulados en el contexto de la fe.

Entre los siglos ITI y IV los cristianos comenzaron a adaptar el arte cldsico para
sus propositos. Con el transcurrir del tiempo, las artes visuales comenzaron a
convertirse en una especie de “texto” que podia ser interpretado o entendido
por los fieles que eran, por lo general, analfabetos, pero que conocfan el sentido
de las imagenes. Como lo explica Stastny se trata de un sistema de lectura alegérico
y en parte intuitivo de las imdgenes, que permitia extraer de ellas significados no
siempre aparentes para el espectador ingenuo o para aquél que no hubiese recibi-
do instruccion necesaria para entender los ‘jeroglificos’ expuestos ,.

El arte sacro ha buscado siempre un equilibrio entre la funcionalidad, la forma
y el mensaje que contiene. La celebracion es un acto social de naturaleza reli-
giosa y los ornamentos litiirgicos van a remarcar el cardcter sagrado del mis-
mo. La iconografia, presente tanto en el espacio de la celebraciéon como en la
vestimenta del oficiante, va més alld del sentido ornamental y, aunque no
desempefia un papel propiamente litirgico, los carga de un contenido
plenamemente cristiano. Los ornamentos presentan una iconografia que con-
centra un mensaje especifico en apo-
yo al sermon y sustentado en la tra-
dicién, cuyo significado se refuerza
debido a la existencia de pautas pre-
cisas en cuanto a los temas y al uso
de colores asociados con el calenda-
rio cristiano. La vestimenta litdrgica
facilita al sacerdote el cumplimiento
de su papel en la celebracién; al mis-
mo tiempo su carga simbdlica
refuerza la fe y la religiosidad de los
fieles, fomentando su participacion.

%
S

e 2 T

Los principales temas presentes en los
ornamentos litdrgicos de la Catedral
de Lima estdn asociados con el pro-
grama de exaltacion de Cristo y del
sacramento de la eucaristia. Son los
siguientes:

El 4ngel, que proviene de la tradicion
hebrea y judeo-cristiana. El nombre
se deriva de la palabra griega angelos,
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B Fig. 16. Casulla del triunfo de Jesucristo.
S. XVIll. En forma de guitarra,
confeccionada en lamé amarillo,
con decoracién de roleos v flores
en bordado sobrepuesto de realce
en oro, plata y piedrecillas de colores,
Probablemente limenia.
16a. Delantera. 96 x 61 cms.
16b. Espalda. ’
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que quiere decir mensajero, y en ese sentido se ha mantenido la antigua
idea hebrea de que ellos son mediadores entre Dios y el hombre. Los
angeles son seres alados que poco a poco adquieren una apariencia
andrégina. Generalmente estdn representados con elementos asociados con
la idea de triunfo.

El Agnus Dei, que representa a Jesucristo como el cordero pascual, salva-
dor de los hombres por medio de su sacrificio. También encontramos el
tema del cordero recostado sobre el libro de los siete sellos del Apocalipsis,
que muestra a Cristo inmolado, el tnico que puede romper los sellos que
cierran el libro. Y el “Cordero Divino”, que aparece de pie llevando la ban-
derola de la redencion, y que esta asociado con el triunfo sobre la muerte y
la resurreccion.

La concha, es simbolo de peregrinacion, asociada con Santiago el Mayor.

El corazon en llamas o rematado en cruz, representa el amor de Dios o la
pasion de Cristo.

La cruz, simbolo por excelencia del cristianismo, aparece después del afio 313,
y puede ser latina, con pie mds largo que los brazos; griega, con los brazos y pie
del mismo tamano; tau o egipcia, sin cabeza, etc.

La espiga, simbolo eucaristico asociado con el pan “cuerpo de Cristo”.

Las flores, que estdn asociadas con la Virgen Maria; el rosal como la Inmaculada
Concepcion; la azucena con la Anunciacion y la pureza de la Virgen (7ota
Pulchra). La rosa también puede estar asociada con Santa Rosa de Lima.

La Granada, simbolo de eternidad.

El monograma de Cristo, IHS, que significa “Jests Salvador de los hombres”, y
a veces aparece también como JHS (la Compaiiia de Jesis).

La palmera que se relaciona con las letanias de la Virgen.

La paloma blanca que representa al Espiritu Santo que surge del amor mutuo
entre Dios Padre y Jests. La paloma viene del Bautismo de Cristo, cuando se
abren los cielos y aparece sobre la cabeza de Jesus.

El pdmpano, simbolo de la eucaristia, representa el sacrificio y la fecundidad.
El pavo real, asociado con la inmortalidad y el alma incorruptible.

El pelicano es emblema del sacrificio de Cristo; proviene de la antigua creen-
cia de que esta ave amaba tanto a sus polluelos que se abria el pecho para
alimentarlos con su sangre. Alegoria de la eucaristia.

La vid, con el racimo de uvas, simbolo de la sangre de Cristo.

Las casullas “del triunfo de Jesucristo” (figs. 16a, b), “del Cordero Divino
con angeles” (figs. 17a,b) y “del Agnus Dei” (figs. 18a,b) son paradigmaticas,
tanto por el programa iconografico contenido en cada una -relacionado
con la exaltacion de Jesucristo y de la eucaristia—, como por sus caracte-
risticas plasticas. Todas ellas han sido confeccionadas con los mds finos mate-
riales ~lamé de oro, seda o lino—, bordadas en hilos de oro y plata y con apli-
caciones de piedras de colores. Son de origen limefio, lo que nos permite
destacar la habilidad técnica local desarrollada durante el virreinato para la
confeccion de tan importantes piezas.
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A Fig. 17. Casulla del Cordero Divino
con dngelegs. S. XVIII. En forma
de guitarra, sin columna, con motivos
de gran tamano. El simbolismo de esta
casulla es cristologico, esta relacionado
con el sacrificio de Jesucristo y alude
al amor de Dios, la Pasién y la eucaristia;
los ocho rayos se refieren a la resurreccion
de Cristo ocurrida al octavo dia.
17a. Delantera. 97 x 61 cms.
17b. Espalda.
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< Fig. 18. Casulla del Agnus Dei. S. XVIII.
En forma de guitarra, no presenta
columna.
18a. Espalda. 95 x 65 cms.
18b. Delantera.

Materiales y motivos ornamentales |,

La materia prima de la vestimenta estd constituida por las fibras con las que se
elaboran los tejidos o telas. Las principales fibras empleadas en la confeccion
de los ornamentos fueron la seda, el lino y los hilos de oro y plata.

La seda, tejida con la materia que produce el gusano de seda, es una de las
fibras textiles mds antiguas. Es originaria de China, pasé a la India y luego a
Persia y otras zonas de Asia. En el siglo VI dos monjes importaron de la India
a Constantinopla semillas de morera y huevos de gusanos de seda, origindndo-
se asi las industrias en Atenas, Tebas y Corinto. En el siglo XII se transporto la
industria a Sicilia, y de alli pasé a Italia.

Existe duda respecto a quienes la llevaron a Espafia, pudiendo haber sido los godos o
los drabes, pero lo cierto es que a inicios de siglo VII ya esté presente; San Isidoro de
Sevilla (560-636) afirma que entonces se tejfan hermosos ornamentos para el culto.
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Villanueva ,, sefiala la importancia que tuvo la industria de la seda en los rei-
nos de Espafa entre los siglos XV y XVII. Existen documentos correspon-
dientes al periodo de los Reyes Catdlicos en los que se establece que los teje-
dores de seda debian ser examinados (1492); otros documentos protegen la
produccién frenando las importaciones (1500); o también establecen fébricas
y telares (1502). La industria decae debido a la importacién de seda de India,
Portugal y China, el exceso de reglamentacion y los derechos exorbitantes. Para
salvarla, a fines del siglo XVII, se encargd a los embajadores de Espana en el
extranjero enviar modelos de tejidos y artifices; asi en 1682 llegaron desde
Roma dibujos a las fibricas. Fernando VI se propuso restablecer las antiguas
fabricas de Talavera de la Reina ordenando plantar muchas moreras en la co-
marca, pero no fue posible restaurar la antigua industria. En general, en los
tejidos de seda se nota la influencia de modelos italianos, flamencos y france-
ses, pero también se pueden notar las caracteristicas de las regiones espafiolas:
Granada, Toledo, Sevilla, Murcia y Valencia.

El lino es una fibra vegetal cuyo nombre se deriva del vocablo griego linon,
que significa hilo. El uso de las fibras de lino para elaborar tejidos tiene casi
diez mil afnos de antigiiedad.

Espaiia producia poco lino. Este era importado y se empleaba como entretela
en los ornamentos, y para su mejor manejo se mezclaba con lana, seda o algo-
don. Estaba prohibido el uso del canamo.

En cuanto a los hilos de oro y plata, hay que sefalar que a veces se usaba la
plata y el oro en forma de delgadas cintas para hacer mas suntuosas las telas,
pero lo comin era que uno y otro metal se emplearan en forma de hilos finos,
enrollados en una estructura de seda, a la cual daban apariencia de hilo meta-
lico, compacto y flexible a la vez. El principal problema era que a menudo se
falseaban estos metales en las telas, sustituyéndolos por los llamados entrefinos
que eran de menor calidad. También se podia falsear la seda mezclandola con
algodon, el cual formaba parte de la urdimbre y de la trama, de modo que
apenas se notaba.

El llamado oro de Chipre era una tira fina, dorada por una de sus caras, que
enrollada a un hilo de lino o de seda se empleaba en los telares como los de-
maés hilos. Lo mismo se hacia con el hilo de plata dorada. Este se us6 durante la
Edad Media, en Bizancio y Palermo, asi como entre los drabes, tanto en Orien-
te como en Espana. Se caracteriza por su brillo permanente.

Telas

La vestimenta sagrada estaba confeccionada con las més finas y suntuosas te-
las, las que ademads de ser lujosas debfan reflejar en la celebracion, en los
oficiantes y en todo lo que rodeara al culto, la “grandeza de Dios”, mostrando
asi los valores, creencias y costumbres del mundo catélico. A lo largo del tiem-
po se seleccionaron los materiales mas finos para la manufactura de los mas
variados tipos de telas que serfan empleadas en la confeccién de los ornamen-
tos litirgicos. Estos materiales llegaron del Viejo Mundo a través de la me-
trépoli, Espana. En los primeros afos del virreinato del Perd no sélo llegaron
las telas sino que se trajeron también las piezas ya listas.

El Gale6n de Manila, o Gale6n de Acapulco, cumplié un papel importante en
el abastecimiento de telas finas tanto en Espafia como en el Nuevo Mundo,
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entre el tltimo cuarto del siglo XVI y la primera década del XIX, pues en €l se
importaba productos procedentes de toda Asia, principalmente porcelanas y
tejidos de seda y algodon. Las 6rdenes religiosas, por su parte, también podian
solicitar ornamentos eclesiasticos. Desde 1581 el comercio estuvo centralizado
en el puerto de Acapulco (Nueva Espafa), y aunque en 1624 se prohibi6 el
comercio entre el Pert y ese virreinato con la intenciéon de controlar al maxi-
mo las salidas de plata del ambito peruano, no se pudo evitar el contrabando
de sedas y otros productos.

Respecto a la produccion local de telas en los obrajes y chorrillos, las inves-
tigaciones de Silva Santisteban . y de Escandell-Tur , entre otros, aclaran
un aspecto importante respecto a su organizacion y funcionamiento. Si bien
es cierto que unos y otros constituyeron una de las principales actividades
de la economia, la llamada “ropa de la tierra” estaba dirigida basicamente
al consumo y comercio locales. Por lo tanto, podemos inferir que las telas y
articulos de merceria empleados para la confeccion de los ornamentos
litdrgicos eran importados en general, v que ingresaban a este territorio a
través del Callao.

Las telas presentan una diversidad de estructuras textiles que, en la mayoria
de los casos, forman disefios de contenido simbdlico. Las estructuras textiles
estan constituidas basicamente por dos conjuntos de elementos que interactian
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< Fig. 19. Dalmatica de luto.
Confeccionada en brocado de seda v oro,
presenta motivos florales en ramillete
enmarcado por hojas alargadas vy flores.

P Fig. 20. Casulla. S. XVIII.

En forma de guitarra, terciopelo rojo,
presenta bordado sobrepuesto y en relieve
en hilos de oro laminares y entorchados,
lentejuelas y piedras de colores.

20a. Espalda. 97 x 58 cms.

20b. Delantera.
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entre si cruzandose perpendicularmente: un conjunto que es llamado urdim-
bre y estd formado por los hilos que quedan fijos en el telar; y otro llamado
trama, formado por los hilos que pasan por encima y por debajo de los de la
urdimbre.

El brocado ,, se caracteriza por una estructura textil que presenta un
conjunto suplementario de tramas que permite la formacion de los motivos.
Este conjunto podia estar formado por hilos de seda de colores o hilos de
oro o plata, y también podia presentar hilos de los dos metales a la vez. Es
parecido al lamé, diferencidndose de éste porla presencia de disefios. Segtin
los escritores del siglo XVI el brocado mds apreciado tanto por la Iglesia
como por los laicos era el llamado de tres altos, en el que los metales
formaban tres planos, y se producia en Espafia, Venecia y Génova. Los
brocados venecianos eran los mads suntuosos, pero su ingreso estaba
prohibido en Espafa y Francia. El brocado fue heredero de los tejidos de
oro de la Edad Media (fig. 19).

El brocatel es una variedad de tejido de cafiamo y seda u otro, parecido al
brocado, con el cual se confeccionaban colgaduras para adorno de las iglesias y
casas. Tenia la apariencia de la seda pero era mas barato. Los motivos decora-
tivos eran de origen medieval, y a mediados del siglo XV se combinan con
ramas enlazadas formando ojiva y a veces terminando con corona de principe
y escudos heraldicos. Durante el Renacimiento podia presentar jarrones y for-
mas variadas de donde salian flores. En el siglo XVI y parte del XVII se en-
cuentra el dguila bicéfala, simbolo de la casa de los Austria.

El damasco es una tela de seda de un solo color y dos caras, con motivos
formados por la variacion de la secuencia del cruce de los hilos de trama
con los hilos de urdimbre, por lo cual los motivos estaban muy destacados
por el contraste del brillo de los hilos. Su nombre se deriva de la ciudad de
Damasco.

La faya era un tejido de seda que se caracteriza por el predominio del conjun-
to de hilos de trama sobre los de urdimbre, lo que produce el aspecto de costi-
llas. Es llamado rep y también rib
(costilla en inglés), pero estos nom-
bres no aluden a la estructura textil
sino mas bien a su aspecto.

El lamé es una tela con hilos de oro o
plata, semejante a la lama antigua, en
la que los hilos metélicos pasan por el
derecho y no por el revés. También es
llamado tist de oro o de plata.

El muaré es una tela generalmente de
seda, cuyo nombre se deriva del tér-
mino francés moiré .. Se caracteriza
por presentar una suerte de marcas de
agua que son producto del estampa-
do a presion con cilindros grabados.

El raso es una tela de seda brillante
por una cara, de un solo color y sin
disefios.

20b
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Los tapices eran fabricados en Espa- < Fig. 21. Estandarte de San Anlonio

fia por los 4rabes, pero a partir Aol sl de Abad. Bordadolmtegramente con '|'1I|OS
. B ~ entorchados y laminares de plata e hilos

glo XV se imponen los tapices y pafos IR ER e rit

flamencos. En el territorio andino,

mucho antes de la llegada de los espa- ¥ Fig. 22. Daimética (detalle).

ﬁoles, existio una importante tradicion Motivos de laceria y vegetales de origen

textil en técnica de tapiz que se desa- mudéjar, bordados con hilos entorchados

) . . de plata, delineados con hilos de seda

rrolld desde el Formativo Medio, ha- de colores, lentsjuslas y pledras.

cia el ano 1000 a. C. Estos tapices, que

han despertado laadmiraciondelmun- B Fig. 23. Casulla de luto. S. XVIII.

do por su calidad técnica, colores, con- 100 % 58 cms. En forma de guitarra.

cepcion estética entre otras cualidades, Terciopelo negro, fondo recamadlo con hilos
o lo d s entorchados de oro y plata, lentejuelas

estaban tEJldOS con pelo de camélido y canutillos. Presenta hojas de vid y flores

y algodon. Durante la época virreinal, de granada en la superficie.

la habilidad del tejedor andino fue

aprovechada en encargos especiales

que hacian tanto la Iglesia como las

21 elites locales.

El terciopelo (de “tercio”, tercero,
y “pelo”) es una tela de seda velluda y tupida, formada por dos urdimbres
y una trama... ,, La segunda urdimbre no es estructural, pero contribuye a
formar el vello. El terciopelo fue un articulo de lujo durante la Edad Me-
dia. Hacia el siglo XV florecié en Oriente la industria del terciopelo. El
persa, con oro o sin él, era mas vistoso y velludo que el occidental, y pre-
sentaba como caracteristica la hoja de palma abierta imitando un abani-
co, sobre fondo rojo con toques de oro.

En realidad los terciopelos mas apreciados durante los siglos XVI y XVII fue-
ron los de Génova y Venecia. Los primeros sobresalieron en el siglo XVII por
ser policromados y labrados con flores y hojas. En esta época, en Espana se
acostumbraba combinar en la misma pieza terciopelos alto y bajo.

La casulla de las figuras 20 (a, b) ha sido confeccionada en terciopelo rojo,
bordada con diferentes calidades de hilos de oro y con motivos vegetales alu-
sivos a la eucaristia.

Motivos ornamentales

Desde la época de los Reyes Catolicos se empleé en Espafia un terciopelo
llamado “alcachofado” por presentar como motivo principal la alcachofa y su
follaje, siendo el tejido mas rico de la época; también aparece el cardo con sus

_hojas, frutos y flores. A fines del siglo XVI aparecen, como tema decorativo de
las estofas .+ 1a pifa reducida y las lineas romboidales u onduladas que encie-
rran florones. Hasta bien entrado el siglo XVI se mantienen las lineas goticas y
hojas lobuladas en la decoracion, los motivos arabes en algunas piezas de esti-
lo morisco o mudéjar, sobre todo en piezas de lana.

Luego vienen los motivos renacentistas, pero sin olvidar los géticos hasta en-
trado el siglo XVII. Las compaiiias de las Indias Orientales introdujeron en
Europa temas y dibujos complicados y grandes que, por estar inspirados en los
tejidos de Oriente, son denominados motivos chinescos. En Espafa, estos se
realizaron sobre un fondo que casi desaparece ante la densidad de temas como
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jarrones floridos, flores y ornamentaciones, figuras de ani-
males y conjuntos complicados.

También se introducen los motivos franceses, como ra-
mos de flores, ejecutados con mucha simetria. Los temas
ondulados se combinan con un nuevo elemento, las listas,
adoptadas por los valencianos, y que en un principio eran
finas pero que se fueron ensanchando poco a poco. Las
flores son mds grandes, los colores mds intensos y se
emplean lazos o canastillas en temas sembrados o en com-
posiciones onduladas. )

Bordados

El bordado es una técnica superestructural que consiste
en afiadir a la tela una decoracién cualquiera, lisa o de
realce, construida puntada a puntada. Los motivos pue-
den ser variados y la simple tela desaparece bajo las la-
bores de oro, plata, seda y los cuadros matizados de oro.

Durante el virreinato el bordado tiene su méxima ex-
presion en las aplicaciones para el adorno de las di-
versas prendas litdrgicas. La variedad de telas y los
hilos de oro, plata y seda de colores se transforman
en manos de los bordadores, de ambos sexos en au-
ténticas “pinturas”, en las que los motivos sagrados
cubren las piezas casi en su totalidad. El color, el
preciosismo y el detalle caracterizan el conjunto, y la
imagen resultante le da un sentido simbdlico Unico a
aquella pieza. El arte del bordado con sedas matiza-
das e hilos de oro y plata constituye un legado impor-
tante de Espafa, que fue desarrollado por la habili-
dad de los bordadores locales, cuya tradicion se remonta a los bordados
de los mantos Paracas.

En Sevilla los bordadores estuvieron organizados profesionalmente y for-
maron gremios desde 1433. Se dict6 una serie de ordenanzas que prohi-
bian, por ejemplo, la importacién de prendas bordadas. Los talleres de
bordadores podian ser de tres tipos ,: los que contrataban a un grupo de
bordadoras, con un sueldo, dirigidas por el maestro bordador, que era el
propietario; aquellos exclusivamente familiares, en los que trabaja el maes-
tro bordador y las mujeres de su familia; y los talleres conventuales donde
laboraban las religiosas.

Luis Millones ,, menciona que la poblacion del virreinato del Pert estaba
sectorizada en asociaciones dirigidas por el clero, siendo el ejemplo mas repre-
sentativo las cofradias, que constituian gremios ,, profesionales de extraccion
racial determinada (espafioles, criollos, negros e indios), que se organizaban
bajo la advocacién de un santo patrono (fig. 21). Las cofradias marcaban las
diferencias entre los artesanos y otros grupos, y aunque tuvieron objetivos gre-
miales, mantuvieron sus caracteristicas religiosas. Hacia fines del siglo XVII el
20% de la poblacion limefia formaba parte de alguna institucién religiosa.

En el siglo XV el bordado llega a su apogeo en Europa mediante el nuevo
procedimiento inventado para ejecutarlo: el matizado. En Espana se desarro-
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lla gracias a las leyes protectoras dic-
tadas por los monarcas y también de-
bido a que, como se ha mencionado,
en ese siglo se organiza en Sevilla el
primer gremio de bordadores. Tiene
influencia de Italia y Alemania. Un si-
glo més tarde, después de Italia, Espa-
fia y Flandes son los centros de borda-
do mds importantes. En Espafia, como
en Italia, los maestros pintores hacian
cartones para que los bordadores hi-
cieran las obras perfectas y llenas de
vida.

Entre los siglos XVIy XVIII, en Es-
pafia y sus colonias, el bordado se hacia casi exclusivamente con fines religio-
sos. No existia ciudad que no tuviera sus maestros bordadores de imagineria, y
también sus casulleros y estoleros, nombres con que se designaba a los que se
ocupaban de confeccionar ornamentos sagrados. Se bordaban piezas para la
Iglesia, tiras o cenefas para las capas pluviales.

Los motivos decorativos pueden ser casi infinitos; aun asi, se puede afirmar
que existen algunos motivos que han sido mas usados que otros, incluso po-
driamos hablar de ciertos patrones que se van a mantener a lo largo del tiem-
po, como los de origen mudéjar (fig. 22). Los motivos generales mas recurren-
tes son de origen vegetal (fig. 23): 1as hojas de acanto, pifiones, margaritas, con-
chas, guirnalda de flores, palmas, cardos. También se bordaban lazos, roleos y
cuernos de la abundancia, entre otros.

Principales tipos de bordado

El matizado, que consiste en bordar so6lo con hilos de seda de variado color
sobre lino fino de color blanco. Las cabezas de las figuras estdn hechas con
maestria, y se mezclan los matices de seda llegando a producir un efecto muy
parecido al que da el empaste de los colores aplicados con el pincel.

El bordado sobrepuesto, o de aplicacion en los ornamentos, consistia en sobre-
poner pedazos de seda o terciopelo cortados segtin un dibujo, que se coloca-
ban sobre el raso o terciopelo, cosiéndose luego. Se rodeaban los contornos
con un fino cordon de seda o de oro. Los bordados sobrepuestos iban acompa-
nados de otras formas de bordado para producir efectos.

El bordado de recorte, o de alto relieve, era hecho con recortes de telas en
forma de dibujos y motivos decorativos. Se introducia relleno bajo estas pie-
zas a fin de darles realce, en lugar de aplicarlas totalmente planas (fig. 24).

El bordado de realce era también de alto relieve, y se utilizaba un soporte de
cartulina que iba cubierto con los hilos de metal y se fijaba a la tela con punta-
das alrededor.

Estos tipos de bordado llegaron a los virreinatos de México y Peru; los ar-
tesanos locales agregan lentejuelas y desarrollaron, desde mediados del si-
glo XVII, un estilo propio que luego pasé a Espafia, incorpordndose pdja-
ros de colores vivos. Las lentejuelas se emplearon para dar realce a ciertas
prendas.
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Fig. 24, Dalmatica (detalle). S. XVI.
Lame de plata y con motivo vegetal alusivo
a Maria.

Fig. 25. Dalmadtica de luta. 5. XVII.
Terciopelo negro con motivos florales
bordados con hilos laminares

y entorchados de oro y plata, lentejuelas,
cabujones vy piedras de colores.
Probablemente limena.
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Hilos

Se usaron hilos de seda de diversos colores en la variedad del matizado. En cuanto
a los hilos metilicos, se empled el hilo laminar de oro puro, aunque por su rigidez
se volvia quebradizo, ademds de ser muy costoso. Se usé también un tipo de hilo
llamado entorchado, cuyo interior era de seda envuelta con un hilo delgado de oro
que, al hacerlo flexible, facilitaba su empleo pero seguia siendo muy caro. El costo
se abaratd cuando se comenzd a usar el hilo de plata dorada. Existen muchas
clases de hilo_,, lo que hace que se consiga un efecto 4gil y armonioso en la compo-
sicién de los motivos bordados. Los hilos se podian hacer también de plata y se
podian usar combinados con los de oro fino. Los de oro entrefino, u oro falso,
sustituyen la plata por cobre, bajando la calidad de la prenda y abaratando su
costo. Junto a los hilos de oro fino o plata se colocaban lentejuelas, espigas, perlas
de oro, perlas cuajadas, piedras finas, piedras brillantes y mostacillas . (fig. 25).

237



Técnicas

Las puntadas con hilo de seda eran muy variadas, destacando el punto atrds o
punto tallo, que se usaba para delinear, y el punto milanés ., que era el mas
vistoso, realizado con hilos de seda de colores, y que requeria varias capas de
bordado para cubrir toda la superficie.

Los hilos de oro fino y de plata no atravesaban la tela sino que permanecian
extendidos y eran sujetados por pequeiias puntadas con hilos de seda. Los nom-
bres de los distintos puntos se definen de acuerdo al modo de disponer esas
puntadas y al efecto visual que creaban. Los mas usados fueron los llamados
zetillo,ladrillo,media onda, puntita, puntita doble, mosqueta, dado, hojilla, malla,
listado entre otros.

Remates

Los encajes se usaron como ornamento en el traje civil y en el litirgico. En los
conventos de monjas se hicieron, y continian haciéndose, primorosos encajes
por medio del “punto de Espana”, que no es otra cosa que punto de rosa o
encaje de Venecia. Los encajes se clasifican en tres tipos: los de hilos de lino, los
de seda (blonda) y los de oro y plata, que podian ser finos o falsos segin la
naturaleza de los hilos.

Los flecos son, por lo general pequeiias piezas de madera cubiertas por com-
pleto de hilo de oro, pudiéndose usar oro falso o entrefino. Cada fleco va suje-
to a un cordon, el cual se fija a la pieza.

Como se puede apreciar por lo expuesto, y por las ilustraciones, la coleccién de
vestimenta litirgica de la Catedral de Lima estd compuesta por una diversidad
de prendas, en las cuales se utilizaron los mas ricos materiales y técnicas muy
elaboradas. El programa iconografico alude al mensaje cristologico y mariano,
de exaltacidn de Cristo y del sacramento de la Eucaristia, inscrito en la tradi-
cién plastica cristiana occidental, traido por Espana, y desarrollado con gran
habilidad por los bordadores locales, constituyéndose en una parte importante
de nuestro patrimonio cultural.
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NOTAS

1.

La celebracion cristiana se produce en un contexto
social y cultural determinado y ha constituido, a lo
largo del tiempo, un poderoso medio de transmision
e intercambic de la experiencia espiritual que se
refuerza por la repeticion de la accion litdrgica, sus-
tentada en la palabra y la tradician.

. En la Iglesia catdlica existe una jerarquia en cuya

cabeza esta el Papa, le siguen el cardenal, el arzo-
bispo, el obispo, los sacerdotes y los diaconos.

. Righetti 1955.
. Se denomina misa de pontifical aguella celebrada

por el Papa, el arzobispo o el obispo.

. Righetti op. cit.: 536.
. Para el desarrollo de nuestro estudio hemos partido

de los trabajos de Righetti (op. cit.: 532-586) para la
clasificacion y Schenone (1992 vol. II; 797-832) para
la interpretacian.

. Alba, forma parte de la vestimenta interior. Deriva de la

antigua tunica romana talans et manicata. Se trata de
una tdnica blanca y de allf viene su nombre, puede ser
de lino o algoddn, que llega hasta los pies, tiene man-
gas largas, pufos estrechos y es lo suficienternente
amplia como para permitir &l movimiento v la genuflexdion.

. Sanchez Ortiz 2000: 88.
. Ex 28, 5-6, cuatro colores litdrgicos: oro, jacinto {azul),

plrpura y grana gue deblan usarse juntos.

. Villanueva 1935: 63.
. Righetti op. cit.: 359-360.
. Ibid.; 580.

REFERENTE A LAS FIGURAS

Imposicién de la Casulla a San lldefonso

La casulla que la Virgen coloca a San lldefonso tie-
ne caracteristicas similares a la casulla de los Apds-
toles gue vemos en la fig, 5. Este modelo se sigue
confeccionando en la actualidad.

. Casulla de palmeras

El motivo principal es una palmera schre una nube
de donde brotan espigas de trigo, de su tronco bro-
tan hojas de vid v racimos de uvas. Toda la casulla
presenta bordado sobrepuesto en alta relieve con hi-
los metélicos sobre alma de carton e hilos de algo-
ddn, retazos de tela de algoddn, engastes metalicos,
canutillos y perlas de oro. En ambas caras la clave
esté formada por dos galones dorados con disefio
de lenglietas y cabujones de oro en arden decreciente
gue enmarcan la columna

El simbaolismo de esta casulla es Mariano y estd iden-
tificando a Maria como Mater Def, si bien |la Palmera
representa una de las letanias de la Virgen Inmaculada
al presentar las espigas y los ramos de vid que se
originan en ella alude la maternidad de Cristo.

. Terno blanco de raso

Bordado en altorrelieve con hilos entorchados de oo,
canutillos y lentejuelas. El aurifrisium de la capa
pluvial lleva los mismos motivos; en la espalda, el
capillo esta rodeado de un peguefio fleco plateado,
al centro va el pelicano sobre su nido picandose &l
pecho en hilos de plata, rodeado de resplandores,
La casulla presenta en la espalda, al Agnus Dei re-
costado en una cruz sobre el Apocalipsis del gue
penden |os siete sellos; su rostro y patas estén he-
chos de plata repujada y su cuerpo de canutillos
plateados. La dalmatica es de forma trapecial, y las
mangas unidas par botones.

. Casulla de los Apdstoles (figs. 5a, 5b)

Encada cara la clave esta formada por dos grecas
doradas que encierran la columna con las image-
nes de San Juan Evangelista y Santiago el Mayor en
la delantera. En la cara posterior aparecen San Fablo,
San Bartolomé y San Andrés. Cada personaje esté
de pie sobre piso ajedrezado. Los enmarca un arco
de medio punto decorado con rombos y circulos.
Sobre el arco, grutescos. Cada uno de los apostoles
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21.

22
. Veéase Villanueva 1935,
24.
25.
. Véase Escandsll-Tur 1997.
27.

16.

. Aguilar 1992; 9.

. Schenone op. cit.; 808.

. Sanchez Ortiz op. cit.: 90.

. El cardenal Giovanni Lotario di Segni fue coronado

como el Papa Inocencio Il (1198-1216).

. Papa desde 1566 hasta 1572,

. Righetti op. cit.: 562,

. Veéase Sanchez Ortiz op.cit.

. ... 8l color rosa debia sustituir al morado ... siglo X....

En Roma, ef color rosa no se adopld hasta finales
del siglo XVI (Righetti op. cit.; 562).

La iconografia, segin Panofsky (1980), es la rama de la
historia del arte que estudia el contenido de la obra de
arte. Los niveles pre-iconografico e iconografico se
refieren a la identificacion de las imagenes por lo
que son en sl mismas vy los temas respectivamente;
el tercer nivel, llamado iconolégico, se refiere al con-
tenido, es decir, la interpretacion de las alegorias v
loda la trama literaria contenida en ellas.

Stastny 1999: 223-224

Ibid.
Silva Santisteban 1964.

En la definicion que aparece en el Diccionario de la Len-
gua Espafiola, el brocado es una tela de seda enireleji-
da con ore o plata de modo que el metal forme en la
cara superior flores o dibujos briscados; esta definicidn
es limitada porgue no incluye los brocados que no tie-
nen hilos metdlicos, preferimos acercarmos a la defini-
citn de Irene Emery (1968) gue es mucho méas amplia,

ha sido bordado con la técnica del matizado en hi-
los de seda de colores.

. Terno de Santo Toribio Alfonso de Mogrovejo(1538-1606)

Casulla en forma de guitarra, en terciopelo rojo con
bordados en hilos de oro; en cada cara dos galo-
nes hacen las veces de clave encerrando la co-
lumna en la que se encuentran grutescos &
candelferi y dos medallones circulares aplicados,
en soporte de lino. La estola, también en rojo, pre-
senta dos cruces de Santiago en |os extremos, en
terciopelo verde y delineadas con cordoncille, al
centro una cruz griega en greca brocada.
Completan el conjunto la valona en raso de seda
verde y las sandalias pontificales, asociadas a la
tarea del obispo como predicador.

. Dalmadtica

Hace juego con la casulla del “Triunfo de Jesucristo”
(fig. 18).

Terno de terciopelo rojo

La casulla sigue el modelo romano; la delantera re-
cortada recuerda la forma de guitarra con cuello en
"v" escotado, y una cruz egipcia o "tau” en la parte
central. Es ancha en la espalda con el cuello ligera-
mente apuntado. Los motivos principales son roleos,
racimos de uvas y variadas flores, La estola presenta
los mismos motivos y tres cruces griegas, Este
conjunto alude a la exaltacion de la eucaristia,
Casulla del Triunfo de Jesucristo

La composicidn es compleja en cada una de las caras;
no tiene columna y la ornamentacion esta organiza-
da a partir de un eje vertical. En el centro de la delan-
tera presenta la paloma del Espiritu Santo rodeada
de resplandores. La cara posterior desarrolla el tema
del triunfo de Jesucristo sobre la muerte de |a siguiente
manera: en la parte inferior el Agnus Dei sobre el libro
del Apocalipsis del que penden los siste sellos; sobre
al, seis hojas de laurel, simbolo de la victoria. En
segundo nivel, un dangel representado como  “Niké"
{nombre de la antigua diosa griega de la victoria)
sosteniendo, con los brazos hacia arriba, una canasta
con flores de colores y espigas de trigo; en el centro,
coronando la composicion, la "Cruz Enjoyada”
radiante.

31.

34.
35.
36,

17.

21

25.

. Emery op. cit.: 86.
. Diccionario de la Lengua Espafola. Real Academia

Espafiola, Vigésima segunda edicion. Espana, 2002

. El término “estofa” deriva del francés antiguo stofs,

se usa para indicar la presencia de dorado.

Este dato es interesante, si bien no contamos con
suficiente informacion respecto a todas las activida-
des de las cofradias de la Catedral de Lima, pode-
mos hacer un paralelo con los datos consignados
por Ester Fernédndez de Paz (1982).

. Millones 1895; 153,
. Durante el virreinato, comao sucede en Eurdpa desde

la Baja Edad Media, el frabajo artesanal en las ciuda-
des se agrupaba por oficios en los llamadas gremios
gue eran asociaciones de artesanos paradefender a
los asociados y al plblico. La funcién del gremio con-
sistia en facilitar las materias primas, fiscalizar la pro--
duccion, fijar los precios de venta y proponer los mis-
mos modelos manufacturados. El taller estaba junto
a la calle para que el gremio y el publico pudieran
vigilarlo. El maestro era propietario del taller y de las
herramientas y estaba inscrito en el gremio; en &l tra-
bajaban los oficiales v los aprendices.

Fernandez de Paz op. cit.

Véase ibid.: 82-83

Al parecer la descripcién que hace Ferndndez de
Paz (op. cit.: 102) es muy similar a la que hace Aguilar
(1992: 32) del llamado "punto de Llama", "punto de
Matiz” o “punto de Hungria", aungue segun
Villanueva (op. cit. 1935) el "punto de Hungria” se
hacfa por medio de bastas de seda.

Elmensaje es cristoldgico, alude al sacrificio y resurrec-
cion de Jesucristo expresado mediante la "Cruz
enjoyada” vacia, simbolo de su triunfo sobre la muerte.
Casulla del Cordero Diving con Angeles

Adelante presenta como motivo central un corazon
del que brotan hojas de laurel y sobre éstas una
cruz, inscrito en una aurecla de |la que salen ocho
rayos sujeta por dos angeles tenantes; de ella
surgen espigas, Los angeles tienen rostros de metal
encarnados y sus cabellos de canutillos. Su cuerpo
de hilos laminares dorados. La cara posterior
presenta al Cordera Divino scbre el Apocalipsis y
los siete sellos.

. Casulla del Agnus Dei

En la delantera, como motivo central lleva el simbo-
lo de los Sagrados Corazones sobre una nube ro-
deada por rayos de luz dorada. Un corazon tiene
una corona de espinas y una cruz, y representa a
Cristo; y el ofro tiene en su centro una hoja y remata
en una flor, esta relacionado con Marfa. En la espal-
da, entre dos hojas de palma se encuentra el Agnus
Dei recostado sobre la cruz y el Libro del Apocalip-
sis con los siete sellos sobre una nube plateada. En
ambas caras presenta, del centro hacia abajo, una
hoja de parra de la que penden dos racimos de uvas
y granadas, y en la parte inferior una granada de la
que salen una flor central y hojas de laurel.

El mensaje es cristoldgico y eucaristico, esta rela-
cionado con el sacrificio de Jesucristo, las hojas de
palma estan asociadas a los martires y simbolizan
el triunfo de la fe. Alude al amor Divino, la eucaristia
y la redencion,

Estandarte de San Antonio Abad

En el centro, en un medallon y entre resplandores,
San Antonio Abad de pie y San Francisco Javier en
posicion orante; los rostros de ambos estan pintados
sobre seda. Alrededor motivos florales.

Detalle

Panel cuadrangular de dalmatica dividido en recuadros
con galones dorados de lengletas y cabujones de oro
gue enmarcan motivos vegetales, bordados con hilos
entorchados de oro y plata (forma parte de un terno
con la casulla de palmeras de la fig. 2).
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< Fig. 1. Nuestra Sefiora de la Antigua
(detalle). Andnimo sevillano. Ca. 1545,

LA CATEDRAL DE LIMA Y EL “TRIUNFO DE LA PINTURA"

La Catedral de Lima
y el “triunfo
de la pintura”

Luis Eduardo Wuffarden

I surgimiento de la Catedral de Lima planeada por Becerra, en 1604, y

su primer esplendor decorativo, a lo largo de los decenios siguientes,
coincidieron con el denominado “triunfo de la pintura” en Espana. Por enton-
ces se abria paso una época de creciente reconocimiento social para el arte
pictorico en la peninsula. Los muros civiles y eclesidsticos de todas las ciuda-
des espafiolas se cubrian de lienzos en cantidades inusitadas, mientras autores
como Lope de Vega y Calderén de la Barca se hacian eco de esa proliferacion
de imagenes en sus difundidas piezas teatrales ,- Lejos de limitarse a los tradi-
cionales asuntos devotos o al retrato, el consumo de pintura ampliaba sus 4m-
bitos de interés hacia la mitologia, el paisaje o la historia profana. Esta circuns-
tancia resultaria providencial para la formacién de las colecciones catedralicias
en una ciudad como Lima, situada en la periferia del imperio. Los can 6nigos
de la sede metropolitana —un ntcleo de aficionados y conocedores de sélida
cultura humanistica- parecfan reflejar ese nuevo espiritu mejor que cualquier
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otro sector de la sociedad criolla, y en pocos afos dotaron al edificio de un
conjunto excepcional de pinturas, cuya diversidad tematica no deja de ser sor-
prendente en el contexto del mundo colonial andino.

Se iniciaba asi la historia de un patronazgo artistico largamente compartido
por arzobispos, cabildantes, cofradias y devotos. A través de su incesante
enriquecimiento decorativo, la catedral limefia llegarfa a marcar la tonica del
arte culto, contribuyendo asi al surgimiento de una escuela de pintura local.
Precisamente en 1649, cuando los maestros de la ciudad hacian esfuerzos por
agremiarse, el joven Francisco de Escobar iniciaba en la capilla catedralicia de
las Animas su ascendente carrera, que aflos mas tarde lo llevaria a una posi-
cion de primera importancia. Otra figura capital del barroco limefo, Crist6bal
Daza, encontraria el reconocimiento ptiblico en 1680, cuando uno de sus lien-
zos fue mostrado en la iglesia mayor e hizo exclamar al escritor Echave y Assu
que el Pert ya podia mirar sin envidia a los Herrera y Murillos. Tras el terremo-
to de 1746, 1a reconstruccion del edificio acogio el triunfo de Cristobal Lozano,
figura culminante del arte limefio. Estos tltimos ecos del barroquismo se apa-
garfan décadas mds tarde, cuando Matias Maestro hizo arraigar aqui las ideas
artisticas del neoclasicismo antes de difundirlas por el resto de la ciudad. Aun-
que estas iniciativas disminuyeron sensiblemente al entrar la republica, toda-
via a fines del siglo XIX la sede limefia emprendié un proyecto de renovacion
ornamental que daria nuevo impulso a sus colecciones pictoricas.

Intentamos reconstruir ese vasto panorama en las paginas siguientes, con el pro-
posito de lograr una primera aproximacion a las oscilaciones del gusto pictérico
en las esferas eclesidsticas de Lima a lo largo de cuatro siglos. Incluso en sus
carencias o inevitables hiatos, este recorrido cronoldgico nos habla de una histo-
ria tan azarosa como la del edificio mismo, arruinado varias veces por desastres
sfsmicos y depredado en otras ocasiones por guerras o “reformas” mal entendi-
das. En la actualidad, tras la dltima recuperacién integral de la estructura arqui-
tecténica, muchos de sus lienzos empiezan a ser restaurados con prolijidad y
criterio cientifico por el Fondo de Recuperacién del Patrimonio del Banco de
Crédito del Pert. Este proceso seguramente ofrecerd, mas revelaciones de las
que podemos mostrar a lo largo del presente trabajo, cuyas observaciones y con-
clusiones se exponen aqui con un cardcter necesariamente preliminar.

Primeras imdgenes

Como es de suponer, la historia de la pintura en la catedral empieza mucho
antes del proyecto de Becerra. Al abrir sus puertas en 1604, el interior del
nuevo edificio todavia conservaba piezas procedentes de la segunda Iglesia
Mayor. Eran obras peninsulares de mediados del siglo X VI, emplazadas por lo
‘general dentro de retablos. Su estilo reflejaba las preferencias artisticas
arcaizantes de los primeros pobladores espafoles de la ciudad. Por tratarse de
imédgenes de culto, no habian sido afectadas por el radical cambio de gusto
impuesto por la generacién de maestros italianos que regia entonces la pro-
duccién artistica limefia. Pese a pertenecer a una historia relativamente re-
ciente, esas “imdgenes fundacionales” empezaban a ser percibidas como testi-
gos privilegiados de la conquista. A su veneracion devota afiadian el valor de
haber contribuido a la implantacién del cristianismo en la capital del virreinato.
Asi, por ejemplo, el inventario catedralicio de 1604 mencionaba un lienzo de
tres santos que es el primero que dicen ubo en este reyno e yglessia ,. La obra
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reunia a San Juan Evangelista, Santiago y San Pedro, tres figuras sacras
presumiblemente agrupadas segiin el rigido carédcter icénico de la pintura tra-
dicional. Su existencia se remontaba a los origenes del templo. Junto con él
eran consignados la “tabla” de Nuestra Sefiora de la Antigua como de quatro
varas de largo y dos de ancho, poco menos ,, que por esa época ocupaba la
capilla de Santa Ana, tal vez por ser éste lugar de enterramiento de Nicolds de
Ribera el Viejo, primer alcalde de la ciudad. También es mencionado un reta-
blo de madera dorado con la figura de Maria en medio, de pincel, y quatro
figuras de santos a los lados, de pincel, que estd en la capilla de Mencia Gallega
(sic). En efecto, el oidor Diego Orozco y su mujer Mencia Gallegos habian
dotado a la capilla desde mucho tiempo antes y contribuyeron a difundir el
culto a la Sola, cuya denominacién popular no hacia referencia a la Virgen de
la Soledad sino a una leyenda latina debajo de la imagen: Sola sine exemplo
placuisti Dno. Nostro Iesuchristo (Nadie mas que td agrad6 a Nuestro Sefior
Jesucristo) ,.

Algunos pafos o tapices con advocaciones marianas, descritos en lugares des-
tacados de la iglesia, sugieren una antigiiedad similar. Eran grandes colgadu-
ras, cuya presencia podia hacer recordar los pendones de campaiia empleados
por las tropas cristianas en las luchas contra los infieles. Y, aunque la docu-
mentacion no lo precisa, todo hace pensar que fueron donadas por algtin con-
quistador o alto dignatario espafnol. Una de ellas, sobre pafio de raso carmesi,
representaba la Anunciacion de Maria y se veia al lado del altar de la Visitacion.
En otra se veia el Nacimiento, texido de oro y seda en bastidor, y estaba coloca-
da en la sacristia, sobre la cajoneria que precedi6 a la actual, labrada por Juan
Martinez de Arrona en 1608. Esta misma imagen, pintada en un pario de corte,
se encontraba en 1630 en el baptisterio, a la entrada de la cassa del seiior arzo-
bispo para la yglessia .

Es probable que otras piezas hayan ingresado en fecha cercana a 1604. Podria
ser el caso de unas pinturas con motivos relacionados al Juicio Final, que ador-
naban la capilla de las Animas. Son descritas como tres quadros de lienco en
vastidor de madera cada uno. El primero tenia pintada la Muerte con cinco
cavezas de Papa, Emperador, rrey, cardenal y obispo .. Esta iconografia de la
vanitas del poder habia cobrado fuerza desde mediados del siglo XVI entre los
tratadistas devotos espafoles, como A. Gémez de Castro en su Publica laetitia
(Alcald de Henares, 1546). Los otros dos lienzos representaban El Juicio y El
Infierno. Con toda probabilidad, estos cuadros fueron vistos por el cronista
indigena Felipe Guaman Poma de Ayala a su paso por Lima, y parecen haberle
inspirado aquel pasaje de su cronica en el que recomendaba que en cada igle-
sia haya un juicio pintado alli: muestre la venida del Seiior al juicio, el cielo y el
mundo, y las penas del infierno para que sea testigo del cristiano pecador .

Nuestra Sefiora de la Antigua

De todas las pinturas quinientistas documentadas solo subsiste Nuestra Sefio-
ra de la Antigua, copia de un icono mariano del siglo XIV que constituia la
advocacién mas prestigiosa de Sevilla al momento de la conquista. Es una Vir-
gen gotica de cuerpo entero con el Nifio en brazos y se distingue de represen-
taciones similares por llevar una rosa en la mano derecha (fig. 1; vease ademas
pag. 40, fig. 30). Su estilo patentiza la fuerte influencia ejercida por la escuela
sienesa y el “gético internacional” en los talleres medievales de la region. Des-
de hacia tiempo, la Antigua se asociaba en la leyenda con los tiempos de la
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ocupacion musulmana y de la reconquista. Esta circunstancia le otorgaria una
renovada actualidad en el contexto de la incorporacion del Nuevo Mundo a la
cristiandad. Antes de embarcarse, colonizadores, religiosos y funcionarios acu-
dian a su altar en la catedral hispalense, para hacer propicio el arriesgado viaje
trasatldntico. A ello se debi6 que, en el transcurso del siglo XVI, se multiplica-
ran las réplicas en forma de estampas, pequenas medallas o copias al tamano
natural, que no sélo eran solicitadas en toda la region de Andalucia sino que
viajaban con frecuencia al continente americano.

Una de esas versiones fue la que el cabildo eclesidstico de Sevilla mando eje-
cutar a un artista anénimo a mediados del siglo XVI, con destino a la iglesia
limefa. Aparte de dar cumplimiento al acuerdo capitular aprobado en 1524
con respecto a la difusién del culto de Nuestra Sefiora de la Antigua en domi-
nios de Ultramar , los canénigos sevillanos buscaban reforzar asi los antiguos
vinculos entre una y otra sede. En efecto, la iglesia de Lima habia nacido como
sufragdnea de la de Sevilla, y mantuvo esa condicion hasta 1545, afio en que el
arcediano hispalense Juan de Federegui se encargaba de remitir una “copia
auténtica” de la conocida pintura. Su arraigo en Lima fue inmediato, y se veria
definitivamente consagrado a partir de 1627, cuando la Universidad de San
Marcos proclamé a la Antigua como patrona oficial de sus claustros. Tres afios
mads tarde su culto se traslado hacia el trascoro, en vista de lo avanzada que se
encontraba entonces la silleria de Pedro de Noguera. Esta nueva ubicacion
concedié una visibilidad privilegiada a la imagen, frente a la puerta principal
de la iglesia, lo que daria lugar al enriquecimiento de su retablo con labores de
ensambladura y pintura.

Numerosas copias de la Virgen de la Antigua circularon en Lima, como prue-
ba de su extendida devocidn. Asi, por ejemplo, en 1635 el banquero Juan de
la Cueva poseia en su casa un ejemplar, seguramente de origen sevillano.
Otra version, nada menos que de mano de Zurbardn, existia entre los bienes
del catedratico Diego de Vergara y Aguiar ;. La sala capitular de San Francis-
co, el sotacoro de la iglesia de la Merced y el monasterio de Jesis Maria
todavia poseen copias de épocas distintas realizadas por anénimos pintores
limefios. Esta propagacién de su culto alcanzé un momento culminante en
1773, cuando el arzobispo Diego Antonio de Parada concedi6 indulgencias a
su devocién, como consta en una excepcional estampa impresa en seda que
mandé ejecutar a José Vazquez, el grabador mds notable de la época ilustrada
limena (fig.2) ,,.

Canonigos, catedraticos y mecenas

A partir de 1604, las obras decorativas de la catedral abrieron paso a una épo-
ca de intenso patronazgo artistico. Un grupo de clérigos cultos, en su mayoria
catedraticos de la Universidad de San Marcos, integraban por entonces el ca-
bildo metropolitano y llegaron a regir las preferencias estéticas de la ciudad
por su familiaridad con las corrientes artisticas metropolitanas. En lapso rela-
tivamente breve, ocuparon diversos cargos capitulares personajes de la talla
de Feliciano de Vega, Juan Lopez de Vozmediano, y Diego de Vergara y Aguiar.
Todos ellos poseian nutridas bibliotecas y solian exhibir una gran cantidad de
pinturas en sus casas. Los inventarios de esos lienzos —en su mayoria perdidos
o imposibles de identificar hoy— revelan un conocimiento actualizado del arte
de su tiempo y una amplitud temética propia de auténticos aficionados que
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A Fig. 2. Nuesira Seficra de la Antigua.

José Vazqguez. 1773. Grabado
calcogréfico estampado en seda.
Museo Nacional de Arqueologia,
Antropologia e Historia, Lima.

Fig. 3. Retrato de Feliciano de Vega

y Padilia. Andnimo limefio. Ca. 1610-1630.
Oleo sobre lienzo. Uno de los grandes
mecenas de la catedral fue este clérigo
limefio y profesor de los claustros

de San Marcos que fue promovido

a las diccesis de La Paz, Popayan

y México, como lo indican las tres mitras
incluidas en su retrato. Museo de Arte
de la Universidad Nacional Mayor

de San Marcos.
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seguian de lejos el ejemplo de los mecenas reales o de los grandes coleccionis-
tas europeos.

Es conocida la intervencion del clérigo criollo Feliciano de Vega y Padilla (fig. 3)
(1580-1640) en la ornamentacion de las naves catedralicias. Miembro destaca-
do del cabildo limefio entre 1601 y 1631, Vega impulsé con decision las obras
de la cajoneria y luego las de la silleria coral. En los afios siguientes dono de su
peculio varias imdgenes para el altar mayor, asi como un Apostolado de marfil
destinado a la capilla de la Purisima, e hizo colocar una pintura de la Virgen de
Belén en su retablo al lado de la puerta que conducia al patio de los Naranjos .
El retrato de Vega que conserva el Museo de la Universidad de San Marcos, tal
vez obra de un seguidor de Alesio, lo presenta en su doble papel de catedratico
y prelado —luego obispo de Popaydn y arzobispe electo de México—, y constitu-
ye un elocuente testimonio del alto nivel de exigencia que poseia el personaje
en este campo.

Contempordneo de Vega, el clérigo Juan Lépez de Vozmediano se habia con-
vertido entre tanto en el comitente limefio mds asiduo del taller de Martinez
Montafiés ,. A través de diversos apoderados y “corredores de Indias”, Lopez
de Vozmediano adquirié no menos de tres esculturas montanesinas destinadas
a su devocidn privada. Adicionalmente, el inventario de sus pinturas, practica-
do en marzo de 1632, revela a un culto aficionado. En su casa colgaban “cua-
dros romanos” y dos pinturas de la Virgen de Belén —advocacion difundida en
Lima por Mateo Pérez de Alesio—, junto con obras de temdtica profana que
ofrecen claros indicios sobre la cultura humanistica de Vozmediano. Poseia,
entre otros, doce paises pequeiios de arboledas sin molduras
ni bastidores, acaso relacionados con los meses del afio. Tam-
poco faltaban pinturas de navios y ldminas de cobre, con
seguridad procedentes de Flandes.

Unos afios mads tarde, el inventario de los bienes del cléri-
go Pedro del Castillo —practicado a su muerte, en 1640-
permitird comprobar que el gusto por la pintura de temas
cldsicos y mitoldgicos era ya comun entre los prebendados
de Lima. Aparte de los habituales asuntos devotos, del Cas-
tillo habia reunido en las habitaciones de su casa un con-
junto sorprendente de motivos, entre los que figuraban La
herreria de Vulcano y El convite de los dioses, sibilas y re-
tratos. Su familiaridad con el arte de la metrépoli se corro-
bora por la presencia de un lienzo del Descendimiento de
la cruz que se decia de mano del famosso morisco de Ma-
drid, a quien Lohmann Villena identifica atinadamente
como Juan de Pareja, esclavo y discipulo de Velazquez ..

Este tipo de eclesidstico tuvo su personificaciéon mas nota-
ble en el limefio Diego de Vergara y Aguiar (1603-1661),
catedratico de Artes y de Sagradas Escrituras,can6nigo pe-
nitenciario del cabildo eclesidstico de Lima y obispo electo
de Panama en 1646. Su impactante retrato en el Museo de
San Marcos, pintado hacia 1650 por un anénimo pintor ac-
tivo en Lima (fig. 4), demuestra la adhesién entusiasta de
este grupo ilustrado a las novedosas férmulas naturalistas
procedentes de Sevilla. En medio de un dramético juego
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de luces y sombras que recuerda el estilo juvenil de Veldzquez,
emerge la figura de Vergara mirando directamente al espectador,
mientras apoya con decisién su mano derecha sobre los dos libros
que hay en su mesa de trabajo: una Biblia Sacra y los textos de
Aristételes, garantia de la ortodoxia tomista de su pensamiento.

La pinacoteca que Vergara formo a lo largo de su carrera eclesias-
tica confirma las vinculaciones del personaje con el medio artisti-
co sevillano. Al momento de testar, en 1661, Vergara no olvid6
consignar entre sus pinturas un quadro de Nuestra Sefiora de la
Antigua hecho en Sevilla, de mano de Zurbardn. Era su voluntad
legarlo al monasterio carmelita de Santa Teresa, con cargo que no
vendan la hechura y lo pongan delante del coro. Esta obra, hoy
perdida, permanecia inédita dentro del vasto catdlogo de piezas
zurbaranescas remitidas a Lima. Su presencia en el ambito domés-
tico del clérigo alternaba con muchas otras obras de caricter sa-
cro y profano. Entre estas tltimas, habia dos quadros de a bara y
medio de alto, uno de una tormenta y otro de la fabula de Piramo y
Tisbe, tema amoroso de caricter trdgico reiterado en la pintura
madrilena del momento que inspiré con frecuencia a los poetas
del Siglo de Oro,,. A ello se sumaban dos cuadros pequefios de los
“Triunfos de Alexandro”, dos vistas de ciudades —entre las que
seguramente figuraba Sevilla— y numerosos cuadros de monteria,
“paises”, fruteros, arboledas, asi como “cuadros de gracejo”, obras
de género quizé relacionadas con el mundo de la picaresca tradi-
cional andaluza. Todo ello revela una aficién creciente por la pin-
tura que iba més alld de las funciones sacras de la imagen, prefe-
rencia que era ampliamente compartida por el sector eclesiastico
al que Vergara pertenecia.

Por diversas vias, los clérigos constituyeron un factor clave para el
desarrollo artistico de la ciudad. Si bien favorecieron el auge del comercio
artistico desde la peninsula con sus frecuentes encargos y remesas, también
estimularon las manifestaciones mds refinadas del arte local. A la exigencia
del cabildo se debid, por ejemplo, la consolidacién de una actividad escultérica
sostenida, inspirada por la escuela andaluza, en particular por las férmulas
montaifiesinas, que dio como resultado las principales obras catedralicias de
ornamentacion interior. Por el mismo tiempo, en el campo de la pintura, los
gustos de los prelados oscilaron entre la persistencia del estilo italianista y
las indagaciones mds audaces del naturalismo emergente en Sevilla, a imita-
ci6én del caravaggismo romano. Todas esas précticas y preferencias incidie-
ron en el enriquecimiento interior del edificio catedralicio que recibid, en el
transcurso del siglo XVII, una cantidad importante de pinturas europeas, junto
‘con otras salidas de talleres limenos.

Obras importadas

El gran ciclo de importacién de obras hacia Lima discurri6 aproximadamente en-
tre 1608 —cuando los dominicos encargaron a Miguel Giielles y Domingo Carro,
en Sevilla, los lienzos para adornar su claustro principal-y alrededor de 1670, afio
en que la iglesia jesuita de San Pablo, hoy San Pedro, habria recibido el ciclo de
Valdés Leal sobre la vida de San Ignacio de Loyola. Pero los grandes protagonis-
tas del periodo fueron sobre todo Francisco de Zurbaran y su taller, no sélo por la
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A Fig 4. Refrato de Diego de Vergara
y Aguiar. Andnimo limefio. Ca. 1640-1650.
Oleo sobre lienzo. La elite ilustrada de Lima

promovio la ejecucion de retratos de gran
calidad, acordes con las emergentes
tendencias naturalistas llegadas desde
Sevilla. Criollo de Lima y poseedor

de una vasta pinacoteca personal,
Vergara fue designado obispo de Panama.
Museo de Arte de la Universidad Nacional
Mayor de San Marcos. ’
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cantidad de lienzos documentados que remitieron sino por los ecos que estas obras
tuvieron en el momento en que las escuelas virreinales se hallaban en plena for-
macion.

Durante ese periodo, la catedral se vio beneficiada por un flujo constante de
obras e ideas artisticas que iban forjando el gusto de un publico fundamental-
mente espanol y criollo. Dos notables series de pinturas europeas ingresaron
entonces para adornar los muros de la sacristia: el Juicio Final, atribuido a
Vicente Carducho, y los lienzos bassanescos de los meses del afio. A ello habria
que sumar algunas importantes pinturas sueltas que colgaban en la misma es-
tancia. De este modo, la sacristia empezaba a perfilarse como un dmbito privi-
legiado para el arte de la pintura, prefigurando su moderna funcién de Museo
de Arte Religioso.

Los “Novisimos” de Carducho

Encomiado por su valor doctrinal y moralizante en la crénica de Guaman Poma,
el tema del Juicio Final ya se encontraba representado en la capilla lateral de
las Animas del Purgatorio. Por ello la versién de mayor calidad pictérica, pero
sin duda la de mas dificil lectura teoldgica, fue destinada a la sacristia, a fin de
favorecer alli la meditacion de los canénigos celebrantes. Estos cuatro lienzos
—denominados los “novisimos” en documentos de época— procedian, al pare-
cer, del taller de Vicente Carducho (h.1578-1638), pintor y tratadista de origen
italiano incorporado a la vida artistica de Castilla, cuyos Didlogos de la pintura
encontraron rapida difusiéon en América. Tales circunstancias demuestra que
no toda la obra importada por esta ciudad era de origen sevillano, y que los
estilos pictoricos imperantes en la corte de Madrid también tuvieron una fuer-
te presencia durante esos afos cruciales.

A través de la historiografia europea es bien conocida la ascendente carrera
de Carducho en el 4mbito de la corte espafiola. Su formacidén transcurrié en el
taller dirigido por su hermano mayor, Bartolomé, quien habia sido llamado
para trabajar en la decoracién de El Escorial desde 1585. Tras colaborar en las
obras escurialenses antes de cumplir los veinte afios, Vicente sucedio a su herma-
no como pintor real al morir éste en 1608. En los anos siguientes, su dedicacion
paralela a la pintura religiosa le procur6 también abundantes encargos de los
conventos madrilefios. Al llegar el periodo de madurez, Vicente Carducho re-
forzaria atin mds su éxito comercial proyectdndose hacia el mercado america-
no. Quiza influyd en ello el ejemplo de su propio hermano Bartolomé, quien
habia intervenido con éxito en el comercio artistico indiano, remitiendo lotes
de pintura italiana hacia América desde antes de 1597. Asi, el envio a Lima de
los cuadros del Juicio Final pudo ser la culminacién de una activa relacion
profesional entre Vicente Carducho y el virreinato del Perd, que sélo en los
tltimos afos —gracias a investigaciones recientes como las de Francisco Stastny—
ha empezado a esclarecerse ..

Aunque hasta ahora estas pinturas no se hallaban documentadas, razones de
estilo indujeron a fecharlas en torno a 1625-1630 . Se sabe que, al extender
testamento en 1630, Carducho disponia que se enviaran a su cufiado Gaspar
Astete unas pinturas a la ciudad de Lima para que me las feriase .. Un afio des-
pués mandaria otros dieciséis lienzos con el mismo propésito .. Para el pintor, la
presencia en el virreinato peruano de Gaspar y Bartolomé Astete de Ulloa —este
dltimo contador de la Real Caja en la ciudad de los Reyes—, hermanos de su
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mujer Francisca Astete y Benavides, favoreci6 sus negocios americanos de una
manera providencial. En calidad de apoderados o comisionados, los Astete colo-
caron los cuadros de Carducho con cierta facilidad entre los conventos y los
Vecinos dcaud*ﬂadon de la ciudad. Bien pudo ser por esta via que llegara la serie
donada a su vez por el dedn Domingo de Almeyda en la década

1 un inventario inédito del archivo capitular |

Desde un punto de vista histérico, la pintura de Carducho se sittia en un momento
‘de transicion hacia el naturalismo barroco espatiiol, y su obra tedrica testimonia la
fuerte resistencia del artista hacia la nueva tendencia. Por ello sus cuadros del
Juicio Final todavia conservan abundantes rezagos del idealismo romanista, lo

que les permiti6 adaptarse con facilidad al gusto dominante en Lima. Cabria pre-

cisar que la llegada de estas obras se anticipaba en casi un decenio a los envios de
Francisco de Zurbaran y su taller, que significarian un paso definitivo en la conso-
lidacién del pleno barroco hispanico. Ajenos todavia a la austeridad zurbaranes
los lienzos de Carducho alternan “citas” de la obra de Miguel Angel con bellas
figuras de idealizada belleza italiana e impresionantes efectos naturalistas que nos
hablan de la dualidad estilistica propia de su generacion.
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Siguiendo un desarrollo poco usual, Carducho descartd la tipica narracion del
tema en una sola escena. Optd, en cambio, por dividirla en cuatro lienzos
apaisados que describen otros tantos momentos sucesivos de los pasajes bibli-
cos sobre el fin de los tiempos. El primero es La resurreccion de los muertos
(fig. 5); en el segundo se condensa la solemne escena central de El Juicio Uni-
versal, presidido por Cristo triunfante (fig. 6); el tercero representa a Los con-
denados (fig. 7);y el cuarto y ltimo muestra a Los elegidos (fig. 8) al momento
de ingresar a la Gloria. Resulta interesante la percepcion que de esta serie
tenfan los can6nigos del siglo XVIII, al describirla asi: cuatro lienzos antiguos,
el uno de Surgite mortui et venite ad Judicium, otro del Juicio Universal, otro
en que los dngeles separan a los buenos de los malos para el Cielo, y el otro en
que el Seiior estd hechando [sic] al infierno a los malos ;.

< Fig. 5. La resurreccion de los muertos,
serie del Juicio Final. Vicente Carducho
- (atribuido). Ca. 1625-1630. Oleo sobre
lienzo. Con peculiar patetismo,
el pintor evoca el pasaje apocaliptico
en el gue los muertos se levantan
de sus tumbas para asistir al Juicio Final.

P Fig. 6. £l Juicio Universal, serie del Juicio
Final. Vicente Carducho (atribuida).
Ca. 1625-1630. Oleo sobre lienzo.
La escena central representa el momento
en gue Jesucristo, flanqueado por la Virgen
Maria y el apéstol San Pedro, se apresta
a pronunciar su juicio sobre el destino
de las almas de la humanidad en pleno
congregadas a sus pies.

P Fig. 7. Los condenados, serie del Juicio
Final. Vicente Carducho (atribuido).
Ca. 1625-1630. Oleo sobre lienzo.
1.66 x 2.48 m. En la escena
de los castigados a las penas del infierno,
sus cuerpos desnudos en audaces
escorzos recuerdan las figuras
monumentales de Miguel Angel
Y sU escuela.
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El tono atemorizador de estos lienzos se apoya en un conjunto de recursos
formales distintos de la belleza cortesana e idealizada que habia caracterizado
a los maestros italianos precedentes. En efecto, las escenas del Juicio de
Carducho muestran una multitud de cuerpos desnudos modelados con realis-
mo, violentos escorzos en primeros planos y un vigoroso dinamismo
compositivo, todo lo cual contribuye a sugerir el clima de agitacién propio del
acontecimiento narrado. De hecho, los suelos agrietados de la tierra y las trom-
petas de los dngeles del Juicio debieron evocar en el espectador local los cons-
tantes terremotos que amenazaban el suelo limefo, y que eran percibidos ge-
neralmente como manifestaciones de la ira divina.

Al igual que muchos de sus colegas espafoles, Carducho alterna la obser-
vacion del natural con el empleo de modelos grabados, en su mayoria de
origen flamenco, sea para definir algin sector de la composiciéon o para
caracterizar adecuadamente ciertos personajes. Entre esas fuentes graficas,
Stastny identifica al Juicio Final de Martin de Vos grabado por Rafael
Sadeler, de donde proviene todo el d4ngulo derecho de La resurreccion de
los muertos. Al propio Martin de Vos pertenece una serie del Credo, llevada
a la estampa por Adrian Collaert, que también habria servido de inspira-
cion a Carducho. Finalmente, algunas figuras podrian deberse a modelos
del romanista Martin de Heemskerck ,,. Sin embargo, la personalidad del
autor otorga unidad al conjunto, lo que ha permitido atribuirla en tiempos
recientes, pese a no estar firmado y a su condicién atipica dentro del reper-
torio de Carducho. Aunque su autoria fuera ignorada por mucho tiempo, la
presencia de estas impactantes visiones apocalipticas en los muros de la
catedral seguramente contribuyé a estimular la progresiva aproximacion al
naturalismo entre los pintores de la ciudad.

Vistas de ciudades

Entre las obras que ingresaron por esta época hay una gran ausencia que lamen-
tar. Se trata de los grandes lienzos con vistas de ciudades, que prueban una vez
mads el gusto por la temdtica “profana” entre los canénigos. Fueron donados en
junio de 1631 por el maestro Domingo de Almeyda, dedn del cabildo durante un
vasto periodo, seguramente movido en ese momento por el entusiasmo que le
habria despertado el exitoso avance de las obras decorativas. Eran cuatro cua-
dros de mds de tres baras de largo pintados al olio con molduras doradas de la
descripcion de Sevilla por la parte de fuera y asimismo ...un quadro mediano de
bara y quarto poco mds o menos pintado al temple de la descripcion de Potossi'y
el cerro antiguo y el Guayna.,,.Por expresa disposicion del donante, las pinturas
debian servir para adorno de la contadurfa eclesidstica, donde se pierde la hue-
la de estas piezas excepcionales, ya que no aparecerdn registradas en ninguno
de los inventarios catedralicios ,,.

La circulacion de vistas urbanas ya era comun en Lima desde principios del
XVII. Ello no sélo reflejaba el auge contemporaneo del género en la pe-
ninsula, sino que cumplia funciones especificas en la capital del virreinato,
por ser ésta punto estratégico en el comercio intercontinental. Bajo la for-
ma de mapas o vistas panoramicas, los grandes mercaderes sevillanos es-
tablecidos en Lima solian ostentar con orgullo imadgenes del puerto
hispalense, destino obligado de sus embarques hacia el Viejo Mundo. De
ahi que estas panordmicas urbanas se multiplicaran como un claro sintoma
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< Paginas anteriores:
Fig. 8. Los elegidos, serie del Juicio
Final. Vicente Carducho (atribuido).
Ca. 1625-1630. 1.68 x 2.47 m.
La marcha de las almas virtuosas hacia
el cielo, conducidas por éngeles, sefialaba
un contraste con los sufrimientos
dramaticos de los condenados,
de acuerdo con el espiritu moralizante
de este conjunto pictorico,
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de globalizacion: ellas ponian al espectador frente a ciudades que, aunque
lejanas, estaban estrechamente relacionadas con la suya propia a través del
comercio o la politica. Asi, la mayor parte de los habitantes de Lima o de
Sevilla, quienes nunca emprenderian el arriesgado viaje transoceanico, po-
dian familiarizarse con una u otra urbe gracias a estas representaciones.
Una de ellas —un mapa de Sevilla pintado al 6leo- figuraba entre los bienes
del famoso banquero Juan de la Cueva, cuando se inventariaron sus casas
por via judicial, tras la ruidosa quiebra de 1635 .. A su vez, las ciudades
americanas iban forjando una identidad visual modelada por sus antece-
dentes europeos. Aunque al principio eran representaciones genéricas, que
respondian a los estereotipos unificadores de los grandes atlas o corpus
geograficos, ellas fueron incorporando de manera progresiva descripciones
localistas que sirvieron como vehiculo de afirmacién a la emergente identi-
dad criolla ..

Durante estos afios, las convenciones formales permitian establecer obvios
parangones entre ciudades europeas y americanas —Sevilla y Potosi en este
caso—, que resultaban elocuentes en si mismos. Aunque el dedn Almeyda
no era criollo, con estos cuadros probablemente hacia memoria elogiosa de
su aventura americana. Se sabe que era originario de Sevilla, y que en esa
ciudad entablé relacion con el arzobispo electo Toribio de Mogrovejo, con
quien viaj6 como capelldn en 1581. Entre esa fecha y su ingreso al cabildo
metropolitano de Lima, es probable que Almeyda desempefiase algun cu-
rato o cargo eclesidstico en Potosi, lo que explicaria la presencia de una
vista de esa ciudad altoperuana entre sus cuadros. De hecho, Potosi era una
ciudad emblematica de la riqueza del virreinato y una de las razones del
auge econdémico limeno. Cobrarfa asi sentido la decisién de colocar estos
cuadros en la contaduria eclesidstica, una dependencia administrativa cla-
ve en la que se decidian los asuntos financieros del arzobispado. Aunque
los lienzos se hayan perdido, su donacién —junto con los “Novisimos” de
Carducho- revelan el papel de Almeyda como uno de los grandes benefac-
tores artisticos del edificio.

Los doce meses del ano

Repartidos entre la sacristia y antesacristia, doce notables cuadros sobre los
meses del afio o los signos del Zodiaco, de escuela veneciana, han presidido
por mds de tres siglos la vida ceremonial de los canénigos. Su estilo se identi-
fica con las obras producidas por el taller familiar de los Bassano, pintores
venecianos que obtuvieron gran predicamento en Espafia a partir de 1574,
cuando Diego Guzmadn de Silva, embajador espafol en Venecia, envio a Feli-
pe Il un lienzo de la Historia de Jacob por Jacopo Bassano .. En las décadas
siguientes, los Bassano consolidarian en toda Europa un vertiginoso presti-
gio que estribaba en los detalles naturalistas y en el sensual colorido de sus
paisajes € historias. Uno de sus motivos recurrentes fue, precisamente, la se-
cuencia de los doce meses del afio. Sin duda, el ingreso de temas como éste a
un contexto religioso constituye la mejor prueba de la aceptacion que la pin-
tura bassanesca habia logrado obtener, en el transcurso del siglo XVII, entre
las mds altas jerarquias eclesidsticas. Posteriormente, la serie paso a un dis-
creto olvido que la sumi6 en el anonimato y la excluy6 de la historia artistica
colonial, hasta su restauracién en 1987. Aunque ello dio lugar a un estudio
especifico sobre estas pinturas, que permitié establecer su relacion directa
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con el arte de los Bassano, nada se dijo entonces acerca de su origen, que ha
permanecido en el misterio y sujeto a diversas conjeturas ..

Ahora es posible afirmar con certeza —gracias a la documentacion aportada
por el archivo capitular— que la serie pertenecié a don Melchor de Lifidn y
Cisneros (1629-1708), arzobispo de Lima desde 1676 y simultineamente virrey
del Peru entre 1678 y 1680. No se ha podido establecer atn si Lifidn trajo los
lienzos consigo al embarcarse hacia América en 1664, como obispo electo de
Popayan, o si los adquirié después, al tomar contacto con el floreciente comer-
cio artistico del virreinato. Tampoco sabemos si los doné en vida o si fueron
legados a su fallecimiento, en 1708. Tal vez seria demasiado aventurado rela-
cionar su ingreso a la catedral con las rogativas publicas a Santa Rosa de Lima
que en 1705 emprendié Lifian, con la finalidad de contrarrestar la prolongada
e inquietante esterilidad de las tierras agricolas alrededor de la ciudad, tras el
devastador terremoto de 1687 .. Lo cierto es que ya aparecen registrados en el
inventario de 1718 doce lienzos apaisados de los doce meses del afio, los ocho
en la sacristia de los sefiores y los quatro en la antesala del Cabildo, que fueron
del sefior Lindn, de bara y media a lo ancho y poco menos de alto ;. Después
del terremoto de 1746, se precisa que los lienzos lucian muy antiguos, que sus
marcos estaban viejos y que habia dos lienzos mas pequenos que el resto, como
hasta hoy se ve .

A través de los doce cuadros que la componen, esta serie describe las activida-
des eorrespondientes a los meses del afio en Europa. Cada uno se identifica, a su
vez, con el signo del Zodiaco que aparece pintado sobre un circulo claro en el
borde superior de la tela. Las escenas agrarias, relacionadas con la siembra o la
cosecha, alternan con elegantes partidas de monteria o conciertos campestres de
claro sabor cortesano. Se trata, en realidad, de pinturas donde el tema era una
excusa para representar en vastos escenarios naturales, montafias, rios, animales y
objetos de diferentes calidades y texturas . No obstante, su circulacion en la Amé-
rica colonial revela también la persistencia de una cultura humanistica que hacia
uso extendido de los conocimientos astrologicos, incluso en el contexto de la
Iglesia. Pero, a diferencia de la version cristianizada del Zodiaco que Diego
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< Fig. 9. Cancer. Taller de los Bassano.
Ca. 1620-1630. 1.42 x 2.17 m. Tanto
los tipes humanos como la composicion
misma de esta escena siguen de cerca
el estilo creado por los hermanos Bassano,
si bien la arquitectura nérdica del fondo
parece sugerir un aporte flamenco.

P Fig. 10. Leo. Taller de los Bassano. 8. XVII,
Oleo sobre lienzo. 1.42 x 2.17 m.
Museo de Arte Religioso,
Catedral de Lima, Lima.
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Quispe Tito habia pintado en 1681 para la catedral cusquefia, ésta era una ver-
sién enteramente secular y profana que no contenia ninguna alusion especifica a
lo religioso.

Segun todos los indicios, Lifidn habria adquirido la serie para la decoracion
de sus estancias privadas, influido por la enorme difusién de este género
entre los aficionados de Espaiia y América. En el caso de Lima, las mencio-
nes a pinturas de los meses del ano, junto con las cuatro estaciones, apare-
cen con bastante frecuencia desde principios del XVII en los inventarios
de bienes practicados a funcionarios, mercaderes y eclesidsticos. La prime-
ra referencia conocida sobre el envio de tales obras hacia América data de
1596, y nos muestra al pintor Bartolomé Carducho embarcando en Sevilla
una serie bassanesca de los doce meses ,,. En 1635, la casa confiscada en
Lima al banquero Juan de la Cueva mostraba en sus muros lienzos de los
meses y las estaciones presumiblemente similares a los de Bassano, si bien
el documento no precisa la autoria ,,. Este aprecio perdurd hasta entrado el
siglo XVIII, como lo prueba la valorizacion de los cuadros del conde de
Monteblanco, practicada por el pintor limeno Cristobal Lozano en 1763,
donde se da cuenta de 12 lienzos grandes de los doze meses del ano, de la
esquela de Bazadn ,,.

En contraste con los casos citados, resulta interesante el ingreso de los lien-
zos de Linan a un interior eclesiastico tan prestigioso como la sacristia
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catedralicia. Habria que buscar los antecedentes de este paso en Espana,
donde la aficiéon generalizada por los Bassano propiciaba lecturas
ambivalentes de sus creaciones, hasta difuminar las fronteras entre lo sagra-
do y lo profano. Por un lado, las obras bassanescas de tema religioso ocupa-
ron raras vec pacios de culto y no solian ser calificadas como rotas”™;
por otro, el valor reflexivo que algunos escritores religiosos como fray
Hprtensio Félix Paravicino, e % -as (Madrid, 1645), otor-
gaban a las “historia : es” difundidos por este tipo de pintura los ha-
cian atractivos al ptblico piadoso, que en ellos podia descubrir anécdotas
moralizantes o admirar un reflejo de las maravillas de la Creacion. Siguiendo
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< Fig. 11. Libra. Taller de los Bassano.
3. XVI. Oleo sobre lienzo. 1.46 x 2.17 m.
Museo de Arte Religioso,
Catedral de Lima, Lima.

P Fig. 12. Sagitario. Taller de los Bassano.
S. XVIl. Oleo sobre lienzo. 1.46 x 2.17 m.
Museo de Arte Religioso,

Catedral de Lima, Lima.
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Miguel Falomir concluye que e/ uso dado a cada obra en cada momento pro-
porciona ... el tinico indicio para saber la actitud de su propietario hacia ella,
pues las pinturas por si solas no son sacras o profanas ..

Problema distinto es el de la atribucién precisa de estas piezas, undnime-
mente aceptadas como bassanescas. De hecho, esta calificacion resulta lo
suficientemente amplia como para englobar en ella a los propios hermanos
Bassano y su taller, al circulo de discipulos y seguidores o a la vasta legion
de imitadores venecianos, flamencos, franceses y espafioles que, en Italia o
en sus paises de origen, copiaron las series bassanescas y las difundieron
por el mundo. Francisco Stastny fue el primero en abordar el tema de ma-
nera marginal, en un texto dedicado a dos pintores “caravaggistas” limefios,
sefalando a Leandro Bassano como autor del lienzo correspondiente a Li-
bra o el mes de setiembre, sin extender la misma atribucion en forma expli-
cita al resto del conjunto ... Tres afios mds tarde Ugarte Eléspuruy, en el
primer estudio monografico dedicado a la serie, sefial6 en ella diversas afini-
dades estilisticas con las obras de Jacopo (ca. 1515-1592), Francesco (1549-
1592), Leandro (1557-1622), Girolamo (1566-1621) y Gianbattista Bassano
(1553-1613), a partir de las cuales sugeria una probable autoria compartida
entre todos ellos y algunos seguidores cercanos .. Esta posibilidad no deja de
ser remota, si se consideran las diferencias cronoldgicas entre los artistas men-
cionados.

Parece claro que estamos ante obras tardias, cuya ejecucion podria situarse en
torno a 1620-1630. Asi lo indica el tono aristocratizante de la mayor parte de
las escenas, ajeno a la atmdsfera popular dominante en el arte de los primeros
Bassano. Pero ademas, el eclecticismo y la diversidad del conjunto permiten
distinguir diversas facturas y clasificar sus lienzos en tres grandes grupos. Den-
tro del primero se hallan las escenas plenamente bassanescas: Cdncer, Leo, Li-
bra, Sagitario y Capricornio (figs. 9,10 11,12 y 13). Estas obras parecen prove-
nir del taller organizado por los Bassano. Tanto algunos detalles de vestimenta
como la propia manera pictdrica se asocian con la tercera generacién de conti-
nuadores del estilo, cercana al circulo de Leandro Bassano. Un segundo grupo
retne a Acuario, Escorpio, Virgo y Aries (figs. 14,15,16 y 17). También son pro-
bables piezas de taller, pero en ellas se mezclan elementos del repertorio

257



A Fig. 13. Capricornio. Taller de los Bassaro.
S. XVI. Oleo sobre lienzo. 1.42 x 2.14 m.
Museo de Arte Religioso,

Caledral de Lima, Lima.

A Fig. 14. Escorpio. Taller de los Bassano.
S. XVIl. Oleo sobre lienzo. 1,42 x 2.12 m.
Museo de Arte Religioso,

Catedral de Lima, Lima,
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¥V Fig. 15. Acuario. Anénimo flamenco.
Ca. 1620-1630. 1.42 x 2.13 m. Los personajes
de la Cammedia dell’Arte recuerdan la pintura
de Ludovico Pozzoserratto, pintor flamenco
afincado en Venecia.

P P4ginas siguientes:
Fig. 16. Virgo. Taller de los Bassano. S. XVI.
Oleo sobre lienzo. 1.46 x 2.17 m. Museo

de Arte Religioso, Catedral de Lima, Lima.
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bassanesco con otros ajenos, que remiten a ciertos artistas flamencos activos
en el Véneto, como Ludovico Pozzoserrato (1550-1604/5) —cuyo nombre ver-
dadero era Lodewijk Toeput—, lo que explicaria la introduccién de personajes
de la Commedia dell’Arte y los fondos arquitecténicos de caracter nordico,
usuales en sus conocidos conciertos campestres.

Finalmente, el tercer grupo estd conformado por Tauro, Géminis y Piscis (figs. 18,
19 y 20), que pertenecen a un estilo distinto de los Bassano. Con toda seguridad, su
“autor fue un pintor flamenco activo en la region véneta, acaso el mismo que pint6
el Paisaje con cazadores,obra de las colecciones reales espafiolas que se encuentra
en los depdsitos del Museo del Prado de Madrid, clasificada como “anénimo fla-
menco del siglo XVII” y catalogada bajo el nimero 5020 .. El lacayo que toma las
bridas del caballo de la mujer es en todo similar a la figura incluida en el cuadro de
Géminis, mientras que un jinete se asemeja al que aparece en el lienzo de Piscis,
aunque el venablo del cuadro madrilefio es sustituido aqui por una espada. Todo
ello hace de esta serie un testimonio excepcional sobre el €xito prolongado de la
pintura veneciana en torno a los Bassano, sus ecos en el resto de Europa y las
proyecciones de estos en la formacién del gusto pictorico americano.
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<« Fig. 17. Aries. Taller de los Bassano.
S. XVI. Oleo sobre lienzo. 1.42 x 217 m.
Museo de Arte Religioso, Catedral
de Lima, Lima.

B Fig. 18. Tauro. Taller de los Bassano.
S. XVII. Oleo sobre lienzo. 1.46 x 2.10 m.
Museo de Arte Religioso, Catedral
de Lima, Lima.

P Fig. 19. Géminis. Anénimo flamenco.
Ca. 1620-1630. 1.46 x 2.17 m.
El caréacter cortesano y galante de esta
caceria marca una clara distancia
respecto del tono “popular” predominante
en la pintura bassanesca.

P Fig. 20. Piscis. Taller de los Bassano.
S. XVII. Oleo sabre lienzo. 1.42 x 2.17 m.
Museo de Arte Religioso, Catedral
de Lima, Lima.
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Otras pinturas europeas

Alin cabria mencionar otras pinturas sueltas de probable procedencia espariola, que
se hallan tanto en la sacristia como en las naves de la iglesia. En la primera colgaba
tradicionalmente el San Juan Evangelista dando la comunion a la Virgen (fig. 22), hoy
en el deposito del museo. Es quiza la tinica pintura de cierta importancia que recuerda
al santo titular de la catedral, mejor representado en el campo escultérico. Por su estilo
parece ser obra de escuela castellana de la primera mitad del XVII, todavia fuerte-
mente influida por las maneras italianas, y su presencia en la sacristia estd documenta-
da al menos desde 1644 ... Tanto la composicion como la iconografia de esta escena
recuerdan un cuadro homénimo en la iglesia de la Purisima de Salamanca, lo que
sugiere el uso de una fuente grafica comun .. También podria ser de procedencia espa-
fiola y de época cercana una Virgen de Montserrat con San Benito y Santa Gertrudis,
obra de evidente calidad que presidia la antigua iglesia de esa advocacion, fundada
por los benedictinos y ahora cuelga en una de las capillas del lado de la Epistola (fig.
23). De muy distinta factura y de fecha mas tardia es La Caridad Romana, que
clasificamos de momento entre los cuadros europeos por la naturaleza de su tema,
ciertamente mads dificil de abordar entre los artistas locales por razones de pudor. El
lienzo aparece registrado hacia 1718 en el primer almazén de la sacristia, junto con el
San Felipe Neri que se encuentra hoy en la capilla de Nuestra Senora de la Paz .
Representa la historia de Cimén y Pero, narrada por Valerio Maximo. Cimén, ancia-
no encarcelado y condenado a morir de hambre, recibe la visita de su joven hija Pero,
quien lo alimenta con sus pechos. El motivo tenia un claro sentido de piedad filial, y
asi fue incorporado al repertorio de la alegoria religiosa a partir del siglo X VI, sobre
todo entre los pintores italianos y flamencos, aunque no estuvo exento de interpre-
taciones maliciosas. Por ello su circulacion en Espafia y América fue restringida, si
bien Murillo y otros artistas peninsulares trataron ocasionalmente el tema. Esta ver-
si6n es mds bien mediocre, pero interesa constatar su larga presencia en el contexto
culto de la sacristia, un tanto a salvo de las miradas legas (fig. 21).

En la iglesia, los cuadros de procedencia europea son menos frecuentes. Des-
taca entre ellos el de La Visitacion (fig. 24), que completaba la riqueza artistica
de su capilla, presidida por un excepcional grupo escultérico de estilo

< Fig. 21. La caridad romana. ; Anonimo
europeo? Ca. 1630-1640. 1.075 x 1.53 m.

A Fig. 22. San Juan Evangelista dando
la comunion a la Virgen. Anonime espariol.
Ca. 1620-1640. 1.98 x 1.60 m.

P Fig. 23. Virgen de Moniserrat
con San Benito y Santa Gertrudis.
JAnonimo espanol? Ca. 1600-1630.
Este magnifico lienzo de factura europea
procede de la antigua parroguia
de Montserrat, fundada en Lima
por los benediclinos. Curiosamente,
la obra no representa a la Virgen “negra”
como es tradicional en su iconografia.
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montafesino. Como se recuerda, esta advocacion
cobro inusitada fuerza en Lima después del temblor
del 2 de julio de 1586, acaecido precisamente en el dia
de la Visitacién de la Virgen a su prima Santa Isabel.
A partir de entonces, este misterio fue invocado con-
tra los temblores, estableciendo un claro precedente
de lo que seria la futura devocién al Sefior de los Mi-
lagros. Esto determino la dedicacion de una de las ca-
pillas laterales en la iglesia vieja que, al trasladarse a
la edificacion de Becerra, se beneficid con numerosas
donaciones. Su primer retablo estuvo adornado con
tablas de pintura realizadas por el maestro Cristébal
de Ortega en 1594, obra al parecer desaparecida jun-
to con el antiguo templo mayor ,.

No existe documentacion sobre la llegada del lienzo
ahora existente, al parecer de escuela espafiola, cuyo
estilo hace pensar en una fecha relativamente tem-
prana, en torno a mediados del XVII. Compuesta
dentro de un formato apaisado, la escena sigue un
desarrollo algo convencional, en el que destaca a la
izquierda el grupo de mujeres con el arpa, que miran
en direccién del espectador. Por ser imagen de culto, la tela lucia aditamentos
colocados por los devotos: una corona de plata sobre la figura de la Virgen y
unos rayos de plata que tiene Santa Isabel, segin registra el inventario practica-
do en 1797. Por entonces la acompaiiaba un cuadro de San Luis Gonzaga, que
no hemos podido identificar ,,. Actualmente, La Visitacion ha dejado su capilla
original y cuelga junto al retablo de San Juan Bautista.

De otro caracter es El Salvador (fig. 25), pequena pintura sobre cobre que
adorna la puerta del taberndculo en la capilla de Santa Ana. Pertenecia al reta-
blo dedicado al Sefior del Consuelo, junto con el cual pasé a esta nueva ubica-
cion en la reforma de 1896-98. Es obra anonima flamenca, por cuyo estilo pu-
diera datarse en la primera mitad del siglo XVII y por tanto es bastante ante-
rior a su retablo, labrado en 1784 .. Pertenece al tipo de pinturas que los
inventarios de época designan como “ldminas”, en alusion a su soporte metali-
co. En la parte posterior se encuentra una inscripcion “AR”, que podria corres-
ponder a las iniciales de su autor .. Estas piezas eran singularmente apreciadas
en el mercado local, por lo que a menudo servian como prenda o garantia en
los préstamos bancarios de la época .. En el caso de El Salvador,la estima se
tradujo en los particulares cuidados que ha recibido, guarnecido bajo cristal y
dentro de un hermético marco de plata que hasta ahora conserva ..

Estarepresentacién de Cristo en Majestad responde a la tipologia del Salvator
Mundi, una tradiciéon iconogréifica de remotos origenes medievales,
reactualizada por la Iglesia contrarreformista al incluirla en el repertorio de
las andachtsbilder o “imagenes de devocién”. Su poderosa presencia iconica
deriva de la falta de contexto narrativo y de la proximidad del rostro de Cristo,
en formato de busto y posicion casi frontal, que apenas deja asomar sus manos:
una en actitud de bendecir y la otra llevando una esfera terrestre, en alusién a
la salvacion del mundo. A ello se suma el refinamiento de su minuciosa factu-
ra, patente en detalles como las bordaduras doradas sobre el cuello de la ttini-
ca. Con este género de imdgenes se propiciaba un didlogo personal e
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Fig. 24. La Visitacién. Andnimo espafiol.
Ca. 1630-1660. 2.80 x 2.20 m.

Fig. 25. El Salvador. Anénimo flamenco.

Ca. 1600-1630. Oleo sobre cobre.

0.55 x 0.41 m. El pintor flamenco

refuerza la presencia icénica de Jesus
concentrandose en el rostro delicadamente
modelado de Cristo bendiciendo

y con el orbe en la mano como

simbolo de su poder universal, '
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< Fig. 26. La subida al Calvario
(copia de Rubens). ;Andnimo espafiol?
S, XV 2,70 x 2.23 m. La escena
del encuentro de Jesls con Santa Verdnica
se basa en una conocida composicion
barroca de Peter Paul Rubens, grabada
en 1632 por Paul Pontius.

P Fig. 27. San Martin y el mendigo
(copia de Van Dyck). Andnimo flamenco.
&S, XVIII? 1.88 x 1.47 m. El tema
de San Martin de Tours repartiendo
su capa con un mendigo sintetizaba
la idea del caballero cristiano caritativo,
lo gue explica el exito de esta composicion
de Van Dyck y la abundancia de copias
comae ésta a lo largo de todo el imperio
hispanico.

introspectivo con lo divino, por lo que fueron destinadas sobre todo al culto
individual, en capillas u oratorios privados. Cabria pensar, entonces, que £/
Salvador ingreso a la capilla del Consuelo a modo de ofrenda de alglin devoto
acaudalado.

Finalmente, consignaremos en este apartado tres copias de escuela flamenca
que, aunque pertenecen a época posterior, ilustran la persistencia en Lima del
gusto por los modelos del alto barroco en torno a las creaciones de Rubens y
su escuela. Aunque la cronologia de estas pinturas no estd bien determinada,
es posible presumir que hayan sido realizadas en diversos momentos del siglo
XVIII. A un lado de la Puerta de los Naranjos se encuentra el San Martin
partiendo su capa o San Martin y el mendigo (fig.27), copia de la obra homénima
de Antén van Dyck (1599-1641), realizada hacia 1620, que se encuentra hoy en
las colecciones reales inglesas. Tanto la composicién como el colorido son simi-
lares en todo, salvo detalles menores. Al otro extremo de la nave, junto a la
Puerta de los Judios, se ve la segunda obra, una tela de formato considerable
en la que se reproduce la conocida composicién de Pedro Pablo Rubens (1577-
1640) La subida al Calvario (ca.1632) (fig. 26), hoy en el Museo de la Univer-
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sidad de California (Berkeley), que narra el encuentro de Cristo cargando la
cruz con Santa Verodnica, al momento en que esta imprime milagrosamente la
Santa Faz sobre su manto. Su anénimo autor utiliz6 como modelo la versiéon
grabada por Paul Pontius. Segtin Lavalle, el cuadro es una donacién del arzo-
bispo Francisco Javier de Luna Pizarro —quien gobernd la di6cesis en el pe-
riodo 1837-1855— y fue colocado en la capilla de Santo Toribio, con atribu-
cién —errénea por cierto— a Murillo ;.. Pudo ser adquirido por Luna Pizarro
durante su estancia en Espana, entre 1809 y 1813, mientras se desempeifiaba
como ayudante del obispo Manuel Chaves de la Rosa y cuando se vivia en
Europa la fiebre “murillista” desatada por la invasion napoleénica .

El tercer lienzo es una composicién de proporciones monumentales, colocado
cerca de la Puerta de Santa Apolonia a inicios del siglo XIX o poco antes .
Representa el Triunfo de San Gregorio Nacianceno y, al parecer, lleva una ins-
cripcién con el nombre de Erasmus Quellinus (1607-1678), pintor y grabador
del circulo de Rubens. Quellinus seria, por tanto, el autor de la estampa que
sirvi6 de base a esta pintura. Cabe precisar que existe en Durham (Colegio de
Ushaw) una composicion homénima de Juan de Roelas, fechada en 1608, cu-
yos detalles son bastante similares a esta, lo que supondria el uso de una fuente
gréfica comtin. Dado el estado de la pintura limefia —totalmente ennegrecida y
a la espera de una inminente restauracion—, no es posible de momento llegar a
mayores conclusiones.

Maestros italianos e italianistas

La actividad pictorica de Lima cobraba un impulso definitivo durante el alti-
mo cuarto del siglo XVI, con la llegada de Bernardo Bitti (1548-1610), Mateo
Pérez de Alesio (1547- ca.1607) y Angelino Medoro (1567-1633), tres maes-
tros italianos cuya influyente presencia marcé el nacimiento de las escuelas
artisticas a lo largo del virreinato. Herederos del Renacimiento tardio, ellos
traian los estilos propugnados por la Iglesia contrarreformista: la
contramaniera y la antimaniera. Ambas modalidades respondian a la necesi-
dad de superar el cariz rebuscado, cortesano y elitista del manierismo, en
favor de lenguajes facilmente comprensibles por los devotos. Todo ello re-
sultaba de importancia crucial para la consolidacion del virreinato peruano,
que por entonces requeria continuar las labores de evangelizacioén entre los
indigenas y fortalecer las practicas piadosas de la poblacién criolla por me-
dio de la imagen artistica.

Como cabia esperar, estos pintores captaron de inmediato el interés de las
autoridades eclesidsticas. Pero, mientras el hermano jesuita Bitti trabajo casi
exclusivamente para los establecimientos de su orden, Alesio y Medoro repar-
tieron sus labores entre las grandes 6rdenes religiosas y la obra catedralicia.
Existen diversos testimonios sobre la participacion de ambos en la iglesia ma-
yor pero, lamentablemente, ninguna de sus obras ha llegado hasta nosotros.
Alesio habia llegado a Lima hacia 1589, precedido de su fama de “pintor ro-
mano” y después de una celebrada estadia en Sevilla, para cuya catedral reali-
z0 el gran mural de San Cristébal en la puerta de la Lonja. Ese mismo tema le
fue solicitado en Lima por los canénigos, empefnados en emular a la sede
hispalense. La pintura debid realizarse en el periodo 1604-1606 y dio su nom-
bre a una de las puertas posteriores del edificio. No queda claro si era una
pintura mural o un lienzo de grandes dimensiones, pero su celebridad fue grande
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A Fig. 28. 5an Pablo. Anonimo limefio.
Ca. 1630-1640. Pintura sobre madera
de estilo arcaizante. 2.00 x 1.36 m.
Conjuga influencias italianas y flamencas.
Al'igual gque el San Pedro con el que hace
pareja, representa al apéstol en primer
plano mientras que al fondo se deja
ver la escena de su martirio,
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en la ciudad. Cuando Francisco de Echave y Assu, tesorero del cabildo,
escribio su célebre relacion, publicada en 1688, describi6 con entu-
siasmo la valiente pintura en que se veia vadeando un caudaloso
rio el gigante, con todo un robusto cedro en la mano .Y a
fines de 1606 culminaba su tinica obra plenamente documen-
tada en la catedral, la pintura y el dorado de las puertas del
6rgano .,
Segun algunos cronistas eclesidsticos, Alesio también
habria contribuido con un nimero considerable de
pinturas para la capilla de San Bartolomé, fundada
por el arzobispo Bartolomé Lobo Guerrero en la ca-
becera del templo. Echave menciona como obras de
este maestro italiano los cuadros de San Pedro y
San Pablo y una serie de escenas de la vida de Cris-
to,. Adicionalmente, la ambigiiedad de su texto hizo
que Domingo Angulo le atribuyera la imagen titu-
lar de San Bartolomé y un Buen Pastor, que figura-
ban en la misma capilla ,,. Dado que el arzobispo
Lobo Guerrero murié en 1622 y que su capilla de
enterramiento sélo fue inaugurada en 1627, subsiste
la duda sobre el testimonio tardio de Echave. En todo
caso, cabria la posibilidad de que estas pinturas hayan
sido trasladadas desde otro sector de la iglesia, o de que
fueran obra de alguno de los continuadores del estilo de
Alesio, activos en Lima al menos hasta la década de 1630 _..
De hecho, el més cercano colaborador de Alesio, Pedro Pa-
blo Morén —quien habia acompaiiado y asistido al maestro des-
de Roma- se vincul6 con la catedral desde los inicios de su cons-
truccion, aunque al parecer con trabajos circunstanciales. Por ejemplo,
para la semana santa de 1603 le fue encomendado blanquear y pintar y
retocar el monumento de la dicha Santa Iglesia, obra por la que recibié cien
patacones .. Tres afios mds tarde, Mordn se encargaba de pintar sobre lami-
nas de cobre sendos escudos de armas para los dieciocho escafios que po-
seia el cabildo secular .

De Angelino Medoro se sabe que intervino en la capilla de las Animas alrede-
dor de 1610-12. Pint6 entonces un Cristo Crucificado y las figuras de la Dolo-
rosa y San Juan Evangelista, destinadas a las calles laterales del retablo. Po-
drian referirse a estas obras los reclamos de pago que el propio Medoro plan-
teé en 1613 al mayordomo de la fibrica Juan de Robles & De acuerdo con
Echave y Assu, tales pinturas existian atin en 1680 y el Cristo de Medoro era
adoracion y refugio de esta ciudad . Por su cercania iconogrifica con las mas
recientes devociones populares de Sevilla, el pintor se habia convertido en el
mejor intérprete de la religiosidad local durante la época de intenso misticis-
mo que produjo simultdneamente a varias figuras de santidad, entre las que se
hallaba Rosa de Santa Marfa, amiga de Medoro retratada por éste a su muerte
en 1617. Al igual que las obras de su colega Alesio, este devoto Crucifijo de
Medoro debi6 ser destruido por uno de los grandes terremotos sufridos por
Lima en 1687 y 1746. El Calvario similar que Medoro pinté en forma de triptico
para la porteria del convento de San Francisco hacia 1620 podria dar una idea
de su aspecto.
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Tras la muerte de Alesio, hacia 1607, y la partida de Medoro hacia Sevilla des-
pués de 1620, quedaba en Lima una generacion de seguidores que continuaria
las formulas de sus maestros, movidos por la aceptacién que todavia gozaban
sus obras. Fue precisamente Domingo Gil, discipulo limefio de Alesio, el pin-
tor convocado por la catedral para hacerse cargo de importantes labores en
1630. Ese afio, al producirse el traslado de la Virgen de la Antigua al trascoro,
frente a la puerta principal, fue preciso adaptar y enriquecer su retablo. La
obra de ensambladura habia sido encargada a Pedro de Noguera —responsable
también de la silleria coral-, quien se comprometia a colocar en el segundo
cuerpo del altar un cuadro al 6leo de la Coronacion de Nuestra Sefiora con las
figuras necesarias y en los dichos colaterales dos dngeles pintados al éleo en la
forma que se le sefialare. La obra debia ser de mano de Domingo Gil _, 10 que
prueba el prestigio que ya gozaba el pintor, quien ademads tenfa antigua rela-
cién de amistad con Noguera y se habia presentado como su fiador en la carta
de obligacion suscrita por éste en 1623 para realizar la obra del coro .

Dada la temética del cuadro encargado a Gil —en cierto modo reiterativa de la
advocacion central-, podrian plantearse ciertas dudas en torno a la cronologia
y a la autoria de Nuestra Sefiora de la Antigua. Sin embargo, el concierto expre-
sa con claridad que la obra nueva se habria de poner en el cuerpo que falta
sobre el retablo , , y por tanto serfa distinta del lienzo primitivo que ha llegado
hasta el presente. Acerca de las piezas que adornaban su altar, el cronista agus-
tino Calancha mencionaba excelentes pinturas de los misterios de la Virgen,
noticia confirmada medio siglo mas tarde por Echave y Assu, quien llego a
contar hasta treinta liensos de la vida de Nuestra Sefiora entre doce columnas
estriadas. Ambos testimonios bien podrian referirse a las obras ejecutadas por
Gil en 1630, de las que no ha quedado vestigio.

En cambio, se conservan unas pocas piezas anonimas que podrian corresponder
a ese periodo temprano. Es el caso de dos pinturas sobre madera en la capilla de
San José, que representan a los apéstoles San Pedro y San Pablo (fig. 28). Su
formato eliptico tal vez sea producto de la “reforma” neocldsica de principios
del siglo XIX, cuando fueron colocados los marcos que ahora llevan. Se trata de
representaciones bastante convencionales de los santos de cuerpo entero, sobre
un escueto fondo de paisaje que deja ver diminutas escenas de sus martirios. El
marcado aire arcaico de ambos cuadros y su eclectismo hispano-flamenco hacen
pensar en un pintor de la generacién siguiente a los maestros italianos, activo
probablemente en torno a 1630-33, cuando la capilla de los carpinteros adquiri6
sus principales piezas decorativas.

De época cercana es la efigie de Santo Toribio de Mogrovejo (fig. 29) que guar-
da el Palacio Arzobispal. En sentido estricto no seria un retrato, ya que presen-
“ta al personaje con aureola y acompaiiado, en el fondo, por una escena de su
vida. El canon anatémico, pronunciadamente alargado, hace situar su ejecu-
cion en la primera mitad del siglo XVII. Por esta época se halla documentado
el retrato que el cabildo eclesidstico le encarg6 al clérigo pintor Juan Bautista
Planeta en 1635, con la finalidad de enviarlo al Papa. Al haberse perdido la
obra de Planeta, no es posible determinar. probables relaciones iconograficas
con esta pieza, considerada entre las representaciones mas antiguas del santo
arzobispo . La leyenda colocada en la parte inferior se encuentra parcialmen-
te perdida, aunque se alcanza a leer ... obispo de Lima y padre de pobres, ha-
ciendo referencia a las constantes obras de caridad realizadas por Mogrovejo
entre la poblacion mds desvalida.
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A Fig. 29. Santo Toribio de Mogrovejo.
Anonimo limefio. Ca. 1635-1640.

2.18 x 1.50 m. Dentro de la iconografia del

santo arzobispo, ésta quiza sea
una de las imagenes mas antiguas
que de él se conservan, como

lo demuestra el alargado canon
anatdmico del personaje.

P Fig. 30. San Miguel Arcangel.
Andnimo limefio. Ca. 1620-1640,
1.90 x 1.44 m. El tenebrismo
fue paulatinamente adoptado
por los pintores limenos en obras como
ésta, gue conjuga el uso de un modelo
grabado flamenco con una incipiente
voluntad realista en el tratamiento
de los detalles. '
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La transicion hacia el naturalismo

A partir de la década de 1630 empezaba a quebrarse la prolongada hegemonia
que habian mantenido los estilos italianizantes en la ciudad. Ello se debi6, por
una parte, a la creciente circulacion de lienzos sevillanos y, por otra, a la llega-
da de un pequefio grupo de maestros peninsulares influidos por las nuevas
tendencias naturalistas. Esta época de transformacion estilistica esta represen-
tada por maestros como Leonardo Jaramillo (act. 1619-1643) y Antonio
Mermejo (act. 1621-1636), quienes desarrollaron una actividad itinerante en la
regién andina. El primero trabajé en Trujillo y Cajamarca antes de afincarse
en Lima, mientras que el segundo se traslad6 a Potosi y La Plata después de
una estancia en la capital. Sin abandonar del todo las formas idealizadas del
estilo anterior, tanto Jaramillo como Mermejo introdujeron en la pintura local
incipientes juegos claroscuristas, ademas de una voluntad inusitada por la capta-
cién de la realidad visible. A este grupo también podria sumarse el pintor je-
suita flamenco Diego de la Puente (;? —1643), sucesor de Bitti dentro de la
orden, cuya obra todavia resulta de dificil identificacion.

Por sus connotaciones religiosas, estas nuevas maneras captaron rapidamente
el interés de algunas 6rdenes monadsticas y del clero culto, como lo demuestra
la abundancia de retratos eclesidsticos correspondientes a esta época. Ello con-
trasta, sin embargo, con la escasez de obra representativa del periodo en los
fondos catedralicios. Apenas podria citarse el San Miguel Arcdngel (fig. 30)
que estuvo por mucho tiempo en el altar de la sacristia, y hoy cuelga en la
capilla de San Juan Evangelista. Se trata de una iconografia abiertamente
contrarreformista, que muestra al jefe de las huestes celestiales venciendo a un
demonio de aspecto semihumano. Su actitud enérgica es acentuada por la pos-
tura de los brazos, que forman una dindmica diagonal en la par-
te superior del cuadro, y por la agitacion de sus vestiduras. En
gesto inequivoco, Miguel surge como una imponente presencia
luminosa entre las tinieblas y sefiala hacia Dios con la mano
derecha, mientras con la izquierda bate la palma de la victoria
sobre el enemigo caido.

El exitoso modelo utilizado por el anénimo pintor —quien, se-
gun Stastny, podria relacionarse con Antonio Mermejo .~ pro-
venia de un dibujo del maestro flamenco Martin de Vos, gra-
bado por Hyeronimus Wierix. Este artista y su familia estuvie-
ron ligados a la Compaiiia de Jesus, y por ello la mayor parte
de las versiones pictoricas del San Miguel se encuentran en
establecimientos jesuitas. Entre ellas destaca una pintura de
notable ejecucion en la antigua capilla del Nifio de Huanca,
sobre la nave derecha de la iglesia de San Pedro, a cuyos pies
se ve el retrato de una aristécrata indigena en actitud de do-
nante. Otro San Miguel, mas cercano a la version catedralicia
por su tratamiento tenebrista, se encuentra en la iglesia de la
Inmaculada y es atribuido por Mesa y Gisbert al pintor fla-
menco Diego de la Puente .

Durante las décadas siguientes, el naturalismo se afirmara con
el triunfo del estilo zurbaranesco en Lima. Por su intensa
compenetracion con el misticismo y con la vida mondstica, Fran-
cisco de Zurbardn (1598-1664) se convirti6 rdpidamente en el
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pintor predilecto de las grandes 6rdenes conventuales. Entre 1637 y 1647 figu-
ran registradas varias remesas de su taller sevillano hacia el Perd, como res-
puesta al enorme éxito de su obra en Andalucia. El crecimiento de la demanda
obligd a una mayor intervencion del taller y a una cierta estandarizacién del
realismo austero y contemplativo del maestro extremeiio, cuyo ejemplo seria
asimilado, de diversas maneras, a lo largo del virreinato.

En un primer momento, tanto Lima como el Cusco produjeron imitaciones
fieles de la manera zurbaranesca. Se registra por entonces el caso excepcional
de la pintora limefia Juana de Valera, una de las pocas mujeres artistas docu-
mentadas durante el virreinato. En 1667, al quedar viuda del capitdn José de
Mujica, declara la posesion de varios cuadros pintados por ella: los Infantes de
Lara, las doce Tribus de Israel, doce dngeles, entre otros. No queda duda sobre
la inspiracion zurbaranesca de tales motivos, por lo que no seria del todo aven-
turado relacionar a esta artista con series limefias como la de las Tribus de
Israel enla Tercera Orden . En el mismo claustro se conserva una Santa Casilda,
que demuestra la progresiva asimilacién de estos modelos desde una factura
mas “limefia”.

Este tipo de pintura estd representado por el San Felipe Apéstol (fig. 31), de
factura un tanto desmafiada, que se ve en el muro de entrada de la sacristia. Es
una derivacion tardia del estilo de Zurbardn, probablemente limefia, que pro-
cura imitar el empaque monumental de sus efigies de santos, aun cuando no
parece copia literal de ninguna obra conocida. La figura del ap6stol se yergue
sobre un paisaje lejano, dominando la superficie pictdrica con su alargado ca-
non anatémico. La expresion de arrobamiento en el rostro del personaje es
corroborada por el movimiento de sus manos, una de las cuales sujeta la cruz
larga. Aparte de la inscripcioén con el nombre de San Felipe, todo hace pensar
que el cuadro formaba parte de alguno de los apostolados que posey6 en algin
momento la iglesia, ya fuese en su altar mayor o en la sala capitular .

Consolidacion de la escuela limeiia

Entre tanto, el surgimiento definitivo de una escuela limefia de pintura habria
que rastrearlo en torno a 1649, afio en que treinta y dos maestros criollos y
espafioles activos en la capital del virreinato intentaron agremiarse a la mane-
ra de sus colegas sevillanos. El propésito inmediato de este emergente nicleo
de artifices —integrado por pintores, doradores y encarnadores— era defender-
se de la competencia desleal que significaba la rdpida proliferacion de obradores
informales, movidos por meros fines de lucro, en los que se hacia ejercicio ile-
gal de la profesion. Para ello redactaron un proyecto de estatutos, a imitacion
de los sevillanos, y nombraron como sus apoderados a Bartolomé Luys, Fran-
“ciseo.Serrano y Juan de Arce. Aunque la institucionalidad gremial no llegaria
a concretarse nunca, todo ello constituye un claro indicio de que en Lima
habfa talleres bien organizados y personalidades artisticas definidas, todo lo
cual situaba a la ciudad como un centro pictérico de primera importancia en
el continente.

Uno de los acontecimientos que demostraron la madurez estilistica de los pinto-
res limefios fue la culminacion de la serie de lienzos sobre la vida de San Fran-
cisco de Asis (1671-72), en el claustro mayor de los franciscanos, que logro
reunir a los artistas de mayor aprecio en su época. Seglin el cronista de la or-
den fray Juan de Benavides, la serie fue pintada por cuatro maestros después
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P Fig. 31. San Felipe Apostol.
Anonimo limeno. Ca. 1650-1670.
1.96 x 1.16 m. Obra representativa
del estilo “zurbaranista”, gue encontrd
un ndmero importante de seguidores
en la capital del virreinato como consecuencia
del enorme éxito alcanzado por el maestro
extremerio en Espafia y América.
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de haberlos escogido por los mejores . Hacia referencia a Francisco de Escobar
(act.1649-1676), Pedro Ferndndez de Noriega (1686), Diego de Aguilera (1619-
1675) y el esclavo Andrés de Liébana, cuya condicién de maestro no deja de
ser sorprendente en el contexto de la sociedad colonial. El resultado fue de
una gran unidad estilistica y 1a admiracion despertada por estos lienzos se tra-
dujo en orgullo ciudadano cuando el criollo franciscano Sudrez de Figueroa
sostenia que la “hazafia” pictérica, con haberse ejecutado toda en el Perii, no
cede inferior a la curiosidad estudiosa de los paises de Flandes, a los curiosos
estudios de Roma, ni a los cuidados excelentes de Florencia .

Dentro de la ejecucién del ciclo franciscano ya se dejaba vislumbrar el
liderazgo de Francisco de Escobar en la pintura limefia. No s6lo habia logra-
do imponer su estilo personal a los demds pintores y cobrado el doble que
ellos por su trabajo, sino que ademds se tomé la atribucién de colocar su
autorretrato, acompafiado por un hijo suyo, en el cuadro inicial de la serie.
En medio de un relato hagiogréfico enteramente basado en estampas euro-
peas, la tinica nota referida a la realidad inmediata es la imagen de Escobar,
elegantemente ataviado delante de su caballete, reclamando para si la autoria
de una obra tan celebrada por la ciudad. Al iniciar este género, esporadico
pero decisivo, los pintores virreinales procuraban reelaborar el tépico del
artista caballero que habia sido caracteristico de los principales maestros es-
panoles del Siglo de Oro.

Antes de la obra franciscana, Escobar ya habia ejecutado encargos de primera
importancia que fueron cimentando su autoridad en el oficio. Al parecer, la
primera comisién consagratoria de su carrera llegé en 1649, cuando Escobar
concerté con Jerénimo de Acevedo, mayordomo de la cofradia de las Animas,
la ejecucion de un lienzo de grandes dimensiones que habria de colocarse en
su altar de la catedral. Seguramente debido al tamafio del cuadro, el pintor
trabajé en compaiiia de su colega Juan de Figueroa, de quien no se tiene ma-
yor noticia . Segiin el tenor del encargo, los artistas debian pintar a un Cristo

¥V Fig. 32. Cristo muerto. Primer plano:

Circulo de Matias Maestro. Ca. 1800-1820.
0.87 x 1.705 m.

Cristo resucitado. Segundo plano: Francisco
de Escobar (atribuido). Ca. 1649. Durante
las obras de restauracion efectuadas

en 1984, se descubrio que la pintura
neoclasica del Cristo muerto colocada

en la mesa del altar de las Animas ocultaba
la obra original de la Resurreccién de Cristo,
encargada al maestro Francisco de Escobar
en 1649,

Fig. 33. Retrato del virrey-arzobispo
Melchar de Liridn y Cisneros. Andnimo
limefio. Ca. 1678-1681. 2.02 x 1.25 m.
Clérigo culto y aficionado al arte,

el virrey arzobispo se hizo retratar

por alguno de los notables pintores

gue marcaron el apogeo de |a escuela
limefia en la segunda mitad del siglo XVII.
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Resucitado de acuerdo con la estam-
pa entregada por el comitente, pero
ademads debian agregarle al pie una
guardia de soldados conforme a un
cuadro de la Pasion que estd en la
capilla del Santo Cristo en San
Agustin .

Por mucho tiempo, esta obra de
Escobar y Figueroa permaneci6 ocul-
ta por las reformas de la época de
Matias Maestro. Otro cuadro neocldsico
de un Cristo yacente (fig. 32) se habia
pintado sobre la tela antigua, circuns-
tancia que solo se puso en eviden-
cia cuando la capilla de las Animas
fue objeto de una restauracién in-
tegral en 1985. Lamentablemente, la pintura original habfa sido fragmenta-
da para adaptarla a su nuevo formato y sélo se ha conservado parte del
Cristo Resucitado, mientras que el sector del sepulcro y la guardia de solda-
dos romanos se ha perdido. Al estudiar el fragmento descubierto entonces,
Francisco Stastny no dud6 en atribuirlo a Escobar . La figura de Cristo des-
taca por su impulso ascendente tipico del barroco, su trazo seguro y una pin-
celada vibrante y luminosa, que en cierto modo anticipa el desarrollo de su
obra mds conocida.

Nada se conserva, en cambio, de la obra de Bernardo Pérez Chacén, contempo-
raneo de Escobar y uno de los tltimos pintores sevillanos activos en la ciudad.
Imbuido por el espiritu corporativo de los maestros del frustrado gremio limefio,
Pérez Chacén habia litigado en 1649 contra el clérigo Diego Calderén, quien
dirigia por entonces un taller informal de pintura .. S6lo dos afios més tarde,
Pérez Chacon intervenia en la decoracion de la capilla catedralicia de San José,
a cargo de la cofradia formada por los carpinteros de Lima. Sus mayordomos
concertaron con €l en 1651 la ejecucion de cuatro lienzos con escenas de la vida
del santo titular. Sus temas eran la eleccion que hizo el Espiritu Santo en San José
para esposo de la Virgen...; el santo con la Virgen cuando fueron a empadronarse
a Jerusalem; ...la revelacion al santo del misterio de la Encarnacion; y ...cuando el
santo pidio posada yendo la Virgen prefiada y se la negaron _,.

De los retratos de la época, tan poco estudiados atin, queda en el Palacio
Arzobispal un ejemplo notable. Corresponde al virrey-arzobispo Melchor de
Lifan y Cisneros (1629-1708) (fig. 33), cuya llegada a la arquidiocesis de Lima
acaecio en 1678, precisamente cuando el circulo de pintores en torno al magiste-
rio de Francisco de Escobar habia llegado a la plenitud de su estilo. Gracias a sus
dotes politicas, poco tiempo después Carlos II nombré a Lifidn virrey interino
del Per, cargo que ejercio hasta 1681. Durante este periodo pudo realizarse el
retrato, por obra de algtn artista del circulo de Escobar. Con singular penetra-
cion psicoldgica, el pintor presenta al personaje en su doble papel de pastor de la
Iglesia y gobernante politico. Lleva en la mano derecha un bastén de mando que
quizd recuerde a los esfuerzos militares desplegados por el virrey arzobispo con-
tra las naves inglesas que asolaban las costas del Pacifico. El aspecto a la vez
enérgico y refinado de este personaje, descendiente del famoso cardenal Cisneros,
nos revela a un hombre culto, cuya aficién por la pintura queda manifiesta en la
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serie bassanesca de los meses del afio
que legé a la catedral.

Es de suponer también que Lifidn co-
nociera a Cristébal Daza, pintor de
la generacién siguiente a la de
Escobar, a quien tampoco deberia
descartarse como probable autor del
retrato. Ninguna obra de Daza ha
podido ser identificada, pero todo
hace pensar que este artista continué
la linea de eclecticismo formal y de
apego a los temas del barroco hispa-
nico iniciada por Escobar. El momen-
to culminante de su carrera llegé en
1680, durante las ceremonias festivas
por la canonizacién de Santo Toribio,
cuando la Catedral de Lima exhibio
en lugar preferente una Huida a Egip-
to que Daza habia pintado para la
ocasién. Echave y Assu dijo entonces en elogio del artista criollo que por él
mira sin envidia el Perii a los Herrera y Murillos .. Una vez mas, quedaba en
claro la admiracién profesada en Lima por los ejemplos de la pintura sevillana.
Daza seguramente se vali6 de este episodio para continuar una trayectoria
exitosa, pero todo indica que el terremoto de 1687 destruy6 su celebrada tela,
junto con muchas otras obras representativas de la pintura barroca limena.

Entre las pocas telas del dltimo tercio del siglo XVII que subsisten se encuen-
tra la Purisima (fig. 35) sobre el sillon arzobispal de la sala capitular. Es un
tema caracteristico de la pintura limefia que el propio Daza abord6 en més de
una ocasion, aunque de momento serfa aventurado atribuirle esta obra. Basa-
da en una conocida estampa de Martin de Vos, muestra a la Inmaculada Con-
cepcién envuelta por un manto de brocado que se hincha al viento y dibuja
una silueta en forma de rombo. Sobrevuela un paisaje marino embravecido
frente a una ciudad portuaria que, segtin Pacheco Vé€lez, seria Sevilla_ . Se debe
a ello la denominacién frecuente de Virgen del Buen Aire que recibe este tipo
de representaciones. Otros detalles llamativos son la escena inferior que muestra
a Adan y Eva en medio del Edén, al momento del pecado original, y el demo-
nio pisoteado, de rostro femenino, que dirige la mirada hacia el espectador.
Dejando a un lado la severidad del claroscuro mas ortodoxo, el pintor desplie-
ga en todo el cuadro una brillantez cromdtica y una soltura de ejecucién parti-
cularmente apreciables en los fragmentos de paisaje y en el minucioso trata-
‘miento de las texturas.

Testimonio del aprecio que se tuvo por esta pintura es su propia ubicacion, asi
como las diversas réplicas y variantes que fueron realizadas para otros edifi-
cios eclesidsticos. La que posee la Tercera Orden Franciscana compite en cali-
dad con ésta y podrian considerarse como “cabezas de serie” para las demas.
Son dignas de menci6n las que cuelgan en la sala capitular de San Francisco, el
monasterio de Jesiis Maria, asi como en los conventos de los Descalzos y San
Pedro. Hubo versiones en tamaiio menor, destinadas a oratorios privados,como
la que ingreso recientemente al museo de la catedral como parte del legado de
Monsefior Alberto Brazzini ., (fig. 34).
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A Fig. 34. Inmaculada Concepcion.
Anénimo limefio. Ca. 1680-1700.
Una prueba de la difusion de la Purisima
de Martin de Vos se encuentra en pinturas
de dimensiones reducidas como ésta,
que reiteran el prestigioso modelo para
una clientela privada.

P Fig. 35. Inmaculada Concepcion.
Ananimo limefo. Ca. 1680-1700.
Esta version de la Purisima deriva
de una composicion del flamenco Martin
de Vos, denominada con frecuencia como
Virgen del Buen Aire por la agitada escena
portuaria que suele representarse
en la parte inferior.
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Interludio cusqueiio

El paso al siglo XVIII significé para la pintura de Lima varias décadas de rece-
so y decaimiento. La razoén principal era el triunfo de los talleres cusquenos,
que proveian de lienzos religiosos a todo el virreinato, incluyendo a la propia
capital. Su produccién masiva a bajo precio, asi como la creciente aceptacion
de sus cAnones estéticos, favorecieron que la pintura andina ingresara a impor-
tantes recintos religiosos y civiles de la ciudad. En la sala capitular del conven-
to de Santo Domingo colgaba desde mediados de la década de 1730 la serie
cusquena sobre la vida de Santo Tomdas de Aquino. Diez aflos mds tarde, los
agustinos adornaron su claustro con la historia de su santo fundador pintada
en el taller de Basilio Pacheco, uno de los pintores cusquefios mds afamados de
mediados de siglo. Por su parte, los jesuitas colocaron telas de Marcos Zapata
y su circulo en la iglesia de San Pablo, propiciando una insélita alternancia con
los maestros espafioles del siglo anterior.

Pero, a diferencia de las 6rdenes religiosas, el cabildo eclesidstico no se mostro
demasiado receptivo a este tipo de manifestaciones. A ello habria que sumar la
escasa adquisicion de nuevas pinturas durante esos afios, marcados por la lenta
recuperacion del edificio tras el terremoto de 1687. De la lectura de algunos
inventarios de época podria deducirse, sin embargo, el ingreso de un nimero
limitado de telas procedentes del Cusco. Asi, por ejemplo, en 1718 se mencio-
nan en la sacristia dies paises pequefios con sus perfiles dorados, en evidente
alusién a las aplicaciones de oro caracteristicas de los obradores surandinos ..
Y en 1755, el mismo recinto guardaba dos lienzos, uno de la Anunciacién de
San Gabriel a Nuestra Sefiora y el otro del Nacimiento del Niiio Jesiis con sus
laureles dorados, que pertenecian a la capilla de Santa Apolonia y con el sismo
de 1746 habian quedado muy maltratados .. Debido al cambio de gusto que se
iba imponiendo en Lima, cuadros como éstos no fueron retocados y debieron
perderse definitivamente.

La genealogia de los incas

Una excepcién dentro de este panorama es el cuadro genealdgico de los incas
y reyes del Perd (fig. 36), que se ve a la entrada de la sacristia. Esta obra
capital del arte andino contiene una galeria dindstica de los monarcas desde
Manco Cédpac hasta el momento en que fue pintada. Bajo la imagen tutelar
de Cristo —aqui en su condicién de “rey de reyes”—, el lienzo desarrolla la
sucesién de los incas del Tawantinsuyo, continuada de una manera lineal por
los reyes espafioles desde Carlos V hasta el segundo reinado de Felipe V,
asumiendo asi la vision providencialista de la historia peruana difundida por

“la obra del Inca Garcilaso de la Vega g Aunque el lienzo es obra de un an6-
nimo artista cusquefio, ejecutada hacia 1725-30, su programa iconografico
habia sido ideado en Lima por el clérigo Alonso de la Cueva Ponce de Ledn,
historiador del cabildo eclesidstico por esa época. Su ingenioso esquema fue
conocido y recreado a través de una imagen grabada, y los pintores cusquefios
corrigieron ciertos detalles, en aras de lo que entonces se consideraba la ve-
racidad historica.

A lo largo del siglo XVIII, la difusion de estos cuadros genealdgicos cobraria
fuerza gracias al creciente protagonismo social de los curacas andinos, que im-
pulsaron un renacimiento incaista en la pintura, las artes decorativas y el tea-
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P Fig. 36. Sucesidn de los incas y los rey:

espafioles del Perd. Andnimo cusguefio,
Ca. 1725. 1.85 x 2.50 m. Una vision
claramente providencialista de la historia
peruana subyace en este cuadro dinastico,
donde incas y reyes esparfioles se suceden
sin conflictos, bajo la tutela de Cristo

en su papel de “rey de reyes”.

LA CATEDRAL DE LIMA Y EL “TRIUNFO DE LA PINTURA"

tro. Asi, las pinturas de evocacion incaica lograron ingresar a establecimientos
eclesidsticos e incluso al cabildo secular de Lima, segtin lo confirma el testimo-
nio de algunos viajeros , . Esta situacién cambi6 radicalmente tras la rebelién
de Ttipac Amaru y su derrota en 1781, cuando el bando emitido por el visitador
Areche dispuso la destruccién de todas las vestimentas e imdgenes que evoca-
sen el pasado incaico. De ahi que, aparte del cuadro catedralicio, sélo se conoz-
can otras dos versiones parecidas, una en el beaterio limefio de Copacabana y
la segunda en el convento franciscano de Huamanga. Todas ellas se distinguen
con facilidad de sus derivaciones republicanas, en las que se ven desplazados
los monarcas espafioles, al igual que los simbolos del cristianismo.

Si bien la relacion entre el clérigo Cueva y el programa iconogréfico de la dinastia
incaica estd demostrada, sigue siendo un misterio cémo y cudndo llego esta pintu-
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ra a la catedral. Ningtin inventario antiguo hace mencion de ella, y s6lo es posible
rastrear su presencia en el edificio a partir de 1902. Un periédico de Lima informa-
ba en junio de ese afio que la pintura acababa de ser colocada en la escalera que
conducia a la nueva Biblioteca del Cabildo .,. Cabe preguntarse, entonces, si la
pintura de los incas habia permanecido hasta entonces en algtin lugar poco visible
de las dependencias capitulares, quizd en el antiguo archivo, o si mds bien ingreso
en virtud de un criterio historicista moderno,como consecuencia de la tltima gran
reforma del edificio, en el periodo 1896-98, que culmind con la colocacion del Via
Crucis en 1901.

El Museo de Arte Religioso y la pintura cusqueria

En 1973, con la fundacion del Museo de Arte Religioso, ingresé a la catedral
un conjunto importante de pintura cusquefa, procedente en su mayor parte de
la coleccion de Waldemar Schroder Mendoza, que ha contribuido a compensar
la tradicional ausencia de esta escuela en las colecciones eclesidsticas. El gusto
por una religiosidad amable e ingenua, fondos de paisajes idilicos y abundante
sobredorado, dentro de grandes marcos tallados, es caracteristico de los colec-
cionistas limefios de pintura colonial durante las décadas de 1940y 1950. Desta-
can por su refinada ejecucion y la delicadeza de la aplicacion de “estofado”,
San José con el Niiio, San Antonio de Padua, La Inmaculada Concepcion con
San Francisco y Santo Domingo, San Francisco de Asis y la Virgen de la Merced
con San Pedro Nolasco y San Ramén Nonato (fig. 38). Son todas piezas repre-
sentativas de la produccién anénima cusquefia de mediados del siglo XVIII.
Hay, en cambio, pocas obras que pudieran relacionarse con maestros o talleres
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< Fig. 37. Milagro de Santo Toribio
de Mogrovefo en Macate. Andnimo
cusquefio. Ca, 1730-1750. 1.00 x 1.18 m.

B Fig. 38. Virgen de la Merced
con San Pedro Nolasco y San Ramoén
Nonato. Andnimo cusgueno.
Ca. 1750-1780. 1.225 x 0.895 m.
La advocacion mercedaria aparece
aqui como protectora de la orden
redentora de cautivos, cubriendo bajo
su manto a San Pedro Nolasco
y San Ramaon Nonato, los santos
més venerados de la congregacion.
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concretos. Es el caso de una Divina Pastora, cuyo colorido y estilo dulcificados
evocan de inmediate la manera de Antonio Vilca, maestro cusqueno activo en
la segunda mitad del XVIIL

Dentro del género de las “imdgenes de devocién”, la coleccion incluye una
Virgen de la Leche, de factura bastante tardia, que demuestra la persistencia de
este motivo introducido por Mateo Pérez de Alesio a fines del siglo XVI;y la
Santa Rosa con el Nifio Jests, obra de una calidad excepcional dentro de las
representaciones conocidas de la santa criolla. También es digna de mencién
una habil recreaciéon dieciochesca de la Virgen con el Nifio de Bernardo Bitti,
por un anénimo maestro surandino. Esta tltima pintura pertenece al nicleo
legado en el afio 2001 por Monsefior Alberto Brazzini que contiene piezas de
interés iconografico como el Milagro de Macate (fig. 37), un episodio escasa-
mente representado de la vida de Santo Toribio de Mogrovejo.

Resurgimiento de la pintura limena

Durante la primera mitad del XVIII, como vimos, la pintura capitalina se vio
opacada por la expansion comercial de los talleres cusquenos, y €s muy poco
lo que se ha conservado de ese periodo critico. Un raro ejemplo es la Vista de
la Plaza Mayor de Lima (fig. 39), obra anénima realizada en torno a 1711-15,
que se guarda en la capilla de Santo Toribio de Mogrovejo. Se trata del pri-
mero de dos lienzos votivos que narran el robo sacrilego padecido por la
parroquia del Sagrario en 1711. En el segundo se relata la procesién del
desagravio presidida por el arzobispo Diego Ladrén de Guevara hacia el
lugar del hallazgo, en la Alameda de los Descalzos, donde se habria de fun-
dar la parrequia de Santa Liberata en recuerdo de tan grave acontecimiento .
Esta escena inicial muestra el preciso instante de la sustraccion del copon, en
el taberndculo del altar mayor, lo que da pretexto al pintor para mostrar el
frente oriental de la Plaza Mayor, con la catedral parcialmente reconstruida
y sin torres. Por su condicién de lugar de comercio y de encuentro social para
los limefios, la plaza alberga diminutas figuras de fruteras, mercachifles, agua-
dores, funcionarios y frailes, ademds de un par de canénigos que pasean dis-
traidamente sobre el atrio de la iglesia.

En contraste con el gran valor documental de esta pintura, su factura mds bien
discreta evidencia el nivel promedio entre los pintores limefios del momento.
Esta situacién empezaria a revertirse después del terremoto de 1746, cuando
la reconstruccién de la ciudad dio lugar a una renovada actividad en los talle-
res de la capital. Los gobiernos virreinales de Manso de Velasco y Amat ejecu-
taron por entonces cruciales obras ptiblicas bajo el nuevo espiritu propugnado
“por.la monarquia borbénica. A ello se sumaba la recomposicién de la elite
criolla, que ejercié en estos afios una iniciativa cultural e ideolégica sin prece-
dentes. Desde entonces, Lima serd el centro de un movimiento ilustrado abier-
to simultdneamente a las realidades americanas y a las ideas de la moderna
cultura europea.

Un personaje emblematico del nuevo mecenazgo civil fue el oidor limefio Pe-
dro José Bravo de Lagunas y Castilla, intelectual y asesor de virreyes que ha-
bia logrado acumular una vasta coleccién de obras europeas a lo largo de su
carrera como catedratico y asesor de virreyes. La pinacoteca privada de Bravo
de Lagunas no se limitaba a los maestros espafioles y flamencos, como era
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A Fig. 39, Elrobo sacrilego en la iglesia
del Sagrario. Andnimo limefio.
Ca. 1711-1715. Lienzo votivo que narra
la sustraccion de las formas consagradas
en la parroquia del Sagrario el afio 1711,
El relato se enmarca dentro una rara vista
panoramica de la plaza mayor limena
y muestra el estado de la obra catedralicia
al comenzar el siglo XVIII.

LA CATEDRAL DE LIMA Y EL “TRIUNFO DE LA FINTURA™

usual hasta entonces, sino que incluia ademads las escuelas italiana, francesa e
inglesa. De ese ambiente culto y cosmopolita emergeri la figura clave de Cris-
tébal Lozano (;1705?-1776), el maestro limefio mds notable de su tiempo, con
quien resurge la tradicion europeizante de Lima tanto en el retrato inspirado
por los nuevos modelos afrancesados de la corte madrilefia como en una pin-

tura sacra que seguia basicamente afiliada a los modelos prestigiosos del siglo
* de oro espanol.

En su produccién juvenil, por la década de 1730, Lozano todavia se muestra
fuertemente influido por las convenciones formales de los talleres cusquenos,
con su tendencia a la falta de perspectiva y al empleo de estereotipos. Después
de 1740, la trayectoria del pintor enfrenta un giro dramatico al entrar en con-
tacto con los modelos de la pintura del siglo de oro espafiol. Su San Cayetano en la
gloria (fig. 40), firmado en 1742, ilustra precisamente ese transito. En él la figu-
ra del santo de la Providencia aparece extitica en medio de un rompimiento
de gloria, rodeada por angelillos que llevan sus atributos —la corona, las espi-
gas de trigo y el ramo de lirios, ademds de las constituciones de los clérigos
regulares—, sobrevolando con rara naturalidad entre las nubes. Esta es quizé la
primera pintura de Lozano que ingresa a la catedral, en prueba de la acepta-
cién que iba mereciendo su obra entre los circulos ilustrados de la ciudad .
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<4 Fig. 40. San Cayetano en éxtasis.
Cristébal Lozano. 1742, 2.10 x 1.48 m.
Obra de transicion enire |a etapa
juvenil de Lozano, todavia dominada
por la influencia de los pintores cuzguenos,
y su estilo de madurez, en el que adoptaria
las maneras suropeas.

A Fig. 41. Inmaculada Concepcion.
Cristdbal Lozano (atribuido).
Ca. 1745-1760. La iconografia
de esta Purisima se hace eco del tono
dulce y amable que iba adquiriendo
la pintura religiosa espafiola al entrar
el siglo XVII1.

LA CATEDRAL DE LIMA Y EL “TRIUNFO DE LA PINTURA™

Cuatro afios mas tarde, las vinculaciones del artista con el oidor Bravo de La-
gunas y con el nuevo virrey José Antonio Manso de Velasco le abririan las
puertas de la corte como retratista oficial. Su dedicacién a la pintura religiosa,
entre tanto, no habia cesado. Ello le permitio relacionarse, tras el terremoto de
1746, con las obras de reconstruccién emprendidas por los jesuitas y luego con
la congregacién hospitalaria de San Camilo de Lelis. De este periodo de ma-
durez datan, al parecer, otras dos obras del estilo de Lozano en las colecciones
de la catedral, atribuidas recientemente por Estabridis ... Una es La muerte de
San Francisco Javier, en el depésito del museo, obra que acredita la familiari-
dad del pintor con la iconografia jesuitica, y acaso proceda de algiin estableci-
miento de la Compaiiia afectado por la orden de expulsion en 1767. La segun-
da es una Inmaculada Concepcion (fig. 41), en la capilla de Santa Apolonia,
representacion que se aparta del prototipo murillesco en favor de un estilo
mas cercano al eclecticismo dominante en el arte religioso espaiiol tras el cam-
bio dindstico.

Pero la mayor contribucién de Lozano a las colecciones catedralicias no pro-
vino, paraddjicamente, de sus lienzos religiosos sino de los retratos del virrey
José Antonio Manso de Velasco (fig. 43) y del arzobispo Pedro Barroeta y
Angel (fig. 42). Ambos fueron realizados, al parecer, durante el mismo afio de
1758, en medio de circunstancias politicas bastante dificiles. Hacia mds de tres
afios que no cesaban los enfrentamientos entre el virrey y el arzobispo, asi
como entre éste y su cabildo, conflictos originados en cuestiones protocolares
que hoy podrian parecer triviales. A través de sucesivas cartas al rey de Espana
y de su propia memoria de gobierno, Manso de Velasco se quejaba del animo
intransigente y quisquilloso del arzobispo, atribuyéndolo a malos consejeros
conocidos por turbulentos y capaces de alterar la reptiblica mds bien ordenada,
quienes le habrian inducido a mandar sin reflexion, persuadiéndole a que debia
manejar su jurisdiccion con vigor, y que ésta se extendia sin limites .. En mayo de
1758, Carlos III decidié zanjar el conflicto promoviendo a Barroeta al
arzopisbado de Granada, entonces vacante ... Una vez llegada la noticia Lima,
el 2 de junio le fue comunicada a Barroeta, éste dio sefial de conformidad y
partié hacia su nueva sede en setiembre. Durante esos tensos meses, Lozano
trabaj6 en los retratos de ambos personajes, que sefialan la cima de su carrera
como pintor oficial.

Barroeta dio ocasién al primer —y tGnico- retrato eclesidstico de gran aparato
emprendido por Lozano. Bastard una confrontacién entre el aire suntuoso de
esta obra y la galeria de austeras efigies que el pintor hizo posteriormente a los
padres camilos, para aquilatar esa gran diferencia. Pero, a pesar de sus obvias
calidades, el retrato de Barroeta no ha gozado hasta hoy de buena fortuna.
Tras una primera acertada atribucién de Lavalle, en 1891, ha sido ignorado
sistemdticamente, de manera inexplicable, por todos los biégrafos y estudiosos
del pintor .. Pudieron contribuir a ello los evidentes repintes que lo afectan,
incluyendo una leyenda decimonénica que estaria ocultando la cartela origi-
nal y, quiz4, la firma de Lozano. Sin duda, su inminente restauracion arrojard
nuevas luces sobre las circunstancias en que el lienzo fue ejecutado. Por ejem-
plo, importa saber de quién provino el encargo: del propio Barroeta, de su
cabildo eclesidstico o del virrey Superunda, protector de Lozano y reconstructor
de la catedral. Cabe preguntarse también si el cuadro se terminé en presencia
del retratado o, dada la premura del tiempo, éste quedo sélo en boceto y fue
concluido después, cuando ya el prelado se encontraba en Espafa. Tales preci-
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4 Fig. 42. Retrato del arzobispo Pedro
Antonio Barroeta y Angel. Cristébal
Lozano. Ca. 1758. 2.47 x 1.72 m.

La efigie del enérgico arzobispo Barroeta
constituye una de las obras mas logradas
de Lozano, y sin embargo permanecia
virtualmente desconocida hasta ahora.

A Fig. 43. Retrato del virrey José Antonio
Manso de Velasco, conde de Superunda.
Cristébal Lozanc. 1758, 2.20 x 1.38 m.

En la cuspide de su carrera como pintor
oficial, Cristdbal Lozano representd al virrey
Conde de Superunda como el tipico
gobernante ilustrado, dirigiendo las obras
de reconstruccion de la catedral limefia.

LA CATEDRAL DE LIMA Y EL “TRIUNFO DE LA PINTURA"

siones, como se verd, resultan indispensables para comprender el sentido ulti-
mo de la imagen.

En comparacion con sus precedentes en la galeria arzobispal, este retrato ofrece
significativas diferencias de estilo e iconografia. Sobre todo si se le compara con
la arcaica efigie de fray Diego Morcillo y Rubio de Aufién, pintada por un artista
cusqueno hacia 1740. Lozano ha optado aqui por una figura sedente, férmula
que adoptaran en adelante los retratos arzobispales. A diferencia de sus prede-
cesores, la figura de Barroeta no se emplaza sobre un fondo oscuro, enmarcada
por pesados cortinajes que la aislarian del espectador, sino que ocupa una estan-
cia amplia y arquitectonicamente bien definida. En abierto contraste con la fama-
conflictiva del arzobispo, Lozano ha captado un semblante cuyos ojos —en pala-
bras de Ricardo Palma- revelan la energia del espiritu, y su despejada frente muestra
claros indicios de inteligencia .. Su actitud es la de un comprensivo pastor de la
Iglesia, entronizado y ciertamente consciente de su jerarquia, pero a la vez inmerso
en la intimidad reflexiva de lo que podria ser su oratorio privado. La practica
devota del prelado se pone de manifiesto en el misal ilustrado sobre un
reclinatorio, colocado en dificil escorzo, que constituye uno de esos tipicos alar-
des técnicos de Lozano.

Sin duda, el cuidado atrezzo en torno al arzobispo encierra las claves para una
adecuada lectura de su retrato. Lozano y el comitente parecen haber sembra-
do en toda la pintura diversos objetos que aluden de una manera velada a la
situacion conflictiva del personaje. Uno de ellos es la palmatoria o candelero
de plata que descansa sobre el reclinatorio, dando luz al devocionario. Segtin
Lavalle, habia sido precisamente este utensilio la causa de prolongados con-
flictos con los canénigos, a quienes el arzobispo habria negado autoridad para
su uso. En cambio con el virrey, la manzana de la discordia habia sido el em-
pleo de un quitasol o dosel, aqui también representado por el ostentoso toldo
rojo que se ve en la parte superior del cuadro . Incluso las mitras, que —como
es usual- hacen referencia a sus dos gobiernos eclesidsticos, podrian encerrar
también un mensaje oculto. En efecto, la mitra blanca, correspondiente a la
didcesis limeiia, resulta notoriamente opacada por los rojos encendidos de la
segunda. Era una obvia referencia al color emblemadtico de Granada, pero tam-
bién pudo insinuarse asf la superioridad de su nueva sede. ; Todo ello significa-
ba, acaso, el dltimo y definitivo desquite simbdlico de Barroeta frente a sus
adversarios que quedaban en Lima? ;O encerraba, mds bien, el irénico home-
naje de estos ante su partida? Pero, mds alld de las intrincadas controversias
que los enfrentaron, si en algo estuvieron de acuerdo ambos personajes fue en
confiar sus retratos a un maestro de la talla de Lozano.

De hecho, la memorable efigie del virrey conde de Superunda, que ese mismo
afo ingreso a la catedral, no es menos compleja y rica en detalles. A su manera,
constituye también una imagen innovadora del poder politico que no tardaria
en ser emulada. El dignatario abandona aqui la penumbra del despacho tradi-
cional y se muestra en un espacio abierto, frente a la Plaza Mayor de Lima. Su
imagen de gobernante activo y eficaz concuerda, ciertamente, con el nuevo
espiritu de los monarcas ilustrados. Superunda ha decidido perennizarse aqui
en su papel de titular del Patronato Real, dirigiendo personalmente las obras
de reconstruccion de la catedral limefia tras la pavorosa destruccion que habia
significado el terremoto de 1746. Por extension de su sentido puntual, el edifi-
cio de la iglesia mayor estaba llamado a simbolizar, en cierto modo, el
resurgimiento de la ciudad entera bajo su gobierno.
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En reconocimiento de esos méritos, el propio Carlos III en 1747 habia conce-
dido al virrey el titulo de conde de Superunda, apelativo que aludia a los réapi-
dos esfuerzos desplegados por éste para que Lima y su puerto resurgieran por
encima de las gigantescas olas del maremoto. El cuadro deja constancia de ese
nombramiento en la leyenda respectiva, pero lo hace también de manera simbo-
lica, colocando un cisne blanco sobre una ola encrespada en la rocalla que
enmarca el texto. Por contraste, la situacion local tan conflictiva habia impedi-
do cualquier reconocimiento similar hacia el virrey en 1755, cuando la catedral
reabri6 sus puertas y se publicaron los Jiuibilos de Lima que habia escrito para
la ocasién Francisco Antonio Ruiz Cano ;. Una vez mas, las tensiones
protocolares habrian obligado a postergar la ejecucion del retrato conmemo-
rativo de Superunda hasta 1758, cuando la partida de Barroeta era ya inmi-
nente. En este sentido, la escena del fondo podria contener un mensaje cifrado.
En ella, el virrey y su comitiva son recibidos en el atrio por un canénigo, quiza
el dedn, a quien de este modo Superunda agradecia su actitud conciliadora en
el momento mas duro del enfrentamiento. Una vez olvidadas las rencillas, el
magnifico retrato del virrey se constituy6 en testimonio paradigmatico de la
contribucion de la esfera politica al gobierno eclesidstico.

Otras pinturas del periodo

Debido a la enorme fama que alcanzé en su tiempo, la figura de Crist6bal
Lozano llegaria a opacar a otros artistas, que todavia permanecen en la oscuri-
dad. Podria ser el caso del anénimo autor del San Diego de Alcald (fig. 44),
pintura colocada en el segundo cuerpo del retablo-sepulcro de fray Diego
Morcillo y Rubio de Auiién, por ser la advocacion patronal del difunto. La
figura del santo franciscano emerge sobre un fondo oscuro abrazando la cruz y
rodeado por sus atributos mds usuales: la canasta de panes, el manojo de llaves
que lo identificaba como portero del conventoy el craneo, a manera de vanitas,
que en este caso ocupa un lugar focal. Los elementos de arquitectura marmo-
rea refuerzan el aspecto monumental del personaje, construido con la soltura
propia de un maestro. A primera vista, el aspecto general del cuadro remite a
un periodo estilistico anterior y haria pensar en la utilizacién de una pintura
preexistente. Sin embargo, tanto el tratamiento del disefio como la pincelada
agil y abreviada parecen indicar que se trata de una pintura hecha al efecto y
pensada para contemplarse a cierta altura. Todas esas razones hacen que la
notable pintura de San Diego siga siendo un eslabén perdido en la evolucion
de la pintura limena.

En cambio, los lienzos de la segunda mitad del XVIII se relacionan directa-
mente con la estela dejada por Lozano y su generacién. Del circulo del maes-
_ tro seria una Inmaculada Nifia con el Padre Eferno, que cuelga en la antigua
capilla de San Isidro —~hoy dedicada al retablo concepcionista de San José—, al
final de la nave de la Epistola. Es un tema de origen sevillano que alude al
designio divino de la Inmaculada Concepcion. A su vez, las dos pinturas
dieciochescas tardias de San Francisco de Paula (fig. 46) y San Pedro arrepen-
tido (deposito del museo) acreditan la predileccién constante por una pintura
religiosa tenebrista e inspirada en los maestros del barroco espaiiol. El San
Pedro repite una conocida composicién de José de Ribera el Espanoleto, tal
vez a partir de algtn original riberesco que existia por entonces en la ciudad.
De hecho, otra copia similar se encuentra en la Casa de Ejercicios de los Des-
calzos, obra del maestro limefio Joaquin Urreta en torno a 1755.
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P Fig. 44. San Diego de Alcala. ; Andnimo

limefio? ¢Ca. 17447 2.24 x 1.32 m,

De excepcional calidad pictérica es este
lienzo que forma parte del retablo-sepulcro
del virrey arzobispo fray Diego Morcillo.

Su estilo denota una personalidad artistica
definida, aunque dificil de relacionar

con los maestros limefos del momento.

Fig. 45. Predicacion de San Francisco
Javier (copia de Matias de Arteaga

y Alfara). Anonimo limefio. Ca. 1750-1770.
2.50 x 2.00 m. Una composicion

del sevillano Matias de Arteaga, existente
en el noviciado de la Compafiia, sirvié

de modelo para esta escena de la vida

del santo jesuita, que encerraba un sentido
eiemplarizador para los misioneros

del Nuevo Mundo.

Fig. 46. San Francisco de Paula.
Andénimo limefio. Ca. 1750-1770.

1.49 x 1.075 m. La expresion ascética
del personaje, asi como el tratamiento
“tenebrista” de la pintura evocan el estilo
del Siglo de Oro espanol, que mantuvo
su influencia en la pintura limena hasta
la segunda mitad del XVIII.
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Tampoco faltaron recreaciones de la pintura sevillana posterior al triunfo de
Murillo. Es el caso de la Predicacién de San Francisco Javier (fig. 45), obra de
un pintor limefio de la generacién que sucedié a Lozano. Esta obra copia de
manera casi literal un cuadro de Matias de Arteaga y Alfaro (1633-1703), c
colgaba en la iglesia del noviciado jesuita de San Antonio Abad, como parte de
la serie sobre la vida del santo que fue encargada a Sevilla hacia 1680 ,,. De
todos los lienzos que conformaban el ciclo, éste llegd a ser el mds difundido
porque la prédica de San Francisco Javier en el Oriente contribuia a recordar
el papel misional de la Iglesia en las Indias Occidentales.

Por pertenecer a época cercana, mencionaremos finalmente el caso de Nuesira
Sefiora de Guadalupe (fig. 47), una devocién procedente de México, que se
propagaba con fuerza gracias a la multitud de copias que circularon por todo
el continente. Segtin testimonio del escritor novohispano Cabrera Quintero, la
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primera imagen de la Virgen de
Guadalupe que llegé al Peri habia
viajado junto con el virrey conde de
Alba de Liste, promovido en 1655 al
gobierno de Lima. Ese afio la pintura
se embarcé en el puerto de Acapulco
con solemnidad y salva real, y tres
afnos mas tarde el virrey la sacé como
escudo de campaiia en el Callao,
cuando tuvo que enfrentar a una flo-
ta enemiga . Pero la circulacién més
cuantiosa de este tipo de “vera efigie”
guadalupana, con la autoridad que le
daba haber sido tocada del original,
se produjo en la segunda mitad del
siglo XVIII. A esa época pertenece
la version catedralicia —emplazada a
la entrada de la sacristia—, aunque un
desafortunado repinte hecho en la
década de 1860 impida apreciar su
aspecto original ,,. No obstante, se al-
canzan a identificar alrededor las ti-
picas escenas de las “cuatro aparicio-
nes” dentro de orlas rococo, entrela-
zadas por una orla floral de trazo na-
turalista y delicado. Sigue sin cono-
cerse cudndo y como ingreso esta pin-
tura en laiglesia, aunque su arribo po-
dria relacionarse con el presbitero
Matias Maestro, quien estuvo en
México antes de llegar al Pert y trajo
consigo varias pinturas de ese
virreinato .. El culto guadalupano se
harfa mas popular atin en la década
de 1830, gracias a las misiones predi-
cadas en Lima por fray Ramé6n Ro-
jas,el “padre Guatemala™. Lo cierto es que s6lo a partir de 1847 hallamos docu-
mentado este lienzo, haciendo pareja con un San Juan Nepomuceno, en la ca-
pilla de los Reyes ..

Matias Maestro y la “reforma” neoclasica

Alllegar la “era de las Academias”, en los anos finales del virreinato, la ausen-
cia de una institucionalidad normativa —como la surgida en México, tras la
fundacién de la Academia de San Carlos— determiné que la irrupcion del
neoclasicismo en Lima fuera acometida de manera individual por el clérigo
vasco Matias Maestro y Alegria (1766-1835). Nacido en Vitoria (Alava), Maes-
tro se habia formado como dibujante y arquitecto en su ciudad natal, influido
por el circulo ilustrado de la Sociedad de Amigos del Pais. Probablemente lle-
26 a conocer en su juventud a Justo Antonio Olaguibel, gran introductor de la
arquitectura neocldsica en la region alavesa. Después pudo pasar a Cadiz, don-

292

LA BASILICA CATEDRAL DE LIMA



< Fig. 47. Virgen de Guadalupe. Anénimo

mexicano. Ca. 1770-1790. 2.54 x 1.82 m.
La devocion guadalupana se difundié
ampliamente en el virreinato del Pert

a través de pinturas como ésta, que aparte
de reproducir fielmente el original

incluian una serie de escenas sobre

sus apariciones milagrosas.

Paginas siguientes:

Fig. 48. Consagracion de la Catedral

de Lima. Matias Maestro. Ca. 1799-1805,
7.20 x 6,10 m. Vasta composicion

que reconstruye imaginariamente

el momento en que el arzobispo Gonzalo
de Ocampo oficio la solemne ceremonia
de consagracion de la catedral al término
de su construccion, en 1625,
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de se dice que habria estudiado fugazmente en la Escuela de Dibujo, Aritméti-
cay Geometria fundada hacia 1785 . En los afios siguientes, su paso por Méxi-
co —dedicado en principio al comercio— seguramente contribuy6 a reafirmar
su adhesion juvenil a las ideas del neoclasicismo. Al trasladarse a Lima, hacia
1790, su amistad con el arzobispo Gonzdlez de la Reguera lo llevé a ordenarse
como presbitero en 1793 y a colaborar estrechamente con el gobierno eclesids-
tico de la ciudad.

Su actuacién en la catedral se centra en el periodo que va de 1798 a 1805,
cuando se concluyd la torre que faltaba y se reformo el interior de acuerdo con
el nuevo gusto. El aspecto monumental y austero de sus altares neoclasicos
serviria de ejemplo a las grandes 6rdenes conventuales que, en los afios si-
guientes, contrataron a Maestro para que hiciera lo mismo en sus templos. To-
das estas obras requerian intervenciones pictOricas complementarias,que rea-
lizaba €] mismo unas veces y otras encargaba, bajo su direccion, a un circulo de
colaboradores limerfios.

Bastante menos conocido como pintor, Maestro dej6 en la catedral lo que se-
ria su contribucién principal en este campo. Se trata de un conjunto de lienzos
sin firma, que ocupaban principalmente el muro testero y el bautisterio. Por
sus grandes dimensiones, inusitadas en el recinto, estas telas introdujeron por
primera vez un audaz contrapunto respecto de las grandes obras de ensam-
bladura en el mismo recinto. A ello se referia probablemente el viajero y artis-
ta francés Max Radiguet, al elogiar en 1842 los cuadros bastante recientes del
canonigo Maestre [sic], que decoré varios paneles de la Catedral. Ademas de
revelarle un talento fdcil y elegante, ellos le hacian recordar esa incompleta ten-
tativa del alemdn Mengs, que quiso volver el gusto rococé del iiltimo siglo a
concepciones menos complicadas .

En efecto, los cuadros de Maestro no comparten del todo la ortodoxia
clasicista presente en su discurso arquitecténico. Son pobladas composicio-
nes de caracter sacro y alegorico, cuyo estilo grandilocuente delata una vo-
luntad conciliatoria con respecto al barroquismo precedente. Mediante ellas
el pintor se habia propuesto resaltar la historia de la Catedral de Lima, asi
como la contribucion del virreinato peruano al esplendor espiritual de la Igle-
sia. Seguramente asesorado por José Manuel Bermidez —cronista del cabil-
do y compilador de los Anales de la Santa Iglesia de Lima—, Maestro dispuso
de la informacion histérica necesaria para cumplir su cometido. De este modo
surgi6 la monumental escena de La consagracion de la Catedral de Lima (fig. 48),
expresion culminante del ciclo catedralicio. Con una mezcla de verismo his-
térico y aparicion milagrosa, Maestro narra aqui la solemne ceremonia de
consagracion de la catedral de Becerra, presidida por el arzobispo Gonzalo
de Ocampo el 19 de octubre de 1625. Como correlato divino del acto, un
rompimiento de gloria en la parte superior muestra a un grupo de dngeles
presentando la maqueta del edificio ante San Juan Evangelista, titular de la
catedral, pidiendo su aprobacion.

Este elogio histérico de la religiosidad local queda también manifiesto en su
Apoteosis de la Iglesia limena, composicion parcialmente recortada que
reune a Santo Toribio de Mogrovejo, Santa Rosa de Lima y San Francisco
Solano, recibiendo el homenaje de un dngel que desciende de los cielos y les
ofrece una lluvia de rosas. Otros dos lienzos se refieren especificamente a
Santa Rosa de Lima: El bautismo de la santa,lamentablemente fragmentado
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y Santa Rosa recibiendo el homenaje de los doctores de la Iglesia (fig. 50), una
alegoria sacra innovadora dentro de la iconografia tradicional. A menudo
fallidas, estas pinturas revelan la indudable ambicién compositiva de Maes-
tro, obsesionado por un lenguaje grandilocuente, que justificase la “nobleza”
de sus temas, aspiracion que resultaba siempre sobrepasada por sus discretas
habilidades pictoricas.

El afén historicista del reformador neoclasico lo llevo finalmente a ejecutar la
serie de retratos de los arzobispos (fig. 49), que buscaba “sistematizar” la infor-
macién iconogréfica,incompleta y desigual, existente hasta entonces. Para ello,
Maestro tuvo que recurrir a antiguas pinturas del Palacio Arzobispal y a otras
fuentes complementarias. Por medio de un formato circular consiguié una
secuencia uniforme para los retratos correspondientes a los primeros quince
arzobispos de Lima que, con sus leyendas descriptivas al pie, constituyeron el
motivo central de la nueva sala capitular. Aparentemente, la serie pintada por
Maestro llegaba hasta su protector Juan Gonzdlez de la Reguera, pero en su
aspecto actual este retrato parece ser una copia posterior, basada en el graba-
do de Marcelo Cabello que, a su vez, reproducia parcialmente la efigie de La
Reguera por Maestro, hoy perdida. En adelante, la serie arzobispal fue conti-
nuada siguiendo el mismo patrén iconografico, que sirvié al litografo italiano
Carlos Fabbri para ilustrar la Galeria de arzobispos de Lima publicada en 1892
por José Antonio de Lavalle .

La Adoracién de los Reyes

Una firma del pintor limefio José Mendoza, recientemente descubierta en la
parte posterior del lienzo de La Adoracion de los Reyes (fig. 51), nos revela a
quien fue sin duda el principal colaborador de Matias Maestro en el terreno
pictérico . El encargo habia sido hecho en 1799 por el prebendado Pedro del
Toro, y estaba destinado a presidir el antiguo retablo de los Reyes, en la nave
del Evangelio, cuya antigua “tabla romana” con una representacion de la Epi-
fania se perdi6 quizd a consecuencia del terremoto de 1746 . La advocacién
gozaba de enorme arraigo en la ciudad de los Reyes, asociada desde su funda-
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< Fig. 49. Serie de retratos de los arzobispos

de Lima en la sala capitular. Matias Maestro.
Ca. 1800-1805. 0.668 m. de diametro (cada
retrato). Por orden de su protector Gonzalez
de la Reguera, Matias Maestro sistematizo

la iconografia histdrica de la iglesia limefia

a través de un conjunto de retratos

de los arzobispos de Lima en formato circular,
acompanados por extensas leyendas

con semblanzas biogréficas, serie

gue ha sido continuada hasta el presente.

Fig. 50. Santa Rosa de Lima coronada

por los doctores de la Iglesia

y el evangelista San Marcos. Matias
Maestro. Ca. 1799-1805. 4.70 x 3.25 m.
Por medio de escenas como ésta, Maestro
se propuso exaltar la contribucion histérica
de la Iglesia peruana al cristianismo
universal. La santa limefia recibe

aqui el homenaje de las figuras

méaximas de la teologia catélica,
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< Fig. 51. La Adoracion de los Reyes.
José Mendoza. 1799. 3.75 x 2.67 m.
Pintura que presidio la antigua capilla
de los Reyes, advocacian estrechamente
ligada con la fundacion de Lima. Gracias
a una reciente restauracion se pudo hallar
la firma de José Mendoza, un seguidor
local de Matias Maestro hasta ahora
virtualmente desconocido.

P Fig. 52. La Adoracion de los Pastores.
Andnimo limefio. Ca. 1799, 3.80x 2.71 m.
Aungue pintado como pareja
de la Adoracion de los Reyes, este lienzo
parece ser obra de otro seguidor
de Matias Maestro, quien utilizo
como moedelo un conocido grabado
del flamenco Bolswert,
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ci6n a los tres magos de Oriente. Durante la reforma de 1896-98, la capilla tuvo
que dar paso al retablo de Nuestra Sefiora de la Antigua y el cuadro pasé a
colgar a la entrada del Patio de los Naranjos, junto con La adoracién de los
pastores (fig. 52) haciendo de pareja .

Dada la importancia del encargo, cabe suponer que fuera el propio Matias
Maestro quien designara al pintor y supervisase su trabajo. José Mendoza era
un artista formado dentro de la escuela limefia que habia experimentado un
nuevo florecimiento en la segunda mitad del XVIII, impulsado por la obra
ejemplar de Cristébal Lozano. Miembro de la generacién siguiente —y por tan-
to contemporaneo de Pedro Diaz, Julidn Jayo y José Bermejo—, Mendoza era
hasta ahora un artista documentado pero sin obra conocida, lo que siempre
hizo pensar en €l como una figura secundaria en el arte de su tiempo. A ello se
sumaba la abundancia de labores de dorado, policromia y pintura decorativa
que Mendoza habia efectuado a lo largo de su carrera, circunstancia que llevé
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a Harth-terré a concluir que mds parece haber sido imaginero y dorador que no

propiamente pintor ..

Sin embargo, la diversificacién de tareas entre los artistas y talleres coloniales
era un fenomeno extendido, que se irfa acentuando durante estos afios debido
a la escasez de comisiones importantes. Es en ese contexto donde se situa la
dispersa actividad de Mendoza, quien, al igual que muchos de sus colegas, a
menudo ejercié funciones mds bien artesanales. Por ejemplo, habia aplicado
pintura de imitacion “jaspe” en el altar mayor del Sagrario hacia 1792, donde
volveria a intervenir en 1815. Hacia fines de la década de 1790 debi6 entablar
contacto con Matias Maestro, y a partir de entonces aparece registrado en casi
todas las obras que este tuvo a su cargo. De hecho, la presencia de Mendoza en
la reforma de la catedral ya fue sefialada por Harth-terré, aunque sin dar ma-
yores precisiones . El pintor continué colaborando esporadicamente con la
Iglesia Mayor en los afios siguientes. Asi, en 1812 retocaba la “piramide” le-
vantada para conmemorar la defensa de Madrid el 2 de mayo de 1808, durante
la reciente invasién napoleénica .. Su vinculacion con el clérigo arquitecto
continuaba en 1811, cuando Mendoza participo en los trabajos del cuartel de
San Fernando y atin en 1813, afio en que Maestro le encargd unos lienzos para
la capilla del Colegio Real.

La Adoracién de los Reyes testimonia de manera excepcional esa estrecha co-
laboracion. Su composicion se inspira en grabados del circulo de Rubens, que
habian servido de modelo a los pintores de Lima y Cusco. Pero Mendoza utili-
za una version “depurada” del esquema, lo que produce un efecto més ordena-
doy libre de cualquier desborde ornamental. Asi, por ejemplo, la agitacién que
envolvia a los personajes en el original rubensiano, ha cedido paso aqui a una
apariencia estdtica y apacible. Tampoco se ven los angelillos volando en movi-
dos escorzos, sustituidos en este caso por serenas cabezas aladas de querubines.
Finalmente, el vacio en la parte superior del cuadro logra compensar
equilibradamente la acumulacién de figuras en la escena central. El pintor con-
juga una paleta de tonos dulcificados con tipos humanos de inspiracion
murillesca, sobre todo en la figura de San José. Se percibe en todo ello una
evocacion del repertorio barroco tradicional, claramente atenuada por la sere-
na definicion lineal de cada elemento y por detalles como el capitel colocado
en el angulo inferior izquierdo o la estructura del portal, que ubican la escena
sagrada en un ambiente de ruinas grecorromanas. Por estos medios, Mendoza
se muestra empenado en lograr una hébil férmula intermedia, capaz de conci-
liar las ideas clasicistas de Maestro con lo esencial de las tradiciones pictéricas
en las que se habia formado.

Queda atdn por confirmar si Mendoza es también autor de La adoracién de
los pastores, pareja del cuadro de los Reyes con el que comparte similares
dimensiones y el propio formato de medio punto. Debi6é pintarse
contemporaneamente, es decir en torno a 1799, para acompanar a la
advocacion titular en la capilla de los Reyes. Pero, al menos en su estado
actual, la pintura de los pastores muestra claras diferencias de colorido y
factura. Es copia literal de un difundido grabado de Boetius a Bolswert, se-
gin composicién original de Abraham Bloemaert, que habia circulado
profusamente en Lima y que Cristébal Lozano incorporé parcialmente en
varias de sus obras religiosas .. A fines del XVIII, el pintor limefio Francisco
Javier de Aguilar habia repetido la misma estampa entre las escenas de la
vida de la Virgen con las que decoré el camarin del Rosario en la iglesia de
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A Fig. 53. Resurreccion de Cristo.
Circulo de Matias Maestro. Ca. 1800-1820.
3.40 x 5.87 m. Representacion bastante
convencional del triunfo de Jesls sobre
la muerte, realizada coma coronacion
del retablo de las Animas. Su composicion
ha sido tomada de una estampa europea,
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Santo Domingo . La versién de la catedral muestra un dibujo seguro, pero
su colorido pudo sufrir alteraciones significativas al ser restaurada en 1897-
98, por lo que es todavia dificil relacionarla con alguna de las personalidades
conocidas del periodo.

Otros seguidores de Maestro

Dentro del circulo de influencia de Maestro se halla un grupo de obras sin
autor conocido, en su mayoria procedentes de la capilla de las Animas. Es el
caso de un Crucificado con la Virgen y San Juan y de una Resurreccion de
Cristo (fig. 53), que coronaba el retablo, ademds de un Cristo yacente en la
mesa del altar. El estilo de todas estas piezas se distingue de las obras ya cono-
cidas, tanto de Maestro como de Mendoza, y habr4 que pensar en la interven-
cién de otros seguidores, cuyos estilos personales permanecen desconocidos al
no haberse podido identificar hasta ahora ninguna obra suya.

Entre esos pintores documentados, los més cercanos a Maestro son el cata-
lan Félix Batlle y el francés Joaquin Maria Perrin. Del primero sabemos que
hizo labores menores de pintura en “jaspe” y dorado para los retablos mayo-
res levantados por Maestro en las iglesias de la Merced, San Pedro y el Mila-




gro. Después, Harth-terré menciona una intervencion en la catedral hacia
1809-10, también bajo la direccién de Maestro, .. A su vez, Perrin es registra-
do en 1812, mientras realizaba obras de pintura para la capilla de la Veracruz,

“durante la “reforma” neocldsica del recinto .. Existe un tercer pintor, José
Hilario Zapata, registrado en la época y también presente en las obras de la
catedral desde fines del siglo XVIIL, cuya vinculacién con Maestro es del
todo probable. La iglesia del Sagrario conserva las dos obras sobre tela a
manera de murales que la cofradia del Santisimo le encargé en 1792: La ins-
titucion del Sacramento (fig. 55) y La postracion de la Magdalena a los pies de
Cristo (fig. 54) ,,,- Zapata practicé también obras decorativas, como las que
efectud en 1800 para la nueva capilla de San Crispin y San Crispiniano, con-
sistentes en el dorado de la reja y la urna, asi como la colocacion de vidrios
azogados ,,.
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Fig. B4. Postracion de la Magdalena

a los pies de Cristo. José Hilario Zapata.
1791. 213 x 183 m. Camarin de la parroquia
del Sagrario.

Fig. B5. La institucion de la Eucaristia.
José Hilario Zapata. 1791. 215 x 184 m.
Camarin de la parroquia del Sagrario.
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< Fig. 56. Dolorosa. José del Pozo
(atribuido). Ca. 1800-1820. 0.95 x 0.66 m.
Como es usual en estos casos, la Dolorosa
hace pareja al Ecce Homo en un formato
similar. Su estilo recuerda las obras
que Pozo realizo en el convento de Santo
Domingo a comienzos del XIX.

P Fig. 57. Fcce Homo. José del Pozo
(atribuido). Ca. 1800-1820. 0.95 x 0.60 m.
Dentro de un formato eliptico introducido
junto con el gusto neoclasico, el pintor
traza una representacion convencional
del tema basandose en modelos
heredados del barroco italiano.

LA CATEDRAL DE LIMA Y EL “TRIUNFO DE LA PINTURA”

A este grupo se sumé José del Pozo
(act. 1790-1826), pintor sevillano ads-
crito a la expedicién cientifica de Ale-
jandro Malaspina que decidié
afincarse en Lima a partir de 1790, y
aqui intent6 fundar una academia pri-
vada de dibujo y pintura. Su relacién
con Maestro lo incorpor6 a los proyec-
tos decorativos de éste y lo llevo a
adecuarse a la normativa neoclasica.
Sin embargo, no hay constancia de que
Pozo participara en las obras de la ca-
tedral, aunque el museo conserva dos
piezas escasamente documentadas
que podrian relacionarse con su esti-
lo. Se trata de una Dolorosa y un Ecce
Homo (figs. 56 y 57), pintados sobre
formatos elipticos, que en 1888 colga-
ban en la capilla de los Reyes ..

Retratistas y pintores del siglo XIX

Durante las primeras décadas republicanas, la prolongada vacancia de la
arquidiécesis limefia, entre la partida a Espafia del arzobispo Bartolomé Ma-
ria de las Heras en 1821, y la consagracién de su sucesor Jorge Benavente en
1835, impuso un marcado paréntesis en el mecenazgo artistico que la Iglesia
habia generado a lo largo del virreinato. Esta situacién no mejoré
sustancialmente en los afios que siguieron a la restauracion del gobierno ecle-
sidstico, debido a la disminucion radical de las rentas del cabildo y al clima de
inestabilidad politica y econémica que se vivia. S6lo cabria mencionar los es-
fuerzos aislados del arzobispo Luna Pizarro, ya a mediados de siglo, por dotar
a la catedral de un 6rgano importado de Bélgica y de algunas piezas artisticas
como la Verénica, erroneamente atribuida a Murillo, que doné por entonces.
Era la época del auge guanero, pero esa riqueza stibita tampoco se vio refleja-
da en la obra catedralicia.

Como tinico testimonio de esos afios quedan algunos retratos de arzobis-
pos, en los que se advierte el dificil trdnsito entre las tradiciones artfsticas
virreinales y los usos académicos tardiamente importados de Europa. Los
primeros atisbos de ese arte llegaron con los artistas viajeros, que pasaban
por la capital en busca de temas pintorescos o de una clientela pudiente en
el caso de los retratistas. Uno de estos tltimos fue el poco conocido pintor
italiano Camilo Domeniconi, quien retraté al arzobispo Francisco de Sales
Arrieta (fig. 58) en 1843, ano de su muerte .. Esta obra nos muestra a un
artista de escasa formacion, tal vez aficionado, que encontré en Sudamérica
un mercado poco exigente en el cual decidi6 probar fortuna. Domeniconi,
en efecto, alternaba desde 1840 la pintura de retratos con el comercio, ade-
mads de la enseflanza del dibujo y del idioma italiano. Posteriormente se
estableci6 en Santiago de Chile, donde retraté al presidente Diego Portales
antes de volver a Roma, ciudad de la que era oriundo, . Su retrato de Arrieta
—quizé hecho a partir de un boceto post-mortem— no carece de cierto en-
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canto “ingenuo” por sus perspectivas contradic-
torias o la extrafa iridiscencia de sus colores. El
pintor introduce elementos relacionados con la
cotidianeidad del pastor, como la mesa con el Cru-
cifijo y la campanilla, mientras que omite la mi-
tra, quiza en acatamiento de la proverbial humil-
dad de Arrieta, primer arzobispo franciscano de
Lima, quien se habia resistido en mds de una oca-
sién a recibir la dignidad episcopal. Su fama de
virtud explica las varias copias que se hicieron del
cuadro de Domeniconi, obras bastante primitivas,
como las que se ven en los conventos de Santo
Domingo y los Descalzos.

A mediados de siglo, la primera generacién de pin-
tores académicos terminaba de formarse en Eu-
ropa y hacfa su aparicién internacional en la Ex-
posicion Universal de Paris, celebrada en 1855. En
esa ocasion dieron a conocer sus obras Ignacio
Merino (1817-1876) y Francisco Laso (1823-1868),
los dos grandes nombres de la pintura peruana del
XIX, quienes asumieron en la practica una ruptu-
ra definitiva con las tradiciones pictéricas de ori-
gen colonial. Cuando Laso volvié al Pert, en 1856, fue protegido por el
entonces obispo de Arequipa, José Manuel de Goyeneche y Barreda, quien
le encomendo entonces la realizacion de cuatro grandes 6leos de los evange-
listas para ser colocados en la sacristia de su catedral. Parece seguro que el
retrato del arzobispo fue pintado todavia en Arequipa hacia 1859, poco an-
tes de que el arzobispo electo se trasladase a su nueva sede, donde ejercié el
gobierno eclesidstico entre 1859 y 1872. La pintura ha sido poco difundida
entre las obras de Laso, pero avalan su autoria el testimonio de Lavalle g8
amigo del artista, asi como los catdlogos de las grandes exposiciones dedica-
das a Laso en 1937y 1968 .. Es una de las pocas obras que el pintor empren-
dio después de 1858, una época dominada por sus actividades politicas y lite-
rarias. La figura sedente de Goyeneche acusa cierta rigidez, que podria de-
berse a repintes posteriores, pero son tipicos de Laso el tratamiento de los
fondos y la suave policromia de la alfombra, detalles que —junto con la posi-
cién de las manos—recuerdan lejanamente su célebre retrato del escritor Fe-
lipe Pardo y Aliaga.

En las décadas siguientes, el constante éxodo de los principales académicos
peruanos dejo la continuidad del género en manos de pintores de segundo
orden, que procuraban conciliar las pricticas tradicionales, heredadas del
virteinato, con las formas prestigiosas del academicismo europeo. Hubo una
migracion periddica de artistas ecuatorianos, atraidos por la permanente de-
manda local. Entre ellos cabria citar a los hermanos Nicolds, Ignacio y Elias
Palas, quienes se mantuvieron activos en la capital peruana desde la década de
1860 hasta comienzos del siglo XX, como retratistas, pintores de imagineria y
restauradores. Quizd proceda del taller de los Palas el retrato del arzobispo
Francisco Orueta de Castrillon, quien gobernd la sede eclesidstica entre 1875y
1886, periodo marcado por la Guerra del Pacifico y por los penosos afios de la
ocupacion de Lima. Es una imagen algo adocenada e impersonal, sujeta a los
prototipos iconograficos establecidos por sus precedentes, con una calidad de

A Fig. 58. Retrato del arzobispo Francisco

de Sales Arrigta. Camilo Domeniconi.
1843. 2.00 x 1.50 m. Obra de un artista
italiano escasamente conocido hasta
ahora, esta pintura llama la atencién

por su rara luminosidad asi como

por la acumulacion de detalles ingenuos
que configuran una version “naif”

del refrato de gran aparato.

Fig. 59. Dolorosa. Domingo Asuncion
Quispe. 1865. 1,62 x 1.24 m. Quispea

es uno de los pintores clvidados del siglo
XIX, gue desplegaron su talento

en el estrecho ambiente artistico local

a la espera de una beca de estudios
artisticos que nunca llegaria.
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factura que testimonia el discreto nivel de los obradores limefios durante los
anos de la posguerra.

Contrastando con el auge del retrato, la produccién de pintura religiosa des-
cendi6 notoriamente durante el periodo. Una excepcion es la Dolorosa (fig. 59)
firmada por Domingo Quispe en 1865, que se encuentra en la capilla de
Nuestra Senora de la Paz. Domingo Asuncién Quispe fue un artista
polifacético —pintor, escultor y arquitecto— activo en Lima durante la segunda
mitad del siglo XIX. Es probable que se formara en la Escuela de Dibujo y
Pintura conducida por Merino y Laso. Pint6 una escena del Combate del 2 de
Mayo de 1866 y varias alegorias politicas de gran complejidad compositiva
que le dieron cierta fama en su tiempo, pero nunca encontré apoyo para em-
prender el viaje de estudios a Europa y posteriormente cay6 en el olvido .. Su
obra en la catedral demuestra la apreciable habilidad técnica de Quispe, quien
tuvo que recurrir en esta ocasién a un modelo del barroco flamenco para tra-
zar una convincente imagen de Maria al pie de la cruz.

La remodelacion de 1896-1898

Después del triunfo de la revolucién pierolista, en 1895 el Pert iniciaba una
época de reconstruccién nacional, tras el prolongado paréntesis impuesto
por los afios de posguerra. Fue en medio de ese nuevo espiritu progresista
que el gobierno civil de Nicolds de Piérola y el arzobispado limefio, bajo la
conduccién de Manuel Antonio Bandini, decidieron impulsar la dltima gran
remodelacion de la catedral, postergada por mucho tiempo. Esta vez, las obras
no sélo afectarian la estructura misma del edificio sino que buscaban la trans-
formacién de todo su aspecto interior.

Una de las dificultades que habia de enfrentar la nueva decoracion era la
escasez de pintores locales de cierto nivel. Para entonces, los dispersos
integrantes de una segunda generacion de pintores académicos peruanos
se encontraban casi todos en Europa, unos completando su formacion y
otros afincados profesionalmente. Entre los pocos artistas de talento que
no habian logrado viajar se encontraba Juan Lepiani (1864-1932), quien
se incorpord a los trabajos desde el comienzo y tuvo a su cargo la restau-
racién de los lienzos coloniales mas importantes .. Después de unos afios
de aprendizaje en el taller limefio de Ramo6n Muiliz, artista trashumante
de origen espafiol, Lepiani se perfilaba en el medio local como el gran
artista académico de su generacion. Su inclinacién por la pintura de histo-
ria se habia revelado ya en sus primeras grandes composiciones que re-
construfan episodios cruciales de la Guerra del Pacifico e incluso aconteci-
mientos de la historia mas reciente, como La entrada de Piérola por
“Cocharcas. El siguiente paso debia ser su viaje de perfeccionamiento a Eu-
ropa, pero esto no se concretaba y Lepiani entré en una etapa de crisis
vocacional que lo llevaria a anunciar su inminente retiro de las actividades
artisticas en 1897 ..

Sin duda la convocatoria para los trabajos.de la catedral lo devolvié de hecho
al trabajo artistico. Ese mismo afo, Lepiani obtenia el Premio Concha preci-
samente por una obra de temética religiosa, La oracién en el huerto (fig. 60),
muy elogiada por la critica periodistica del momento. En ella el pintor se aproxi-
ma a los modelos de la reciente pintura religiosa centroeuropea, interesada en
renovar la imagen sacra por medio de interpretaciones mas veristas. Tras obte-
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P Fig. 60. La Oracidn en el Huerfo.
Juan Lepiani. 1897. 3.20 x 1.80 m.
Mas conocido por su pintura de caracter
historico, Lepiani produjo también algunas
obras religiosas como ésta, en la que se
aproxima a los nuevos modelos
de la pintura sacra en Europa.’
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ner el galardon, Lepiani obsequié su cuadro premiado a la catedral y desde
entonces cuelga junto a la Puerta de Judios . Al llegar el cambio de siglo, el
pintor viajaria a Italia para realizar sus dltimas composiciones historicas y de-
dicarse a la copia de los maestros clésicos hasta que perdio la visién, alrededor
de 1930.

Una vez terminadas las obras estructurales y lo esencial del planteamiento
interior, la catedral reabri6 solemnemente sus puertas el 6 de enero de 1898,
pero atin faltaban componentes esenciales del programa decorativo. Alvarez
Calderdn estaba terminando en Londres los cuadros destinados al coro y la
nave central atin carecia de una serie del Via Crucis, asi como de tapiceria y
luminarias interiores. En los afios que siguieron, las tareas pendientes fue-
ron asumidas con gran tenacidad por el nuevo arzobispo, Monsefior Ma-
nuel Tovar (1844-1904), quien sucedi6é a Monsefnior Bandini en abril de 1898.
Siguiendo el planteantamiento historicista y ecléctico del proyecto, se pre-
firié encargar copias de cuadros cldsicos y ornamentacién industrial esco-
gida por catdlogo.

Las pinturas del coro

El 29 de octubre de 1898 se colocaba, con retraso de nueve meses, el prime-
ro de los cuatro cuadros de temas biblicos que se habia previsto en el nue-
vo emplazamiento de la silleria coral, a ambos lados del presbiterio. Para
ello se comision6 a Abelardo Alvarez Calderén (1851-1911), pintor perua-
no de larga experiencia europea. Inicialmente formado en Paris con Jules
Lefebvre y R. Collin, Alvarez Calderén se afincé después en Londres, don-
de habria de desarrollar la mayor parte de su carrera artistica. Su vuelta al
Per, en setiembre de 1896, coincidié con el inicio de las obras de la cate-
dral y fue entonces cuando el gobierno de Piérola lo contraté para que
interviniese en ellas. En un primer momento, el pintor se encargd de pro-
poner la pintura decorativa para las grandes bévedas de cruceria de la igle-
sia. Su boceto con los colores elegidos —azul, cabritilla y oro— estuvo listo
en marzo de 1897, e inmediatamente después Alvarez Calderén se embar-

< Fig. 61. La entrega de las llaves
a San Pedro (copia de Rafael Sanzio).
Abelardo Alvarez Calderdn.

Ca. 1897-1898. 3.00 x 4.82 m.

En marcado conlraste con el caracter
barroco de la pintura colonial, estas copias
rafaelescas introdujeron composiciones
clasicas en un lugar privilegiado

del edificio. Aqui se muestra la escena
fundacional de la Iglesia de Cristo.

A Fig. 62. Curacion del lisiado
(copia de Rafael Sanzio).
Abelardo Alvarez Calderdn.
Ca. 1897-1898. 3.00 x 4.78 m.
Ante la puerta Hermosa del templo
de Salomoén, en Jerusalem reconocible
por las columnas torsas o “salomoénicas”,
San Pedro realiza la curacion milagrosa
de un paralitico.
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caba de regreso a Inglaterra, a fin de realizar alli copias de pintura clésica
en gran formato.

Los temas propuestos eran cuatro escenas de la serie de cartones para tapices
pintada por Rafael Sanzio (1483- 1520) y su taller, por encargo del Papa Le6n
X en 1515: La entrega de aves a San Pedro, La pesca milagrosa, Curacion
del lisiado y La muerte de Ananias (figs. 61, 62 y 63). Representan episodios
cruciales de los primeros seguidores de Cristo, extraidos de los Evangelios y
los Hechos de los Apéstoles. Los originales se pintaron al temple sobre cartén,
por estar destinados a servir de modelos para la tapicerfa papal, cuya ejecu-

ci6én se encomend6 a renombrados talleres flamencos. Ya en el siglo XVII, los
célebres cartones rafaelescos pasaron a poder de la corona inglesa y desde
1865 se exhibian en el Museo Victoria y Alberto de Londres, donde Alvarez
Calderon hizo las copias en un formato cercano a los tamafios originales. Por
alguna raz6n no pudo pintar finalmente la escena de La pesca milagrosa, y el
gobierno aprobé en agosto de 1898 que en cambio ejecutara El sacrificio de
Listra (fig. 64) ,,.
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<4 Fig. 63. La muerte de Ananias

(copia de Rafael Sanzio). Abelardo Alvarez
Calderon. Ca, 1897-1898. 3.00 x 4.78 m,
Representa un pasaje de los Hechos

de los Apostoles, en el gue San Pedro
castiga a un cristiano por no entregar

los bienes propios a la comunidad.

Fig. 64. E| sacrificio de Listra

(copia de Rafael Sanzio). Abelarda Alvarez
Calderén. Ca. 1897-1898. 3.00 x 4.78 m.
Estando en la ciudad de Listra, San Pablo
evitd que le ofrecieran un sacrificio pagano
al ser confundido por los lugarefios

con el antiguo dios Mercurio debido

a sus curaciones prodigiosas.

Paginas siguientes:

Fig. 65. Via Crucis (copia de Giandomenico
Tiepolo), Taller de Carlos Baca-Flor.

Ca. 1899-1901.

LA CATEDRAL DE LIMA Y EL “TRIUNFO DE LA PINTURA”

El Via Crucis

Por su cardcter auténticamente procesional, la nave mayor reclamaba desde
hacia tiempo un Via Crucis que correspondiera a la majestad del culto divino y
al decoro de la reptiblica ,,. Esta fue una de las preocupaciones principales del
arzobispo Tovar, quien organiz6 colectas ptblicas y emprendié un viaje a Eu-
ropa en 1899, precisamente movido por ese propésito. Durante su estancia en
Roma, el prelado tomd contacto con el artista peruano Carlos Baca-Flor (1857-
1941), becario del gobierno, para recomendarle esta esperada obra. Por enton-
ces, el joven pintor culminaba su exigente formacién en la Academia de San
Lucas, y era considerado por muchos como la mds importante promesa del
arte nacional.

Sin embargo, Baca-Flor no se encargaria de realizar un Via Crucis, sino que
debia dirigir la copia de alguna serie ejemplar del pasado. A partir del 10 de
julio quedoé formalizado el contrato al entregar a Baca-Flor 3,000 liras como
adelanto para que supervisase la ejecucién de catorce copias de la serie pinta-
da en 1749 por Giovanni Domenico Tiepolo (1727-1804), hijo y discipulo del
célebre maestro barroco Giovanni Battista Tiepolo, para la iglesia de San Paolo
en Venecia (fig. 65). Los cuadros se guardaban por entonces en la sacristia de
Santa Maria Gloriosa dei Frari. Baca-Flor escogié para realizar las copias a
cuatro jovenes pintores italianos, y periddicamente se desplazaba desde Roma
a Venecia con el fin de vigilar su trabajo. Toda la correspondencia en torno a la
ejecucion de estos cuadros reitera que Baca-Flor sélo actuaba como director
de las obras. Asi lo sostenia el propio artista, al informar que cuatro de los
lienzos ya estaban concluidos en diciembre de 1899 y, luego, que a mediados de
1900 se habian terminado otros cuatro. Sin embargo, el testimonio tardio de
sus discipulas y herederas evocaba la participacion directa del artista, al com-
probar este que los trabajos se retrasaban por causa de las distracciones
bohemias de sus pupilos ..

No obstante, la intervencién personal de Baca-Flor dentro de la serie no pudo
ser muy extensa, porque —como precisa el estudio de Natalia Majluf-su resi-
dencia en Venecia sélo se registra durante los cuatro dltimos meses de 1900,
cuando el ciclo se encontraba ya bastante avanzado. En efecto, a comienzos
de 1901 Baca-Flor comunicé desde Roma a Monsefior Tovar que los catorce
cuadros del Via Crucis estaban concluidos. Serfa muy dificil, en cualquier
caso, determinar el grado de intervencion del maestro en una u otra copia,
por lo que preferimos calificar a todo el conjunto como obra del taller de
Baca-Flor.

Los grandes marcos dorados fueron fabricados en Italia seglin indicaciones
del propio artista peruano, quien —a sugerencia del arzobispo Tovar-introdujo
en el disefio los elementos simbdlicos de San Juan Evangelista, como el dguila,
el céliz y la inscripcidn latina Verum Est Testimonium Eius. Una vez colocados
y superados los reclamos judiciales del fabricante, la serie se embarcé en el
puerto de Génova el 1 de agosto de 1901. Su colocacién, ese mismo afo, signi-
ficaba el dltimo paso para la decoracién del edificio, que de este modo recibi6
un notable aporte cromdtico sobre cada uno de los pilares que delimitan las
capillas laterales. Sin embargo, es evidente que el marcado barroquismo
compositivo y el énfasis pictérico de estas composiciones, a menudo de dificil
lectura, terminan relegando a un segundo plano las tradicionales funciones
didécticas y devotas del Via Crucis.
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A 65b. Jesus sale del Pretorio cargando la cruz.
|| Estacién. 1.75 x 1.50 .

A 65a. Jesus es presentado al pueblo, A 65c. Laprimera caida. |l Estacion.
| Estacién. 1.75 x 1.50 m. 1. 75 % 1.0 m;

A 65d, Jesus se encuentra con su Madre. A 65e. Jesus ayudado por el Cireneo. A 65f.  Encuentro con fa Verdnica.
IV Estacidn, \ Estacidn. V| Estacian. .
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A 65k Jesds es clavado en la cruz.
Xl Estacion.

65

A 65, ElExpolio. X Estacion, A 65 Muerte de Jesus. Xl Estacion.
1.75 % 1.50 m.

65m

A B5m. Jests es descendido de la cruz A 65n. Entierro de Jesus.
y entregado a su Madre. Xlll Estacion. XIV Estacion.
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Flores Aracz 1937, Stastny 19690,

Véase, por ejemplo, la nota “El taller de un artista”
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“Abandona los pinceles” en £l Comercio, Lima, 8
de marzo de 1897, p. 3.

"Magnifico donativo” en E Tiempo, Lima, & de ene-
ro de 1898, p. 2.
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<4 Fig. 1. Custodia de plata en su color natural
vy plata dorada con aplicaciones
de esmalte (detalle).

LAS ARTES DECORATIVAS

L.as artes
decorativas

Luis Eduardo Wuffarden

lateros y orfebres. Entre todas las artes decorativas que enriquecieron el

edificio a lo largo de su historia, la plateria y la orfebreria fueron induda-
blemente las de mayor importancia. Durante el virreinato, ninguna iglesia pe-
ruana hubiera podido competir con esta catedral en cuanto a abundancia y cali-
dad artistica. En sus afios de esplendor barroco, el cronista Meléndez enumera-
ba admirativamente cruces, candeleros, cirial y blandones de plata, de obra tan
maciza que cualquiera de éstas pesa mds que seis de su tamaiio de las que labran
en Europa, donde se estudia la apariencia y no el valor . Tales piezas, registradas
por cientos en inventarios y conciertos de obra, no sélo estaban destinadas a
cubrir las necesidades bdsicas de la liturgia, sino que cumplian diversas funcio-
nes suntuarias y ornamentales. Sin embargo, casi nada de esa riqueza pasada se
conserva debido a diferentes circunstancias, entre las cuales podemos mencio-
nar las pérdidas sufridas por los sucesivos terremotos que afectaron el templo y
las obras de arte y objetos suntuarios que en el se conservaban.
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Desde 1821, cuando las tropas del Ejército Libertador se acercaban a la capi-
tal, el virrey José de la Serna acudi6 al arzobispo de Lima para pedirie que
extrajera toda la plata que se encontraba en los templos, con la finalidad de
hacer frente a la guerra. La Serna sostuvo entonces que era obligacién de la
Iglesia ser sostén de un ejército que defiende a los mismos templos, a sus minis-
tros, y en general a toda la ciudad, invadida casi a sus puertas por el enemigo .
El cabildo argumenté, sin embargo, que esto podia hacerse en caso de extrema
necesidad calificada... que no es la presente ..

Tras la proclamacién de la Independencia, el gobierno patriota plantearia de
inmediato similares exigencias. En nombre del marqués de Torre Tagle, Supre-
mo Delegado, en junio de 1822 el ministro Bernardo Monteagudo pedia la en-
trega de especies de oro y plata labrada que hubiese en todas las iglesias, cofradias
y capillas de esta capital, con excepcidn de las especies absolutamente necesarias
para el servicio del alrar . Se llegd a entregar una cantidad menor de plata labra-
da en julio de ese aiio, pero los pedidos continuarian. Asf,en febrero el gobierno
solicitaba nuevamente plata labrada para luchar contra los enemigos de su liber-
tad.Y cuatro meses mas tarde, se exigia la entrega de las custodias de la catedral
y Sagrario mds los hacheros y plata labrada. Los capitulares s negaron a entre-
gar las custodias y s6lo proporcionaron cuatro hacheros. En cambio, denegaron
la entrega de la plata que cubria el altar mayor ..

Los afios de militarismo republicano que siguieron tampoco serian favorables.
En 1834, el presidente Orbegoso reclamaba la contribucién de la iglesia para
combatir a Salaverry y otros enemigos de su gobierno, en una época de creciente
anarquia. Aparte de estas depredaciones oficiales y forzosas, se sucedieron innu-
merables robos. Hubo, por ¢jemplo, una sonada sustraccion de alhajas de la
sacristia en octubre de 1864, que al parecer nunca pudieron ser recuperadas .

A fines de la década siguiente, la Guerra del Pacifico significé practicamente el
golpe de gracia para los tesoros catedralicios. Debido al desarrollo de los aconte-
cimientos tan desfavorable para el pais, el gobierno solicit6 la contribucién de la
Iglesia de Lima al arzobispo Francisco de Orueta y Castrillén en junio de 1880,
cuando ya el territorio nacional empezaba a ser invadido. La respuesta fue in-
mediata y positiva: La Iglesia ofrece las joyas de sus templos ,. Se nombr6 para ¢l
efecto una comision de canénigos, a fin de estimar los objetos necesarios e inne-
cesarios, en tanto que el Ministerio de Relaciones Exteriores designaba a Anto-
nio Bertin como tasador de las piezas entregadas .

Dias antes, en un esfuerzo heroico, el cabildo envio a la factoria naval del Callao
algunas de las antignas campanas de bronce, a fin de utilizar ¢l metal en las
obras de defensa . Concluia asi un largo protagonismo de la Iglesia Mayor de
Lima como encargante y poseedora de las mayores obras de plateria religiosa
en la historia del virreinato peruano.

En efecto, el interés de la autoridad eclesiastica por dotar al templo de joyas
litdrgicas de primer orden habia quedado manifiesto desde la fundacién mis-
ma de esta didcesis. Ya en 1566, el arzobispo Loayza tomaba a su servicio aun
notable platero indigena mexicano llegado a Lima con el séquito del virrey
Antonio de Mendoza. Ese afio, Loayza envi6 al emperador Carlos V una copa
con sobrecopa y portapaz de oro con figuras de algunos sanctos y de cosas desta
tierra y un engaste de tres esmeraldas donde se a de tomar la paz y una garrafilla
de plata, como prueba de su notable pericia . Es de suponer que fuese este
artifice anénimo quien labré algunas de las piezas mas antiguas para ¢l servi-
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A Fig 2. Urnay gradilfas de plata
en of aftar de Nuesira Seftora
de fa Antigua. Obra realizada por encargo
de la Universidad de San Marcos. 1795
Su pureza de lineas acredita el triunfo
definitivo del neoclasicismo
en la plateria limefia.

LAS ARTES DECORATIVAS

cio del culto, como la custodia de plata y oro donada por el propio Loayza,
cuyo costo se estimé en 3,000 pesos _,.

Con el paso del tiempo, la acumulacién de metales preciosos llegé a ser tan con-
siderable que fue preciso crear el cargo de “platero de la catedral”, a fin de con-
tar con un maestro examinado que se ocupase permanentemente de la limpieza,
el arreglo y la conservacién del vasto ajuar eclesidstico. Al parecer, esta necesi-
dad se hizo mas evidente cuando las obras del edificio planeado por Becerra
estuvieron avanzadas y, por tanto, los miembros del cabildo empezaban a dirigir
sus esfuerzos hacia ¢l adorno interior. Segiin Ramos Sosa, el primer profesional
en ocupar esa plaza fue Juan de Céspedes en 1617. Significativamente, una de las
primeras acciones de éste tras asumir la responsabilidad consistié en elaborar un
sello de acero para marcar la plata .

El salario del platero catedralicio fue fijado entonces en ciento veinte pesos de
a ocho reales por afio, lo que equivalia a diez pesos mensuales. Si bien su tarea
mas frecuente consistia en la limpieza y el mantenimiento de lo ya existente,
ademés tenfa bajo su responsabilidad la realizacién eventual de objetos nue-
vos o la reparacién de los antignos. En tales casos, el pago se incrementaba en
razon de los dias de trabajo, los materiales aportados o la asistencia de oficia-
les y aprendices , .. Tampoco era raro que otros maestros trabajaran de manera
independiente en la confeccién de piezas por encargo, como lo demuestra la
abundante documentacién disponible.

En los aifios que siguieron al desempeiio de Céspedeg, ocuparon el puesto
catedralicio plateros de la talla de Diego de Requena (1618-1619), Miguel
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Bonifaz (1623-1633), Francisco de Ribadeneira (1633-1636), Faustino de

"~ Eseobar (1636-1643) y Luis Barragdn (1643-1646) . Paralelamente se registra
la actividad de otros maestros no menos importantes —como Antonio Ruiz
Barragdn, Juan de Rueda y Francisco Prieto—, aportando piezas nuevas u ofi-
ciando como tasadores a pedido del Cabildo. Por esta época se efectuaron los
adornos del altar mayor. Se afirma que sélo dos de sus grandes blandones pe-
saban once mil onzas. Estan documentados también mesas, hacheros, candele-
ros y mayas, entre muchas otras piezas ..

El gallego Benito Pereyra fue uno de los maestros mas notables que participa-
ron en la decoracién interior del edificio durante la primera mitad del XVII. Si
bien su presencia aparece registrada en calidad de tasador a partir de 1627,
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Fig. 3. Custodia de plata en su color natural
v plata dorada con aplicaciones de
esmalte. Ca. 1685-1700. Tanio la tipologia
formal del ostensorio como la profusion de
aplicaciones de esmalte sefialan la
plenitud del barroguismo en la plateria
virreinal. Lima.

Fig. 4. Pelicano eucaristico (detalle

del astil de la custodia anterior).

La leyenda senalaba que el pelicano
amaba tanto a sus polluelos que era capaz
de alimentarlos con sus propias entranas,
por lo que su imagen fue usada para
simbolizar el sacrificio de Cristo
perennizado en la Eucaristia.
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<4 Fig. 5. Custodia de plata y esmalte, 1985.
Obsequiada por $S. Juan Pablo Il. Obra
moderna basada en uno de los estilos
mas difundidos de la temprana plateria
hispanoamericana.

Fig. 6. Caliz y copdn de plata y esmaite. 1985,

Obseguiados por SS. Juan Pablo I1.

Las formas gallonadas y las aplicaciones
de esmalte derivan de las formas
imperantes durante el reinado de Felipe 1.

Fig. 7. Candelabros de plata y esmalte. 1985.

Obsequiados por SS. Juan Pablo [1.

El uso de los mismos motivos de cdlices
y copones para disefiar el juego

de candelabros constituye una ingeniosa
solucion del platero contemporaneo.

LAS ARTES DECORATIVAS

Pereyra concert6 en 1638 la hechura de una obra de dimensiones excepcionales.
Se trata del facistol de plata maciza, que constituia un adecuado complemento
de la silleria coral labrada por Pedro de Noguera. En el concierto suscrito entre
el dean Domingo de Almeyda y el artifice, se especifica que el facistol pesaria
unos ciento cincuenta marcos de plata. Constaba de peana, pilar y un atril en
el que se labré el dguila de San Juan Evangelista, advocacién emblemdtica
de la sede .

Durante la plenitud del barroco, dos de los maestros plateros de la catedral fue-
ron Pedro Ortiz Vizcaino (1656-1667) y Juan de Ibarrola (1681-1690). El recuen-
to de las obras de grandes dimensiones que se encargaron por esta época resulta
inagotable. Por ejemplo, Pedro Ortiz Vizcaino trabajaba en 1662 la “lampara
grande” para el altar mayor, que pesaba quince marcos y siete onzas y media, a
un costo de mas de mil seiscientos pesos .. Pedro Gonzilez efectuaba por su
parte, ese mismo afio, los dos arcos de plata “de la Madre de Dios y de San Juan
Bautista”, que se colocaban en la capilla principal para el dia del Corpus y su
Octava .. A su vez, Pedro Gonzilez de los Reyes trabajaba en 1697 dos cetros
nuevos para la Virgen y el Nifio, asi como la diadema y la pluma para la escultura
titular de San Juan Evangelista, obra de Martin Alonso de Mesa w0

Pero la continuada ausencia de un platero oficial seguramente ya ocasionaba
algunos problemas para la administracién del ajuar. De ahf que en el primer
tercio del siglo XVIII, el arzobispo Zuloaga hacia el final de su gobierno (1715-
1722) ordenara un registro puntual de esos objetos preciosos, que arroj6 2,996
marcos de plata y 736 castellanos de oro. Ya en 1723 se nombraba a José
Gonzéalez para asumir el puesto, y fue sucedido en 1728 por Andrés Gonzélez
de Moral ,. Posteriormente, el terremoto de octubre de 1746 destruyé una
cantidad importante de piezas, que desaparecieron entre los escombros. El vi-
rrey Manso de Velasco, tras desenterrar y reunir las alhajas las puso encajona-
das bajo la custodia de su guardia de alabarderos ,,- Como titular del Patronato
Real, el gobernante exigi6 constantemente al cabildo que cumpliese su obliga-
cion de inventariar cada afo la plateria, lo que ocasioné mas de un conflicto
con el arzobispo Barroeta.
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Esta situacién de pasada opulencia contrasta por completo con la actual.
Casi ninguna pieza de algiin valor pudo soportar los constantes despojos
que sufrié6 el edificio en el transcurso del siglo XIX. De ahi el interés excep-
cional que reviste el conjunto de gradillas y urna de plata conservado hasta
hoy en el retablo de Nuestra Sefiora de la Antigua (fig. 2) —avaluado en su
momento en once mil pesos ,,—, como indicio de lo que pudo atesorar el
resto del templo. Con toda seguridad, esta es la tinica obra de plata de gran
jerarquia que ha logrado soportar todas las contingencias. Su ejecucion data
de 1799, afio en que la Universidad de San Marcos decidié renovar su capi-
lla catedralicia dentro del nuevo gusto neocldsico preconizado en la ciudad
por Matias Maestro. Siguiendo la pureza de lineas usual en los retablos del
periodo, esta pieza se estructura por medio de columnas jonicas de fuste
liso. Como tinica decoracién ostenta en la base una sucesion de pabellones
que van enmarcando las cartelas con el antiguo escudo universitario e ins-
cripciones alusivas.

Entre las piezas de mayor interés que ingresaron al Museo de Arte Religio-
so, fundado en 1973, destaca una custodia probablemente limefia de la co-
leccién Brazzini (figs. 1 y 3), obra representativa de la plenitud barroca al-
canzada por los talleres capitalinos en el ultimo cuarto del siglo XVII. Se
trabajo en plata sobredorada con realces de esmalte en todo su desarrollo.
La culminacién del astil estd constituida por un pelicano hincando su pe-
cho (fig. 4), tradicional simbolo del misterio eucaristico. Un detalle llamati-
vo de su densidad ornamental son los diminutos fruteros que coronan las
“ces” que dan movimiento al vdstago. Por lo demds, son caracteristicos de
su tipologia el pie cuadrado terminado en cuatro patas en forma de garray
la disposicion de los resplandores que dan forma al sol.

Finalmente, hay pocos aportes destacables de la plateria contemporinea. S6lo
cabria mencionar en este campo el ajuar litirgico donado por el Papa Juan
Pablo II durante su visita pastoral efectuada en febrero de 1985. Esta com-
puesto por custodia, ciliz, patena, copon y seis candelabros (figs. 5,6 y 7). Son
réplicas del primer barroco hispanoamericano, probablemente de México o
Guatemala. Todas las piezas, trabajadas en el color natural de la plata, reiteran
el motivo de los nudos de formas gallonadas y las “ces” poco desarrolladas, con
claras reminiscencias manieristas, sobre los cuales se aplican pequefios boto-
nes de esmalte en azul y amarillo.

Azulejos espaiioles y criollos

Otro de los componentes decorativos fundamentales dentro de la catedral ba-
rroca fueron los azulejos. Llegaron a cubrir los muros de todas las capillas has-
‘ta cierta altura, e incluso los z6calos exteriores. A la manera de un bajo conti-
nuo, estos panos de ceramica vidriada colocados a lo largo de las capillas iban
desarrollando un acompafiamiento cromadtico en relacién con las grandes mo-
les doradas de los retablos. Su gama brillante, dominada por azules y amarillos,
asi como el ingenuo arcaismo de sus disefios renacentistas introducian un cier-
to aire de lujo doméstico en medio de la solemnidad dominante. Se situaban
en un plano secundario respecto de la pintura, y por ello mismo permitieron
desarrollar temas mitoldgicos o simbdlicos, usuales en la erudicion y la retori-
ca festivas, o en las manifestaciones efimeras de la época, que rara vez encon-
traban lugar en las artes consideradas mayores.
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A Fig. 8. Baco. Juan del Corral. 1656.
Pane! de azulejos en la capilla
de la Purisima. El dics romano simbolizaba
el vino y por ello |a retérica barroca pudo
“cristianizarlo” para hacer referencia
a la sangre de Cristo en el sacramento
de la Eucaristia.

LAS ARTES DECORATIVAS

Aunque en un comienzo los azulejos
se empleaban en claustros de conven-
to o patios de casas principales, no tar-
daron en ingresar a los ambientes in-
teriores. Su uso masivo en la obra
catedralicia, por la década de 1620, se
produjo como consecuencia del éxi-
to que iban obteniendo en toda la ciu-
dad, plenamente adaptados a los usos
arquitecténicos locales. Una clara de-
mostracion de ello es la compra de
varios miles de azulejos para decorar
la capilla mayor en 1622-23. Consta
el pago de 1,185 patacones efectua-
do entonces a Francisco de Soto por
los 5,045 azulejos que proporciond
para la ocasion ,,. Soto fue uno de
los primeros maestros criollos, con
taller en el barrio de San Lazaro.
Estas piezas se colocaron poco des-
pués, incluyendo el piso de todo el
presbiterio. Bernabé Cobo advertia
por entonces que este sector del edi-
ficio tenia el suelo levantado mds que
lo restante de la Iglesia tres o cuatro
gradas, y curiosamente solado con la-
bores de azulejos ,,.

En la actualidad sélo dos capillas laterales, ambas en la nave del Evangelio,
conservan buena parte de sus azulejos originales. Los mas antiguos se encuen-
tran en la capilla de San José o de los carpinteros y datan de 1630, segtin se lee
en una cartela a la entrada .. Alli mismo aparece el nombre de “Hernando”,
que parece corresponder a su autor, el sevillano Hernando de Valladares, cuyo
taller alcanz6 una enorme proyeccion comercial en el continente americano .
Los conventos limefios de Santo Domingo y San Francisco ostentan aun los
azulejos encargados a Valladares, cuya predileccién por los motivos
renacentistas se evidencia también en el caso de esta capilla. Por estar dedica-
da a San José, los medallones que corren sobre el friso contienen representa-
ciones alusivas a la vida familiar de Jesus, como la Natividad, la Doble Trini-
dad, San Juan Bautista, San Joaquin y Santa Ana.

El tiempo que media entre estos azulejos y los de la capilla de la Purisima,
labrados en 1656, marca el progresivo florecimiento de los talleres criollos u
“ollerfas”, que fueron desplazando las importaciones de Sevilla. Su febril acti-
vidad dio lugar a tradiciones orales como la recogida por Ricardo Palma en
torno al legendario artesano Alonso Godinez y los azulejos de San Francisco ..
Ya a mediados del siglo XVII, el maestro toledano Juan del Corral (act. 1640-
1660) dirigia el mas grande y solicitado obrador de Lima, en la calle que va de
Santa Ana a Santa Catalina .. Alli labr6 los azulejos que le habian encargado
en marzo de 1656 el doctor Vasco de Contreras y Valverde, maestrescuela de la
catedral, y Alonso Risco, mayordomo de la cofradia de la Purisima ,,. La reno-
vacion integral de esta capilla era consecuencia de la solemne juramentacion
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por la defensa del misterio de la Inmaculada Concepcitn que hicieron las prin-
cipales autoridades virreinales ante su altar el 8 de diciembre de 1654, secun-
dando la politica del rey de Espaiia que propugnaba tradicionalmente ante el
Papa la definicién del dogma inmaculista.

De acuerdo con indicaciones de Contreras —candnigo cusquefio de presti-
gio intelectual, a quien se reconoce como mentor del conjunto—, los azule-
jos desarrollarian un programa iconografico con alusiones mitoldgicas, des-
tinado a exaltar el misterio de la pureza de Maria y su relacién con el mila-
gro supremo de la Eucaristia. Las complejas implicancias simbélicas de este
conjunto fueron dadas a conocer por Stastny hace unos afios, a través de un
detallado estudio iconolégico ,,. Identificé entonces los temas de los “pai-
ses” entregados a del Corral para que sirvieran de modelo a un pintor de
azulejos que el documento no identifica ;. Habia varias escenas de caceria
en alusién a la virginidad de Maria, ligada alli con el tema de la Pasién de
Cristo. Su vivaz desarrollo formal reflejaba también ¢l guste que existia en
Lima desde hacia tiempo por la pintura de monterias, paises o temas pastoriles.
Otras dos escenas representaban a sendas deidades clasicas —Baco (fig. 8) y
Ceres (fig. 10)- que hacian referencia a la transubstanciacién eucaristica,
no sélo por su obvia identificacién con el vino y el trigo sino por un encade-
namiento de significaciones simbdlicas, similares a aquellas que los erudi-
tos contemporéneos solian desplegar con destreza en la oratoria sagrada o
en la literatura aulica. Estos motivos se relacionan, a su vez, con los simbo-
los de las letanias lauretanas que corren en la parte superior, entre grifos y
motivos de grutescos. Finalmente se incluyeron dos fuentes, hoy perdidas,
en las jambas de la entrada, las cuales repetian motivos similares colocados
por ¢l artifice en el palacio virreinal. Ellas anunciaban el sentido del men-
saje interior, la una con el agua de la pureza de la Virgen Inmaculada y la
otra con la sangre del Cordero mistico, alusion directa a las dos encarnacio-
nes divinas, cuyo fin iiltimo era confirmar la posicién exaltada de Maria en
el designio divino ,,.
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A Fig 9. Primavera. Juan del Corral.

1656. Panal de azulgjos en la capilla

de la Purisima. Esta tercera deidad estuvo
mucho tiermpo oculta tras el retablo-sepulcro

de fray Diege Morcillo. Su figura
semidesnuda, acompatiada por Cupido,
aparece bajo tres signos del Zodiaco
relacionados con la Primavera,

Fig. 10. Ceras. Juan del Corral. 1656
Fanel de azulejos en la capilla

de la Purisima. A su vez Ceres, diosa
romana de la agriculiura, cuyo principal
atributo eran las espigas de trigo, sirvid
para simbolizar el pan eucarfstico.

Paginas siguientes:

Fig. 11. Cosecha. Juan del Corral. 1656.
Panel de azulejos en la capilla

de la Purisima. La fertilidad de |a tierra
es agui una alusion a las maravillas

de la Creacion, en consonancia

con el sentido general del programa
iconografico.
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Cuando Stastny emprendié su estudio, en 1999, tres de las representaciones
centrales atin permanecian ocultas tras el retablo-sepulcro del virrey arzobis-
po fray Diego Morcillo y Rubio de Auiién, emplazado en el muro izquierdo de
la capilla desde 1743. S6lo en los iiltimos meses, gracias a la restauracidn inte-
gral de este recinto y al consiguiente traslado del sepulero de Morcillo hacia la
antigua capilla de las Animas, se ha logrado develar por fin los temas faltantes.
El tema de la izquierda corresponde a la tercera deidad, que identificamos
como Flora (fig. 9). Es una figura femenina desnuda coronada de flores que
lleva un ramo floral en la mano, acompafada por Cupido o Eros que juguetea
a sus pies con el arco y la flecha. Su relacién con la Primavera es subrayada
arriba por la inclusién de tres signos zodiacales dentro de medallones —Aries,
Tauro y Géminis-, que coinciden con esa estacién en el hemisferio norte. Los
personajes son emplazados en medio de un curioso paisaje rural sobre ¢l que
se alzan edificios eclesidsticos y es probable que se alegoricen asi las tensiones
entre el amor humano y el amor divino. Por otro lado, la asociacién de estos
dioses con distintas épocas del afio hacen pensar que se utilizé como fuente
una serie grabada de las cuatro estaciones.

Esta idea podria ser confirmada por el motivo central, una tipica escena de
cosecha similar a las que figuraban en las series pictdricas de estaciones o me-
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ses del afio (fig. 11). Incluye personajes recolectando frutos y grupos de flautis-
“tas-al pie de los drboles, lo que contribuye a crear un ambiente plenamente
bucélico. Por Gltimo, la tercera escena completa la secuencia de los motivos de
caceria (fig. 16). Se ve a la izquierda un jinete con su halcén de monteria. Entre
los animales de presa figuran, ademds de un venado, osos y un elefante. Estos
dltimos refuerzan el sentido simbdlico del primero, largamente discutido por
Stastny. Mediante la figura del oso se hace referencia a la Cristiandad que
convierte a los paganos, al igual que la madre de los osos daba forma a sus
cachorros lamiendo su piel, mientras que el elefante alegoriza nuevamente la
continencia y la castidad. Como se ve, estas escenas recién descubiertas confir-
man en términos generales la interpretacion propuesta por el estudio citado,

332

« Fig. 12. Azulejos en la capilla de San José

o de la Sagrada Familia (detalle).
Hernando de Valladares. 1630. Como

era usual, el artesano coloco la fecha

de ejecucion de los azulejos, que coincide
con la etapa de mayor enriquecimiento
decorativo de esta capilla, a cargo

del gremio de carpinteros de Lima.

Fig. 13. Cruz procesional de azulgjos. ¢S. XIX?
Distribuidas en distintos sectores, estas
cruces marcan los tramos correspondientes

a los ritos procesionales establecidos

por el calendario litdrgico. )
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A Fig. 14, Fragmento de azulgjos
recientemente descubierto en la antigua
capilla de las Animas. Al igual que todas
las demas capillas catedralicias,
la de las Animas estuvo decorada con parios
de azulejos cuyos vestigios han aparecido
durante las dltimas obras de restauracion.

A Fig. 15. Lavabo de la Sacristia. Nétese la
decoracion en forma de cruces.

LAS ARTES DECORATIVAS

aunque afiaden algunos matices puntuales cuyo andlisis detenido no serfa posi-
ble abordar en estas lineas.

Otras aplicaciones de azulejos se hallan distribuidas en distintos sectores del
edificio. Pueden verse, por ejemplo, en el lavabo de la sacristia (fig. 15) o a lo
largo de la nave, en forma de cruces colocadas para conmemorar la consagra-
cion del templo (fig. 13), algunas de las cuales fueron agregadas en 1880 para
completar las que faltaban segun el rito ,,. Pero sobre todo afloran, fragmenta-
dos, en casi todas las capillas laterales (figs. 12 y 14), ofreciendo valiosos indi-
cios sobre la diversidad de motivos y colores que adornaron sus muros. Por si
fuera poco, las ya mencionadas de San José y la Purisima contienen testimo-
nios de una riqueza decorativa alin mayor. Indagaciones recientes, en efecto,
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< Pagina anterior:

Fig. 16. Caceria del venado.

Juan del Corral. 1656. Panel de azulejos
en la capilla de la Purisima. Se trata

de una reelaboracion simbdlica de la caza
del unicornio medieval, en la que el Mesias
se encarna en la criatura silvestre, que solo
era atraida por la castidad de una virgen.

Fig. 17. Capilia sepulcral de Francisco
Pizarro. Manuel Piqueras Cotoli.
1925-1928. Un concepto espacial

y decorativo de gran unidad estilistica
se advierte en esta capilla funeraria,

el principal aporte del siglo XX al acervo
artistico de la catedral.

LAS ARTES DECORATIVAS

han demostrado que el z6calo exterior de la primera y el piso de la segunda
también estaban recubiertos. Es de esperar que, en el futuro inmediato, nuevas
prospecciones sigan confirmando el importante papel de los azulejos no s6lo
en la fisonomia interior de este edificio sino en la historia de las artes decora-
tivas del virreinato.

La capilla de Pizarro

El gran aporte del siglo XX, y la tltima intervencién creativa en el edificio,
llegaria en 1928 con la nueva capilla funeraria de Francisco Pizarro. Se eligio
para ello la primera capilla de la nave de la Epistola, que en el pasado estuvo
ocupada por el retablo de Todos los Santos. De este modo encontraba ubica-
cién definitiva el enterramiento del fundador de la ciudad, quien el mismo 18
de enero de 1535 habia colocado la primera piedra de la iglesia mayor. Con
este motivo, el artista espafiol Manuel Piqueras Cotoli (1885-1937) plante un
ambicioso proyecto decorativo, que vino a transformar por completo la dispo-
sicién tradicional de las capillas laterales, tanto en el aspecto de los muros como
en la colocacién del mobiliario litdrgico e incluso en el cerramiento, que deja-
ba atrds las rejas de madera torneada por un disefio historicista de hierro forja-
do y esmaltado.

Tras una formacién polifacética en Madrid y Roma, Piqueras Cotoli habia
emigrado a Lima en 1919, para encargarse de la cdtedra de escultura en la
recién fundada Escuela Nacional de Bellas Artes. Dedicado simultanea-
mente a la arquitectura, el urbanismo y el disefio, Piqueras desarrollé una
intensa actividad a partir de entonces, tanto para comitentes privados como
para el gobierno de Augusto B. Leguia. En 1924, la nueva fachada de la
ENBA vy el salon Ayacucho en el Palacio de Gobierno consagraron a Pi-
queras como el creador de un estilo arquitecténico historicista, inspirado
simultdneamente por lo espanol y lo prehispanico, que seria denominado
“neoperuano” .

Fue durante esa etapa de creciente reconocimiento ptiblico para Piqueras cuan-
do se le encargé decorar la capilla de Pizarro, por iniciativa del Municipio de
Lima y del arzobispo Emilio Lisson. Alrededor de 1925 modelo las figuras del
mausoleo y trazo los bocetos de todo el conjunto. Su viaje a Sevilla en 1927,
para edificar el Pabellon del Pert en la Exposiciéon Iberoamericana, no impi-
di6 que los trabajos continuaran dentro de lo previsto, ya que habia dejado un
conjunto de disenos y modelos que habrian de ser ejecutados en talleres euro-
peos. Durante los meses siguientes, mientras la fundicion francesa de Bragadin
daba forma definitiva a las figuras alegéricas del mausoleo, los grandes pafios
de mosaicos eran trabajados en el taller veneciano de Amadeo Mantellatto,
quien introdujo algunas modificaciones en los dibujos de Piqueras. Todas las
piezas debieron llegar a Lima en el transcurso de 1927, y las rapidas labores de
instalacion a cargo de artesanos locales permitieron inaugurar la capilla el 18
de enero de 1928 ...

De acuerdo con su peculiar sentido integrador de las artes, Piqueras Cotoli
concibe esta capilla como una unidad decorativa cuyos elementos dialogan
entre si. La estructura del catafalco (fig. 17), colocado en el muro derecho, se
integra perfectamente dentro de la atmésfera envolvente creada por los mo-
saicos que cubren completamente la capilla. El principal de estos mosaicos se
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encuentra en el muro frontal, y utiliza un grandioso marco arquitecténico en <€ Fig. 18. Los Trece de la isla del Gallo.

. Manuel Piqueras Cotoli. Ca. 1927. Mosaico
am ra encerrar la escena de Los trece del Gallo (fig. 18), tratada
trampantojo para a (fig. 18), trabajado en el taller de A. Mantellatto.

con un estilo neorrenacentista, seguramente sugerido por la naturaleza del tema. La afinidad de Piqueras con las formas
La parte superior se ve coronada por el escudo nacional sobre el Sol de del arte clasico, estudiada a profundidad
Tiahuanaco, una superposicion simbdélica que ya aparecia en las principales durants su estancia como becario

iones del estilo neoperuano. Una Piedad en el muro izquierdo (fig. 19) SRTO apon L EnoAReD
creamo‘ ©s ef . > ’ o 4 g . y composicion histdrica, que evoca
la arquitectura ficticia que rodea la tumba, presidida por el escudo de Lima, a los grandes maestros del Renacimiento.
completan este episodio decorativo que introdujo los ideales del moderno na-
cionalismo artistico dentro del viejo edificio. P Fig. 19. La Piedad. Manuel Piqueras Cotoli

y Amadeo Mantellatto (disefo de Piqueras
modificado por el mosaista Mantellatto).
Ca. 1927. Aungue se basa en la idea
original de Pigueras, esta escena sacra
muestra cambios importantes

en su aspecto final.
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Mecenazgo en el Siglo X X:

Donacion Waldemar y Matilde Schroder Mendoza

Donacion Monsenor Alberto Brazzini Diaz Ufano

Waldemar (1888-1966) y Matilde Schroder

Mendoza hijos de un inmigrante de

Hamburgo y de una dama limena, figuran
entre los primeros benefactores del Museo de Arte Religioso de la Catedral de Lima,
una de cuyas salas estd precisamente dedicada a su memoria. Schréder Mendoza estu-
vo vinculado a lo largo de su vida con la mineria, la banca y el comercio locales. Miem-
bro distinguido de la Soberana Orden de Caballeros de San Juan de Malta, desempefié
ademas la presidencia del Club Nacional en el periodo 1948-1950. Al fundarse el Ban-
co de Lima, en 1951, fue designado gerente general. Se cuenta entre los coleccionistas
A S Arionide Badua con of Kife estic: pioneros de arte virreinal en el pais e integré el Patronato de las Artes desde su insta-
Anénimo cusqueno. Ca. 1760-1780. Oleo lacién en 1954. Por entonces los hermanos donaron al nuevo Museo de Arte de Lima
Rebiseienes 1A thns i parte de su coleccién. Las obras legadas al museo catedralicio comprenden piezas de
platerfa, mobiliario, escultura, marfiles hispano-filipinos y pinturas de la escuela

B Retrato de Waldemar Schréder Mendoza.
1958, Oleo sobre lienzo. 1.13 x 0.88 m. cusqueria.
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A Vista 5C ado. Anénimo
0.20m.

A Crucificado. Anénimo hispano-filipino. S
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Crucificado. Anénimo hispano-filipino. . J
S. XVII. Talla en marfil. 0.72 m. 6@ J7



El aporte mds reciente al Museo de Arte
Religioso de la Catedral es el importan-
te legado de Monsefior Alberto Brazzini
Diaz Ufano (1937-2001), Obispo auxiliar
de Lima, a quien se ha dedicado una de
las salas principales desde diciembre de
2001. Limefio de nacimiento, Monsefior
Brazzini se educo en el colegio jesuita
de La Inmaculada y posteriormente si-
guié estudios profesionales de tilosofia
y administracién en la Universidad de
Georgetown (Washington). Asumiendo
su juvenil vocacion religiosa, en 1967 in-
gresé al Seminario de La Ceja en
Antioquia (Colombia) y posteriormen-
te se trasladé a Lima para culminar su formacién sacerdotal en el Seminario de San-
to Toribio y en la Facultad de Teologia Pontificia y Civil. Ordenado en 1971, desem-
peno sucesivas funciones parroquiales en la capital peruana hasta que en 1978 fue
designado Obispo auxiliar de Lima por el Papa Paulo VI, cargo que desempeiié has-
ta su muerte. Fue ademéas miembro de la Conferencia Episcopal Peruana, presidente
de la Comision Episcopal de Liturgia y de la Familia, integrante de la Pontificia Co-
misién para América Latina y presidente del Departamento de Liturgia y Pastoral
de Santuarios del CELAM. Sus grandes conocimientos de la iconografia y el arte
sacros lo llevaron a defender y recuperar constantemente el patrimonio cultural de
la Iglesia, y también a formar una coleccion personal de pequeiias piezas devocionales,
principalmente efigies marianas, retablos de culto doméstico, asi como un importan-
te conjunto de Nacimientos representativos de diversas épocas y escuelas.
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Retrato de Monserior Alberto Brazzini Diaz
Ufano. Oleo sobre lienzo.
1.27x1.60m

Pequerio retablo de la Virgen

de la Purificacién. Andnimo cusqueno.
Ca. 1670-1690. Madera tallada y dorada.
091x1.15m.

Virgen con el Nifio (copia de Bernardo
Bitti). Anonimo cusguefio. S, XVII. Oleo
sobre lienzo. 0.45 x 0.35 m.

Crucificado. Virgen Dolorosa, San Juan
Evangelista y Maria Magdalena. Anonimo
quitefio. S. XVII. Tallas en madera
policromada.
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A 5San José con el Nifio. Anénimo quitefio,
Ca. 17560-1770. Madera tallada
y policromada. 0.84 m.

B Vista parcial de la coleccion Brazzini Diaz
Ufano.

P Nuestra seriora del Filar. Marcelino Falcon
de Aguilar Inga. 1762. Oleo sobre lienzo.
1.15x 0.91 m.
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A La coronacion de San José, Andnimo
quitefio. Ca. 1770-1790. Oleo sobre lienzo,
0.67 x 0.56 m.

P Crucificado. Virgen Dolorosa, San Juan
Evangelista y Maria Magdalena, a los pies.
Anonimo quitefio. S. XVIII. Madera tallada y
policromada con accesorios de plata.
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Obras restauradas en la Basilica Catedral con el
Patrocinio del Banco de Crédito del Peru

1987. Serie Los signos del Zodiaco. Taller de los Bassano.
S. XVI-XvIl

Doce cuadros de gran formato (2.17 x 1.42 m.). Restaurados en el taller de
Jaime Roséan y Georgina Palma de Rosdn. Se presentaron en la exposicion Pin-
tura en el Virreinato del Perti, realizada por el Banco de Crédito BCP en abril-
mayo de 1989 en el convento de San Francisco el Grande de Lima. Figuran en
las paginas 254-263.

1988-1990. Crucificado. Juan Martinez Montaries. Ca. 1603

Extraordinaria escultura en madera policromada (2.00 m). Retablo de San Juan
Bautista. Proviene del Monasterio limefio de la Concepcion. Una de las mejores
obras de Martinez Montaiiés, artista sevillano conocido como el “dios de la ma-
dera”. Restaurada en el taller de Tedfilo Salazar. El sudario original fue
remplazado en siglos pasados por uno de tela y rehecho en esta ocasion. En el
mismo periodo se restauraron, ademds, siete imdgenes de Cristo, provenientes
de otros templos de Lima. Todas ellas fueron presentadas en la exposicion Los
Cristos de Lima realizada en noviembre-diciembre de 1991 por el BCP, en
varios ambientes de la Basilica Catedral. Figura en la pagina 129.

1995. Via Crucis. Taller de Carlos Baca-Flor. 1899-1901

Serie de catorce 6leos sobre lienzo de mediano formato (1.75 x 1.50 m.), copias
de los cuadros de Gian Doménico Tiepolo hijo y discipulo del célebre maestro
barroco Giovanni Battista Tiepolo (1696-1770). Trabajo de conservacion en el
taller de Tedfilo Salazar. Figuran en las paginas 314-316.

1995. Virgen de Montserrat. Anénimo espaiiol. Ca. 1600-1630

Oleo sobre lienzo de gran formato (3.10 x 1.80 m.). Restaurado en el taller de
Tedfilo Salazar. Proviene de la antigua iglesia de Montserrat. Fue presentado en
la exposicién Mater Admirabilis realizada por el BCP en agosto-setiembre de
1997, en la Basilica Catedral. Figura en la pagina 265.

1997-1999. Vida de la Virgen. Martin Alonso de Mesa

y Juan Garcia Salguero. Primer tercio S. XVII

Siete excepcionales tallas en relieve de madera policromada. Formaban parte de
un retablo que correspondia al-altar mayor de la bella iglesia del Monasterio de
la Concepcion de Lima. Restauradas en el taller de Teofilo Salazar. Formaron
parte de la exposicion Mater Admirabilis (agosto-setiembre 1997) auspiciada por
el BCP. Figuran en las paginas 110-111.

1988-2004. Retablo de la Concepcion. Asensio de Salas. 1654

Elretablo en madera dorada originalmente, y luego policromada, fue ensambla-
do para recibir a la Virgen de la Asuncién que hoy se encuentra en el altar mayor.
En su lugar fue colocada la Virgen de la Evangelizacion y ante ella or6 S.S. Juan
Pablo II en ocasién de su primera visita al Perd, en 1985. Fue desarmado total-
mente y restaurado en el taller de Jaime Rosdn y Georgina Palma de Rosan. Fue
presentado, en una primera instancia, entre mayo y julio de 1999 con motivo de
la exposicion Mater Admirabilis. Figura en las paginas 146-147.
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A

Crucificado (detalle). Juan Martinez
Montafés. 1607. La noble cabeza
del Cristo, en proceso de limpieza.

2003-2004. Azulejos de la Capilla de la Concepcion-
Juan del Corral. 1656

Restaurados por Jaime Rosan y sus asistentes. [gualmente los azulejos de la capi-
lla de San José, Hernan de Valladares (1630) y los de la capilla de las Animas y
del Lavabo de la Sacristia. Figuran en las paginas 327-333.

2001-2004. Silleria Coral. Pedro de Noguera. 1626-1632

Talla en madera policromada. Obra maestra del siglo XVII que comprende cuatro-
cientos metros cuadrados con 53 esculturas a medio relieve. Los trabajos de mante-
nimiento y conservacion fueron realizados por el artista restaurador Freddy Alponte
quien estuvo apoyado por cinco asistentes. Esta excepcional obra forma parte del
actual recorrido turistico y fue presentada el 17 de junio pasado con motivo de la
exposicion realizada por el Banco de Crédito BCP. Figura en las paginas 132 a 145.

2003. Retablo de Santa Ana. 1784

Trabajos de conservacion y restauracion a cargo de Tedfilo Salazar y asistentes,
que comprendieron las esculturas en madera policromada de San Juan Evange-
lista (Juan Martinez Montanés, 1618), de Santa Ana, Santa Catalina de Alejandria
y Santo Domingo de Guzmdn. Anénimos (S. XVII), El retablo tiene un monograna
con las letras NAD que atin no ha sido identificado.

2000-2004. Restauracion y conservacion arquitectonica
de la Basilica Catedral.

En el periodo mencionado se realizaron trabajos en el templo bajo la direccién del
arquitecto Jorge Lévano, Coordinador General del Proyecto que comprendieron,
basicamente, la consolidacion de la estructura arquitectonica y la restauracién de la
carpinteria de los siete portones de acceso al templo; del Patio de los Naranjos y de
diversos bienes culturales muebles. El arquitecto Lévano tuvo asimismo la coordina-
cion general de los trabajos efectuados por los diversos talleres.

Cabe anotar que por especial encargo del Arzobispado de Lima, el BCP auspici6
los trabajos de conservacion y restauracion de las esculturas de San Bernardo de
Claraval y San Benito de Nursia (Martin Alonso de Mesa, S. XVII), de un Nazareno
y un Cristo en la cruz, an6nimo limefio (S. XVII), y de una Virgen de la Asuncion,
autor anénimo (S. XVIII), para el Monasterio Cisterciense de Lurin, que estuvie-
ron a cargo de Tedfilo Salazar y sus asistentes.

En conjunto las obras de arte de la catedral, restauradas y/o conservadas por el Ban-
co de Crédito BCP, desde que se iniciaron los trabajos en 1987 hasta junio de 2004,
suman noventa y siete entre esculturas, tallas en madera y 6leos sobre lienzo.

Rest iony ién arquitecténica
Direccién y coordinacion

Arquitecto Jorge Lévano

iony ién de los bienes muebles

TALLER TEOFILO SALAZAR MORALES
Tedfilo Salazar M., Martin Salazar D., Javier Salazar D., Milagros Salazar D., René Romero S.

TALLER JAIME ROSAN Y GEORGINA PALMA DE ROSAN

Jaime Rosan, Georgina Palma de Rosan, Manuel Palma, Victor Hugo Rosan Palma, Wilber Rosan,
Lourdes Herrera, Jose Corso Alegre, Katia Oriez, Radl Palma, Wilber Palma, Marco Antonio Palma,
Alberto Marroqui, Alfonso Marquez. Se conto con la asistencia de alumnos de la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad Catdlica (PUCP): Eva Centeno, Gustavo Garcia, Mariela Garibay, Fredy
Meléndez, Julia Ortiz, Angela Quispe. Gustavo Vargas, Susana Venegas y Rall Zegarra.

TALLER FREDDY ALPONTE MUCHAYPINA

Freddy Alponte M., Angel Alfaro C., Manuel Flores G., Elcira Rosas M., Juan Alponte M., Miguel Angel
Alponte M., Luis Blas H.

Restaur;
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4 \Virgen Apocaliptica. Andnimo quitefio.
S. XV, Madera tallada y policromada,
corona de plata: 60 cm. de altura.
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