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LA PINTURA EN LIMA DURANTE EL VIRREINATO

L 9 DE ABRIL proximo, fecha que marca el 113 aniversario de la

fundacion del Banco de Crédito se cumplirdn doce aiios de la primera

edicion de este libro, Pintura en el Virreinato del Pert cuyo tiraje ha

alcanzado diez mil quinientos ejemplares hasta la actualidad. Este
volumen fue publicado como el Libro de Arte del Centenario, y a los interesantes
estudios de los distinguidos investigadores que nos brindaron su colaboracioén, se
sumaron los catdalogos bibliogrdfico, de personas y lugares, asi como los créditos
correspondientes, que enriquecieron su contenido y sirvieron de modelo para las
sucesivas publicaciones.

Esta obra resulta por ello el libro emblemdtico de la coleccion Arte y
Tesoros del Pert. Mds auin, porque en sus pdginas se recoge el testimonio de la
obra realizada por el Fondo Pro-Recuperacioén del Patrimonio Cultural de la
Nacion, creado por el Banco con el propdsito de contribuir a la preservacién de
las obras de arte que se conservan en nuestro pais. En el libro se reproducen las
fotografias de las obras restauradas en Lima, Arequipa, Cajamarca, Cusco, Hudnuco
y Trujillo en el periodo 1983 - 1988.

Valga la oportunidad para evocar la figura de Javier Arribas Legaz,
Presidente del Directorio en ese entonces, al cual me ligan estrechos lazos familiares
y de relaciones de trabajo, y quien tuvo a su cargo las palabras de presentacion de
este volumen.

Renuevo en esta ocasion el deseo expresado de seguir reeditando, en el
futuro cercano, los libros de esta coleccion iniciada en 1973 y que a la fecha, estdn
en su mayoria agotados.

DIONISIO ROMERO SEMINARIO

Presidente del Directorio
Banco de Crédito del Peru

Lima, marzo de 2002



ESULTA MUY GRATO ESCRIBIR estas breves palabras de presenta-

cién del Libro de Arte del Centenario de nuestra Institucion, que lleva

por titulo “Pintura en el Virreinato del Perii”. Este libro constituye el

testimonio de la obra realizada por el Fondo Pro-Recuperacion del Pa-
trimonio Cultural de la Nacién, programa creado por el Banco de Crédito en 1984
y a través del cual se ha podido rescatar importantes obras de arte, que por su
estado de deterioro corrian el riesgo de perderse definitivamente. Vimos nacer el
programa hace apenas un lustro y comprobamos ahora la magnitud de la obra
realizada, que nos permite presentar al publico un volumen de las presentes di-
menstones.

Hace 18 aiios, cuando se inicio la coleccién Arte y Tesoros del Perii con
un tomo precisamente sobre Pintura Virreinal, Juan Manuel Ugarte Eléspuru sena-
16 el estado precario en que se hallaba este ingente tesoro artistico y la necesidad de
proceder, al mas breve plazo, a una tarea sistemdtica de recuperacion. Senalaba,
también, los grandes vacios que atin existian en el conocimiento de un capitulo tan
importante de la historia del arte peruano, a pesar de la fama que habian alcanzado
algunas de nuestras escuelas pictoricas. Se conocia, desde luego, que en Lima y el
Cusco, en Arequipa y Trujillo, en Cajamarca y Huamanga, Juli, Pomata y toda la
region del lago Titicaca y, por cierto, en las principales ciudades del Alto Perii, que
formaron parte del Virreinato, y hasta en pequeiios pueblos olvidados, habia un
caudal extraordinario de pinturas y esculturas que era urgente salvar de su irreversi-
ble deterioro.

Por eso en 1984, con ocasion del 450° aniversario de Lima se inicio un
programa de eventos culturales y rescate de obras de arte que ha superado las
metas inicialmente propuestas y que involucra, hoy en dia, a seis de las ciudades
peruanas mds importantes en el desarrollo de la pintura durante los siglos XVI al
XIX.

Restaurar una pintura, importante por el renombre de su autor, su singula-
ridad iconogrdfica o por su valor como testimonio histérico, es revalorarla para siem-
pre como parte del Patrimonio Artistico de la Nacion. Incluso desde la perspectiva
econémica y comercial, uno de los rubros en que se alcanzan las cotizaciones mds
altas en el comercio internacional es, precisamente, el de la pintura de los grandes
maestros, las obras de arte mds antiguas o las mds escasas dentro de su género. Al
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recuperar estos 170 hermosos lienzos, y los que se pueda seguir rescatando en el futu-
ro, no solamente revaloramos en su conjunto el patrimonio artistico nacional, sino
que contribuimos ademds a que templos, conventos, museos, cofradias y otras institu-
ciones, generalmente de escasos recursos, puedan incorporarse a los circuitos turisti-
cos y disponer de ese modo de nuevos medios para solventar sus labores apostélicas y
de asistencia social.

El Banco de Crédito del Perti quiso asociar la conmemoracion y celebra-
cion de su Centenario institucional, en abril de 1989, con tareas de cardcter cultural
que ponen de manifiesto una caracteristica esencial de su espiritu, sus objetivos, mds
alld de las actividades financieras: el compromiso e identificacion con aquellas metas
nacionales que deben alcanzarse por el esfuerzo solidario de toda la comunidad,; aque-
llas acciones que trascienden el momento historico de una sola generacion y perduran
en el tiempo; aquellos retos que deben asumirse en el contexto de lo que es un progra-
ma integral de desarrollo econémico y social. Nuestra Institucion sirvié de instrumen-
to de intermediacion eficaz entre un patrimonio que debiamos salvar y los artistas y
técnicos que podian hacerlo; aporté, con amplitud de vision, los medios econémicos y
financieros imprescindibles.

Nos complace sinceramente comprobar que la iniciativa del Banco de
Crédito del Perii ha sido continuada por otras entidades y personas. Se ha avanzado
enormemente en lo que podriamos llamar la toma de conciencia frente a un proble-
ma al que no se habia dado la debida prioridad y se ha generado un movimiento
que nos permite vislumbrar mejoras sustanciales en este dmbito de nuestra realidad
cultural.

Hay, finalmente, una faceta de nuestro programa que quisiéramos destacar.
La magnitud de la tarea cumplida ha sido posible porque a ella se ha incorporado un
conjunto apreciable de personas que han trabajado no sélo con rigor técnico sino
también con identificacion espiritual; es decir, con auténtica mistica y con el sentido de
trascendencia de la obra que teniamos entre manos.

Para el Banco de Crédito del Peru, que inicia en estos dias una nueva
etapa de su vida como institucion financiera privada de accionariado difundido, es
sumamente grato entregar al pueblo peruano, con motivo de su primer siglo de vida,
este testimonio de su patrimonio artistico. En él palpitan también las sefias incon-
fundibles de nuestra identidad como nacion, en camino de su plena integracién y
que aspira a una prosperidad justicieramente compartida por todos los sectores que
la forman.

JAVIER ARRIBAS LEGAZ

Presidente del Directorio
Banco de Crédito del Peru

Lima, abril de 1989

11






TRASCENDENCIA DE UN PROGRAMA CULTURAL

Trascendencia de un Programa Cultural

N 1984, EL BANCO DE CREDITO DEL PERU dentro del

marco de las actividades que habia programado para celebrar

su Centenario institucional a conmemorarse el 9 de abril de

1989, decidié organizar un evento cultural extraordinario en
homenaje al 450° Aniversario de la Fundacion de Lima.

En esas circunstancias visité la Casa Goyeneche, Jorge Berna-
les Ballesteros, catedrdtico de Historia del Arte de la Universidad de Se-
villa y Cénsul honorario del Perii en dicha ciudad, con el propdsito de re-
gistrar para su archivo algunas piezas de arte que se conservan en este lo-
cal. El Dr. Bernales nos informé entonces de algunas iniciativas que él
habia promovido para que Espana se asociara a las celebraciones de los
cuatrocientos cincuenta anos de Lima de un modo extraordinario y tras-
cendente.

Surgio asi, la idea de una exposicion de los grandes maestros
de la pintura barroca espafniola que tanto habian influido en la pintura
virreinal de las escuelas de Limay del Cusco y, en general, en el arte del
Bajo y Alto Perii durante los siglos de su esplendor. Dicho proyecto fue
perfilindose y madurando con nuevas iniciativas y aportes asi como con
el decidido apoyo del Directorio y la Gerencia General del Banco. En el
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mes de setiembre de 1984, coincidentes en Madrid por razones académi-
cas don Aurelio Miré Quesada Sosa, Presiderite de la Comision Nacional
Peruana del V Centenario del Descubrimiento de América y nuestro ase-
sor cultural doctor César Pacheco Vélez, integrante de dicha comision,
acompanaron al Embajador del Peri en Madrid, Miguel Mujica Gallo
para confirmar oficialmente ante el presidente del Instituto de Coopera-
cién Iberoamericana (ICI) y de la Comision Espanola del V Centenario,
don Luis Yanez Barnuevo, el interés del Banco en participar en el citado
proyecto, el cual quedé en principio aprobado y sujeto a futuras precisio-
nes en cuanto a su dimension. Las gestiones posteriores y las diversas di-
ficultades que se presentaban para un programa de tal envergadura acon-
sejaron limitar el proyecto a una exposicion sobre el Siglo de Oro de
la Pintura Sevillana, contando para ello con la decidida colaboracion
del Museo de Bellas Artes de Sevilla y de su director don Enrique Pareja
Lopez.

En diciembre del mismo ano, viajo a Madrid Luis Nieri Galin-
do, Gerente y responsable de las actividades culturales en nuestra Institu-
cion, a suscribir el convenio con el ICI y luego a Sevilla para colaborar en
la seleccion de los cuadros que vendrian a Lima. Quedo desde entonces
muy claro que la Exposicion tendria un cardcter mixto: no solo atravesa-
rian por primera vez el Atldntico algunas de las obras maestras de Fran-
cisco Pacheco, Luis de Vargas, Alonso Cano, Francisco de Zurbaran,
Bartolomé Esteban Murillo, Juan y Lucas Valdés Leal y los mejores
representantes de la Escuela Sevillana; sino que también se rescatarian
de los templos, monasterios, museos y colecciones privadas de Lima
las principales obras atribuidas a dichos maestros, sus talleres y las
de aquellos pintores criollos que de un modo patente habian recibido su
influencia.

Los cuadros seleccionados en Lima y cuya puesta en valor fue
auspiciada por el Banco fueron los siguientes: la serie de los Santos Fun-
dadores atribuida a Zurbardn, del Convento de los Padres Camilos o de
la Buena Muerte; un gran lienzo de San José y el Nifio atribuido a Muri-
llo; cuatro cuadros de madrtires decapitados de la Escuela de Valdés
Leal, del Convento de los Descalzos; la serie de la Vida de San Ignacio
de Loyola atribuida a Valdés Leal, de la Iglesia de San Pedro; la serie de
los Hijos de Jacob o las Doce Tribus de Israel, atribuida al taller de Zur-
bardn, de la Tercera Orden Franciscana; los Arcdngeles zurbaranescos
del Monasterio de la Concepcion y, por cierto, los principales testimonios
del manierismo de Lima tan ligado al desarrollo posterior de la escuela
barroca: el lienzo de Jaramillo sobre la Imposicion de la Casulla a San
Ildefonso, de los Descalzos; algunas obras de Medoro y cuadros diversos
de la Escuela Limena que delataban la impronta barroca sevillana y
se encontraban en museos o colecciones privadas. Algunos de los lienzos
debieron ser restaurados integramente, otros solamente refrescados y
barnizados.

Esta importante tarea era reclamada desde hace mucho tiem-
po, pues se sabia que lamentablemente desde fines del siglo XVIII la fu-
ria antibarroca que impuso en el Peru el gusto neocldsico del Presbitero

14

FOINIIOL TR IS T AL IO,
CVRR AN 1 ALRET

Murillo
Ribera ]
Zurbaran

.-‘-l”

BANCO DE CREDITO
DEL PERLU

PINTURA EN EL VIRREINATO DEL PERU



TRASCENDENCIA DE UN PROGRAMA CULTURAL

Matias Maestro y sus seguidores, llevo a repintar series enteras de valio-
sos lienzos; posteriormente se habian efectuado restauraciones inexper-
tas; malas ubicaciones expusieron los cuadros a excesos de luz o de som-
bra; la intemperie, el correr de las décadas de abandono y muchas otras
circunstancias negativas habian destruido casi por completo parte de un
patrimonio artistico invalorable dejando hondas huellas en buena por-
cion del que aun se conservaba y era susceptible de una labor de rescate.
Las restauraciones se realizaron ahora con rigor profesional, con moder-
nos equipos y de acuerdo a los ultimos adelantos técnicos y cientificos
que garantizan la recuperacion de los cuadros para el futuro y lo que es
mds importante, hacen posible que, de encontrarse nuevos recursos técni-
cos, los materiales utilizados en el proceso de restauracion, se pueden re-
tirar con relativa facilidad dejando asi la obra de arte en condiciones de
ser nuevamente trabajada. Colaboraron en esta tarea destacados artistas
restauradores como Teofilo Salazar, Jaime Rosan, Silvia Stern de Barbo-
sa, Cristina Ferreyros Gildemeister, Elias Carrillo y Carlos Villa-
nueva Carbajal, cada uno con un selecto equipo de colaboradores.

La Exposicion se presento en la Casa de Osambela, restaura-
da con el apoyo financiero del Banco Central Hipotecario del Peru. El pa-
lacete de la antigua calle de Matavilela, hoy jiron Conde de Superunda,
uno de los hermosos testimonios de la arquitectura limena del siglo
XVIII, ofrecia en sus dos amplias plantas las mejores posibilidades para
la realizacion del evento. El montaje lo dirigio Martin Bartolomé del De-
partamento de Exposiciones del ICI; fue designado por el gobierno espa-
fiol como Comisario, Enrique Pareja, y Conservador del legado pictorico
traido de Sevilla, el Arquitecto Ignacio Garate, autor precisamente del
anteproyecto de restauracion de la Casa de Osambela. Se abrio la expo-
sicion al dia siguiente de que se realizara la ceremonia de inauguracion
del Centro Cultural Inca Garcilaso de la Vega, con la asistencia por dos
dias consecutivos del serior Presidente Constitucional de la Republi-
ca, don Fernando Belaunde Terry.

De conformidad al convenio suscrito con el ICI, se imprimio
en Madrid un bello catalogo con sendas introducciones del Presidente de
esa Institucion Luis Yafiez y del Presidente del Directorio de nuestro
Banco, Dionisio Romero Seminario, quien siempre alento el programa y
con estudios de los profesores Francisco Aguilar Piviol, César Pacheco
Vélez y Jorge Bernales Ballesteros. Se editaron también dos hermosos afi-
ches: uno en Madrid con un detalle de L.a Dolorosa, de Murillo y otro en
Lima, con un detalle de la serie de San Ignacio de Valdeés Leal, que es
uno de los grandes tesoros de la Iglesia limenia de San Pedro. Se acuna-
ron medallas conmemorativas, con los escudos de Lima y del ICI, y la re-
produccion de la Santa Rosa, de Murillo.

La Exposicion, efectuada en los meses de marzo y abril de 1985,
tuvo una acogida realmente extraordinaria. A lo largo de 45 dias acudieron
cerea de trescientos mil visitantes, dejando muchos de ellos en un libro es-
pecial el testimonio de su admiracion y reconocimiento por el mensaje de
alta calidad esteética que se les habia ofrecido.
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Paralelamente a la exposicion se realizo un amplio ciclo de
conferencias sobre Lima y el Barroco en el cual participaron Juan Ma-
nuel Ugarte Eléspuru, Augusto Tamayo Vargas, Estuardo Nurez, R.P.
Antonio San Cristobal, Luis Jaime Cisneros, Luis Enrique Tord, César
Pacheco Vélez, Mariano Felipe Paz Solddn, Jorge Bernales y Enrique Pa-
reja Lopez, con una asistencia creciente de publico que rebaso la capaci-
dad del auditorio de la Casa de Osambela.

Este importante acontecimiento, también puso en evidencia
que la ciudad de Lima guarda en sus templos, conventos y monasterios,
museos, colecciones puiblicas y privadas y hasta en hogares humildes, un
tesoro artistico insospechado en lo que se refiere a pintura virreinal. Este
Jfenomeno tiene desde luego un origeny una explicacion historica desde el
momento en que Lima, fue la verdadera capital de toda la América espa-
fiola solo comparable con México. Lamentablemente ese tesoro habia su-
frido, por la accion del tiempo, la incuria, la ignorancia y el trdfico ilici-
to, una depredacion y un deterioro al que habia que ponerle término
de inmediato, por la accion conjunta del Estado y de las instituciones
con poder economico y financiero que quisieran asumir una tarea de me-
cenazgo y de responsabilidad ineludible frente a la defensa de nuestro
patrimonio.

El Banco de Crédito dio entonces cardcter permanente a este
programa y lo redimensiono dentro de lo que se denomina FONDO PRO
RECUPERACION DEL PATRIMONIO CULTURAL DE LA NACION.
Los treinta cuadros restaurados entre octubre del 84 y marzo del 85 se
han convertido en los cerca de doscientos lienzos recuperados desde la fe-
cha inicial sefialada, hasta el momento, es decir, en menos de cinco anos.
Para cumplir con esta tarea han llegado a trabajar en oportunidades,
contemporaneamente, hasta 39 restauradores.

El presente libro recoge los resultados de este programa en
Lima, Arequipa, Cusco, Trujillo y Cajamarca, con un explicable pre-
dominio de piezas limenas recuperadas por la motivacion original y
por el mayor numero, importancia y cercania de las obras que debian
restaurarse.

Varios ensayos y estudios, posteriores a estas pdginas, de Jor-
ge Bernales Ballesteros, Juan Manuel Ugarte Eléspuru, Duncan Kinkead,
Ricardo Estabridis, Luis Enrique Tord, Fernando Silva Santisteban y Ce-
sar Pacheco Vélez se refieren a los diversos momentos de la pintura vi-
rreinal, especialmente limeiia, y a los grandes maestros y tendencias que
han influido en ella. El catdlogo siguiente precisa la significacion e im-
portancia de cada uno de los cuadros restaurados, en la ficha correspon-
diente y con la reproduccion del cuadro restaurado. Publicamos también
el registro de autores y de restauradores.

La Exposicion del 450° Aniversario de Lima generé un movi-
miento que tuvo luego otras manifestaciones. Asi, en diciembre de 1985 y
enero de 1986 el Banco realizo una segunda Exposicion, esta vez dedica-
da a “Los Zurbaranes del Convento de la Buena Muerte en Lima”, que
se presento en el Museo de Arte y estuvo dedicada, desde luego, a la
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EXPOSICION EN HOMENAJE A:

TRASCENDENCIA DE UN PROGRAMA CULTURAL

Serie de los Santos Padres Fundadores. El catdlogo reproduce toda la se-
rie y numerosos detalles de cada cuadro, contiene textos del Presidente
del Directorio del Banco, Dionisio Romero; del Director General del Ins-
tituto Nacional de Cultura, Fernando Silva Santisteban; del Presidente
del Patronato del Museo de Arte de Lima, Alejandro Miré Quesada Gar-
land; de Juan Manuel Ugarte Eléspuru, César Pacheco Vélezy Luis Nieri
Galindo. El autor de la restauracion de la serie, Tedfilo Salazar Morales,
presento los criterios técnicos de su tarea y expuso el grado de recupera-
cion a que habia llegado esta serie valiosisima, sin duda lo mejor de la
presencia de Zurbardan y sus colaboradores en Lima, junto con el célebre
Apostolado del Convento de San Francisco El Grande.

En noviembrey diciembre de 1986 el Banco realizo una tercera
Exposicion de este género en la Casa de Osambela bajo el titulo “La Pi-
nacoteca de la Venerable Orden Tercera de San Francisco de Lima”, en la
cual se expusieron la serie de la Pasion de Cristo, atribuida al taller de
Pedro Pablo Rubens; la serie de los Santos Apostoles, atribuida por algu-
nos investigadores al taller de Ribera, o a buenos discipulos y seguidores
del gran maestro de Valencia; la serie zurbaranesca de los Hijos de Jacob
Y otros tres lienzos de gran formato: una Santa Casilda, también zurba-
ranesca, un Cristo Crucificado, atribuido a Alonso Cano y una Inmacu-
lada, version limena de la “Tota Pulchra” o Nuestra Sefiora del Buen Ai-
re con la iconografia tan popular en Sevilla y de la cual hay otras tres ca-
si idénticas en Lima, en el Convento de San Francisco, Convento de Los
Descalzos y en la porteria de San Pedro. Estos treinta y siete cuadros res-
taurados por el Banco constituyen una muestra verdaderamente revelado-
ra de la calidad y riqueza de la Pinacoteca de la Tercera Orden Francis-
cana. En el hermoso catdlogo editado con este motivo escribieron Juan
Manuel Ugarte Eléspuru, Luis Enrique Tord y César Pacheco Vélez, y se
registraron los datos de los restauradores Jaime Rosan Valencia y Teofi-
lo Salazar Morales y de sus equipos de colaboradores.

En octubre y noviembre de 1987 el Banco realizo en la Casa de
Osambela una cuarta Exposicion titulada “El Zodiaco en el Perii”, dedi-
cada a presentar la serie sobre los signos del zodiaco que se encuentra en
la Catedral de Lima, obra de los Bassano, y la homonima serie de Diego
Quispe Tito en la Catedral del Cusco, restaurada la primera por Jaime
Rosan y su equipo, y la segunda por Armando Medina Alvarez con la co-
laboracion de Felipe Cahuana. Escribieron en el catdlogo sendos estu-
dios Juan Manuel Ugarte Eléspuru y Luis Enrique Tord. En el mes de
mayo de 1988 el Banco auspicio, bajo la direccion de Pedro Gjurinovic, la
quinta exposicion de este género titulada “L a Eucaristia en el Arte Virrei-
nal Peruano”, también en la Casa de Osambelay con motivo del Congre-

so Fucaristico Mariano Bolivariano celebrado en Lima, con asistencia de
S.S. Juan Pablo II.

Pero ademas y durante estos anos, la sede principal del Banco
en Lima, y las sucursales del Callao, Miraflores, San Isidro, Arequipa,
Trujillo y Cusco, exhibieron antologicamente los principales cuadros que
se iban restaurando para vincular asi, de un modo permanente y cordial,
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a nuestros clientes y amigos y al propio personal del Banco, con una
empresa cultural en la que todos podiamos sentirnos comprometidos y
orgullosos.

Mientras tanto, el programa del Fondo Pro Recuperacion del
Patrimonio Cultural de la Nacion habia continuado su tarea en San Pe-
dro de Lima con la conclusion de la serie de Valdés Leal; en la Iglesia de
la Compaiiia de Arequipa con dos cuadros de valor extraordinario de
Bernardo Bitti, “Cristo Redentor” y “Virgen con el Nifio”; en la Iglesia de
San Francisco el Grande de Lima con el “San Buenaventura” de Angelino
Medoro; en el Monasterio de Santa Rosa de Santa Maria de Lima con
“La Santisima Trinidad” de José Bermejo. “Dos escenas de la vida de
Santa Rosa” de Vicente Alban y una “Virgen Inmaculada” de Manuel
Oquendo,; también otros cuadros con atribuciones y otro anonimo, todos
ellos de excelente factura. En el Monasterio de Santa Clara La Real de
Trujillo un cuadro de Francisco Martinez, artista espaiol del siglo XVIII
y otros anonimos de influencia flamenca; en el Museo de Arte de Lima
“La Oracion en el Huerto” de Bitti y dos arcangeles anonimos de la es-
cuela cusquena; en Cajamarca la magnifica serie de retratos de Prefectos
de la Orden Betlemita, de Joseph de Paez, y en el Convento de San Fran-
cisco el Grande un retablo de Angelino Medoro.

El gran refectorio y otros salones de la Casa de Ejercicios de la
Tercera Orden Franciscana se convirtieron por varios meses en los talle-
res de restauracion de Jaime Rosan y Tedfilo Salazar y sus correspon-
dientes equipos. En esta etapa el Banco tomo gran interés en la recupera-
cion de este hermoso monumento limeno, que formaba parte integral del
gran conjunto de San Francisco —el Escorial de América del Sur— hasta
antes de la infeliz apertura de la Avenida Abancay. Con este espiritu, y a
pedido del Superior de San Francisco Fray José Lobaton, colaboramos en
las gestiones que realizara, conjuntamente con el Ministro de la Tercera
Orden Franciscana Dr. Manuel Bardales, ante Fray Peter Amendt OFM,
directivo de la Mision Central Franciscana en la Republica Federal de
Alemania, y ante Bernhard Steber, Vice Ministro de la Oficina de Solida-
ridad de los Catdlicos Alemanes con América Latina; tuvieron el apoyo
del Embajador del Peru en Alemania don Enrique Fernandez de Paredes
v de don Franz Cockx, alto funcionario del Ministerio de la Repiblica
Federal Alemana para la Cooperacion Internacional y de su esposa la
Dra. Estela Barandiaran.

Las gestiones realizadas culminaron con éxito en el primer se-
mestre de 1987 y se inicio la restauracion de este monumento de la segun-
da mitad del siglo XVIII, cuyo claustro principal se engalana con una de
las mas hermosas series de azulejos traidos de Sevilla con motivos del
martirologio franciscano. El proyecto de restauracion, obra del Arquitec-
to Victor Pimentel, esta en marcha bajo la direccion del Arquitecto Jorge
Lévano, permitird en una primera etapa que corresponde a obras en 800
mis?., reactivar algunos de los programas religiosos y de promocion so-
cial propios de la Cofradia y en el futuro, cuando concluya, dar cabida,
en sus hermosos ambientes para su exhibicion al publico, a la magnifica
pinacoteca de esta Orden Seglar.
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El programa de la Tercera Orden Franciscana se proyecto de
inmediato al Convento de San Francisco en favor de cuya restauracion
integral el Banco ha apoyado las campaiias de la UNESCO, la OEA, el
Gobierno Espanol, la Municipalidad de Lima, el Instituto Nacional de
Cultura, otras instituciones y empresas del Perii y del extranjero. Ha rea-
lizado las propias bajo los epigrafes de Salvemos San Francisco y Juntos
con San Francisco. En este sentido hemos participado en la restauracion
del hermoso Refectorio del Convento, que ahora se ha convertido en gale-
ria de exhibiciones, asimismo, en la restauracion del ala superior oeste
del claustro principal; el salon del museillo; el ala superior norte y la
planta del claustro principal, ambientes que seran habilitados para los
mismos fines permitiendo a miles de peruanos y extranjeros, visitar el
Convento y apreciar mejor su espléndido patrimonio artistico. Nos esti-
mula muy sinceramente participar en la restauracion de uno de los mds
grandiosos monumentos de América Latina, declarado por la UNESCO
“Patrimonio Cultural de la Humanidad’.

Salvemos
San

Francisco
de Lima

de RUBENS P e
DD P80 RECIPERACON DEL PTRMAON GIATURAL U L WAGN En 1987, con motivo del 400° Aniversario del nacimiento de
) D Rosa de Santa Maria, fue posible ingresar a la clausura del Monasterio

de Santa Rosa, levantado en el corazon de la vieja Lima y en el cual mu-
rio la santa limena. Ambiente de paz y de oracion en el que hemos pro-
movido también varias restauraciones de su muy valiosa pinacoteca, su-
mandonos asi a la importante accion emprendida por la Municipalidad
de Lima.

También por esos aios debio realizarse en algunas ciudades
de Espana, Madrid y Sevilla principalmente, una Exposicion sobre “Los
Arcangeles del Peru”. El proyecto por diversas circunstancias no culmino,
pero el Banco efectuo con ese proposito algunas otras obras de restaura-
cion: el refrescamiento y nuevo barniz de la hermosisima serie de los Ar-
cangeles de Bartolomé Roman, de la Iglesia de San Pedro, de mejor fac-
tura y mayor refinamiento ornamental y colorido, que la serie casi idénti-
ca del mismo autor que es uno de los tesoros del Monasterio de la Encar-
nacion de Madrid; la restauracion de varios arcdingeles del Museo de
Arte; uno de la coleccion Barbosa Stern y otros del Museo Nacional de
Historia.

Varios cuadros restaurados de la coleccion del Banco de Cré-
dito, fueron a exposiciones en el extranjero: a Washington D.C. y a otras
importantes ciudades de los Estados Unidos y mas recientemente a Bogo-
ta y Caracas para la Exposicion sobre Zurbaran en Hispanoamérica.

Mientras tanto, el programa del Fondo Pro R.ecuperacién del
Patrimonio Cultural de la Nacion habia continuado su tarea en Lima: en
la Iglesia de San Pedro, Convento de San Francisco, Monasterio de Santa
Rosay Museo de Arte; en Arequipa: en la Iglesia de la Compania; en Ca-
Jamarca: en el Instituto Nacional de Cultura.

Al momento de escribir esta introduccion estan en la etapa fi-
nal del proceso de restauracion en Lima, obras que pertenecen al Con-
vento de Santo Domingo, Iglesia de San Pedro, Iglesia de San Agustin,
Convento de San Francisco, Tercera Orden Franciscana, Iglesia de La
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Soledad y Quinta de Presa; Monasterio de Santa Catalina en el Cusco e
Iglesia de la Comparnia en Arequipa.

Nuestro programa, creemos, ha alcanzado verdadera trascen-
dencia no solo por la magnitud de la tarea lograda en tan breve plazo, si-
no sobre todo porque puede contribuir a que otras instituciones publicas
y privadas participen con sus aportes y para que nuestro propio pueblo
tome plena conciencia de que en la busqueda de nuestra identidad como
nacion y como una de las civilizaciones milenarias de la humanidad esta
el reencuentro con todos los valores que han florecido en esta tierra al co-
rrer de los siglos.

Y no es menos significativo para el estudio de las escuelas vi-
rreinales en el Peru, el aporte de este programa, al sacar a luz obras casi
por completo desconocidas o apreciadas parcialmente por el estado en
que se encontraban.

Mucho mas dificil, y acaso imposible, hubiera sido lograr las
primeras metas sin el apoyo y el aliento oficial del Ministerio de Relacio-
nes Exteriores, el Ministerio de Educacion y el Instituto Nacional de Cul-
tura; de los medios de comunicacion social y en especial de algunos dia-
rios y revistas con campaiias orientadoras a las que, estamos seguros, se
seguiran sumando la radio y la television. Por eso acompanan a estas
pdginas introductorias una relacion de las instituciones y personas a las
que el Banco de Crédito expresa su mds sincero y cordial agradecimiento.
Esa gratitud se dirige de un modo especial a nuestra clientela que nos
alento permanentemente, al publico en general que nos estimulo con su
presencia, y al personal del Banco, que en todos sus niveles nos ofrecio su
apoyo y su aliento constante e invalorable.

LUIS NIERI GALINDO

Gerente de Relaciones Institucionales
Banco de Crédito del Perta
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peracion Iberoamericana de Madrid y de los altos funcionarios espafioles
fue posible realizar la Exposicion “El Siglo de Oro de la Pintura Sevilla-
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Barbosa-Stern; Dr. José A. de la Puentey Candamo, Coleccion Casa-Ha-
cienda Orbea; Sra. Teresa Moreyra de Belaiinde, Coleccion Belaiinde
Moreyra; D. José Pineda Euribe, Coleccion Pineda.

Los eficientes servicios brindados por las compaiiias que se se-
fialan, a través de sus altos ejecutivos fueron determinantes en el éxito
alcanzado:

Dr. Miguel Pérez Munoz, Gerente General de la Comparnia Pe-
ruano Suiza de Seguros Generales; Dr. Arturo Rodrigo, Gerente General
de la Compaiiia de Seguros El Pacifico; Arq. Fernando de Osma Elias,
Presidente del Directorio de INTI Asesores y Corredores de Seguros S.A.;
D. Alfredo Granda, Presidente del Directorio de la Compafiia de Avia-
cion Faucett; Ing. José Maria Abollado y D. Jesiis Maria Otegui, Gerentes
Generales en el Perii de Iberia, Lineas Aéreas de Esparia; Srtas. Teresa y
Pilar Herndndez Galindo, de LINSA; Ing. Jorge Feliu, Presidente del Di-
rectorio de Josfel; D. Eduardo Fiol Ledn, Presidente del Directorio y
D. Javier Carulla Marchena, Gerente Central de Vigilia Peruana.

23
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Los siguientes estudiosos de la Historia del Arte Peruano han
prestado con su asesoramiento y sus ensayos especialmente escritos para
los catdlogos de las diversas exposiciones organizadas por el Banco y pa-
ra el presente volumen, un importante apoyo a nuestro programa de recu-
peracion del patrimonio artistico del pais. Ellos son en orden cronolégico
de acuerdo a su incorporacion:

Dr. César Pacheco Vélez; Dr. Jorge Bernales Ballesteros; Dr.
Juan Manuel Ugarte Eléspuru; Dr. Luis Enrique Tord; R.P. Antonio San
Cristobal; D. Fernando de Szyszlo; D. Mariano Felipe Paz Soldan; Dr.
Fernando Silva Santisteban; Dr. Guillermo Lohmann Villena; Lic. Ricar-
do Estabridis Cardenas; R. P. Armando Nieto; Dr. Alfonso Castrillon;
Dr. Franklin Pease G.Y.; Lic. Pedro Gjurinovic; D. Jaime Mariazza Foy.

A la Benemérita Guardia Civil del Perii por el apoyo recibido
en cada una de las exposiciones. Nuestro especial reconocimiento a la 60
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C.G.C. Policia de Turismo y a la 66 C.G.C., Seguridad y Proteccion de
Bancos, por la alta calidad de sus servicios.

Los técnicos y restauradores asumieron una responsabilidad
decisiva en la realizacion de nuestro programa, al cumplir con acierto
profesional una tarea cuyos magnificos resultados podemos apreciar
ahora:

Tedfilo Salazar Morales, Elias Carrillo; Silvia Stern de Barbo-
sa; Cristina Ferreyros G.; Jaime Rosan; Carlos Villanueva Carbajal; Er-
man Guzmadn; Armando Medina; Ricardo Morales; Georgina Palma;
Isabel Olivares Lopez de Romana,; Franz Grupp.

Hacemos una mencion especial por el apoyo y asesoramiento
que nos ha brindado el arquitecto Jorge Lévano Peiia. Nuestro reconoci-
miento asi mismo a la Sra. Yolanda Carlessi de Vargas Prada por la ex-
celencia de su trabajo como disefiadora grdfica de este libro y de los afi-
ches realizados para las exposiciones efectuadas por el Banco. Igualmen-
te al Dr. Daniel Giannoni, por la alta calidad de los trabajos fotogrdficos
realizados para este volumen; y en este campo también a los fotografos:
D. Manuel Mendez, D. Jorge Loayza, D. Luis Vargas Prada, D. Wilfre-
do Loayza y D. Francisco Quifionez, quienes desarrollaron una eficiente
labor.

A lo largo de las actividades cumplidas por el Fondo Pro-Re-
cuperacion del Patrimonio Cultural de la Nacion, hemos recibido el gene-
roso aporte de innumerables personas, algunas de las cuales involunta-
riamente podrian no figurar en esta relacion. Les expresamos por igual
nuestra profunda gratitud.

Finalmente un cdlido agradecimiento al personal de la Se-
cretaria de Relaciones Institucionales del Banco que con gran respon-
sabilidad aporté su esfiterzo permanente y entusiasta a la consecucion de
nuestros objetivos.
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NOTAS PARA EL LECTOR

Notas para el Lector

L PROGRAMA DE RESTAURACION de obras de arte virrei-

nal peruano, se inicio en 1984 a través del Fondo Pro Recupe-

racion del Patrimonio Cultural de la Nacion, creado por el

Banco de Crédito del Perii con este fin. Desde entonces, se ini-
cio el delicado proceso de recuperacion de nuestro patrimonio artistico
mueble.

La seleccion de obras para su restauracion o conservacion, se
hizo en base a criterios de calidad artistica y obviamente por la urgencia
de recuperacion de cada obra.

El libro “Pintura en el Virreinato del Peru” ha sido editado con
el proposito de reunir en un solo volumen, la totalidad de los cuadros res-
taurados por la Institucion en los ultimos cinco anos.

El libro consta de dos partes: La primera esta conformada por
estudios sobre el arte virreinal peruano. L a segunda presenta el catdalogo
de las obras restauradas hasta el momento.

En la primera parte encontramos ensayos inéditos, redactados
especialmente para esta obra por destacados autores especializados en el
arte virreinal. También aqui se recopilan y actualizan estudios de auto-
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res no menos importantes, publicados en los catdlogos de las exposicio-
nes sobre pintura virreinal auspiciadas por el Banco de Crédito del Perii.

En el catalogo encontramos la ficha técnica de cada obra. Los
autores se indican con iniciales y sus nombres se encuentran en la pagina
correspondiente a los autores y restauradores.

Sobre las imdgenes: este libro presenta las 170 obras incluidas
dentro del programa de recuperacion de nuestro patrimonio cultural. Es-
tas obras se reproducen a todo colory en dimensiones apropiadas para
su estudio e investigacion. Ademads, en los dos primeros capitulos y, en
general, en menores dimensiones, se presentan en blanco y negro otras
obras que complementan el contenido historico de los estudios.

La numeracion de las laminas a color se presenta con niime-
ros ardbigos y la de las reproducciones blanco y negro con numeros ro-
manos. Las medidas de las obras restauradas se indican en metros, la
primera corresponde a la dimension vertical y la segunda a la horizontal.

La ubicacion de las reproducciones obedece, en principio, a
ilustrar la obra escrita. Ademds la obra se estructura con criterios estéti-
cos que favorescan la lectura y la apreciacion de las obras.

En el catdlogo las obras restauradas se presentan en blanco y
negro, en pequenas dimensiones, como un apoyo visual para el lector en
el andlisis descriptivo. Aqui las imdgenes se organizan respetando el or-
den cronologico de las obras.

Se reproducen solo dos de los siete Arcdngeles zurbaranescos
del Monasterio de la Concepcion, porque esta serie se encontraba ya res-
taurada y ha sido sélo conservada por nuestra Institucion.

Como la tarea de recuperacion de obras de arte del rico patri-
monio cultural peruano no ha concluido, los cuadros de Mateo Pérez de
Alesio y Pedro Pablo Morén, descubiertos recientemente en Hudnuco por
Luis Enrigue Tord, se presentan en el tiltimo capitulo en el estado en que
Sueron hallados.

”

En el capitulo “Influencia Italiana en la Pintura Virreinal
de Ricardo Estabridis Cdrdenas, no se mencionan dichas obras de Ale-
sio y Morén, pues su descubrimiento es posterior a la redaccion de los
estudios.

En este mismo capitulo, del Retablo de la Pasiéon del Sefior de
Angelino Medoro presentamos la pintura de las puertas y el gran lienzo
de la Crucifixion en la etapa final del proceso de restauracion; en cam-
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bio, los diez pequeiios lienzos con escenas de la Pasion, se presentan
completamente recuperados.

Como lo sefiala Jorge Bernales Ballesteros en el primer capitu-
lo de esta obra, la falta de documentacion en la mayoria de los cuadros
europeos y aun en los peruanos, no permite asegurar la autoria de buen
numero de ellos.

El lector podra aprehender a lo largo de los estudios que con-
JSorman esta obra, diversidad de criterios que le permitan acercarse mds a
la realidad de la pintura virreinal.

A la luz de las restauraciones efectuadas, el Banco de Crédito
del Peru cumple con uno de sus objetivos, al poner en manos del amante
de la pintura, del investigador y de todo aquel que valore la riqueza de
nuestro patrimonio pictérico, esta obra como un aporte para las investi-
gaciones futuras.
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La pintura en Lima
durante el Virreinato

Jorge Bernales Ballesteros

A MERITORIA LABOR DE RESTAURACION de obras de ar-

te llevada a cabo por el Banco de Crédito del Pert, ha beneficia-

do al patrimonio artistico peruano con un buen numero de pin-

turas de calidad, ahora en éptimas condiciones para ser estudia-
das en todos sus elementos compositivos. Estas obras son testimonio par-
cial de la riqueza pictorica que existié en el antiguo Virreinato, aunque la-
mentablemente, muchas otras salieron en desconocidas fechas para engro-
sar los fondos de los diferentes museos y colecciones privadas de Norte
América y Europa; no obstante, las que atn restan en Peru son importan-
tes y merecen con justicia que se les dedique la atencién que toda obra
precisa en orden a su restauracioén, apropiada conservacién y conocimiento
del ptblico en general.

Por amable invitacion de los editores de este libro se nos ha en-
cargado las paginas destinadas a comentar los influjos espafiol y flamenco
en la evolucidn pictérica de Pert, lo que es empefio nada facil, dado lo
complejo de la formacién de las escuelas artisticas peruanas, en las que in-
fluyeron, y muy decididamente, los ingredientes italianos e indigenas, este
ultimo en cuanto a su sensibilidad, técnicas e interpretacién personal de
los temas europeos —caso de la escuela cusquefia—; estos influjos serdn
examinados por otros autores en sendos capitulos de este mismo libro, pe-
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ro es evidente que faltara analisis sobre las producciones de los artistas
criollos, en particular los que conforman la escuela de Lima, por lo que
puede advertirse desde ahora, que no se trata en modo alguno de una his-
toria de la pintura peruana; faltan muchos elementos para un intento se-
mejante, y antes bien, debe considerarse este trabajo como reflexiones o
comentarios de las obras restauradas gracias al mecenazgo del mencionado
Banco, y muy singularmente de aquellas que se relacionan de una u otra
forma con Espafia y Flandes.

Con toda honestidad debe hacerse constar que la produccion de
los artistas criollos, en los que con toda probabilidad funcionaron esos in-
flujos, no es todavia suficientemente conocida y es tarea que corresponde a
los investigadores peruanos en archivos locales o con el estudio directo de
las obras, lo que en particular pensamos de los pintores de Lima. A la dis-
tancia fisica que nos encontramos no es posible efectuar estos cometidos,
por lo que s6lo hemos de limitarnos a glosar pinturas relacionadas con ar-
tistas de Espafia y Flandes, unas realizadas en Europa y otras en tierras pe-
ruanas. No se trata, pues, de un estudio exhaustivo ni de suscitar polémi-
cas. En verdad, no se busca protagonismo alguno, y muy por el contrario
lo que se desea es ofrecer algunos datos que puedan servir en los necesa-
rios estudios futuros, en funcién de las relaciones que se mostraran entre
lienzos de Pert y Espafia o Flandes, asi como noticias documentales refe-
rentes a artistas que laboraron para aquel Virreinato, grabados que se em-
plearon para las composiciones y, quizds, llamar la atencién sobre algunas
obras conservadas en Perti aun poco conocidas.

Desde hace afios tenemos la conviccion de que Pert es de los
paises de América con mayor riqueza pictérica. No nos ha sido posible
efectuar detenidas indagaciones en las cortas visitas que hemos realizado
en poco mas de veinte afos, aun cuando hemos tenido contacto con aque-
llas piezas, de todos conocidas, pero no por eso menos interesantes. Afor-
tunadamente hay en la actualidad buen nimero de estudiosos peruanos
que van desbrozando la complejidad de la historia de la pintura virreinal y
a ellos ofrecemos nuestra abierta y sincera colaboracion, pues se hallan in-
mersos en una hermosa tarea, necesaria y util para el pais y en la que ja-
mas podremos intervenir por obvias razones de distancia y ocupaciones,
que no de afecto e interés. Las paginas divulgadoras de este libro van diri-
gidas a un publico general, pero también a ellos, los estudiosos peruanos,
les ofrecemos todo el apoyo de que somos capaces, con la absoluta certeza
de que solo con los trabajos en equipo, de complementacion de unos y
otros aportes y con la conveniente dispensa de ideologias y posturas criti-
cas, podré llegarse alguin dia a conocer con profundidad uno de los mas su-
gestivos procesos artisticos del continente americano.

Dentro de nuestro cometido trataremos en un primer apartado,
y de forma muy genérica, una serie de pintores y pinturas que tienen rela-
ciones con Peru y Espafia durante los largos afios del periodo virreinal. Se-
rA un esbozo amplio que procurard dar una idea aproximada de como se
fueron gestando las escuelas artisticas peruanas (con mayor incidencia en
la de Lima, pues la de Cusco es tratada por otro autor). A través de este
proceso, se hard especial mencion de la actividad de pintores peninsulares
en Peri y de los envios de pinturas, algunas de las cuales estén localizadas.
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En este apartado primero se har4 brevisima mencion de ciertos artistas lo-
cales que recogieron —tematica o estilisticamente— los influjos hispanos,
aun cuando repetimos, no se pretende citar a todos, sino sefalar el desa-
rrollo de la pintura en Lima, desde los primeros afios después de la funda-
cion de la ciudad hasta los dias de la Independencia. Serd pués un amplio
panorama, pero con intentos de sefialar una evolucién estilistica y etapas, a
fin de alejarnos de trasnochados repertorios de nombres v fechas. Gracias a
todos los valiosos estudios realizados antes de ahora (entre los que pueden
recordarse los de Lozoya, Vargas Ugarte, Marco, Sarmiento, Soria, Stastny,
Harth-Terré, José y Teresa de Mesa, Chichizola, Ugarte, Estabridis, Tord,
Pacheco Vélez, Macera, etc.) hoy puede conocerse a grandes rasgos la his-
toria de la pintura peruana, y serd tal vez el -momento de ir estableciendo
las fases, caracteres y posibles cronologias, pese a la notable dificultad de
cualquier intento de periodicidad artistica en América, no medible con pa-
rimetros europeos, sino acomodados a la realidad y estética hispanoameri-
canas. No obstante, algunos de los autores citados han efectuado oportu-
nas divisiones cronoldgicas y a ellos nos remitiremos con las citas biblio-
graficas de rigor. Muy ocasionalmente se hardn referencias a artistas y
obras fuera de Lima, en ocasiones necesarias para comprobar la evolucion,
estilos e influjos en la pintura del pais.

En el segundo apartado se trataran las obras relacionadas con
Espafia, fundamentalmente las enviadas por talleres acreditados como los
de Zurbaran, Roman, Valdés Leal, Murillo, etc. Casi todas son obras cono-
cidas, pero todavia ofrecen algunas interrogantes. Son también en su
mayoria las que ha restaurado el Banco de Crédito y otras instituciones pe-
ruanas. Ofrecen un conjunto homogéneo e importante que pone en relieve
la calidad de los envios pictoricos hechos desde la peninsula y de los mas
relevantes de Hispanoamérica. En estas paginas se revisardn los envios de
Zurbardn, el maestro que sin duda ejercié mas influjos en la pintura de
aquel continente, aun cuando se consignaran algunas reservas con respecto
a obras que se le atribuyen y que es posible se pintasen en la propia Amé-
rica, bien por imitadores conscientes o por un artista que utilizé los mis-
mos grabados que el maestro extremefio. No hay todavia absoluta certeza
de que algin discipulo o contempordneo de Zurbardn en Sevilla emigrase
a tierras peruanas, ello resolveria muchas incOgnitas, pero las sospechas
son cada vez mas fuertes. Podria haberse dado un proceso similar al de la
escultura, pues en Lima se recibieron numerosas piezas de escultores tan
acreditados como Juan Martinez Montafiés y Juan de Mesa (entre 1596 y
1648), y en esos mismos afios discipulos y contemporidneos de Montafiés
pasaron al Peru, abrieron taller en Lima (caso de Martin de Oviedo, de
Martin Alonso de Mesa, Gaspar de la Cueva, Gaspar Ginés, etc.) y trasla-
daron la plastica “montafiesina” a buena parte del Virreinato peruano. No
obstante, esta hipotesis para el caso de la pintura es conveniente mantener-
la en reserva hasta la aparicién de rotundos apoyos documentales.

No faltan en territorio peruano pinturas de talleres valencianos,
madrilefios, granadinos, etc., pero es sabido que el mayor ntimero de obras
proceden de Sevilla, de lo que se dara relacién en péginas posteriores. No
se trata ahora de hacer consideraciones liricas que reduzcan las relaciones
artisticas entre Peru y Sevilla a una especie de idilica unién de preferencias
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Francisco de Zurbarin

S. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo Sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.
Convento de la Buena Muerte, Lima.
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artisticas y gustos estéticos; por el contrario fue una relacion dura, estricta-
mente comercial y que beneficié fundamentalmente a los pintores de Sevi-
lla, quienes perdieron con la emancipacion artistica de Ameérica, (cuando
las ciudades hispanoamericanas decidieron recurrir basicamente a sus talle-
res locales a mediados del siglo XVII) uno de los mas pingiies negocios de
la historia del gremio. Los mejores afios para los pintores de Sevilla, fue-
ron entre 1560 y 1650, segun documentacion conservada en el Archivo de
Indias; los estudios realizados por Chaunu, Dominguez Ortiz y Pedro Gon-
zdlez | demuestran que dentro de ese amplio periodo los afios de bonanza
fueron los comprendidos entre 1580 y 1620, lo que no impidié que Zurba-
ran y Montanés continuasen efectuando importantes envios al Peru hasta
mediados de siglo. En la segunda mitad de la centuria las remesas dismi-
nuyen, pero surgié entonces la moda de funcionarios y eclesidsticos que
viajaban a Ameérica, o de indianos y criollos que regresaban al Perii, con
numerosos lienzos de acreditados pintores, caso del Obispo Mollinedo y
Angulo cuando partié con destino a su diocesis de Cusco, seglin costum-
bre que se mantuvo hasta el siglo XVIII y puede comprobarse en equipajes
inventariados como los de, por ejemplo: D. Manuel Zurbarin y Allende,
Oidor de la Audiencia de Lima, de partida en 1746 ,, el de D. Felipe Espi-
noza de los Monteros, gobernador electo de la provincia de Chucuito, de
partida en 1752 ; y atin de particulares, como Dofia Manuela Ilunday, natu-
ral de Lima y viuda de D. Felipe Altolaguirre, contador general del Conse-
jo de Indias, quien decidi6 regresar al Perti en 1767 con abultado equipaje
entre el cual se relacionaron dos cofres con pinturas de santos, historias y
paisajes 4. El siglo XVIII no fue bueno para los pintores de Sevilla, la pér-
dida de la Casa de Contratacion (trasladada a Céadiz) fue su ruina, como la
de muchos otros artistas e industriales de la ciudad. En el catastro o censo
del Marqués de Ensenada figuran muchos pintores de diferentes especiali-
dades, pero se anota que los mas de ellos eran pobres de solemnidad, lo
que no ocurridé en la anterior centuria, gracias al monopolio comercial. De
manera que la presencia de lo sevillano en América y particularmente en
Pert, se fundamenta en razones estrictamente historicas, atentas mas a las
directrices politicas v econdémicas para gobernar el imperio que en motiva-
ciones artisticas; pero es innegable que desde el Puerto de Sevilla pasaron
numerosas obras al Pert1 y en general al continente americano, al igual que
artistas formados en talleres sevillanos por tener mas facil el embarque en
las flotas surtas en el Guadalquivir, v lo mas probable es que unos y otros
contribuyesen en la evolucién de la pintura peruana, sin que ello suponga
menoscabo de los decisivos influjos de raigambre italiana que se observan
en las escuelas de Peru, los que por otra parte también se aprecian en la
pintura de las escuelas peninsulares.

Después de analizar la produccién y obras de filiacién hispana,
pasaremos a una tercera parte en la que se revisaran los aportes flamencos,
tanto por obras de esas procedencias remitidas a tierras peruanas, como
por el traslado de algiin artista formado en Flandes que emigr6 al lejano
Virreinato. Especial atencion se dedicaré a las remesas de grabados flamen-
cos, los que tuvieron decisivos influjos en las composiciones de pinturas
espafiolas e hispanoamericanas en los siglos XVI al XVIII. El uso de es-
tampas grabadas es una de las fuentes mas importantes de la pintura en el
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Pert, en orden a la composicién de los cuadros, pero debe observarse con
atencion este proceso, pues los pintores hicieron modificaciones y aun mu-
taciones sustanciales y seleccionaron los modelos propuestos segtn sus as-
piraciones 5. Los grabados flamencos de obras de Martin de Vos, de Ru-
bens, Van Dyck, etc., son los de mayores resonancias y muchas veces repe-
tidos, aunque no son los uUnicos; las imagenes de Historia Evangélica de
los Wierix, asi como las estampas de Sideler, los Collaert, los Galle, etc.,
también ejercieron decisivos influjos, sobre todo en Cusco, aun cuando no
debieron dejar insensibles a los pintores de Lima, los que pudieron usarlos
al igual que los artistas de Sevilla, caso de Zurbaran y de Veldzquez por
ejemplo, seglin practica muy extendida y que se confirma en los inventa-
rios de artistas difuntos, en los que suelen aparecer numerosas ldminas
sueltas y libros de estampas que con toda probabilidad mostraban a los
clientes al efectuar los contratos o encargos. A veces, sorprende tanta de-
pendencia, pero debe advertirse que esta practica se reducia esencialmente
a parte de la composicion, y ésta con sendas modificaciones, pues en nada
afectaba el uso del modelo o cliché para el tratamiento de los personajes y
del espacio, o las preferencias de colores e incidencias de la luz y las som-
bras; todo ello pertenece a la sensibilidad personal del artista y a coinci-
dencias generacionales con los gustos estéticos de la sociedad de su tiem-
po, vy vienen a definir el estilo o caracteres especificos de una escuela,

En este tercer apartado se tratardn los influjos flamencos tal co-
mo se ha anunciado, pero no pueden dejar de citarse artistas de otros pai-
ses de Europa que también hicieron grabados y que tuvieron aceptaciones
en Espafia y América. El caso mas conocido es el de Durero, cuyas series
de la Pasion fueron empleadas muchas veces en los siglos XVI y XVII en
el arte hispanico. Relata el pintor Francisco Pacheco en su Tratado de la
pintura, que las estampas de “Alberto” eran muy cotizadas en Sevilla a fi-
nes del siglo XVI, época en la que residié en esta ciudad Mateo Pérez de
Alesio y donde adquiri6é en 1587 —poco antes de embarcar para Lima— un
libro grande con estampas de Durero 4 que debid llevar en su viaje. Otro
grabador alemén de finales del siglo XV, Martin Shongauer, también fue
de los que tuvo bastante aceptaciéon en América y atn en el siglo XVIII los
hermanos Klauber producian una serie de grabados dedicados a las
letanias Lauretanas que alcanzaron amplia difusién en las Indias. No deben
olvidarse tampoco los grabadores de Italia, con talleres especializados en
Roma y Venecia, los de Francia, con centro en Lyon, o los holandeses
de Amsterdam, algunos de los cuales llegaron a tener sucursales o repre-
sentantes en Sevilla, con objeto de participar en el fructifero comercio in-
diano. Los beneficios no fueron tan sefialados, como los de los grabadores
flamencos de Amberes, pero tuvieron algun influjo que es necesario con-
signar.

Presentadas en estas paginas preliminares los tres apartados en
los que vamos a dividir nuestro trabajo, pasamos ahora al desarrollo del
primero de ellos, dedicado a la insercion de los artistas y obras hispanas en
el desarrollo de la pintura limefa, no sin antes recordar que solo puede tra-
tarse de una vision panoramica sin mas pretensiones que las de ambientar
el marco historico en el que se introdujeron las obras que se comentarin
en los apartados segundo y tercero.
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EVOLUCION DE LA PINTURA EN LIMA

Los comienzos

El primer periodo corresponderia a la actividad pictérica en el
Bajo y Alto Perti desde la conquista y fundacién de ciudades (hacia 1535-
1540) hasta la llegada de los manieristas italianos que introdujeron el roma-
nismo, hacia 1575. Es una época mal conocida, se poseen nombres de artis-
tas aparecidos en los archivos y alguna obra que ha logrado subsistir mila-
grosamente, pero en realidad estd llena de incertidumbres que, de momen-
to, no parecen conducir a la formulacién de ninguna escuela.

En los mismos dias de la conquista el espafiol Diego de Mora
pinté en Cajamarca un retrato del Inca Atahualpa cuando se hallaba prisio-
nero de Pizarro, entre 1533 y 1534 ..

De poco después debe ser el inicio de importacion de obras pin-
tadas en Espafa y Flandes, las cuales llegaron al Callao para distribuirse en
el Virreinato. En la catedral de Lima existia una antigua tabla con repre-
sentacion de la Virgen con el Nifio, conocida durante afios con el nombre
de “La Sola” por ser la unica pintura en el primer templo de la ciudad. De
anos mas tarde seria la llegada de la hermosa tabla de la Virgen de la Anti-
gua, en el mismo templo, que repite la conocida composicién de estirpe
sienesa del modelo conservado en la catedral hispalense. Los mencionados
archivos de la ciudad del Betis dan fe de que, al igual que en escultura, se
enviaron muchas piezas de pintura procedentes de Flandes, de Castilla, de
los talleres sevillanos, e incluso de Italia, ﬁero son pocas las obras que has-
ta hoy se han identificado. Puede presumirse que ya desde los afios inicia-
les de la colonizacion espafiola hubo en Pert composiciones de raigambre
renacentista, sobre todo las procedentes de Flandes e Italia, mientras que
las peninsulares debieron ofrecer los vestigios goticistas (usuales antes de
1550), maxime si lo que se envid, por razones de devocién y evangeliza-
cion, fueron copias de famosas efigies medievales, caso de la Virgen de Ro-
camador, de la Antigua y del Santo Cristo de Burgos. Sin embargo, estos
arcaismos fueron frecuentes en la pintura de la segunda mitad del siglo
XVI y alcanzaron hasta 1610 para los mas rezagados, segiin observacion de
Martin Soria .

Es posible que en esta época llegasen a tierras peruanas, temas
iconograficos de largas preferencias por los pintores hispano-flamencos del
siglo XV y atin del XVI, caso de la representacién de la Concepcién mila-
grosa de la Virgen, que suele colocar a San Joaquin y Santa Ana de rodi-
llas en los laterales del cuadro, con dos ramas que salen de sus corazones
para unirse en el centro y brotar de ellas una sola rama florecida con la In-
maculada Virgen Marfa como lirio de pureza. La composicién de esta his-
toria fue de claras simpatias y frecuentes repeticiones en la pintura andalu-
za —aun en escultura— y es anterior a los temas iconograficos de la Totae
Pulchra y de la Inmaculada Concepci6én segun la visién del Apocalipsis de
San Juan —que también tiene precedentes del medievo, pero se generalizo
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Maestro de la Almudena
Museo Histérico Regional, Cusco.
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desde el manierismo en adelante— Los artistas flamencos incorporaron a
sus grabados la historia de los lirios y estos son los que debieron inspirar a
numerosos artistas del continente en siglos posteriores —caso de los pinto-
res de Cusco—, pero en realidad el tema proviene de tradiciones medieva-
les v posiblemente pas6 a América en los afios que ahora se estdn comen-
tando. La representacion mdas complicada de la Inmaculada Concepcién
con San Joaquin, Santa Ana, las ramas unidas y en la parte inferior a la
Virgen el huerto cerrado de todas las virtudes, es mas avanzada, aun cuan-
do también reposa en fuentes de la Edad Media y posee una de las mds
hermosas iconologias de la pintura hispanoamericana, muy particularmente
en la escuela de Cusco. También debe incorporarse a esta relacién de ico-
nografias de temas de ascendencia medieval,.el de “Cristo fuente de la vi-
da” o el del “Lagar de la Vida”, de prolongado desarrollo en tablas y minia-
turas de los siglos XIV y XV en Europa, pero con fuertes aceptaciones en
Andalucia por los pintores hispano-flamencos —y aun los italianizados co-
mo Villegas Marmolejo durante todo el siglo XVI.

Entre los pintores cuyos nombres han llegado hasta nosotros fi-
gura Juan de Illescas, natural de La Rambla (Cérdoba), quien primero tra-
baj6 en México y luego se trasladé a Lima —después de 1550— donde abri6
taller, que fue continuado por sus hijos Juan y Andrés. Se conoce el testa-
mento de Juan de Illescas “El Mozo”, hecho en 1597; en este documento
se declara también de origen cordobés, y dedicado en Lima desde muchos
afios atras a las tareas de pintor de imagineria. Los Illescas hicieron traba-
jos para la catedral, y otras localidades del pais, aunque sus obras permane-
cen en su mayoria sin identificar .

En su tiempo, desarrollaron también sus actividades artistas co-
mo Francisco Rincén, Melchor de Sanabria, Miguel Luis de Ramales, Jor-
dan Fernandez Lobo, Juan Amai, Francisco Garcia y el indio de Huaro-
chiri Francisco Juérez, quien aprendi6 en uno de los talleres limefios el ar-
te de la pintura y adquirié cierta fama, pues se le confiaron varias pinturas
para la iglesia del hospital de los espafioles, puesto bajo la advocacion de
San Andrés, mientras que las tablas del retablo mayor del hospital de in-
dios de Santa Ana fue pintado por el peninsular Melchor de Sanabria. To-
das estas obras se pintaron antes de 1600 y sus paraderos son desconoci-
dos. Es posible que sus aspectos fuesen algo arcaizantes, més a tono con ¢l
estilo castellano de finales del siglo XV o primer tercio del siglo XVI. En
Cusco hay noticias que confirman la presencia del pintor Juan Ifiigo de
Loyola en 1545, de origen vasco y con probables influjos en los primeros
artistas indios. Sin embargo, puede estimarse que estas tendencias hispa-
nas alternaron con otras de procedencia italiana, por lo menos son de es-
tos aires las tres pinturas que se conservan en el Museo Histérico Regional
de Cusco del llamado “Maestro de la Almudena” (Los Desposorios, Epifa-
nia y Adoracién de los Reyes), y que, al parecer, proceden de un retablo
pintado hacia 1580-1590; hoy se cree que el autor de estas tablas y de otras
méas que se han localizado en la comarca de Cusco podria ser Pedro San-
tangel de Florencia, segin opinién de los historiadores Mesa-Gisbert .
Hay otra serie de pinturas en las localidades cusqueiias de Maras, Oropesa,
Pujiura, etc., en todas las cuales aparecen personajes sacros compuestos
con ciertas durezas y frecuentes dorados, ademds de tarjas y detalles arqui-
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tectonicos de tipo renacentista, lo que demuestra la mezcla de estilos he-
cha por los pintores locales, desde los primeros lustros de su incorporacion
a las tareas pictoricas segtin formas occidentales. Hay constancia del encar-
go que realizo el virrey Toledo a pintores indigenas de Cusco para que pin-
tasen diversos lienzos que envio a Felipe II en 1572, ademas de otros que
trajo personalmente cuando regresd a Espafia. En dichos lienzos estaban
representados los Incas hasta Huayna Capac y sus genealogias; en uno de
gran tamafo se describia la captura de Atahualpa en Cajamarca, ilustrado
con leyendas explicativas. Estas pinturas pasaron a las colecciones reales
del Alcazar de Madrid, y se cree que se perdieron durante el incendié que
en 1734 destruyd parte del edificio ;.

La etapa del manierismo

A vpartir de 1575, con la llegada al Peri del Hermano jesuita
Bernardo Bitti, comienza la fecunda etapa del manierismo que sentd bases
decisivas para la pintura peruana. En 1588-89 se incorporan otros artistas
como Alesio, Medoro y Mordn, quienes acentuaron el influjo italiano y
contribuyeron a formar un gusto al que fue fiel la sociedad virreinal duran-
te varios afios. El desarrollo de la actividad de estos pintores, asi como la
de sus discipulos compete a otro autor, por lo que aqui nos limitamos a de-
jar constancia del paso fundamental de estos pintores en el Virreinato, para
comprender mejor la evoluciéon pictérica de las escuelas que surgieron en-
tonces y muy particularmente en el nucleo artistico limefio. Esta etapa se
prolonga con imprecisiones hasta mediados del siglo XVII; no se puede es-
tablecer una fecha fija; en realidad es inutil intento en cualquier historia
del arte, pero en el caso peruano, esta cuestion es bastante mds dificil, si
bien puede, provisionalmente, aceptarse una prolongacion del estilo hasta
los comedios del siglo XVII.

El poderoso influjo de estos artistas del manierismo fue deter-
minante en la pintura peruana, y aun cuando durante los afios que estuvie-
ron en activo no cesaron de llegar cuadros espafioles y grabados de proce-
dencia flamenca, se impuso la impronta de los artistas citados. Incluso un
pintor sevillano como Leonardo Jaramillo, documentado en Lima y Truji-
llo desde 1619 a 1641/42, tiene en algunos de los personajes de sus obras
ciertos influjos de Bitti y Alesio, aun cuando su formacion primera fuese
peninsular, lo que también se percibe, particularmente en el naturalismo
con el que trata algunos rostros y ropajes, como se ve en su conocido lien-
zo de “La imposicion de la casulla a San Ildefonso” del convento de los
Descalzos (fechado en 1636); Jaramillo desarrollé su arte entre estas dos
ciudades y su produccion es una de las que en la actualidad se estudia con
interés, dadas las obras que se le han atribuido, caso de los controvertidos
murales del convento de San Francisco, seguin opinion sostenida por el de-
saparecido critico de arte Ernesto Sarmiento (en una conferencia poco des-
pués de haberse descubierto los mencionados murales del claustro bajo de
San Francisco) y la Virgen de la Piedad de Cajamarca, fechada en 1642.

Durante estos afios de la primera mitad de siglo en Lima, esta-
ban en activo los discipulos y seguidores de los mencionados maestros del
manierismo, a los que se unieron los nombres de otros dos italianos Juan
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Bautista Planeta y Antonio Dovela; en cambio las producciones del fla-
menco Diego de la Puente, asi como las de Pedro Pareja y el ya citado Ja-
ramillo, pueden considerarse como aperturas al barroco por el interés que
manifiestan por espacios y efectos naturalistas. g

Otro pintor que sigue los modelos de Bitti es Lizaro Pardo de
Lago, activo en Cusco durante el segundo tercio del siglo XVII, v que
proyecta las formas manieristas combinadas con fuertes coloridos y ciertas
libertades explicables en el contexto de un arte de transicion; ademas es
ostensible en su produccion el uso de grabados flamencos, como es el caso
del lienzo de la Asuncién, de la parroquia cusquefia de San Cristébal, fir-
mada por Pardo en 1632, en el que emplea un grabado de Cornellis Galle
sobre un original de Rubens. De 1661 es el retablo con pinturas que hizo
para la iglesia de Santa Clara, que hoy se conserva en la clausura.

El criollo Luis de Riafio (nacido en Lima en 1596) fue discipulo
de Medoro desde 1611 hasta 1618. Luego pas6 a trabajar en Cusco como
pintor independiente; se tienen noticias de su actividad en esta ciudad y
comarca hasta 1643.

Este y otros artistas de aquellos afios debieron mantener las f6r-
mulas del manierismo, pero paulatinamente se fueron alejando de ellas por
la acentuacion de los colores y utilizacion de grabados con temas y compo-
siciones ajenos al espiritu del manierismo, ademdas de estar —algunos de
ellos— atentos a la llegada de cuadros y estampas acordes con las noveda-
des del realismo barroco. El investigador Harth Terré da la noticia de que
en 1645 los pintores de Lima formaron un gremio que por entonces tenia
las adhesiones de treinta y siete miembros ;,, cifra nada despreciable. Se
conservan los nombres de Miguel de Vargas, José de La Parra, Juan de
Medina, Fabian Geronimo, de los artistas probablemente italianos Coberti
vy Romano, de Pifioleta, y de los méas antiguos Gaspar de los Reyes, Pedro
Martin y Marcos Rodriguez, los tres de Sevilla y de partida para Lima en,
respectivamente, 1602, 1605 y 1606 ;. También los sevillanos Andrés Ruiz
de Sarabia y Gaspar de Uceda Verastegui, hijo del pintor Juan de Uceda
Castroverde, quien emigrd al Perti en 1609 y fallecié en Lima poco antes
de 1620 4, pero se desconocen las producciones de la mayoria de estos ar-
tistas, y si los que sobrevivieron llegaron o no a formar parte del indicado
gremio de 1645.

No debe olvidarse tampoco la actividad de los indios residentes
en Lima, los que se adiestraron en las tareas de pintura y alcanzaron fama
de ser habiles en el oficio. Es posible que formaran gremio o cofradia apar-
te, pues los mas de ellos tuvieron vivienda y taller en el barrio de Santiago
del Cercado. Los indios de Quito Agustin de Cervantes (en activo desde
1603) y Andrés Rodriguez (discipulo de Dovela en 1631), son algunos de
los nombres que se han conservado, al lado de otros indigenas procedentes
de diferentes localidades del interior de Pert, tales como Santiago Marca,
natural de Jauja, Marcos de Silva, Francisco Guerra, etc,

Aun cuando no tiene relacion con todo este proceso de evolu-
cion de la pintura limefia, conviene dejar aqui constancia de la presencia
de un lienzo importante. Se ignora desde cuando se encuentra en Lima es-
ta obra que parece ser una copia de la “Adoraciéon de los Pastores” de El
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Greco, cuyo original pertenece al Museo de Bellas Artes de Budapest y
otra version al Museo del Prado. El cuadro estuvo en el antiguo hospital
de espafioles de San Andrés, pero se encontraba en mal estado de conser-
vacion cuando pudimos contemplarlo en el Instituto Nacional de Cultura,
sin poder examinarlo a fondo para determinar si tiene antigiiedad para ser
una copia del taller del artista o posterior. En todo caso se halla estilistica-
mente dentro de la etapa del manierismo en Espafia y América que se co-
menta en estas paginas.

También estos dos primeros tercios de siglo son afios en los
que llegaron a esa capital frecuentes envios de pinturas peninsulares, con
mayor continuidad y nimero que las piezas de escultura. Los talleres de
Madrid, Sevilla, Flandes e Italia participaron activamente de ese comercio
artistico que favoreci6 la situacion de los artistas, especialmente para los
pintores de Sevilla, quienes al igual que los escultores defendieron —inclu-
so gremialmente— la necesidad de continuar con ese comercio liberado de
impuestos y de los complicados tramites obligados por la administracion, a
fin de evitar la competencia que pretendian ejercer otros talleres artisticos
de la geografia espafiola y aun de la europea.

Fue de este modo como continuaron llegando, favorecidamente,
obras de Francisco Pacheco, Luis Tristan, Herrera “el viejo”, Juan de Uce-
da, Juan del Castillo, Francisco de Zurbardn, Miguel Giiedes, Francisco
Varela, Alonso Cano, Gaspar de Ribas, Pablo Legot, Bernabé¢ de Ayala,
Francisco y Miguel Polanco, etc. El influjo de estos pintores y, en particu-
lar de Zurbaran, contribuy6 a derivar los gustos pictéricos de la escuela li-
mefia por el realismo y los efectos de claroscuro. Hay noticias documenta-
les que permiten confirmar la presencia en Lima, a mediados de la centu-
ria, de numerosos lienzos de Zurbarin (Apostolado de San Francisco, Do-
ce Césares a caballo, Vida de la Virgen en la Encarnacién, otros en la Bue-
namuerte, en la Concepcion, etc.); de los cuadros que se han conservado
de toda esta relacion, algunos son obras personales del maestro, de gran
calidad, mientras que otros son de colaboraciones de taller.

La temética mas generalizada fue la religiosa, tanto de cuadros
de altar como series (apostolados, arcangeles, vidas de santos, etc.) o para
retablos, en los que alternaron con esculturas de temas dedicados a la vida
de Cristo o de Maria; de estos caracteres fueron probablemente las pintu-
ras seriadas de Pedro Gerardo y Juan Garcia; del primero se sabe que en
1643 hacia doce lienzos con la historia de Sansén, y del segundo que en
1622 realiz6 veintitrés pinturas para el Santuario de Cocharcas (Ayacucho).

El manierismo de estirpe italiana, de claras aceptaciones en los
inicios de la escuela, fue cediendo paso a las composiciones hispanas con
gustos por las representaciones de visiones misticas y €xtasis, con persona-
jes de leves movimientos itinerantes, a veces casi con apariencias escultori-
cas y, eso si, con intenciones de lograr climas dramaticos mediante el trata-
miento realista de los rostros y tintas mas cargadas, en lo que no siempre
alcanzaron éxito los artistas limefios.

De fecha temprana es el traslado a Lima del pintor sevillano
Andrés Ruiz de Sarabia, con obras aun no identificadas en la ciudad, pero
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que serian interesantes de reconocer y de estudiar, pues el artista debié de
formarse en Sevilla cerca de pintores como Pedro Diaz de Villanueva
—maestro de Zurbaran— o de Francisco Pacheco, cuyo magisterio se impu-
so en todas las jovenes generaciones del primer tercio del siglo XVII. Sara-
bia murié poco después de llegar a Lima. Su hijo José de Sarabia, nacido
en 1608, quedd en Sevilla y fue discipulo de Zurbaran.

Poco se sabe de la actividad de Pedro de Reynalte Coello, hijo
del famoso retratista de la corte madrilefia Alonso Sinchez de Coello. En
Lima se dedico con preferencia a la miniatura; de su mano podrian ser al-
gunas de las composiciones que adornan los libros corales de la catedral,
hasta hace unos afios en lamentable estado de conservacion. Coello hizo el
retrato de San Francisco Solano pocas horas después de morir éste en la
recoleta franciscana. Goz6 de gran consideracion y fue pintor de los vi-
rreyes, por ello quizas también hizo retratos oficiales, pero su estilo mas
propio del “quinientos” debié caer en desuso y murié pobre en 1637.

La época del barroco

Avanzado el siglo XVII penetran en los circulos artisticos perua-
nos las corrientes de la pintura barroca europea. Sirvieron una vez mis co-
mo fuente los grabados, las obras importadas y los artistas que emigraron a
esas tierras. Debe hacerse constar que el manierismo no llegé a desapare-
cer del todo, en particular en las comarcas andinas, donde siguié latente de
manera sutil en las pinturas de caballete y con més claridad en las compo-
siciones decorativas murales; por ello no tiene nada de extrafio que resuci-
tase en los afos del barroco tardio o dieciochesco, mas interesado por los
efectos de gracia, refinamiento e intimismo, en oposicién a los temas mo-
numentales, solemnes y trascendentes del primer barroco, correspondiente
a la segunda mitad del siglo XVII.

Estilisticamente puede apreciarse una fase de transiciéon repre-
sentada por el realismo, con lienzos que tienen preocupaciones por el cla-
roscuro; en esta fase los influjos flamencos y espafioles son patentes para
multiples artistas en diferentes regiones del Pert; pero seria injusto no re-
conocer la labor personal del Hermano jesuita Diego de la Puente (que es-
tudiaremos mds adelante por ser natural de Malinas y con estilo y forma-
cion fieles al claroscurismo flamenco de los primeros afios del siglo XVII),
y la aceptacion de seguidores que tuvo Francisco de Zurbaran, gracias a las
numerosas obras que remitio. -

De manera que la introduccion del realismo en la pintura lime-
fia, como anuncio del posterior barroco, podria producirse de forma lenta,
pues ni el jesuita Diego de la Puente ni Zurbarian fueron pintores adictos
al crudo realismo; este concepto se halla muy mitificado en ambos y sobre
todo en Zurbarin. Sin embargo son artistas que no desdefian efectos natu-
ralistas y recurren a los contrastes de luces y sombras para crear climas
mds dramdticos y sugerentes, ademas de prestar singular atencion a figuras
de nobles portes y leves movimientos, sin las afectaciones de posturas del
manierismo, ni complican las composiciones con numerosos personajes.
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La actividad del Hermano de la Puente en Pert es a partir de
1620 y se sabe que murid en 1663; en el periodo que media entre estas dos
fechas —que es también en el que llegan las obras de Zurbaran— habria
que situar esa fase de transicion en la pintura limefia en la cual, pese a la
primacia de las formas manieristas de abolengo italiano, podrian haber em-
pezado a despertar interés las novedades procedentes de Flandes y Espana,
por otra parte més cercanas a los sentimientos religiosos y sociales- de la
poblacion, ademas de innegables coincidencias estéticas.

Después de este periodo de transicion, sigue en la evolucion es-
tilistica de la pintura limefia la época correspondiente a un barroco mas co-
lorista, de composiciones no muy dinamicas en la disposicion de los perso-
najes, pero con preferencias por los temas trascendentes. Las hagiografias
ocupan lugar sefialado en esta etapa, y si bien es notorio el uso que se ha-
ce de grabados de composiciones unas veces arcaizantes y otras de estirpe
“rubeniana”, en el primer caso son visibles los esfuerzos de los pintores
por animar las escenas y conferirles fuerte colorido; y por el contrario,
cuando los grabados pertenecen a artistas como Schelte de Bolswert o Pe-
ter de Jode, que divulgaron obras de Rubens y Van Dyck, se aprecia la difi-
cultad de los pintores (tanto de Lima como de Cusco) para seguir el dina-
mismo de las estructuras o los turgentes desnudos empleados por dichos
maestros flamencos. Este periodo es muy impreciso en cuanto a cronolo-
gias; surge en la segunda mitad del siglo XVII y pasa al siglo XVIII hasta
la aparicion del arte especifico de esta centuria, que vendria a ser el del ba-
rroco tardio y rococo. Es pues un proceso complejo y nada facil de simplifi-
car, por supervivencias del manierismo y el persistente uso de estampas;
también la repeticion tardia de modelos de maestros cualificados como
Zurbaran.

La pintura que se produce en estos afios no es tan variada como
la europea; permanecen las dos formas bésicas: de caballete y murales; y,
en cuanto a temas, subsistieron como los mas generalizados: los religiosos,
retratos, alegorias y motivos ornamentales en los frisos y zdcalos; son esca-
sos los motivos profanos, mitoldgicos, de género, en fin, toda esa multipli-
cidad tematica que ofrece Europa, v que tanto en Espafia como en Améri-
ca se practicaron con menos intensidad, aunque no estuvieran ausentes del

~ todo. Gracias al actual interés por las fiestas —civicas y religiosas— se ha
podido comprobar la frecuente utilizacion de alegorias y personajes de la

mitologia cldsica en las ornamentaciones con esculturas y pinturas efime-
ras, las que en Lima se dieron, tal vez, en mayor nimero que en ninguna
otra capital de América, a tenor de las descripciones documentales conser-
vadas en el Archivo General de Indias.

Es muy probable que a partir de los afios de comedios de siglo
existiese en Lima algun taller o artistas —quizas formados en Sevilla, aun-
que no necesariamente— que influyeron en mantener el gusto por las for-
mas zurbaranescas, ademas de haber hecho copias de las obras que por en-
tonces existian del maestro en Lima para otras poblaciones del interior; es-
to no deja de ser una suposicion por falta de pruebas documentales, si bien
las pinturas hablan por si mismas y se ve con claridad que hay muchas que
mantienen esos influjos y que fueron realizadas en tierras peruanas. En es-
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ta linea de influjos debe recordarse el libro de Francisco Pacheco “Arte de
la Pintura”, editado por primera vez en 1640, que tuvo reconocidos ecos en
la pintura andaluza y en la hispano-americana.

Por estos afios de la segunda mitad del siglo XVII pasaron por
la ciudad personajes encumbrados que portaban en sus equipajes numero-
sos lienzos de pintores famosos de la peninsula, caso de D. Manuel Molli-
nedo y Angulo que llevé a su Didcesis de Cusco obras de los mas renom-
brados artistas de su tiempo. Tal vez otros que quedaron en Lima, pudie-
ron también incorporarse a esta costumbre, muy generalizada por entonces
entre los gobernantes y altos eclesiasticos como testimonios de distincion
y de ser entendidos en materias de arte, ademas de las devociones particu-
lares v recuerdos familiares de los que no querian desprenderse. Esto pudo
ocurrir con personas de altos rangos como ¢l Virrey Conde de Lemos, el
Virrey Conde de la Monclova o el Arzobispo D. Melchor de Lifidn y Cis-
Neros; se conocen sus mecenazgos para iglesias limefias, pero no han sub-
sistido los lienzos que pudieron regalar; los equipajes inventariados de los
dos primeros mencionan los enigmaéticos y concisos datos de “cofres con
pinturas” que son poco explicativos.

Mais conocidas son las referencias de obras espafiolas llegadas a
Pert en estos afios de la segunda mitad del siglo XVII. De Bartolomé Es-
teban Murillo parece que hubo en Lima algunas obras, quizas unos cobres
pintados, una Inmaculada Concepcion y una Sagrada Familia |5, a lo que
puede sumarse el lienzo de San José del convento de Los Descalzos que
es una copia probablemente hecha en el taller del artista. Estas y otras
obras relacionadas con el gran pintor sevillano debieron influir en los pin-
tores locales, pese a no ser época tan propicia para las importaciones de
cuadros como en las etapas precedentes, gracias entre otros motivos a los
talleres existentes en la propia ciudad. Sin embargo, todavia se hicieron en-
cargos notables, especialmente por los jesuitas, quienes no tenian por
aquellos afios pintores cualificados como Bitti, Vargas y de la Puente. Para
el gran templo de San Pedro encargaron los cuadros de la vida de San Ig-
nacio de Loyola —que se comentaran mas adelante— atribuidos a Valdés
Leal por diferentes historiadores; y en el templo del Noviciado de La Com-
paiiia en Lima se colgd en los muros del crucero hacia 1682 una serie de la
vida de San Francisco Javier, de gran calidad 4, estos cuadros se encuen-
tran hoy en la iglesia limefia de San Marcelo y se atribuyen al pintor y gra-
bador sevillano Matias de Arteaga, compafiero de Murillo, Rolddn, Simo6n
de Pineda y Valdés Leal en la empresa artistica més importante
del barroco en Sevilla, como fueron las fiestas celebradas en la ciudad con
motivo de la beatificacion del rey Fernando III en 1671; su estilo de gran
aparato y ampulosos movimientos —a veces muy descriptivo—, es de colori-
do poco brillante, pero no debid pasar desapercibido a los pintores de
Lima.

Y no son estos los inicos nombres de pintores espafioles que se
relacionan con la capital del Virreinato peruano, hay antiguos testimonios
que dan noticias de haber existido lienzos de artistas de otras escuelas de
la peninsula tales como Alonso Cano, Juan Carrefio de Miranda, José An-
tolinez, Antonio de Pereda, Pedro Atanasio Bocanegra, etc., todo lo cual
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no se ha podido confirmar. Es posible que, de haber llegado estas obras a
Lima al igual que las anteriormente citadas, se suscitara en los artistas la
inquietud del cambio estilistico, 1o que, por otra parte, habria significado el
necesario estimulo e intercambio cultural que ha existido en los movi-
mientos artisticos a través de toda su historia; no tiene porqué considerar-
se como un sometimiento a directrices emanadas de la Metrdpoli, sino un
enriquecimiento —o empobrecimiento seglin se quiera ver— de temas y for-
mas pictoricas que de alguna manera influyeron en la evolucién del arte li-
meifio y del resto del Peri. El asunto de las normativas y pautas para los
artistas surge en Trento y tiene otras connotaciones, aun cuando no es te-
ma que deje de tener su importancia, sobre todo por los efectos didacticos
y catequéticos en tierras con pobladores en proceso de evangelizacion o
nuevos en la Fe, lo que no es el caso de los habitantes de Lima, en su
mayoria criollos y peninsulares, que son los que encargaron y adquirieron
estas obras.

Pero dentro de lo complejo de este proceso de ir y también ve-
nir de cuadros —hay en colecciones andaluzas buen numero de lienzos cus-
quenos y limefnos—, encontramos que casi en los mismos afios en los que
se remitieron a Lima obras de los maestros de moda —Murillo, Valdés o
Arteaga—, seguian efectuandose envios por maestros apegados a formulas
pictéricas de un momento anterior; entre estos pintores figura Bernabé de
Ayala, seguidor con libertades de Zurbaran, a quien pertenece el cuadro de
la Virgen de los Reyes (firmado en 1662) propiedad actualmente del Insti-
tuto Nacional de Cultura del Pert; la composicion no es original, pues co-
pia a la Patrona de Sevilla en el retablo que le hizo en 1643 el ensamblador
y escultor Luis Ortiz de Vargas —que antes estuvo en Lima—del cual hizo
afios después un grabado Matias de Arteaga; no es una obra muy revelado-
ra del estilo de Ayala, pero el colorido es grato, a pesar de lo oscurecido
que esta y tiene el interés de ser de las pocas obras firmadas por el pintor.
También hay envios de artistas secundarios como Juan de Zamora, Cle-
mente de Torres, Sebastian de Llanos y Valdés, Ignacio Fernandez y qui-
zas los hermanos Polanco. A los que se sucedieron después los “murilles-
cos”: Pedro Nufiez de Villavicencio, Cornelio Schut, Alonso Miguel de To-
var, etc., segun datos existentes en diferentes archivos de Sevilla y obras
aun sin identificar o que —caso de seguir en Lima— podrian estar atribuidas
a distintos autores.

Todo este proceso pudo configurar una escuela en Lima, pero
no hay todavia opiniones autorizadas que concedan el rango de escuela a
la actividad de los pintores limefios durante el siglo XVII; parece que de
haber existido una escuela se habria dado con méas propiedad en el siglo
XVIII, sobre todo en los retratos y series religiosas que veremos mas ade-
lante; pero podria proponerse la larga etapa del siglo XVII —que compren-
de las fases estilisticas del manierismo y primer barroco—, como la de la
configuraciéon de la escuela de Lima, quizds definida ya en los afios finales
de la centuria. Es evidente que toda escuela para ser reconocida como tal,
tiene que tener unos rasgos peculiares que la hacen facilmente identifica-
ble; esos rasgos o formas suelen transmitirse a través de generaciones y
ofrecen continuidades en preferencias por temas, tratamientos de espacio,
canon de figuras, color, luz, incluso materiales y técnicas como es el caso
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Seguidor de Francisco de Zurbarén
S. XVII
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Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.
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de la indiscutible escuela de Cusco; pero con respecto a las grandes capita-
les hispanoamericanas, donde los influjos y modelos europeos fueron algo
mas frecuentes (pese a lo esporadico de estimulos y carencia o escasez de
grandes colecciones de pinturas) estas particularidades son mas dificiles de
ver, y no obstante, los historiadores mexicanos reconocen una escuela en
Ciudad de México, diferente de la de Puebla, e igual ocurre en Colombia,
donde la escuela santaferefia es también definida por sus historiadores por
las huellas que se perciben de los modelos europeos. Lima no fue una ex-
cepcion, la cantidad de pinturas —muchas todavia anonimas— y de pintores
con gremio propio, parecen indicar una actividad apreciable dentro de los
movimientos artisticos del Virreinato. Es cierto que debi6é primar cierto
eclecticismo debido a los diferentes influjos -que intervinieron en la forma-
cion de ese nucleo artistico, pero a la postre los artistas terminaron adop-
tando formulas propias, claramente reconocibles en el siglo XVIII, gracias
a la evoluciéon y asimilaciéon de modelos que se produjo a lo largo del
XVIL

Las diferencias y no los parecidos, son en realidad lo que hace
que las obras de arte sean originales y expresen los gustos estéticos de una
poblaciéon y una época. De la pintura cusquefia nadie niega sus valores,
precisamente por sus particularidades que la hacen distinta a todas las de-
mas escuelas del continente. En cambio Lima ofrece las dificultades de
una serie de pinturas que se debaten entre los influjos italianos, flamencos
e hispanos, pero a fines del siglo XVII pueden percibirse, quizas, ciertas to-
nicas en las series religiosas que podrian considerarse como rasgos identifi-
cables para los pintores de esta ciudad, tales como la practica de un natura-
lismo suave, sin estridencias, armonia de colores y alguna indecision de
perfiles; celajes e interiores de tendencias a las tonalidades rojizas, figuras
de movimientos sencillos, de acciones tratadas con decoro y realzadas por
vestiduras hechas con pliegues amplios y elegantes; la luz suele destacar
los objetos principales y los fondos son tratados sin muchas complicacio-
nes. Los rostros dulces, a veces poco expresivos, se repiten incansablemen-
te tanto en las series marianas, pasionales y de santos, en particular los
lienzos dedicados a Santa Rosa de Lima, solicitados en muchas ocasiones
desde la peninsula, segin inventario que hemos podido comprobar en ciu-
dades andaluzas. Es obvio que estas generalizaciones para las pinturas de
los artistas de Lima son todavia una hipétesis que no puede en modo algu-
no extenderse a todo el periodo virreinal, pues sélo se ha partido de la‘ob-
servacion de series y obras sueltas pertenecientes al ultimo cuarto del siglo
XVII y primera mitad del XVIII que se encuentran expuestas en las princi-
pales iglesias de la ciudad; no ha sido posible visitar todas las clausuras ni
colecciones particulares, por lo que podrian cambiar estas generalidades
provisionales, las que por otra parte sélo se ofrecen a modo de hipotesis de
trabajo para, precisamente, rechazar, confirmar y desde luego incorporar
otros elementos que hayan pasado desapercibidos. Debe igualmente hacer-
se constar la dificultad para estudiar estas series, oscurecidas por el tif_;mpo
en unos casos, con humedades, a considerables alturas en los templos y
muchas de ellas con restauraciones poco apropiadas. Y, sin embargo, de to-
dos ‘estos impedimentos, hay una sensacién al contemplarlas, de que son
algo distinto de las pinturas de otras ciudades del Perd y de América y eso
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que tienen, aun indefinible, es lo que parece indicar que corresponden a
gustos y modalidades propios de Lima, la antigua capital del Virreinato
mds importante de la América del Sur.

No se trata de evocar nostalgias trasnochadas ni recurrir a tépi-
cos caidos en desuso referentes a la importancia artistica del Peru, pero es
evidente que la pintura, como la arquitectura y la plateria, no hicieron mads
que recoger la sensibilidad y formas de vida de la poblacion, empenada en
refinamientos y afanes por demostrar tanto sus fervores religiosos como
sus prosapias familiares y, a veces, gustos cortesanos, todo lo cual se apre-
cia con mayor nitidez en el siglo XVIII, con la llegada de las modas france-
sas —de sensibles influjos para el retrato— como en las pinturas de temas
religiosos y profanos. Se ha dicho en alguna ocasién que todas estas pro-
ducciones pictoricas podrian calificarse con el titulo de “arte provinciano”,
propio de zonas alejadas de los estimulos renovadores de los grandes nu-
cleos artisticos europeos en los cuales procuran inspirarse; pero este con-
cepto de “provinciano” no puede aceptarse de forma vdlida para todo el ar-
te hispanoamericano, pues éste obedece’a otras necesidades y motivacio-
nes, en muchas ocasiones diferentes del arte europeo.

A pesar de la dificultad que existe de relacionar obras sélo co-
nocidas por contratos y comentar las que se conservan, debe hacerse men-
ci6on de los artistas que significaron toda esta evolucién en Lima después
de mediado el siglo XVII, época en la que se viene situando la irrupcion
del barroco. No se puede reconstruir la actividad de todos los pintores que
trabajaron en la ciudad, pero al menos deben consignarse las noticias de al-
gunos de esos artistas.

Entre los que se dedicaron a series religiosas figura el pintor Jo-
seph de Osera, activo en la ciudad entre 1660 y 1670; se sabe que en 1662
le fueron encomendadas, por un particular, seis cuadros de diferentes san-
tos, de tamafio natural y diez naturalezas muertas 7, lo que es un dato in-
teresante de tener en cuenta. Ocho afios después se comprometio a pintar
dieciocho lienzos para la boveda de la capilla mayor del templo conventual
de Santa Clara. Entre los afios 1671 y 1673 los pintores Diego de Aguilera,
Francisco de Escobar, Pedro Ferndndez de Noriega y el esclavo Andrés de
Liévana, se encargaron de la serie de treinta y seis lienzos dedicados a la
vida de San Francisco que debian ser colocados en las galerias del claustro
principal del convento grande de la Orden. Las escenas estin tomadas de
grabados, pero se desarrollan con acciones y movimientos barrocos. A pe-
sar del estado de conservacidon.que tenian hace unos afios cuando se estu-
diaron estas obras, podian apreciarse colores cilidos y personajes de refina-
das posturas. Segun el contrato y descripciones que da a conocer el Padre
Benjamin Gento g a Francisco de Escobar le correspondié el angulo pri-
mero y los lienzos dedicados a la infancia y juventud de San Francisco en
la galeria sur colindante con el templo. A Diego de Aguilera el segundo
angulo y galeria oeste; a Andrés de Liévana el tercero y galeria norte; y el
cuarto angulo con la galeria este a Pedro Fernandez de Noriega, a quien
correspondio la representacion de la muerte del Santo. Quizas los més in-
teresantes son los lienzos que inician la serie, que son también los mejor
conservados; entre ellos destaca el del “Nacimiento” y el de “La profecia
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Seguidor de Francisco de Zurbardin
5. XvII

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.07 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.
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del Abad Joaquin” de delicadas posturas en los personajes de la parte infe-
rior y valientes escorzos de 4ngeles casi desnudos en el rompimiento
de gloria superior; el Padre Gento cree encontrar un autorretrato de Esco-
bar en este ultimo cuadro. No tienen menos interés las escenas de la “Vi-
si6n de las armas” con un personaje ecuestre de buena factura y brioso
movimiento barroco, mientras que los que narran “El encuentro con el le-
proso“ y “La renuncia de los bienes” representan a San Francisco como
un prototipo de belleza clasica y juvenil que remite quiza a algunas estam-
pas. Los lienzos de las tres galerias restantes, nueve en cada una de ellas,
estaban en peores condiciones de conservacion debido a la humedad am-
biental de Lima; hay noticias del siglo XIX que dan testimonio de que por
entonces los cuadros estaban cubiertos con puertas de madera que los pro-
tegian de las inclemencias del clima y s6lo se abrian para mostrarlos a los
visitantes q.

De Francisco de Escobar se sabe que en 1649 pinté un cuadro
para la Cofradia de las Animas de la catedral, pero al igual que otros de los
artistas de su tiempo fue pintor de las acostumbradas series de vida de san-
tos; en 1662 se comprometid con el Prior del Hospital de San Diego, de los
Hermanos de San Juan de Dios, para realizar diez lienzos pequeifios al 6leo
con historias de la vida del santo que debian colocarse en el retablo mayor
del templo de dicho hospital ,;. Mas noticias se tienen de Diego de Agui-
lera, considerado el mas importante de estos cuatro pintores. En 1643 de-
claré ser espafiol ,; lo que puede considerarse una afirmacién de oriundo,
corriente entre los hijos de espafioles peninsulares en muchos lugares de
América, para diferenciarse de los indigenas y mestizos, antes de que se
generalizase la denominacién de criollos. En 1661 pinté lienzos de grandes
proporciones para el convento de Santo Domingo y cinco afios después
volvid a trabajar en este convento; en esta ocasion fue en la capilla de la
Cofradia del Rosario de los Pardos, donde pintd al fresco las bdvedas y
muros. De 1669 son las pinturas decorativas, también al fresco, en la parte
alta de los muros de la nave del templo de Santa Catalina, unos doce pa-
fios con las figuras de los Apostoles y dieciséis de los Patriarcas, de tamafio
natural, para la capilla mayor de dicha iglesia conventual ,,. De los otros
dos pintores que intervinieron en el citado claustro franciscano, apenas si
se tienen noticias.

Mayor prestigio tuvo en la capital peruana el pintor Cristébal
Daza, de quien decia el hiperbélico Francisco de Echave y Assu en su “Es-
trella de Lima convertida en Sol sobre sus tres coronas” que hizo en 1680
un lienzo que representaba “La Huida a Egipto” que se coloc6 en la capilla
de Santa Ana de la catedral, con motivo de las fiestas que celebr¢ la Iglesia
de Lima en honor de Santo Toribio de Mogrovejo, y que era tal la admira-
cibn que producia entre las gentes la contemplacion de esta obra que
“... por ¢l mira sin envidia el Peru a los Herrera y Murillos” ,;. De 1684 es

la pintura de una Inmaculada Concepcién para la Cofradia de Santa Ana y .

en la coleccion del aristocrata D. Pedro Bravo de Lagunas y Castilla figura-
ban como de Daza dos pinturas de temas poco frecuentes: Andrémeda y el
Rey David ,4. Se le atribuye también un retrato del Virrey Marqués de
Castellfuente .
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18. ALEGORIA DEL PECADOR

o JUICIO DEL ALMA

Nicolds de Oliva

S, XVII-XVIID

Qleo y temple sobre lienzo, 3.00 x 1.87 m.
Convento de los Descalzos, Lima.
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De 1680 es el biombo (de coleccion particular sevillana dado a
conocer por el profesor Marco Dorta) 55 que representa la plaza mayor de
Lima con bastante aproximacion y detalles de los edificios cercanos. Es
una pintura interesante por la amplitud espacial con la que esta concebida,
atencion a la arquitectura y detalles anecdoticos de la vida cotidiana de la
poblacién en el centro civico, religioso y festivo de la urbe. Habria que re-
lacionar esta pintura con algunos de los pintores mencionados, u otros por
entonces activos en la ciudad, pues es evidente que se pintd en la capital
peruana, y de acuerdo a un tono descriptivo y seriado del que también par-
ticipan los biombos mexicanos de la época, quiza por la facilidad de dispo-
ner de tres o cuatro espacios para componer sus historias o escenas. Este
biombo fechado en 1680 no es el tinico de procedencia peruana que existe
en Espafia y demuestra una vez mas el interés que existié en la peninsula
por traer y conservar obras de arte de esas procedencias.

En el Convento de Los Descalzos hay un lienzo firmado en
1678 por Nicolas de la Oliva, “el mudo”; es un cuadro de medianas dimen-
siones que representa una alegoria sobre “El juicio del alma”. Es una lasti-
ma no conocer mas obras de Oliva, pues es interesante la iconografia que
emplea para esta composicion alegoérica, e invita a pensar en la posibilidad
de méas cuadros de alegorias y “vanitas” que fueron frecuentes en el barro-
co europeo, de lo cual hemos podido ver varias piezas en Lima y Cusco.

Dentro de la variedad que ofrece la pintura limefia hay un dato
proporcionado por el Marqués de Saltillo, recogido por Harth-Terré ,; y
que también recuerda Luis E. Tord en su historia de las artes plasticas pe-
ruanas; se refiere a la actividad pictérica de una mujer, Juana de Valera,
quien al morir en 1667 dejo a su viudo el Capitin Joseph de Mujica, buen
niumero de lienzos pintados por ella, entre otros: siete de los Infantes de
Lara, doce de las Tribus de Israel, otros doce de 4ngeles y veinticuatro con
imdgenes de variadas frutas, De esta produccién hoy perdida, o sin identifi-
car, nos llama la atencion los cuadros de las tribus de Israel, posiblemente
coincidentes con los Zurbaran en Auckland Castle (Inglaterra) y con la se-
rie limefia de los Hijos de Jacob de la Orden Tercera que con reservas se
atribuyen al Maestro, si bien existen otras opiniones que se veran mas ade-
lante. Es una incognita de dificil solucidén, pues nada autoriza a suponer a
la desconocida Juana Valera como autora de la serie limefia, pero si queda
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DE SANTO TOMAS

Gregorio Sanchez

S. XVIII

Convento de Santo Domingo, Lima.
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VII. ESCENA DE LA VIDA
DE SANTO TOMAS

Gregorio Sédnchez

S. XVIII

Convento de Santo Domingo, Lima.

LAPINTURA EN LIMA DURANTE EL VIRREINATO

el dato no despreciable, de que en Lima existieron pintores que trataron el
tema, unas veces denominado “Hijos de Jacob” y otras “Las Doce Tribus
de Israel” que con toda probabilidad difundieron las consabidas estampas
grabadas. También son de interés las noticias referentes a las pinturas de
bodegones, las que rompen un poco la monotonia de la produccion pictéri-
ca limefia.

En esta linea de novedades, puede recordarse el encargo que hi-
zo en 1702 el Virrey Conde de la Monclova al pintor Gregorio Sanchez, a
fin de que pintase su gabinete de trabajo en el palacio de los virreyes, con
los escudos de los reyes, desde D. Fernando y Diia. Isabel hasta entonces,
y los de los gobernantes del Pert a partir de D. Francisco Pizarro .

Algo mas tardia es la serie dedicada a la vida de Santo Tomais
de Aquino que se encuentra en el Saléon General del convento de Santo
Domingo que revela a un pintor poco hébil para perspectivas y el trata-
miento de los personajes, pero con preocupacion por naturalezas muertas,
detalles anecdéticos como las acciones de los criados en la escena del éxta-
sis de Santo Tomads ante el rey de Aragdn, atencion a los ropajes y sobre
todo a las tintas rojizas que son tan corrientes en la pintura limefia.

De finales del siglo XVII son los dos grandes lienzos que perte-
necieron a la Cofradia de La Soledad y aiin se conservan en el templo de
este titulo en Lima. Son cuadros de autor desconocido y de no muy logra-
dos efectos, pero de un valor social elevado, casi de crénicas, pues descri-
ben con bastante exactitud las costumbres religiosas limefias en los dias
penitenciales de Semana Santa; en ambos se representa la procesion del
Santo Entierro que solia organizarse después de la escenificacion y sermon
en el atrio del templo de la Pasién de Cristo que culminaba con la escena
de la crucifixién; venia luego el descendimiento del cuerpo y es entonces
cuando se organizaba el cortejo procesional con la urna que contenia al
Cristo yacente, escoltada por caballeros y hermanos de la Cofradia. El “pa-
so” de la Virgen bajo palio, con doble canastilla y escasa cera, aparece
igualmente acompafiado por personajes de ordenes militares y cofrades. No
se ven cargadores, sino manigueteros, por lo que puede deducirse que se
trata de “pasos procesionales” con costaleros debajo de las parihuelas cu-
biertas por faldones, y no de andas que si suelen ser portadas por numero-
sos cargadores desde el exterior. Todo es igual a como por entonces se ce-
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lebraban los dias penitenciales de Semana Santa en Andalucia —incluida
Sevilla— y forma como se organizaban los cortejos procesionales. Los fon-
dos son muy sumarios, pero son de interés los detalles anecdéticos del
pueblo que contempla la procesion, los nifios que juegan, vendedores am-
bulantes, y caballeros que echan monedas en la bandeja del limosnero.

Antes de finalizar las pdginas en las que estamos comentando la
pintura limefia del siglo XVII, desearfamos detenernos en unas obras que
también revelan influjos hispanos. Son dos retratos de los pocos que restan
de la segunda mitad de esta centuria y expresivos de las modas comunes a
Madrid y Lima; en el primer caso es el Arzobispo D. Melchor de Lifidn y
Cisneros (coleccién del Arzobispado) de austeros tonos en la vestidura en
contraste con los cortinajes rojos y faldones de la mesa, en la misma linea
de los enlutados retratos de muchos personajes del reinado de Carlos II. El
otro retrato es el de Doifia Juana de Valdés y Llano, de coleccion particular
limefia, de tonalidades igualmente oscuras, pero contrastadas por la cortina
roja, mesa revestida y parte del ropaje ribeteado de terciopelos morados y
cintas doradas. Es un modelo de dama de gran empaque y riqueza, visible
en las joyas, adornos y elegante postura. Puede considerarse como un
retrato influido por las modalidades de Carrefio de Miranda, el pintor que
mejor retraté los personajes de la corte madrilefia del dltimo de los
Austrias.

La pintura limefia del siglo XVIII es un capitulo que se va cono-
ciendo mejor gracias a las noticias que vienen aportando los investigadores
e historiadores peruanos. Para el profesor Stastny es una época “de renacer
pictérico bajo la influencia ecléctica del gran portrait de gala francés y la
persistencia de los modeles religiosos de Zurbardn™ , .. Y efectivamente es
la centuria de los grandes retratos de aristécratas limefios, de ricos colori-
dos, con blasones y con largas leyendas alusivas a vinculos familiares o al-
tos cargos y distinciones concedidas por la Corona; por otra parte son visi-
bles los tardios influjos de la pintura de Zurbarén, a la cual se adhieren,
entre otros el peninsular Francisco Martinez, autor de los lienzos de San
Pedro Nolasco y San Bernardo del monasterio de las Mercedarias, de blan-
cos habitos con pesados pliegues y caidas al estilo “zurbaranesco™. De estas
mismas tendencias es el pintor Joaquin Urreta a quien pertenece el lienzo
de “La Huida a Egipto” del Convento de los Descalzos, asi como dos mds
con escenas de la vida de Cristo en el mismo cenobio .

Durante el siglo XVIII no dejaron de llegar grabados, pero no
s6lo de Amberes y sucursales de Sevilla, ciudad que fue sustituida por Ca-

19 y 20. PROCESION DE CRISTO
CRUCIFICADO

Andnimo

Pintura Limeiia, S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.03 x 4.65 m.
Iglesia de la Soledad

Convento de San Francisco, Lima.
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21. y 22. PROCESION

DEL SANTO SEPULCRO
Anbénimo

Pintura Limefia, 5. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.03 x 4.95 m.
Iglesia de la Soledad

Convento de San Francisco, Lima.

LA PINTURA EN LIMA DURANTE EL VIRREINATO

diz como sede de la Casa de Contratacién de Indias; pero Cadiz no llegé a
tener el cosmopolitismo de la ciudad del Betis, por lo menos en asuntos de
caracter artistico. Por otra parte los grabadores e impresores de Flandes,
Francia y Alemania, encontraron que era mas facil abrir representaciones
en ciudades del Norte de la peninsula (Vitoria, Valladolid, Bilbao, Corufia,
Madrid, etc.) pues también los puertos nortefios estaban autorizados a des-
pachar naves y comerciar con América (Barcelona, Corufia, Bilbao, etc.;
no fue, una época de monopolio comercial como la que mantuvo Sevilla
en las centurias precedentes y la mejor manera de romper la tradicional
alianza de gaditanos con genoveses, fue la de reducir los costos de los
libros de estampas, imprimirlos de preferencia en Lyon o en Vitoria y en-
viarlos en grandes remesas a la América hispana; asi actuaron grabadores
franceses y alemanes, los que en este siglo ganaron terreno a los flamen-
COS.

En cuanto a los envios de obras de arte en esta centuria son
muy escasos; como se ha comentado anteriormente esta época fue fructife-
ra para los talleres hispanoamericanos, aunque no faltaron personajes que
viajaron a las Indias con numerosos cuadros, algunos de cierta antigiiedad.
Es propio de esta época el intercambio de series pictéricas entre las escue-
las de México, Quito, Lima y Cusco, esta ultima con irradiacion por la
Ameérica meridional. Es también importante sefialar que durante este siglo
llegaron a la peninsula buen numero de lienzos de América de diferentes
asuntos religiosos, profanos y aun de caracter cientifico. Entre las series re-
mitidas importa recordar las peruanas que tratan temas de la vida de Santa
Rosa, Arcangeles, Reyes Incas y mas tarde de las “castas humanas”.

Entre los retratistas mas notables de Lima en el siglo XVIII des-
taca el pintor Cristébal Lozano, de manifiesto influjo francés en la rebusca-
da elegancia de sus personajes, pero sin olvidar los elementos de raigambre
hispana trasuntos en el empleo de colores célidos, a veces fuertes, y ese
sentimiento de altivez u ostentacién que supo captar con sagaz psicologia,
que parece ser comun a determinados sectores sociales de Lima y Andalu-
cia. En la coleccion Aliaga se conservan de su mano un retrato de Don Pe-
dro Bravo de Lagunas y Castilla (1752); en la catedral de Lima el del Virrey
José Antonio Manso de Velasco, Conde de Superunda (1758), eficaz direc-
tor de la reconstruccion de Lima después del terremoto de 1746 que azoté
la ciudad; en el cuadro aparece al fondo el Virrey vigilando la reedificaciéon
de la catedral acompafiado de su séquito y operarios; y en primer plano la
elegante figura del gobernante, de pie con ligero escorzo, vestido de casaca
oscura con vueltas rojas y ribetes dorados. También le pertenecen algunos
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retratos de virreyes del Museo Nacional de Historia, procedentes del pala-
cio de dichos gobernantes y de otras colecciones, asi como los cuatro retra-
tos de religiosos agonizantes de San Camilo del convento de la Buena-
muerte (Fundador de la Orden, el Padre Clodoveo Caranni, primero en lle-
gar al Pert y los religiosos Martin Andrés Pérez y Juan Mufioz).

Hay otros retratos de Lozano en colecciones particulares e igle-
sias de Lima, pero no se trata de citar todas las obras que se conocen de
este pintor, sino destacar sus dotes como retratista y el favor que disfruto
de la sociedad limefia. Sin embargo, también fue pintor de temas religio-
sos; de los que ejecutd entre 1762 y 1776 para el citado convento de la
Buenamuerte, el mas importante es el de la “Apoteosis de San Camilo de
Lelis” (1770). Hay referencias elogiosas de los lienzos que hizo para los je-
suitas del Noviciado, los agustinos del convento principal de la Orden y en
la catedral un San Francisco Javier (1772) que se conserva en el museo de
este templo. Lozano fallecido en 1776 y con él probablemente desaparecio
uno de los mas notables artistas del barroco dieciochesco limeio, el tradi-
cional y de gran porte, a diferencia del estilo ornamental y atento a climas
de gracia que imperaba en €s0s momentos.

QOtros retratistas fueron: Francisco Moyen, de probable naciona-
lidad francesa; Cristobal de Aguilar (retrato de Sor Isabel del Espiritu San-
to en el monasterio de La Concepcion, 1759, el del Marqués de Santiago
en el Museo Nacional de Historia, 1759, el del Padre Verastegui, 1767, en
Los Descalzos y el del Virrey Amat en el monasterio de las Nazarenas,
1771); José Joaquin Bermejo, natural de Trujillo y autor del retrato del Vi-
rrey Conde de Superunda de dicho Museo, asi como del Marqués de Soto
Florido de la coleccion Aliaga; José Diaz, uno de los maestros de mayor fa-
ma, de quien se conserva el retrato de Dofia Ana de Zavala y Vizquez de
Velasco en coleccion privada, de riquisima indumentaria, asi como el de D.
José Bravo de Lagunas y Castilla, Maestre de Campo de la Fortaleza y pre-
sidio del Callao, 3;, de recia figura y noble aspecto del rostro. Muchos
otros artistas hicieron retratos inmersos en estas caracteristicas, pero estos
son probablemente los mds destacados, si bien hay lienzos de damas de
nobles portes, de nifios —con toda la gracia del rococdé—, de eclesiasticos y
religiosos, etc., que aun esperan correctos estudios y atribuciones.

En cuanto a las series religiosas no faltaron a lo largo del siglo
XVIII, tal vez la més importante sea la que contratd a Julidn Jayo para el
claustro principal del convento de la Merced entre 1783 y 1788 3,, aunque
la ejecucion de los lienzos debi6 retrasarse, pues en uno de ellos aparece la
fecha de 1792. La serie esta dedicada a la vida de San Pedro Nolasco y se
aprecia que tiene algunas composiciones inspiradas en grabados, como por
ejemplo “La aparicion de la Virgen a San Pedro Nolasco enfermo”; se mez-
clan en la serie tratamientos naturalistas con otros de fantasia, como obser-
va E. Sarmiento ;3. En esta serie, que es de las ultimas del periodo virrei-
nal limefio, intervinieron también el va mencionado pintor Jos¢ Joaquin
Bermejo (quien firma en 1786 las historias de San Pedro de partida para la
guerra v el santo a los pies de la montafia de Montserrat, de los mejores
por la habilidad del dibujo, grato colorido y naturalismo de personajes y
animales que aparecen en las composiciones) y Juan de Mata Coronado,
autor en 1785 de la escena de San Pedro predicando en Barcelona, de fac-
tura menos conseguida.
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23. MUERTE DE SAN JOSE
Javier Cortés

S. XVIII (1778)

Oleo sobre lienzo, 2.54 x 2.05 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.

LA PINTURA EN LIMA DURANTE EL VIRREINATO

Jayo posee un estilo algo ornamental y de ciertas ingenuidades
en la estructuracién de sus cuadros, pero mantiene un tono suave que
transmite estados emocionales llenos de delicadeza; no milita en el acade-
micismo que ya empezaba a dejarse sentir en Lima, pero no es insensible a
esas sugerencias.

También se deben a Jayo en el mismo convento los lienzos de
“La aparicion a San Raimundo de Peflafort” y “La aparicién de la Virgen
en el coro a los frailes mercedarios”, este 1ltimo de los mas interesantes
por los intentos del pintor por lograr posturas de recato y naturalismo, con
la incorporacion quizas de algunos retratos y por los tonos sienas y rojizos
que predominan en todo el lienzo. Lamentablemente esta serie fue restau-
rada con poca fortuna en 1914. Jayo parece que fue natural de Trujillo,
aunque también se cree que naci6é en Chilca; es probable que fuese un ar-
tista mestizo y permanecio activo hasta 1811, segtin las noticias que pro-
porciona el Padre Vargas Ugarte ;4. También hizo retratos al igual que
otros pintores de su tiempo, de los que resta uno de cuerpo entero de la
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Abadesa de la Concepcion Dofia Micaela Barba de Cabrera, firmado en
1811 pero imbuido de la moda dieciochesca en el mundo hispanico de re-
tratarse las religiosas de clausura igual que las damas del mundo exterior.

De mediana calidad pero interesantes de resefiar son las pintu-
ras que decoran el techo trilobulado de madera de la capilla de Nuestra Se-
fiora de Loreto en el Noviciado de los Jesuitas, obra de comedios de siglo;
estin dedicados los recuadros pintados a la Asuncién y Coronacién de la
Virgen entre escenas de las letanias lauretanas. No son de gran calidad, pe-
ro deben considerarse como fruto del afdin ornamental que en el siglo
XVIII llendé muchos interiores de Espafia y América de este tipo de pintu-
ras, muchas veces con historias rodeadas por motivos vegetales, cintas y
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José Bermejo

S. XVIII (1792)

Oleo sobre lienzo, 3.00 x 2.10 m.
Monasterio de Santa Rosa
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tarjas que en algunas ocasiones se convierten en rocallas. En esta linea po-
drian también mencionarse las decoraciones de la sacristia de la iglesia de
San Pedro y la cubierta de la capilla de Nuestra Sefiora de la O.

Otros pintores de series son el autor anénimo de la serie de la
vida de la Virgen de la sacristia de la Merced, de grato colorido de entona-
ciones claras; la serie de la vida de San José y del Hijo Prédigo, pintadas
sobre vidrio y que se encuentran en las partes altas de la cajoneria de esa
sacristia, realizada en 1776. Otra serie de la Vida de la Virgen en el coro al-
to de Los Descalzos, que podria ser del quitefio activo en Lima Francisco
Javier Cortés .. Los cuadros de Francisco Solano que narran escenas de la
Vida de Jesds y Maria en el Noviciado de la Buenamuerte, hechos entre
1742 y 1745, etc. todo lo cual demuestra que no habia desaparecido la cos-
tumbre de las pinturas religiosas de series tan corrientes en el siglo XVIIL.

Mais acordes con el espiritu del siglo fueron las pinturas de te-
mas profanos que desarrollaron algunos de los artistas antes citados, este
es el caso de Jayo, quien pint6 para el gabinete de la Marquesa de Guirior,
esposa del Virrey, un cielo raso con figuras femeninas casi desnudas _; es-
tas pinturas de 1777 se perdieron en algunas de las varias restauraciones y
ampliaciones del palacio de los virreyes; es posible que fuesen similares a
las que decoraron el techo del salén principal de la casa de la “Perricholi”
en el “Rincon del Prado™, descritas, quizas con exageracion, como simbo-
los de ligereza y escenarios de amorios pecaminosos; en esta arruinada ca-
sa sOlo restan unos murales con figuras de Adan y Eva y de la Virgen Ma-
ria, que nada tienen que ver con ese espiritu desenfadado del rococé.

El ya citado pintor José Joaquin Bermejo también colaboré en
la decoracion del gabinete de la Marquesa de Guirior; a él le fueron enco-
mendados los paisajes chinescos de los muros al tiempo que Jayo pintaba
el techo; aun cuando no se conservan estos murales, es obvio que los mo-
tivos de cardcter “chinesco” se relacionan més claramente con el mundo
del rococd. Es probable que la Quinta de Presa y Carrillo de Albornoz, el
mejor ejemplar de arquitectura civil del rococé limeno, tuviese decoracio-
nes similares.

En las actividades varias de los artistas de Lima importa mencio-
nar a Juan José Espinosa, autor de las pinturas del timulo erigido en 1728
en la catedral de Lima para las exéquias del Duque de Parma, segiin for-
mulas de viejas tradiciones en el arte hispano para este tipo de ceremonias
finebres. Las pinturas murales del convento de la Merced de Lima (1786)
aumentaron por obra de Francisco Ramirez, quien continué iluminando
una serie de libros que habian empezado a pintar frailes de la Orden en di-
ferentes épocas, entre otros el famoso grabador francés del siglo XVII Fr.
Pedro Nolasco, autor del mejor plano de la ciudad de Lima. José Zapata y
José Romualdo de Urreta, quienes restauraron y enriquecieron los frescos
que adornaban el arco toral y pechinas del templo de la Concepcién, al
tiempo que Francisco Alcocer (1784) restauraba los lienzos del templo de
forma no muy acertada. Hay referencias también de pintores que hicieron
composiciones para ser grabadas, de lo cual se ha ocupado recientemente
R. Estabridis ., con interesantes aportes para este capitulo del arte virrei-
nal. Finalmente puede incluirse en este apartado de temas varios, aunque
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con mayores resonancias por el interés que suscitaron en Europa, las series
de reyes incas que tuvo en el Capitain Agustin de Navamuel uno de sus
iniciadores ;3. Hay algunos trabajos suyos realizados en Cusco (entre 1714
y 1721) que pasaron a Lima, Madrid y Sevilla, de los que subsisten noticias
en el Archivo de Indias, donde también se conservan unos grabados que
reflejan la aceptacion que tuvo el tema.

La pintura profana de temas mitologicos y de inspiracion clasica
no dejo de tener algunos representantes en la ciudad; quiza de los mas se-
fialados fue Carlos Sanchez Medina, quien pint6é para el convento de San
Francisco “El incendio de Troya” y la “Entrada triunfal de un Emperador”,
inspirado tal vez en los grabados de triunfos que desde los dias de Manteg-
na circularon por Europa. Sanchez Medina pas6 unos afios en Cusco, don-
de también dejo constancia de sus preferencias por los temas cldsicos.

La introduccion del academicismo

Los ultimos afios del siglo XVIII significan la apertura de los
pintores de Lima al arte de inspiracion neocldsica, con mds interés por el
dibujo y en general el estudio de la pintura en centros especializados. La
Academia de San Ildefonso se proyectd en Lima, con estatutos similares a
los de la academia sevillana, segun borrador guardado en el Archivo de In-
dias, pero no llegd a prosperar como en Ciudad de México, la de San Car-
los. No obstante, hubo una atencién particular para este asunto de la pin-
tura por parte de los gobernantes y ya en tiempos del Marqués de Guirior,
se nombré a José Joaquin Bermejo como Maestro Mayor del Arte de la
pintura, con objeto de que su taller fuese un poco el que orientase los
rumbos pictéricos de la ciudad, pese a que Bermejo era un pintor de for-
macion barroca, lo que seria una constante en la mayoria de los artistas
que vivieron en Lima la introduccion del academicismo.

Se mantuvo en estos afios finales del siglo XVIII y primeros del
XIX la actividad de los retratistas. Marcelo Cabello hizo entre 1796 y 1818
los de los virreyes Ambrosio O’Higgins, Joaquin de la Pezuela y el del Ar-
zobispo Gonzalez de la Reguera. Mientras que el del Virrey José Gabriel
de Avilés pertenece a Pedro Diaz (1804). También José Alarcon hizo retra-
tos, pero se le recuerda mds por las decoraciones que pintd en el cielo raso
de la secretaria particular del Virrey Francisco Gil de Taboada y Lemus en
1790. Estos artistas al igual que sus contemporaneos muestran frecuentes
indecisiones como todo arte de época de transicion, pues las tradiciones
barrocas se mantuvieron con fuerza durante mucho tiempo.

Uno de los aspectos mds interesantes del movimiento de la Ilus-
tracion en Espafia y América fue el interés por estudiar con intensidad la
geografia y habitantes del continente americano. Las sociedades geografi-
cas y de “Amigos del pais” alentaron estos estudios y desde la Corte se
promovieron expediciones cientificas con encargos de llevar en las naves,
pintores que recogiesen las variedades de fauna, flora y paisajes de las dife-
rentes regiones americanas. En otros casos se buscaron a pintores locales
que hicieran series de lienzos con las mutaciones y tipos humanos que se
producian con las mezclas sanguineas de espafioles, indios y negros. Son
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25. SANTA CECILIA

Pedro Diaz

8. XVIII

Oleo sobre lienzo, 2.06 x 1.59 m.
Convento de La Merced, Lima.
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varias las series remitidas al Gabinete de Historia Natural de Carlos III y al
de su hijo (el futuro Carlos IV) de este tipo de obras conocidas como “pin-
turas de castas”, aunque es probable que la mejor sea la que firmé el mexi-
cano Miguel de Cabrera en 1763 que hoy pertenece al Museo de América
de Madrid. En 1770 el Virrey Amat envié desde el Callao en el navio “Hér-
cules” una serie de veinte lienzos dirigida al expresado gabinete, en la que
se retrataban las castas resultantes de las mencionadas mezclas 39; esta se-
rie incompleta, subsiste en el mencionado museo madrilefio y hay otra en
colecciéon particular de Sevilla que parece tener el mismo origen.

En 1790 llegd a Lima el sevillano José del Pozo, formado en la
Academia de Artes del Alcdzar de Sevilla bajo la direccion de D. José Bru-
na. Pozo se habia embarcado en la expedicion Malaspina como pintor bota-
nico, de tipos raciales y de paisajes; pero causas desconocidas, quizd su
temperamento de artista, poco afin a un régimen de vida casi militar, le de-
cidieron a abandonarla. Desembarco en el puerto del Callao dispuesto a vi-
vir-de su arte y en 1791 fundé una escuela de pintura en Lima en la que
mantuvo su estilo personal, fiel a ciertos amaneramientos del barroco final
y aun del rococo; paraddjicamente varios de los trabajos que realiz6 fueron
bajo la direccién del Presbitero Matias Maestro, el mds connotado artista
neoclédsico en la capital peruana. Algunos de los lienzos del camarin de la
Virgen del Rosario en Santo Domingo pertenecen a Pozo, entre otros la
historia de “La Anunciacién” que muestra la gracia caracteristica del roco-
c6, mientras que el hermoso cuadro que representa “La entrada de Santa
Rosa en la gloria” de su Santuario, recuerda las composiciones monumen-
tales de abolengo barroco. Pozo muri6 en 1821 con fama de no ser muy
amante del trabajo, aun cuando conservo su prestigio de buen pintor; con
él se cerrd también, el largo periodo de relaciones artisticas entre Sevilla y
Lima, justamente el afio de la emancipacién peruana, iniciado muchos
afios atras, casi en los dias de la conquista, cuando llegaron a la ciudad las
hermosas tablas anénimas de las Virgenes de Rocamador y de la Antigua,
de las primeras en tierras del Peru.

El mas beligerante de los artistas activos en Lima durante estos
afios fue el Presbitero Matias Maestro, nacido en Vitoria (Alava) en 1766 y
con estudios artisticos en la Academia de Cadiz. Viajé al Peru en el séqui-
to del Arzobispo Gonzalez de la Reguera que lo hizo su familiar y en 1793
se ordend sacerdote. Su actividad se extendié a la arquitectura, al disefio
de retablos y a la pintura, pero con un fuerte espiritu de rechazo al barroco
como muchos de los méas recalcitrantes neoclasicos en Espafia. De su labor
como pintor quedan retratos de Arzobispos en la Sala Capitular de la Cate-
dral, uno del Arzobispo La Reguera en coleccién particular y un lienzo de
grandes dimensiones en el que representd la “Consagracion de la catedral
de Lima”, ademas de otros dispersos por varias iglesias de la ciudad y capi-
lla antigua del cementerio que él construyd. Su actitud de violenta oposi-
cién a las formas barrocas, en especial de los retablos y pinturas murales
que ornaban los templos, le llevé a la sustitucion de piezas que significa-
ban preferencias estéticas centenarias de la poblacion limefia se cree inclu-
so, que con animo de orientar did4cticamente a las nuevas generaciones
llegd a escribir un tratado bajo el titulo de “Orden Sacro”, donde habria
plasmado sus ideas renovadoras y puristas para las realizaciones artisticas
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LAS ISLAS CANARIAS

José Joaquin del Pozo

S. XVIII

Oleo sobre lienzo, 2.50 x 2,10 m.
Convento de San Francisco, Lima.
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en los ambitos eclesidsticos. Fue el fin de una época y el comienzo de otra
nueva que solo llegd a triunfar plenamente entrado el siglo XIX. Matias
Maestro murid en 1835, pero no llegd a ver implantada en Lima la Acade-
mia de Bellas Artes, salvo la de dibujo que cred el Virrey Abascal y cuya
direcciéon se confi6 al quitefio Javier Cortés, artista que pasaba de los cin-
cuenta afios de edad; este nombramiento resulta sorprendente, pues Maes-
tro en esos afios disfrutaba de amplia proteccién para sus empresas, tanto
del Virrey como del Arzobispo, de los cuales paulatinamente fue separan-
dose hasta llegar a firmar el acta de la Independencia peruana en 1821.

A partir de esta fecha crucial para la historia peruana, cambiaron
necesariamente las estructuras politicas, sociales y econémicas; hubo una
mudanza de las formas de pensamiento y apertura a otras fuentes de inspi-
racion, con lo que empezaron a ser diferentes las expresiones artisticas, da-
das las nuevas condiciones de vida de la poblacion. El arte virreinal fue
diluyéndose sin violencias y termind por ceder paso a hermosas compo-
siciones, tanto de tipo popular como las mas elaboradas de tendencias
académicas, todo lo cual pertenece a la historia de la pintura del Pert
independiente.

LOS INFLUJOS HISPANOS

En las paginas precedentes se ha intentado presentar un amplio
panorama de la evolucion de la pintura en Lima y se ha recogido de forma
general los diferentes influjos que pudieron tener incidencia en ese desa-
rrollo. Es indiscutible que en la formacion de la pintura peruana los ele-
mentos italianos tuvieron mayor peso, gracias a la presencia activa de esos
maestros del manierismo romanista tantas veces citados, pero a ellos hay
que afiadir la de los flamencos, a través de obras enviadas, algiin artista
emigrado a la ciudad y muy especialmente al uso de estampas grabadas. Y,
sin embargo, lo hispano también est4 presente, sobre todo en el ambiente,
marcado por las ideas religiosas y estéticas, idiosincracia de la poblacién e
incluso por sus formas de vida, condicionantes en todos los tiempos de las
creaciones artisticas. Podran considerarse factores positivos o negativos pa-
ra la creatividad en el mundo de las artes, pero constituyen hechos incon-
trastables histéricamente y, tanto en América como en la propia Espafia, es
indispensable contar con ellos para comprender mejor los alcances y limita-
ciones de nuestra pintura en la edad moderna.

En la etapa de los comienzos de la pintura limefia, en el siglo
XVI, se han mencionado obras remitidas desde Sevilla y producciones lo-
cales de artistas peninsulares con la pronta incorporacion de pintores nati-
vos y pese a los arcaismos que probablemente tuvieron sus pinturas, tie-
nen el interés de ser las que fueron configurando un gusto por ciertas ico-
nografias y sus consiguientes devociones, con mezcla de criterios artisticos
y religiosos; la imagen de estirpe sienesa de la Virgen de la Antigua llego
en el siglo XVI a Lima y atn en el siglo XVIII seguian haciéndose copias
del modelo medieval, lo que puede estimarse como un retraso artistico,
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27. LA FAMILIA REAL ADORANDO
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José Joaquin del Pozo

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 2.50 x 2.10 m.

Convento de San Francisco, Lima.

PINTURA EN EL VIRREINATO DEL PERU



LA PINTURA EN LIMA DURANTE EL VIRREINATO




evidentemente, pero también testimonio de las devociones y fidelidades de
la poblacion.

Por el contrario, la etapa del manierismo de los maestros italia-
nos significod la incorporacion de auténticas férmulas pictoricas de similar
aceptacion contemporanea en las capitales mas importantes de Europa. Por
esos anos, en torno a 1590-1600, Lima pudo tener pinturas como las que se
efectuaban en Roma, Amberes y Sevilla, de las que estaban muy lejos de
tener capitales como Londres o Viena. Segin se ha comentado, este perio-
do fue decisivo para la formacién de las escuelas perua'nas. No dejaron de
llegar obras y artistas peninsulares, pero la actividad y huella de los pinto-

res italianos fue de un peso superior. Quizas las preferencias iconograficas

y costumbres de la clientela de origen hispano, obligaron a estos artistas y
a sus sucesores a acomodarse a los encargos que les hicieron, este argu-
mento es el que puede tenerse en cuenta para mantener la vinculacion e
influjo del arte espafiol con el Pert, ademas del envio importante —algo
mas entrado el siglo XVII— de obras de Zurbaran y de su circulo que deja-
ron fuertes huellas en el arte limefo.

El afianzamiento de la capital como sede de los poderes publi-
cos, la existencia de una aristocracia, de comerciantes enriquecidos y de
numerosa poblacion encerrada en los claustros conventuales, permitié que
a mediados del siglo XVII Lima se fuese convirtiendo en una ciudad de
comportamientos barrocos de raigambre hispana. Ya se han examinado
con brevedad las corrientes artisticas que confluyeron en la formacién del
nucleo pictérico limefio y lo cierto es que a partir de ese momento se ini-
cia un estilo progresivamente mas personal, pero inscrito dentro de la fa-
milia del arte hispanico, con igual rango —sin subordinacion alguna— de
otras regiones del imperio, incluida la peninsula, caso de Andalucia, Casti-
lla o Galicia y con realizaciones muy superiores, por ejemplo, de las de ca-
talanes, vascos y canarios. El periodo barroco es el de larga duracion en el
arte hispano, diferente del europeo en estructuras dindmicas, pero coinci-
dente en los conceptos basicos de vitalismo, expresionismo y afan de ri-
queza ornamental, sin dejar de tener en cuenta los comportamientos hu-
manos y ese afan de intensidad, propio de la naturaleza barroca, que es co-
mun a todas las artes hispanas en ambos mundos. Desde mediados del si-
glo XVII hasta finales del XVIII hay un largo recorrido en el que se afian-
zaron todos estos conceptos y el arte no hizo mas que expresar las viven-
cias y sensibilidad de la sociedad. Logicamente hubo evolucién de formas,
contactos y estimulos de caracter artistico (uso de grabados, envio de
obras, presencia de artistas foraneos, pautas iconograficas y quizas rechazo
de ciertos temas profanos), pero ello no restod personalidad a los artistas de
Lima, segun proceso que se aprecia desde los afios finales del XVII y dura
todo el siglo XVIII.

La ultima etapa de la pintura virreinal en Lima es la de la transi-
cién al academicismo neocldsico; no significo la extincion del arte barroco
entendido como tradicional, segiin movimientos de resistencia ocurridos
también en la peninsula; pero en esta corta etapa se perciben igualmente
los influjos hispanos, no solo por la presencia de artistas como Pozo y Ma-
tias Maestro, sino por los intentos de dirigir desde los puestos de gobierno

70

IX. CONSAGRACION

DE LA CATEDRAL (Detalle)
Matias Maestro
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los movimientos artisticos, encausarlos en estudios centralizados de acade-
mias o centros especializados y orientar los temas a representaciones erudi-
tas del mundo clasico, lo que tuvo escasos entusiasmos en la pintura hispa-
noamericana, por lo menos en los afios de estrecha vinculacion con Espaiia.

Asi, en el complejo desarrollo de la pintura limefia pueden ad-
vertirse etapas de mayores influjos de lo hispano, otras de inevitable men-
gua de lo espafiol, tanto por la adhesion a estilos tan categéricos como el
de los romanistas o por la adopcion de féormulas personales que tuvieron
sendas aceptaciones en la poblacion, caso de la época barroca que sin duda
es la que mejor define el estilo limefio, inmerso dentro de gustos estéticos
y temas de tradicion espafiola, sin que ello suponga la renuncia a los ingre-
dientes italianos y flamencos que estuvieron presentes en la formacién y
primeras generaciones de pintores de la ciudad.

Seria un esfuerzo inutil desmenuzar todos los posibles influjos
hispanos en la pintura limefia; tampoco se trata de hacer un inventario de
las obras que aun se conservan en Lima, tarea de interesantes resultados
que comprensiblemente estd reservada a los historiadores peruanos que la-
boran in situ; por ello nos vamos a limitar a comentar algunas de estas pie-
zas, restauradas en su mayoria por el Banco de Crédito y en atencion a la
invitacion que nos ha sido formulada. No son obras nuevas, por el contra-
rio son obras bastante conocidas, si bien entendemos que la intencion es
precisamente la de hacer una recopilacién y balance de lo que hasta ahora
se ha efectuado en orden a la restauraciéon y conservacion de estos cua-
dros. No habrad pues en las paginas que se sucederan a continuacidén, nin-
guna novedad, salvo escuetos comentarios para hermosas pinturas que son
lo suficientemente elocuentes, como testigos de su tiempo, de las prefe-
rencias y gustos estéticos de los limefios de antafio. Las exposiciones de
cuadros restaurados por el Banco de Crédito en los afios 1985, 1986 y 1987
en la Casa de Osambela y en el Museo de Arte de Lima, tienen catdlogos
en los que se describen los lienzos a los que se haran referencias en las si-
guientes paginas, por lo que pueden consultarse para aclarar las dudas que
puedan surgir respecto a sus historias y contenidos.

La serie de Angeles de San Pedro de Lima

Probablemente se trata de una de las series de Angeles mas an-
tigua de Ameérica y se identifica con la produccion del pintor Bartolomé
Roman (1596-1647), contemporaneo de Veldzquez en la corte madrilefia y
probable discipulo de Vicente Carducho 4. Durante afios se considerd —de
acuerdo a las breves noticias de Palomino—, a Roman como natural de Ma-
drid 4, pero modernas investigaciones atestiguan que fue natural de Mon-
toro en la provincia de Cordoba, lo que ha desterrado también la hipdtesis
de que fue romano de nacimiento. Una serie similar a la de Lima — salvo
escasas variantes— esta firmada por Roman y se encuentra en el Monaste-
rio de la Encarnaciéon de Madrid; y en el de las Descalzas Reales de la mis-
ma ciudad, se considera suyo el que representa juntos a los Siete Arcdange-
les aun cuando también ha sido atribuido a los italianos Maximo Stanzione
y Francesco Guarino .
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La serie de Angeles tuvo amplio predicamento en el arte medie-
val, pero fue desde fines del siglo XVI cuando empezé a tener més desa-
rrollo. La aceptacion de las jerarquias celestiales reposa teéricamente en
los escritos del Pseudo Dionisio (segunda mitad del siglo V' y principios del
siglo VI) quien elaboré un sistema de la armonia del universo, influido 16-
gicamente por el cristianismo, pero también por la filosofia neoplaténica;
establecia una jerarquia c6smica, de modo que el centro era Dios que for-
maba la Tearquia o Santisima Trinidad y en torno a ella se encontraban los
circulos de innumerables espiritus puros, de belleza inmaterial, los que di-
vidid en las siguientes triadas de coros:

— jerarquia asistente: serafines, querubines y tronos.
— jerarquia de imperio: dominaciones, virtudes y potestades.
— Jerarquia ejecutiva: principados, arcangeles y angeles. ..

Esta division del Pseudo Dionisio recoge los textos biblicos des-
de Fil6n, asi como las tesis de San Pablo, Clemente de Alejandria, Orige-
nes e incluso de su contempordneo San Agustin ,, y terminé por convertir-
se en canénica al ser aceptada por el Pontifice San Gregorio Magno hacia
el 870. Mds tarde Santo Tomas de Aquino insert6 un Tratado de los Ange-
les en la “Suma Teoldgica”, lo que consagré definitivamente la creencia en
los dngeles como “mensajeros” y espiritus puros.

Sin embargo el tema de los nombres y representaciones artisti-
cas de los dngeles tuvo un desarrollo mds problemadtico. Los representantes
angélicos citados en la Biblia son Miguel, Gabriel y Rafael, mientras que
los evangelios apdcrifos proporcionan los de Uriel, Jehudiel, Barachiel y
Seathiel o Seactiel. La confusién que entonces se produjo con devociones
no autorizadas, condujo a que el Concilio de Letrén en el afio 756 y el de
Aquisgran (789) limitasen los cultos y liturgia de la Iglesia a los tres prime-
ros, si bien la devocién a Uriel se mantuvo en diferentes puntos de la geo-
grafia cristiana.

Durante los siglos medievales se reforzaron esas creencias y cul-
tos, sobre todo en los dngeles y arcdngeles, no en los coros celestiales, has-
ta que en 1516 el descubrimiento en Palermo de un antiguo fresco que
representaba a los siete arcingeles con sus inscripciones, funciones y atribu-
tos, causé el interés de tedlogos, humanistas y artistas. En 1523 se hizo
una iglesia en Palermo dedicada a los Arcdngeles y, al parecer, se llevo a
Roma la cuestion y se consiguié en 1561 la autorizacion para convertir las
Termas de Diocleciano en el templo de Santa M* de los Angeles, seglin
proyecto de Miguel Angel; de lo que luego se arrepintié Pio IV por haber-
se favorecido el culto a cuatro arcdngeles sélo citados en los apdcrifos.
Pero rdpidamente se extendi6 la idea por Europa y empezaron los escritos
de defensa apologética y las posibles representaciones artisticas, sin animo
alguno de contradecir heréticamente las doctrinas de Roma y basados maés
bien en la figuracién de los siete arcdngeles como simbolos del poder divi-
no, despojados los cuatro apdcrifos de todo culto y liturgia. El texto de
Cornelio Alipo que coincide con los grabados de Jerénimo Wierix, a fines
del siglo XVI en Amberes ,, fue de los que mds circularon por Europa; a
los que se sucedieron los grabados de Peter de Jode (de 1609 y 1617) sobre
modelos de Martin de Vos, y poco después los de Philippe Galle, de cono-
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28. ARCANGEL SAN MIGUEL
Bartolomé Roman

S. XVII

Olea sobre lienzo, 1.90 x 1.47 m.
Iglesia de San Pedro, Lima.
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cidas utilizaciones por los artistas de Espafia y América. Sin embargo, la
gran novedad del movimiento contrarreformista fue la devocion por el An-
gel de la Guarda, recogida por Santa Teresa, San Francisco de Sales y
Sor Maria de Agreda 4, tema que pasé a engrosar las representaciones de
Angeles y fue promulgado por Clemente X como devocion de la Iglesia
universal.

En Espafia las series de arcingeles y las de coros celestiales se
emplearon con cierta arbitrariedad, muy particularmente en los conventos
de monjas, bien en la iglesia —en los muros laterales de la nave y como
custodios del trono divino sito en el Sagrario que flanquean—, o en las es-
caleras de acceso a las clausuras como celosos guardadores del recogimien-
to de mujeres entregadas como esposas a Cristo y consideradas desde
siempre como el honor de la Iglesia. Asi aparecen en los expresados mo-
nasterios madrilefios o en el de Santa Clara de Carmona y asi debieron fi-
gurar en el de la Concepcion de Lima, aunque luego la costumbre se gene-
raliz y se colocaron indeterminadamente en templos de religiosos y parro-
quiales,

La serie de 4ngeles de San Pedro de Lima es similar a la de la
Encarnacion y como ésta puede fecharse hacia 1635-40 4 ; son siete lienzos
sobre 6leo que representan a los siguientes angeles:

Arcangel San Miguel Angel de la Guarda
Arcangel San Gabriel Arcdngel Baraquel (?7)
Arcangel San Rafael Angel-Serafin (7)

Arcangel Seactiel (?7)

Es probable que la fuente utilizada por Romén sean los graba-
dos de Peter de Jode, aunque con modificaciones. Los gratos colores y sol-
tura en el dibujo y modelado revelan a un pintor de buen oficio, sobre to-
do en los tratamientos de anatomias —importante en la representacion de
los 4ngeles, casi desnudos, siempre jovenes y de rasgos androginos— pero
que en este caso sOlo se traslucen bajo las vaporosas vestiduras y grebas o
coturnos que cifien las piernas. El Arcingel San Miguel tiene una icono-
grafia peculiar, pues el demonio yace abatido a sus pies, con el poder divi-
no que asiste al Arcangel-Principe y la palma de la victoria que lleva en la
mano izquierda. San Gabriel es el Arcingel nuntius, el mensajero enviado
para anunciar a la Virgen que seria Madre inmaculada de Jesus, por ello
porta la vara de azucenas y la antorcha de la luz divina. San Rafael tiene en
la mano izquierda el pez y es la simbologia del medicus o enviado por
Dios, pues cur6 los ojos del joven Tobias. El Angel de la Guarda o Custo-
dio representa el cuidado que pone el Todopoderoso en todas sus criatu-
ras, por ello el Angel protege al infante de las acechanzas del demonio que
se ve en la mitad inferior del lienzo. El cuadro del angel que tiene un in-
censario, lo identificamos con el Arcingel Seactiel, la oracion de Dios,
pues es el que suele llevar este instrumento como simbolo parlante, ade-
mas de estar coronado de rosas; podria ser un simple angel-turiferario, pe-
ro no tendria razon de figurar en una serie de Arcangeles. Lo mismo ocu-
rre con el dngel que aparece con un ramo de flores en la mano derecha y
recogidas en la tinica, carece de nombre —como todos en la serie— pero
puede identificarse con el Arcangel Baraquel, la bendicion de Dios, dado
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que las rosas son el simbolo de los favores divinos que se derraman sobre
los hombres. Finalmente al ultimo Angel, los historiadores Mesa-Gisbert
lo designan como un Serafin 4 que es la jerarquia més cercana al trono de
Dios y suele representarse vestido de rojo con un cirio encendido; pero po-
dria tratarse de otro arcingel, tal vez Uriel, considerado como el “le6n de
Dios”, cuyo atributo es el fuego; sin embargo no se ve clara su identificacion.

La restauracién efectuada ha devuelto a estos cuadros sus colo-
res y luces, por lo que se puede admirar una de las mejores series hispanas
de arcangeles y quizd de las primeras en el continente, por lo que bien pu-
dieron servir de inspiracion a las posteriores representaciones de jerarquias
en el Virreinato peruano, segun afirmaciones de Mesa-Gisbert 4.

Las obras atribuidas a Zurbardn

La presencia de Zurbardn en América, a través de obras perso-
nales y de su taller, ha pasado desde ser considerada por el Marqués de
Lozoya, como fundamental para el continente al extremo de denominarlo
“padre de la pintura hispano-americana” s, hasta la actitud reciente de Se-
rrera Contreras de estimar el legado de Zurbaran en aquellas tierras como
algo discutible y producto més de coincidencias que de estimulos artisticos
s1- No parece prudente sumarse a posturas radicales, de uno ni otro cariz,
adema4s toda generalizacion es siempre peligrosa. América es muy grande y
el asunto de los influjos en las evoluciones de la pintura en México, Bogo-
t4, Quito, Lima o Cusco, es diferente en cada una de estas ciudades y re-
quiere estudios mas profundos. La pionera labor del Marqués de Lozoya,
como la de D. Diego Angulo, de llamar la atencién sobre estas pinturas
conservadas en América debe de tenerse en cuenta, pues son en cierto mo-
do el inicio de una historiografia que se ha incrementado en los ultimos
tiempos.

A la luz de los estudios actuales se comprende que la pintura de
Zurbar4n no fue un revulsivo para los pintores hispanoamericanos, pues su
claroscurismo de estirpe “caravaggesca” (una de las caracteristicas bdsicas
del Maestro en sus primeros tiempos) era ya conocido en América por
otras procedencias o influjos. En lo referente a las representaciones de
imégenes sagradas, con figuras unicas de preferencia, también se conocian
por envios de otros artistas contemporaneos de Zurbardn en Sevilla y Ma-
drid, de lo cual dan testimonio las remesas artisticas comprendidas entre
los afios 1600 y 1670 s,. Sin embargo, su estilo personal (conseguido des-
pués de visitar la Corte en 1634-35) no debi6 pasar desapercibido; su mane-
ra de resaltar las figuras, que lo dominan todo pese a la sencillez y sobrie-
dad que poseen, probablemente fueron entendidas como un aproximarse
por el mundo de las realidades tangibles hacia lo trascendente, pues no
descuida lo accesorio y el paisaje, dado que son motivos complementarios
que ambientan a sus personajes. Algo hay en el arte de Zurbaridn que pare-
ce evocar las tradiciones goticas y conexidén con aspectos de la escultura de
los imagineros andaluces, debido a la afinidad de encargos hechos a los ar-
tistas de Sevilla bajo las directrices did4cticas de Francisco Pacheco, en lo
que han reparado Gaya Nufio y Jonathan Brown s;.
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29. ARCANGEL SAN MIGUEL
Taller de Francisco de Zurbardn
S. XVII (Hacia 1650)

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.17 cms.
Monasterio de La Concepcion, Lima.

LA PINTURA EN LIMA DURANTE EL VIRREINATO

Las investigaciones documentales de M2 Luisa Caturla sobre la
vida del Maestro extremefio y el estudio de su producciéon por Paul Gui-
nard son pilares fundamentales en la nutrida bibliografia del artista; com-
plementados con los brillantes aportes de Martin Soria, Angulo, Aldana,
César Peman, Buendia, Pérez Sanchez, Pita Andrade, Torres Martin, Botti-
neau, Baticle, Brown, etc. Gracias a todos estos trabajos, hoy se sabe que
Zurbaran inicio sus contactos con América en la década de los afios 1630-
40, no so6lo por seguir una costumbre habitual en los artistas de Sevilla, si-
no por contactos familiares que por aquellos afios tenia en las Indias. No
fue su relacién con América obligada por la disminucién de sustanciosos
contratos artisticos que se aprecian en Sevilla a partir de 1640 con motivo
de las guerras en las que se enfrascé Espafia v la mala gestion econdmica
del Conde-Duque de Olivares, que revertieron gravemente en Sevilla; se-
gun los documentados estudios de Dominguez Ortiz 54 Zurbaran estaba
en el apogeo de su arte cuando comienza sus tratos americanos; a diferen-
cia de los artistas no competitivos en la ciudad y que se habian especializa-
do en remitir pinturas para América (casi en cantidades industriales y co-
mo si fueran mercaderias, caso de Miguel Giiedes por ejemplo), lo cierto
es que Zurbaran, nombrado pintor del rey en 1635 o 1636, tenia un presti-
gio en Sevilla y no se dedico a enviar grandes lotes de lienzos de escasa ca-
lidad para clientes poco exigentes. El profesor Stastny considera que debid
animarle “..la extension de su fama a tierras lejanas, mas que la retirada a
una provincia escondida” ss. '

La documentacién aportada por Lopez Martinez 55, y comple-
mentada por M2 Luisa Caturla 5; demuestran que los envios al Nuevo
Mundo fueron siete, iniciados en 1636-37 llegan hasta 1659, pero pudieron
ser mas, dada la costumbre de confiar cuadros a capitanes de barcos para
que los vendieran en las Indias, y luego, al regreso del viaje, les pagasen a
los artistas descontando la correspondiente comisién. De los siete envios
hechos por Zurbardn cuatro fueron para Lima, segun la actual documenta-
cién, y uno solo se hizo bajo contrato previo, el del monasterio de la En-
carnacion con diez historias de la vida de la Virgen Maria y veinticuatro
Santas Virgenes s3; este encargo de 1647 fue de los mas importantes, pero
se ignora el paradero de estos cuadros, los que Paul Guinard considera que
no llegaron a Lima o que se perdieron en esta ciudad en alguno de los te-
rremotos y reformas posteriores 5o. Las tres remesas restantes son de obras
indeterminadas, por lo que se supone que el primer envio y cobranza de
1638 es el que corresponde, probablemente, al Apostolado de San Francis-
co de Lima, a lo que podria unirse el lienzo de un Crucificado hasta hace
poco en coleccion particular limefia; los pagos de 1639 estarian vinculados
con los trece lienzos de Fundadores de Ordenes del convento de la Buena-
muerte, y los siete Arcdngeles de la Concepcion con las cobranzas de 1647;
estas conjeturas son formuladas por el Profesor Stasny ¢, y parecen acomo-
darse por estilo de los lienzos a las fechas en las que el maestro pudo reali-
zar estas series; plantea una contradiccion con la fecha propuesta por Lo-
zoya sobre la llegada a Lima de la serie de los Fundadores, pero provisio-
nalmente puede aceptarse dadas las motivaciones estilisticas que funda-
menta, habrd que esperar hallazgos documentales que confirmen esta hip6-
tesis; se dan por perdidos los cuadros de la Encarnacion y los sugestivos
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30. SAN JERONIMO

Francisco de Zurbardin

S. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.
Convento de la Buena Muerte, Lima.

LA PINTURA EN LIMA DURANTE EL VIRREINATO

Doce Césares a caballo enviados a Lima en septiembre de 1649, seglin gra-
bados de Stradamus y Tempesta, de los que hay otras versiones en Lisboa
(identificados por César Pemdn) y en coleccion particular madrilefia (por
M?2 Luisa Caturla), consideradas como obras del taller.

No es despreciable este nimero de pinturas de Zurbaran en Li-
ma antes de 1650 y no es de extrafar que la tematica por él desarrollada,
asi como su estilo solemne y sencillo a la vez, dejase huellas en la pintura
religiosa. Ademas los pintores de Sevilla influidos directamente por las ma-
neras de Zurbarin, unos discipulos y otros imitadores, no dejaron de ex-
portar cuadros en esos mismos afios, todo lo cual contribuyod a conformar
ese gusto artistico, quiza mas apreciable en México, pero también en Per.
En Lima se hicieron copias de estas obras para la ciudad y distintas iglesias
o conventos del interior; en Cusco varios maestros incorporaron a sus crea-
ciones las actitudes pausadas de los personajes del Maestro, tanto en san-
tos itinerantes como en angeles y crucificados, lo que se extendié a remo-
tos lugares de la dilatada geografia andina. Segin hemos visto en las pagi-
nas dedicadas al siglo XVIII limefio, pintores como Francisco Martinez y
Urreta todavia imitaban conscientemente el estilo de Zurbaran, considera-
do entonces, quiz4, como expresion artistica de una época de prestigio o
por pertinaz empefio de la clientela. Fueron, en fin, evidentes los influjos
que produjo en la pintura virreinal el arte del Maestro de Fuente de Can-
tos; y si bien no puede considerirsele el responsable de la pintura hispa-
noamericana, tampoco se pueden ignorar sus aportes y huellas en la evolu-
cion de esa pintura.

De estas series limefias se han restaurado algunas no controver-
tidas como del Maestro y taller, mientras que otras todavia son atribucio-
nes segun se vera en los comentarios que se exponen a continuacion.

Apostolado de San Francisco

Es necesario comentar en primer lugar este importante conjunto
de pinturas, aun cuando no estan incluidas en las obras restauradas por el
Banco de Crédito.

En 1941 al visitar la capital peruana el Marqués de Lozoya iden-
tifico esta serie de quince cuadros de la sacristia del templo conventual de
San Francisco como obras de Zurbaran 4, lo que fue confirmado por Mar-
co Dorta, Gento Sanz, Soria, Guinard, Géllego, etc. 4. La serie comprende
a los Doce Apostoles, San Pablo y dos mas que representan uno al Salva-
dor y otro a la Virgen Maria. No estdn firmados ni hay documentacion ex-
presa, pero la mayoria de estos autores estan conformes en fecharlos en la
década de 1630 a 1640 y mas concretamente después de 1634 cuando el
pintor suaviza sus fondos y contrastes luminicos debido al contacto que tu-
vo en su visita a la Corte con las pinturas de Veldzquez y de las coleccio-
nes reales. Esta evolucion manifiesta en el pintor, permite a Stastny y a Pa-
checo Vélez ¢ fechar la serie limefia en la segunda mitad de esta decena,
después del Apostolado de Lisboa (1633), de tintas mas oscuras, y antes de
1638 que reclamé los pagos que se le debian por “...unas pinturas enviadas
a Los Reyes”, que serian las que se identifican en estos lienzos. Guinard,
con anterioridad, piensa igualmente que la serie es cercana a los trabajos

79






31. SAN IGNACIO DE LOYOLA
Francisco de Zurbardn

S. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.
Convento de la Buena Muerte, Lima.

LA PINTURA EN LIMA DURANTE EL VIRREINATO

de Zurbaran en la sacristia de Guadalupe (1639). Reconocen todos los criti-
cos mencionados que hay intervencion de colaboradores del taller. En la
serie figuran los siguientes lienzos:

El Salvador San Andrés
Virgen Maria San Bartolomeé
San Pedro San Felipe
San Pablo San Matias
San Juan Santo Tomds
Santiago el Mayor San Mateo
Santiago el Menor San Judas
San Simon

Todos los lienzos son de calidad, pero segin Guinard, Soria,
Gaya Nuflo, Stastny, Pacheco, etc. 4 algunos revelan intervencién personal
casi integra del Maestro (San Bartolomé y Santiago el Mayor), otros sdlo
en algunas partes (El Salvador, San Pablo, San Mateo, San Felipe, San Ma-
tias, San Andrés y Santo Tomads) y los demés obras de taller.

Los Fundadores de Ordenes Religiosas

También esta serie de trece lienzos fue descubierta por el Mar-
qués de Lozova en 1941 y aportd el dato de la posible llegada al Perd de
estos cuadros en el siglo XVIII, en el que habrian salido de Céadiz en 1752
en numero de treinta y con destino a Lima, donde fueron donados en 1764
por Diia. Gertrudis de Vargas al Padre Laguna en 1764 para el nuevo con-
vento de los religiosos agonizantes de “La Buenamuerte” 45 por el contra-
rio Guinard juzga que la serie estd completa y que los restantes cuadros no
tenian nada que ver con la tematica de Santos fundadores ni probablemen-
te con Zurbaran g, ; estima ademds que podria ser de la década de los afios
cuarenta, mientras que Soria propone una fecha cercana a 1640, y también
con numerosas intervenciones de taller, aunque reconoce que el lienzo de
San Bernardo de Claraval es de excelente calidad y quiz4 entero del Maes-
tro, mientras que en el de San Bruno la intervencion del Maestro se limita-
ria a manos y pafios; el de San Jer6nimo sélo las manos y los demads ha-
brian sido realizados en el taller por colaboradores de buena factura 4;, ba-
jo la direccién del Maestro y con la segura utilizacién de grabados, incluso
alguno de Durero (para el San Bernardo 4) y sobre todo en la serie de er-
mitafios de Siddeler inspirado en creaciones de Martin de Vos. Los cuadros
son 6leos sobre lienzo de 1.92 x 1.09 m. y representan a los siguientes San-
tos fundadores:

San Agustin San Francisco de Asis
San Antonio Abad San Francisco de Paula
San Basilio San Jerénimo

San Bernardo de Claraval San Juan de Dios/
San Bruno San Benito

Santo Domingo San Ignacio de Loyola
San Elias San Pedro de Nolasco

La serie debid tener admiracidén en el Pert desde los tiempos vi-
rreinales, pues de algunos de estos santos se hicieron copias para diferen-
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tes localidades del interior del pais, de lo que restan ejemplos en Cusco,
Arequipa y en Sucre—Bolivia . Los lienzos restaurados por el Banco de
Crédito fueron exhibidos en 1986 en el Museo de Arte de Lima.

Los Arcingeles de la Concepcion

Tampoco figura esta serie en las obras restauradas por el Banco
de Crédito, lo fueron antes por el artista peruano Tedfilo Salazar, por en-
cargo del Instituto Nacional de Cultura en 1973, quien los dio a conocer en
febrero de 1967 conjuntamente con Ugarte Eléspuru; pero es tal la impor-
tancia y belleza de las composiciones, que no puede dejar de hacerse una
brevisima mencion y también por las sugerencias que probablemente ejer-
cieron en los pintores locales, pues se conocen copias antiguas de algunos
de estos Arcangeles en Pert y Bolivia, e incluso hay noticias de series re-
mitidas a la peninsula, de las que por lo menos dos se conservan en colec-
ciones sevillanas; la de la ermita navarra de Ezcaray es de otras inspiracio-
nes y las bellas creaciones de dngeles de Sop6 (Colombia) o las diecioches-
cas de Cusco y Charcas, son va mas distantes del maestro extremeiio. El
Padre Vargas Ugarte llamo la atencion sobre los Arcingeles del citado mo-
nasterio 73 y Sarmiento Silva los consideré obras de los Ayala, seguidores
de Zurbarin 5;. Los trabajos de restauraciéon de los lienzos por Salazar y
los estudios del profesor Pérez Sanchez sobre las santas del retablo de la
Inmaculada Concepcion del pueblo sevillano de Bollullos de la Mitacion
12, han permitido efectuar andlisis mds detenidos y relacionar la serie con
obras de Zurbaran y su taller entre los afios 1640 a 1645, por lo que, el Pro-
fesor Stastny opina que en torno a este ultimo afio o de poco después, se-
rian las hechuras de los luminosos Arcangeles de Lima ;. Las recientes
exposiciones de obras de Zurbaran celebradas en Nueva York, Paris y Ma-
drid, han permitido observar la evoluciéon de sus pinturas, tipos- humanos,
colores v paisajes de fondo; esa posibilidad que dan las exposiciones de ver
juntas las obras de un Maestro y su taller en determinadas épocas de su
produccion —no siempre posible por la dispersion de los cuadros, en su
mayor parte repartidos en museos de América y Europa— ha permitido en
estas ocasiones el estudio de los citados cuadros de Bollullos al lado de las
Santas Apolonia (Louvre) y Lucia (Chartres), los pequefios de Santos y
Evangelistas de la Cartuja de Jerez (Cadiz), el de Gonzalo Bustos de Lara
de la serie dispersa de los Siete Infantes de Lara, etc.; cuadros todos pinta-
dos en torno a 1640 que guardan analogias con esta serie limefia por colo-
res, tipos humanos y paisajes de fondo.

Hay también uso de grabados flamencos de: Peter de Jode y
Crispin van Passe, pero en composiciones reelaboradas y brillantemente
pintadas. La serie consta de: San Miguel, San Gabriel, San Rafael, Uriel,
Zadkiel, Ariel y Hadriel. Son obras de intervenciéon de taller, al igual que
los Santos de Bollullos, pero como argumenta Pérez Sanchez, todavia no
es posible pronunciarse sobre las personalidades de los colaboradores del
obrador de Zurbaran en estos anos 7.

Serie de los Hijos de Jacob

Mas problemas contiene esta otra serie de doce cuadros de la
Orden Tercera de San Francisco, de la que dio noticias el P. Benjamin
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32, ARCANGEL URIEL

Taller de Francisco de Zurbardn
S. XVII (Hacia 1650)

QOleo sobre lienzo, 1.90 x 1.17 m.
Monasterio de la Concepcidn, Lima.

33, ASER
Seguidor de Francisco de Zurbardn
- 8. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.08 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.
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Gento. Su estado de conservacion era deplorable y la restauracién llevada a
cabo ha sido intensa. Los estudios actuales no parecen mantener la atribu-
cion a Zurbaran recogida por los ya citados Guinard, Gallego y Gudiol an-
tes de ser restaurados. Stastny opina que, ademas, la serie es obra de un
artista de una generacion mads joven ;5. Ahora se aprecia un dibujo menos
correcto y tendencias cromaticas mas amplias. Lo que si es cierto es que
guarda relacion con la serie considerada como del Maestro que también re-
presenta a los Doce hijos de Jacob y que se encuentra repartida entre
Auckland Castle v Lincolnshire (Inglaterra). La de Lima es igual iconogra-

ficamente, salvo ligeras variantes 5, y mejor que otra que se conserva en la

ciudad mexicana de Puebla ;;. Puede estimarse que es obra de un seguidor
de Zurbarin y no muy diestro; aunque debi6 conocer obras suyas, quizi
“El martirio de Santiago” hoy en la coleccion Plandiura de Barcelona y an-
tes en Llerena (Badajoz), donde hay personajes con ropajes y tocados que
se ven en algunos lienzos limefos. Se ha pensado también en la posibili-
dad de que fuesen pintados en la propia América, lo que no estd demostra-
do ni documental ni técnicamente, Soria opinaba que podrian ser obras de
seguidores y que habrian salido de Sevilla en 1694. Por todas estas razones
conviene mantener una actitud prudente y esperar que hallazgos documen-
tales permitan conclusiones mas seguras. Pese a ello no puede dudarse de
la originalidad de la serie y sus coincidencias temadticas y formales con el
arte zurbaranesco, por lo que con toda propiedad han merecido la restaura-
cion efectuada e incorporarse a la lista de obras que dejaron influjos en el
arte limeno, pues probablemente también se copiaron desde fechas tem-
pranas, segun se ha sugerido en las paginas dedicadas a la pintura limefa
en el siglo XVII.

Los lienzos son de 1.90 x 1.07 m. y representan a: Jacob, Aser,
Judd, Dan, Rubén, Issacar, Levi, Nephtali, Zabulon, Simeén, Gad, José¢ y
Benjamin.

Otras Obras

Se da breve noticia de otras obras en Perti de Zurbaran y su ta-
ller como son dos lienzos de la antigua coleccion Ortiz de Zevallos, segun
catilogo del siglo XIX; otro de un crucificado hasta hace poco en coleccién
particular limefia y de correctisima factura; fue dado a conocer por el Mar-
qués de Lozoya en 1967 y tres afios después Stastny efectu6 su estudio,
ilustrado con la fotografia correspondiente ;3. De acuerdo con lo publicado
se ve su parecido con varias obras autografas del mismo tema, entre otras,
con los lienzos de la catedral y Museo de Sevilla; segtin diarios de la capi-
tal peruana fue subastado en la galeria “Sotheby’s” de Londres en abril de
1986 1. Otro Crucificado se conserva en el convento de la Merced de Cus-
co y parece obra debida al taller del artista, y en la coleccion Salazar de
Lima un San Guillermo de Aquitania que Lozoya opina es también de
Zurbaran.

Deben considerarse como dignos de ser estudiados los lienzos
de un Santo Apostol de la sacristia de la catedral limefa y el Crucificado
con un donante del monasterio del Prado, dado a conocer por Schenone
go; estas obras atin precisan detenidos anélisis, pero presentan interesantes
aspectos coincidentes con la plastica del Maestro. En cambio no podria ha-
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34, SAN BARTOLOME

Circulo de José de Ribera,

“El Spagnoletto™

5. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.06 x 0.835 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.

PINTURA EN EL VIRREINATO DEL PERU



E EL VIRREINATO




cerse la largisima lista de pinturas hechas bajo las sugestiones de su estilo
y en fechas de lo mas variadas, particularmente en Lima y Cusco; baste ci-
tar como ejemplos las obras de Marcos Ribera en Cusco, algunas de las
alegorias de Virtudes de la capilla limefia de La O, mas tardias; una Santa
itinerante, quizd Santa Casilda en la Orden Tercera y las ya mencionadas
de Martinez y Urreta en el siglo XVIII. Al primero de estos artistas se le
atribuye el cuadro “Camino del Calvario” del monasterio de Santa Clara la
Real de Trujillo, el que se ha restaurado y se incluye en la relacién de
obras beneficiadas por el mecenazgo del Banco de Crédito.

Hay mas ecos e influjos de Zurbaran en el Peru, pero quizi to-
do cuanto se ha comentado hasta ahora puede aceptarse como prueba de la
importancia que tuvo.

Apostolado de la Orden Tercera

En la Casa de ejercicios de la Orden Tercera, vecina al convento
de San Francisco, existen diez cuadros de Apéstoles citados por Gento
Sanz y que han sido atribuidos al pintor valenciano José de Ribera (1591-
1652), discipulo de Ribalta, pero en realidad préximo al espiritu del “cara-
vaggismo” que conocié durante sus largos afios de residencia y actividad
en Nipoles, donde fue conocido con el nombre de “el Spagnoletto”.

Esta Casa de Ejercicios se empez6 a construir en 1738 y se sabe
que fue favorecida por numerosos seglares, en realidad miembros de la
aristocracia limefia, con diferentes obras de arte, pero se ignora cudndo lle-
garon estos cuadros y de momento no se ha encontrado documentacion
que avale la antigua atribucién que recoge el Padre Vargas Ugarte y, que
se ha mantenido en los ultimos trabajos de restauracion.

El porte noble de las figuras que componen este Apostolado es
evidente, asi como sus robustas anatomias cubiertas por vestiduras de am-
pulosos pliegues; es también notable el naturalismo con el que estdn trata-
dos algunos de los rostros, pero no hay suficientes bases para mantener la
atribucién, pues hay numerosas pinturas de Ap6stoles de Ribera y su taller
—tanto de cuerpo entero como de medio cuerpo— que en 1971 obligaban a
decir al Prof. Angulo Ifliguez “..no se han estudiado todavia con la debida
atencion” g;, y aiin siguen sin conocerse a fondo, incluso las del Museo del
Prado que guarda una importante coleccién de cuadros de este tipo; salvo
la conocida versiéon de San Andrés desnudo, cuyo estudio de luz es de pri-
mer orden dentro del tenebrismo, y algunos otros mas. Por estas razones
conviene esperar alglin tiempo antes de confirmar la atribuciéon al maestro
espafiol de esta importante serie y en todo caso proponer su cronologia,
pues parecen obras tardias y no sélo inspiradas en el arte de Ribera.

Crucificado de la Tercera Orden

Viejos testimonios dan fe de la existencia de pinturas de Alonso
Cano en Cusco, lo que no se ha podido confirmar hasta ahora, pese a las
obras que llevé a esa ciudad el Obispo Mollinedo y Angulo en 1673. En Li-
ma las referencias del cronista Meléndez que recoge Vargas Ugarte g, son
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35. CRISTO CRUCIFICADO
Atribuida a Alenso Cane

) S. XVII
Oleo sobre lienzo, 2,20 x 1.30 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.
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para esculturas en el convento de Santo Domingo que no se han localiza-
do, aunque si en el de San Francisco, donde se conserva una Inmaculada
del circulo v época sevillana del autor, de lo que ya hemos dado cuenta en
otra publicacion.

En Lima se atribuye también a Cano el lienzo de un Crucifica-
do de la Casa de Ejercicios de la Orden Tercera que ha sido recientemente
restaurado. Es una obra de calidad, pero que guarda diferencias con las de
Cano sobre el mismo tema existentes en Madrid (Museo del Prado, Acade-
mia de San Fernando y coleccién Curto) o con el de la Academia de Bellas
Artes de Granada. Parece que es otra composicién relacionada con el gra-
bado sobre el original de Rubens y Van Dyck, que representa a Cristo ago-
nizante en la cruz y que el segundo de estos artistas pinté en mds ocasio-
nes, inspirdndose, en su maestro, de lo cual quedan versiones en los mu-
seos de Viena, Amberes, Venecia y Notre Dame de Brujas. El lienzo lime-
fio —al igual que otros cusquefios que veremos mas adelante— posee la
misma composicidn, corpulencia de la figura y escorzo, ademéas de estar los
brazos muy levantados, aunque también tiene diferencias en el sudario,
cruz plana y fuerte modelado del cuerpo. El letrero es de similar movi-
miento a los citados cuadros de Van Dyck; pero el texto no es igual. es
una incégnita, pues no se parece a los esbeltos y casi desnudos crucifica-
dos de Cano concebidos con fuerza emocional, y se acerca a los modelos
del Flamenco, pero con diferencias. Es sabido por testigos contemporaneos
—citados por Harold Wethey g3— que Cano utiliz6 muchos grabados de di-
ferentes procedencias, pero reelaboraba las composiciones sin hacer copias
idénticas, por lo que convendria mantener reserva sobre esta atribucion y
analizar los materiales de esta obra para comprobar si procede de talleres
peninsulares o de algin artista local; ello sin embargo, no desmerece su ca-
lidad y justa labor de restauracién, lo que facilita precisamente que se pue-
dan hacer estudios mas profundos en la obra.

Obras de Bartolomé Esteban Murillo y su taller

El Padre Vargas Ugarte da noticias de varios lienzos del gran ar-
tista sevillano g4, algunos de los cuales salieron hace muchos afios del Peru
y otros permanecen, aunque posteriores estudios los han considerado co-
mo obras de imitadores. De los que subsisten con mas probabilidades de
pertenecer al Maestro y su taller, son los veintitin cobres pintados adheri-
dos a un barguefio de coleccion particular limefia y el San José del conven-
to de los Descalzos. El barguefio tiene una inscripciéon que acredita que los
cobres fueron pintados por Murillo en 1657, y las composiciones son efec-
tivamente cercanas al estilo del Maestro, aunque se aprecian varias manos,
seglin estudio que dedicamos a este mueble en 1982. De todas formas los
cobres estdn muy oscurecidos y las atribuciones son provisionales.

El cuadro de “San José y el Nifio” en cambio, no hay inconve-
niente en considerarlo como copia de calidad, hecha en el taller, del origi-
nal del Maestro hoy conservado en el Museo del Ermitage de Leningrado.
Hay numerosas copias de este lienzo en diferentes museos y colecciones
particulares, recogidas por Angulo Ifiiguez minuciosamente en la impres-
cindible monografia que dedic6 a Murillo g5; pero la copia de los Descalzos
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36. SAN JOSE Y EL NINO

Taller de Bartolomé Esteban Murille
§. XVII

Oleo sobre lienzo, 2.31 x 1.72 m.
Convento de los Descalzos, Lima.
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de Lima es de las mejores, tanto por la exactitud de los detalles y hermoso
colorido, como por la delicadeza de los bellos rasgos del Nifio, reproduci-
dos con absoluta fidelidad a las creaciones del Maestro, lo que no siempre
se consigue en las copias.

Este cuadro debid servir de base a las varias versiones que se
mencionan como de Murillo, una en el propio convento de los Descalzos y
en colecciones particulares de Lima, segin la mencionada referencia de
Vargas Ugarte. Los historiadores Mesa y Gisbert consideran que el tema
del Nifio Jests dormido, del que Murillo hizo una auténtica creacién, tuvo
réplicas en Cusco y Sucre g, lo cual significaria un influjo mas de la escue-
la sevillana en la pintura peruana, pero bastante mas leve de lo que podia
esperarse, dado el arrollador éxito del artista, en vida, en Andalucia y en
toda Espafia durante el siglo XVIII.

Obras de Juan de Valdés Leal y su taller

En visitas realizadas a Lima por los historiadores Marqués de
Lozoya y Martin Soria pudieron contemplar la serie de la vida de San Igna-
cio de Loyola colocada en los netos de los arcos en las naves del templo de
San Pedro de Lima, y llegaron a la conclusion oral de que podian pertene-
cer al sevillano Juan de Valdés Leal, lo que fue recogido por el Padre jesui-
ta Vargas Ugarte g;. Poco después los historiadores Mesa y Gisbert estu-
diaron la serie, la analizaron con la produccion de Valdés Leal y publicaron
un articulo en el que daban cuenta de estos ocho cuadros y establecian la
atribucidon con base a razones estilisticas e iconograficas ggz. Con estos ante-
cedentes y con la restauracion que empezd a efectuarse en 1984, se lleva-
ron tres de estos cuadros a la exposicion de pintura sevillana del siglo de
oro que se celebro en la limefia Casa de Osambela en 1985, donde ya figu-
raron como obras atribuidas a Valdés Leal.

Los especialistas en este pintor de Sevilla, Profesores Kinkead y
Valdivieso Gonzalez, han aceptado esta atribucion por las semejanzas con
la serie del mismo Valdés pintada en 1675 y también dedicada a la Vida de
San Ignacio que se conserva en el Museo de Bellas Artes de Sevilla, estu-
diada por Kinkead g¢ y por el Prof. Valdivieso en libro de inminente publi-
cacién. La de Lima es menor en numero y con lienzos de grandes dimen-
siones. Juan de Valdés Leal es pintor de los mas barrocos en temperamen-
to, visible en sus composiciones dindmicas y de célido colorido; concede
importancia a los escenarios arquitecténicos, pero en las pinturas de Lima
hay una mayor concesién a escenarios con perspectivas que hacen pensar
en la colaboracion de algtin aventajado discipulo de taller. Conviene recor-
dar que su hijo, Lucas Valdés, fue uno de'los mejores pintores de historias
con fondos arquitecténicos de grandes perspectivas y que colabord fre-
cuentemente con su padre, aun cuando este argumento no puede tomarse
como base para suponer su participaciéon en la serie de Lima, pues el asun-
to de los discipulos y seguidores de Valdés, estd todavia por dilucidar.

Estas obras también tuvieron influjos en el arte local, por lo me-
nos a nivel de copias de temas y colores de tintas fuertes. En la iglesia li-
mefla de “La Inmaculada” hay una réplica de “La Visidén de San Ignacio de
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37. SAN IGNACIO EN LA CARCEL
EN ALCALA DE HENARES

Juan de Valdés Leal

5. XVII

Oleo sobre lienzo, 2.85 x 3.90 m.

Iglesia de San Pedro, Lima.
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Cristo con la cruz a cuestas” y otras en La Compafiia y Santa Teresa de
Cusco.

Mais dificultad para relacionarse con Valdés Leal tienen las cabe-
zas degolladas de Santos que pertenecen al convento de Los Descalzos de
Lima. Representan las cabezas de: San Juan Bautista, Santiago, San Pablo
e Isboseth. Es cierto que Valdés pintd temas similares en varias ocasiones,
pero su dibujo seguro, sentimiento dramadtico y colores fuertemente con-
trastados no aparecen en estos lienzos. Ademds otros pintores de Sevilla
trataron estos motivos, algo macabros pero de aceptaciéon en el mundo del
barroco hispanico, tales como Herrera “el viejo”, Sebastian de Llanos y
Valdés, Juan Carlos Ruiz Gijon, etc., algunos de los cuales también remi-
tieron obras a Lima y pudieron inspirar a pintores locales, a quienes pue-
den pertenecer estas cabezas de santos degollados, de las que también hay
otras versiones parecidas en Cusco. Puede quedar el motivo como sugerido
por el arte de Valdés, quien hizo obras de gran calidad de tema tan desa-
gradable, pero no parece, a la luz de los estudios actuales, que las obras li-
mefias se relacionen con su produccién personal.

38. 39. y 40. CABEZAS DE PABLO,
SANTIAGO E ISBOSETH

Anénime

Escuela Sevillana, §. XVII

Oleo sobre lienzo, 0.46 x 0.66 m,
Convento de los Descalzos, Lima.

41. INMACULADA

Anénimo

Pintura Limefa, S. XVII

Oleo sobre lienzo, 2.08 x 1.46 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.
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42. CRISTO Y LA MUIJER
ADULTERA

Andénimo

Pintura Limefia, S. XVII

Oleo sobre lienzo, 3.50 x 4.50 (neto)
Capilla de la Penitenciaria,

Iglesia de San Pedro, Lima.
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LOS INFLUJOS FLAMENCOS

La influencia flamenca se dejé sentir en Peru, al igual que en la
peninsula y otros paises de América, por los consabidos envios de obras de
esa procedencia —a veces llevadas personalmente por sus propietarios—, y
por la presencia activa de un artista nacido y formado en Flandes —caso de
Simén de Pereyns en México y el de Diego de la Puente en Peru— y por
las masivas remesas de estampas grabadas, que constituyeron uno de los
ingresos mas saneados de la casa impresora de grabados Plantin-Moretus
de Amberes. A esta relaciéon habria que afiadir la de obras peninsulares ya
influidas por los artistas de Flandes que también se remitieron a América,
con lo que contribuyeron a ratificar la utilizacién de temas y composicio-
nes divulgados por las estampas.

Con respecto a obras flamencas enviadas al Peru, hay constancia
de ellas desde el siglo XVI. En la coleccion Orihuela de Cusco existia una
tabla de la Virgen con el Nifio del circulo de los Metsys y en coleccion par-
ticular limefia vimos hace algunos afios una tabla con la escena de la Pre-
sentacion de Jesus al pueblo que tenia caracteres mas primitivos, propio de
la pintura flamenca del siglo XV. No se trata ahora de inventariar todas
esas obras, baste simplemente sefialar que ya en el Peri del siglo XVI exis-
tieron pinturas de-esas procedencias, coincidentes probablemente con las
formas que exhibian los propios pintores peninsulares que se trasladaron a
esas tierras, pues el influjo flamenco fue muy poderoso en los centros
artisticos espafoles de los siglos XV y XVI.

Esta corriente de envios de cuadros flamencos se acentu6 desde
principios del siglo XVII, lo que permitié que pronto se contemplaran en
América obras de Martin de Vos, del propio Pedro Pablo Rubens, Simén
de Vos, Van Dyck y del increible Guillermo Forchaudt que llegd a crear
un centro dedicado a la exportacion de obras de arte, en lienzos, cobres, 14-
minas, y ain muebles ;. La época en que Flandes estuvo unido a la coro-
na espafiola fue sin duda la del esplendor artistico del pais, disfrutaron los
flamencos de ciertos beneficios en materia de licencias para comerciar y
trabajar en Espafia y América, de lo que da fe el poderoso gremio de fla-
mencos de San Andrés de Sevilla, s6lo comparable con el de los genove-
ses, quienes no cejaron nunca en mantener la tradicional vinculacién de
Sevilla con lo italiano (existente desde el medievo), de todo lo cual queda-
ron huellas en las realizaciones artisticas sevillanas. Sevilla fue en esos mo-
mentos la ciudad que recibié y remiti6 muchas de esas obras flamencas,
pero debido al légico encarecimiento de las piezas, los habiles flamencos
optaron por efectuar envios desde sus propios puertos, lo que por entonces
no era legal, aunque hoy se admite como un hecho el contrabando comer-
cial y sobre todo al Caribe, donde las mercaderias eran embarcadas en na-
vios espafioles —mds tolerantes— con rumbo a Veracruz, Portobelo y Ca-
llao; de este trafico y los juicios o sanciones consiguientes hay numerosa
documentacién en el Archivo de Indias.

De todo este trafico licito e ilicito deben proceder las numero-
sas obras que se ven todavia en diferentes colecciones de escenas de cace-
ria y monteria, paisajes animados, bodegones, historias de la guerra de
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43. LA ORACION EN EL HUERTO
Taller de Pedro Pablo Rubens

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 3.17 x 2.09 m.

Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.
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Troya, Sibilas y Patriarcas, de Carlomagno y de Roldan, cobres de alegorias
y bronces pintados con temas de la Creacion, etc., muchos de los cuales
aparecen en antiguos inventarios de difuntos y muestran el gusto de la so-
ciedad peruana por estos temas, dada la escasez de los mismos en los pin-
tores espafioles, aunque si practicado por los artistas cusquefios.

Pedro Pablo Rubens (1577-1640) fue la més brillante personali-
dad que domina todo su siglo y obligd a sus paisanos —como a los pintores
de Madrid— a dejar el claroscurismo de origen veneciano, “caravaggista” o
escurialense, para insertarse en una pintura radiante y vitalista, pletérica de
color y movimiento, con sensualidad y vibrante naturalismo, caracteres to-
dos de la mas rancia estirpe barroca. Rubens estuvo en Madrid en 1602,
muy fugazmente, y luego en 1628; esta tiltima estancia fue decisiva, pues
mostré una manera diferente de concebir la pintura y no sélo por el claros-
curismo que aun practicaban los pintores espafioles; Veldzquez cambio ra-
dicalmente su estilo, mientras sus compafieros que aun permanecian en
Sevilla, Zurbardn y Cano, seguian fieles a las oscuras tintas y sélo reforma-
rian sus estilos después de sus visitas a la Corte, ocurridas afios mas tarde.
Madrid fue centro receptor de modas artisticas con mayor importancia que
Sevilla a partir del reinado de Felipe IV. La fama del artista flamenco y el
gran numero de obras (religiosas, retratos, mitolégicas y de historia anti-
gua) que hizo para la familia real espafiola, crearon moda entre la aristocra-
cia, lo que de alguna manera llegd a tierras americanas. En Lima viejos es-
critos refieren que el Virrey Conde de Lemos tenia un lienzo de Rubens
de su propiedad que legd a la iglesia de los Desamparados por él fundada,
pero no hay rastro de esta obra. En Cusco hay otras pinturas que parecen
ser copias de obras del Maestro, asi como cobres de Forchaudt en Lima,
en la propia capital incaica y en Juli, que reproducen modelos de Rubens y
su taller con escenas de La Pasion y alegorias de las Virtudes. En cambio
los lienzos limefios, que comentaremos mas adelante, de la Casa de Ejerci-
cios de la Orden Tercera, de los Descalzos v de la capilla de la Penitencia-
ria de San Pedro, parecen ser copias de seguidores e inspiradas en grabados.

El mejor discipulo de Rubens fue Antonio Van Dyck (1599-
1641); alcanzé fama en Italia, Flandes e Inglaterra como excelente retratis-
ta, pero hizo composiciones de diversos temas en el estilo barroco de su
Maestro, aunque con incidencias en un tono mas lirico y roméntico. Fue
conocido y admirado en Espafia, pais que no visitd, si bien sus obras se en-
cuentran pronto en las colecciones reales y copias de algunas de sus crea-
ciones se hicieron en el propio Flandes para la peninsula y América; en es-
te continente se conocieron grabados de sus obras. En Lima se conserva
en coleccidén particular un lienzo que representa la Visiéon de San Agustin,
copia de un original del artista hecho en 1628 para la iglesia de Los Agusti-
nos de Amberes —grabado poco después por Peter de Jode “el joven”—. En
Cusco “La Sagrada Familia” del convento de La Merced es otra copia de
mediana calidad, y el gran lienzo de “La Piedad” del convento de San
Francisco es una variante de los originales de Van Dyck conservados en
los museos del Prado, Munich, Louvre y Amberes. Hay también réplicas
de diferentes alcances de la famosa “Coronacion de espinas” perteneciente
al museo del Prado, pero sin duda uno de los mayores éxitos de Van Dyck
fue el grabado de Cristo agonizante en la cruz que reproduce las pinturas
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que realiz6 para los ya citados museos de Viena, Amberes, Venecia y No-
tre Dame de Brujas, inspiradas a su vez en la impresionante creacion de su
Maestro Rubens que hoy se conserva en la Pinacoteca de Munich, pero
con variantes. En Cusco los lienzos de crucificados de la sacristia de la ca-
tedral, de la iglesia de San Pedro, del Colegio de Maria Auxiliadora y del
Museo del Arzobispado siguen la composicion del citado grabado, y en Li-
ma ocurre lo mismo con el lienzo atribuido al quitefio Miguel de Santiago
en el convento de los Descalzos, todo lo cual es buena muestra de la utili-
zacion de ese modelo en Peru.

En el monasterio de La Concepcion de Lima se conservan doce
lienzos con escenas de la Vida de la Virgen del pintor Simo6n de Vos (1603-
1676), también natural de Amberes y miembro del taller de Rubens desde
1620, mas o menos; los cuadros limefios estdin firmados y fechados en
1638—39; muestran las habituales composiciones coloristas de la escuela
flamenca y preferencia por detalles anecdéticos. Otra serie de doce lienzos
en el mismo convento, con Historias del Antiguo Testamento, se atri-
buyen a este pintor, pero no estan fechados ni firmados.

Y podrian seguirse citando més obras flamencas del siglo XVII
en tierras peruanas, pero las mencionadas pueden dar indicios de que fue
un tipo de pintura con aceptaciones, tanto estéticas como comerciales.

Entre las obras restauradas por el Banco de Crédito se incluyen
dos pinturas an6nimas que se estiman como flamencas del siglo XVII, una
es la de “Esal vende su primogenitura” del Monasterio de Santa Clara la
Real de Trujillo y la otra es una “Virgen con el Nifio” del Monasterio de
Santa Rosa de Lima.

De la actividad de artistas flamencos en Pert la mas conocida es
la del Hermano jesuita Diego de la Puente, nacido en Malinas hacia 1586;
ingres6 en la Compaiiia de Jestis en 1605 y poco antes de 1620 llegé al Vi-
rreinato del Perti, donde ejercit6 su arte para diferentes casas de la Orden
(Lima, Trujillo, Cusco, Juli y Charcas) y también para otras comunidades
religiosas. Suele decirse al comentar las obras de este pintor, que llevé al
Peru formulas extraidas del estilo rubeniano, pues pudo conocer en Ambe-
res al gran Maestro en su etapa de despegue y consolidacion de una pintu-
ra mds fundida, como por ejemplo, los grandes lienzos de “La Elevacion de
la Cruz” y “El Descendimiento” de la catedral de Amberes; obras para los
jesuitas de la misma ciudad (treinta y nueve lienzos con historias de San-
tos de la Orden, entre los que destacan los monumentales lienzos de “Los
milagros de San Ignacio” y “Los milagros de San Francisco Javier”), etc.,
pero muy poco de esto se aprecia en la pintura del Hno. de la Puente, sal-
vo los rompimientos de gloria que son casi mas de medio lienzo y con nu-
merosas figuras en movimiento, lo que ya usaban los maestros venecianos
y en el resto de Europa los pintores de la transicién del manierismo al pri-
mer naturalismo barroco; esto si se observa en su “Martirio de San Ignacio
de Antioquia” de la iglesia de San Pedro de Lima, fechado en 1620, de mo-
numental composicion, pero de efectos naturalistas poco conseguidos; ade-
maés el colorido calido con tendencia al claroscurismo, revela que su forma-
cion estuvo mds cerca de los ultimos romanistas de Flandes, entre los que
se puede recordar a Adam Van Noort, Otto Voenius, etc., artistas que tu-
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44. ESAU VENDE

SU PRIMOGENITURA
Anénimo

Escuela Flamenca, §. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.93 x 2.05 m.
Monasterio de Santa Clara la Real,
Trujillo.
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vieron claras sintonias con las modas italianas, con obras de intensos cla-
roscuros aunque con tipos humanos y escenas dentro de la tradicion fla-
menca, linea que se percibe en de la Puente. Los historiadores Mesa y Gis-
bert lo consideran mas bien introductor en Perd del tenebrismo en fecha
posterior a 1630 4, ; esta opini6én es vélida para pinturas como “Cristo atado
a la columna” o el “San Miguel Arcdngel”, ambos en la capilla de la Orden
Tercera de La Paz, pero en otros casos el colorido es brillante, vease “El
hogar de Nazareth” también en La Paz, mientras que en las obras de Truji-
llo, Lima y Juli, distribuye suavemente las luces y aunque predominan las
tintas oscuras, estas alternan con colores vivos y de diferentes gamas. En
realidad todavia tiene que estudiarse mas la personalidad de este pintor, in-
teresante por su larga actividad de mas de cuarenta afios en el Virreinato y
por las indudables calidades de las piezas que se conservan. Ademas del ya
citado lienzo de San Ignacio de Antioquia, en la misma iglesia de San Pe-
dro hay otras dos pinturas suyas en la sacristia: una figura de Cristo y otra
de la Virgen, ambos en tonos oscuros; un San Miguel en el templo de “La
Inmaculada” y la interesante “Ultima Cena” del refectorio del convento de
San Francisco, que distribuye a todos los personajes en torno a una mesa
redonda, como lo hizo Federico Barocci en Roma, con especial atencidon a
los objetos y viandas dispuestos sobre la mesa, segtiin formulas de antiguos
usos en la pintura flamenca, De este tema hizo otras versiones en Cusco y
Santiago de Chile. Esa sintesis entre formulas procedentes del romanismo
italiano y las tradiciones flamencas, confieren singular interés a este pintor
jesuita identificado por los valiosos estudios de los Sres. Mesa y Gisbert,
pero del que aun pueden aparecer mas obras, discipulos, etc. para conocer
mejor su evolucion, produccion y posibles influjos en la pintura peruana.

Se ha escrito mucho sobre la influencia de los grabados en la
pintura de Espafia y América; los ya citados escritos de los historiadores
Stastny y Mesa-Gisbert ¢, dan cumplida relacién de los grabados flamencos
que mads circularon en el Pera virreinal v establecen las correspondientes
analogias y fuentes de muchas de las obras de artistas de Cusco y Lima. Es
tan larga la relacién que en realidad escapa a los cometidos de esta breve
sinopsis de la pintura limefia v los influjos que recibi6 de Espafia y Flan-
des, pues es algo perfectamente admitido y conocido. En més de una oca-
sion hemos expuesto la salvedad de que no se ha procurado hacer un in-
ventario, ni de cuadros ni de estampas, pues seria una empresa fuera de
los propédsitos de este libro. Se ha procurado simplemente sefialar la pre-
sencia de determinados estimulos en el desarrollo pictérico de Lima, y es
obvio que el uso de los grabados, unas veces copiados fielmente y muchas
més reelaborando la composicion, fue una practica generalizada en los ta-
lleres artisticos de Espafia y América. A través de esta utilizacion de mode-
los, es evidente que penetrd el influjo de Flandes y de la interpretacion
que hicieron los grabadores flamencos de la doctrina cristiana, dado el em-
pefio de la Iglesia, después del Concilio de Trento, de dar unas pautas para
la composicion iconografica del arte figurativo cristiano. La Corona espafio-
la asumi6 esta defensa de la fe y deseos de unidad en las manifestaciones
de piedad, cultos y representaciones artisticas, por lo que en repetidas oca-
siones recurrio a sus impresores de Amberes para que les hicieran catecis-
mos, misales, libros de oracion y estampas devotas con dnimo de ser remi-
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45. LA LANZADA DE LONGINOS
Andnimo

Pintura Limefia, 5. XVII

Oleo sobre lienzo, 2.32 x 1.66 m.

Banco de Crédito del Pert, Lima.

LA PINTURA EN LIMA DURANTE EL VIRREINATO

tidas a las provincias de la peninsula, de Canarias y de América. La Casa
Plantin de Amberes se convirtio en la editora, casi exclusiva, de libros reli-
giosos para las Indias, después de haber impreso la Biblia poliglota para Fe-
lipe II. A principios del siglo XVII esta empresa editora fue heredada por
Juan Moretus, yerno de Cristobal Plantin y pasé a denominarse “Platin-
Moretus”; continué durante todo el siglo XVII trabajando para la casa real
espafiola, e imprimiendo libros con grabados al cobre que ilustraban, en ca-
so de los misales, todas las festividades importantes, por lo que vinieron a
convertirse en una enciclopedia. Pero independientemente de la Casa Plan-
tiniana hubo muchos otros grabadores en Flandes que hicieron estampas
en series o sueltas de vidas de apdstoles, de santos, de cuadros de fama, de
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46, JESUS ANTE CAIFAS

Taller de Pedro Pablo Rubens

S. XVII

Qleo sobre lienzo, 3.18 x 2.45 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.

. LA PINTURA EN LIMA DURANTE EL VIRREINATO

los evangelistas, doctores de la Iglesia, etc. que exportaron a diferentes par-
tes del mundo, pero con preferencia al imperio espanol; especial mencién
merece en estas actividades el pintor Martin de Vos (1530-1603) de singula-
res influjos en Sevilla y América, caso de los arciangeles que hemos co-
mentado en paginas anteriores, asi como Siddeler v Vredeman de Vries en
otros renglones. Todo este proceso al que la Iglesia no fue ajena (al igual
que jesuitas y ordenes reformadas) contribuy6 a formar hagiografias e ico-
nografias apropiadas, ain cuando también revivieron leyendas medievales,
escenas de los evangelios apdcrifos y de la leyenda dorada de Jacobo de la
Voragine, seglin comentan Mesa-Gisbert o;. Crucial en este proceso fue la
obra del jesuita Jeronimo Nadal Evangelicae Historiae Imagenes escrita en
Roma e ilustrada con 153 dibujos de los artistas Gian Battista Fiammeri,
Bernardo de Passeri y Martin de Vos, publicada por Plantin en Amberes
en 1596 con grabados de los hermanos Jeronimo y Juan Wierix, y la cola-
boracion de Adrian y Juan Collaert, y Carol de Mallery; esta obra fue fun-
damental y de gran influjo para el arte de Espafia y América.

Toda esa legién de grabadores de Amberes, unos independien-
tes v otros de la empresa “Plantin-Moretus”, desde el ultimo tercio del si-
glo XVI y buena parte del siglo XVII, se incrementd con los artistas vincu-
lados al taller de Rubens, a partir de la tercera decena de este siglo, Fue el
propio artista quien preocupado por asegurar la difusion mas exacta de sus
obras, buscd grabadores de talla dulce capaces de someterse a su estilo y
traducir los efectos de su pincel. Se dirigi6é a los burilistas de la escuela de
Goltzius, con ellos se form6 el primer equipo, entre los que figuran Pedro
Soutmen, Guillermo Swaseemburg, Egbert van Panderen, Andrés Stot y
Jacobo Mathom; con estos grabadores el Maestro dirigio trabajos en los
que las planchas fueron ejecutadas como si fueran grisallas, con lo que
consigui6 efectos esencialmente pictéricos, a pesar de no ser mis que en
blanco y negro. A estos primeros siguieron otros grabadores de talla, tales
como, entre otros, Lucas Vorsterman, Pedro Pontius, Jan Collaert, Los Ga-
lle, Peter de Jode, el holandés Boecio y el mas conocido de todos Schelte
de Bolswert, cuyas estampas inundaron las Indias y en particular la ciudad
de Cusco o4.

Los once cuadros de La Pasion de Cristo de la Orden Tercera de
Lima son de indudables composiciones afines a Rubens. Se consideran co-
pias de su taller, pero podria tratarse de una serie realizada de acuerdo a
grabados de los muchos que se efectuaron en su gran casa y taller de Am-
beres. Han sido relacionados con el artista flamenco por Pefia Prado y
Gento Sanz ¢5, este ultimo recoge las opiniones del cronista Fray Juan de
Benavides (1764) y la relacion inédita de Fray Fernando Rodriguez Tena
(1773) que insisten en dicha atribucién, lo que no se ha podido confirmar
documentalmente. En 1986 estos cuadros fueron a la exposicién “Pinacote-
ca de la Venerable Orden Tercera de San Francisco de Lima” y en el cata-
logo correspondiente Ugarte Eléspuru opina que la serie debidé pertenecer
a los jesuitas y al ser expulsados éstos, adquirida por el Marqués de Lara,
quien la habria donado a la Hermandad de terceros a la que pertenecia 4.
Los lienzos relatan la Pasion de Cristo desde la entrada gloriosa en Jerusa-
len hasta su muerte en la cruz. Precisamente este de la Entrada, asi como
los que escenifican la Flagelacion, la Presentacion al pueblo, el camino del
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Calvario y la Crucifixion, son los més proximos al estilo rubeniano, mien-
tras los que representan el Prendimiento y la Coronacidon de espinas traen
fuertes recuerdos de conocidas creaciones de Van Dyck. En general los
lienzos revelan una composicion dinamica, fuerte colorido y personajes tra-
tados con efectos monumentales, aunque también con algunas debilidades.
Lamentablemente vimos esta serie antes de ser restaurada por 1o que poco
méas se puede comentar, salvo una posible vinculaciéon con grabados
de obras del circulo rubeniano.

También en la Casa de Ejercicios de los Descalzos hay otros
lienzos pasionistas que revelan uso de grabados del circulo de Rubens al

47. PIEDAD

Andnimo

Pintura Limefia, 5. XVIII

Oleo sobre lienzo, 1.30 x 0.88 m.
Banco Crédito del Pert, Lima.

104 PINTURA EN EL VIRREINATO DEL PERU



LA PINTURA EN LIMA DURANTE EL VIRREINATO

igual que en la capilla de la Penitenciaria de los jesuitas de San Pedro,
obras estas claramente locales y no de la calidad de la anterior serie.

El arte de Rubens, de Van Dyck y toda la larga lista de seguido-
res, tanto de pintores como de grabadores, dejo honda huella en el arte eu-
ropeo. En Espafa la mas beneficiada fue la entonces incipiente escuela de
Madrid; més tarde llegaron esos influjos a Sevilla, al mismo tiempo que se
recibian en México y Perd, donde, sobre todo en Cusco, tendrian largas
aceptaciones durante los siglos XVII y XVIII; pero Lima no escapd a esas
sugerencias y precisamente en recintos reservados para las précticas piado-
sas de seglares, dentro de los conjuntos conventuales, se alojaron obras
vinculadas con el arte rubeniano, uno de los mas dramaticos y emotivos del
arte barroco inspirado en Trento.
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INFLUENCIA ITALIANA EN LA PINTURA VIRREINAL

Influencia Italiana
en la Pintura Virreinal

Ricardo Estabridis Cardenas

A HISTORIA DEL ARTE EN EL PERU atin no ha sido escrita.
Si hacemos un balance del legado existente y lo publicado por
pocos investigadores, nos daremos cuenta que nos falta mucho
camino por recorrer.

El rico patrimonio peruano tan abandonado y depredado, es ob-
jeto ahora de atencidn en gran escala por instituciones entre las cuales des-
taca el Banco de Crédito que enarbold la bandera en 1984 al proponerse el
rescate de la obra pictérica de nuestros antepasados. Con motivo de los
450 afios de la fundacion de Lima, restaurd varios lienzos relacionados con
la escuela sevillana para esa importante exposiciéon en la Casa Osambela
denominada “El Siglo de Oro de la Pintura Sevillana”, tarea que seria el
punto de partida para la creacion del Fondo Pro-Recuperacion del Patrimo-
nio Cultural de la Nacién del Banco de Crédito del Pert. A la fecha, al
conmemorar su centenario institucional puede ostentar con orgullo que
gracias a las mas de 150 obras restauradas, es posible perfilar una historia
de la pintura virreinal en el Perti, con las nuevas luces que la obra restau-
rada brinda a los investigadores.

Con optimismo podemos decir ahora que el renacer cultural en
el Pert estd tomando cuerpo, las actividades culturales, publicaciones y el
interés de nuestra juventud por la plastica va creciendo, por ello es muy
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importante apoyar e incentivar a los pocos investigadores que, llevados por
el amor a su pais y por un disciplinado estudio profesional, se dedican a
hurgar en el pasado en busca de nuestra identidad cultural.

En este perfil de la pintura virreinal, que brindard una vision pa-
noramica de su desarrollo desde el siglo XVI hasta entrado el siglo XIX, se
nos ha encomendado presentar la influencia de la pintura italiana en el Pe-
ra virreinal, v ello se hace latente, se vivifica, en el Ultimo cuarto del siglo
XVI, con la llegada de los pintores italianos: Bernardo Bitti, Angelino Me-
doro y Mateo Pérez de Alesio quienes como veremos, dejaran una escuela
que se expandird por todo el Perta de entonces.

EL MANIERISMO

El término maniera es muy antiguo en el lenguaje artistico;
Cennino Cennini, en Toscana en el siglo XIV, en su famoso “Tratado de
la Pintura”, utiliza el término como sinénimo de estilo, para definir un mo-
do particular de pintar. Inclusive en el mismo siglo de su desarrollo, el
XVI, Vasari lo usa con la misma significacion y lo amplia para definir el es-
tilo general de un periodo, de un 4rea geografica e inclusive como califica-
cién estética.

En los siglos siguientes la valoraciéon es peyorativa en la plu-
ma de Giovanni Bellori, el defensor de los ideales clasicistas; en la del
Abad Luigi Lanzi en el siglo XVIII, y hasta en el siglo pasado cuando
Burckhardt considera la pintura posterior a Rafael como una época de no-
table decadencia.

La critica del arte, después de Burckhardt, sigue el camino de la
apreciacion puramente formal hasta que, en las primeras décadas de nues-
tro siglo, se aleja de los criterios de la pura visibilidad cuando Max Dvorak
propaga una historia del espiritu y Pevsner justifica esta etapa, como fruto
de la profunda crisis religiosa del 500.

La literatura artistica sobre este periodo tan cuestionado del ar-
te, se enriquece en el presente siglo con estudios como el de Friedlaender;
¢l lo denomina anticldsico en sustitucién a la palabra manierismo, para evi-
tar el sello peyorativo. Fundamenta la denominacion por la tendencia artis-
tica anormativa, irracional y antinaturalista contrapuesta al arte del Alto
Renacimiento: normativo y paradigmatico.

Existen muchos escritos sobre el tema, s6lo mencionaremos en-
tre los ultimos a dos importantes, el de Arnold Hauser con su enfoque so-
ciol6gico y el de Freedberg editado en 1970. Este ultimo profundiza en el
analisis de esa etapa tan discutida y plantea que no son uniformes las re-
presentaciones artisticas entre 1520 y 1600, afios de su desarrollo en Italia,
sino que, obedeciendo a diversos condicionamientos de cardcter formal e
ideoldgico, es necesario dividirla en periodos denominados: anticldsico, al-
ta maniera, la contramaniera y la contramaniera tardia.
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A la luz de estos escritos se ha llegado a definir el Manierismo
como arte de crisis, producto de una época que carga sobre sus hombros el
problema de la Reforma, la crisis de valores expresada muy bien por Mon-
taigne en sus “Ensayos” y por Machiavello en su doctrina del realismo
politico.

La crisis se acenttia con los descubrimientos cientificos de Co-
pérnico que echa por tierra el antropocentrismo renacentista de Kepler
quien trae abajo la estructura providencial de la naturaleza y hasta Giorda-
no Bruno al enunciar el Universo como infinito. Después de la pérdida de
la supremacia econdémica de Italia, de la conmocién ocurrida en la Iglesia
por la Reforma y del saqueo de Roma por las tropas del emperador Carlos
V, el limpido Renacimiento no podia ser mas la forma de expresion de las
nuevas generaciones.

Cronologia

El uso generalizado de “estilo manierista” para designar el arte
que se desarrolla en Italia entre 1520-1600 es cuestionado a la luz de nue-
vos estudios ya que encubre la coexistencia de diversas tendencias.

En la década de los veinte Friedlaender diferencia dentro del
periodo manierista dos etapas: una manierista y otra del antimanierismo ;.
Posteriormente, Freedberg , considera valido este pensamiento al menos
para algunos de sus experimentos y avanza aun mas subdividiendo: una
primera maniera que corresponderia a un anticlasicismo como fruto de los
experimentos deformadores de la retérica formal del estilo clasico, llevada
a cabo por Pontormo y Rosso en Florencia; la segunda faceta que llama Al-
ta Maniera, producto de la segunda generacién de pintores conformada por
Bronzino, Salviati, Jacopino del Conte y Vasari entre otros. Ellos buscan
su fuente de inspiracién en el arte del Renacimiento, de alli que el manie-
rismo florentino desembarcara en el arte monumental romano.

La eclosion de la Contramaniera esta representada por las figu-
ras de Daniel de Volterra, Girolamo Muziano y los hermanos Zuccaro. Es-
te grupo tiene estrecha relaciéon con el desarrollo del Concilio de Trento
(1545-1563) y propone una fusion entre la maniera de mediados de siglo y
el clasicismo renovado del Alto Renacimiento. Entre ellos Tadeo Zuccaro
refleja una tendencia al naturalismo descriptivo, algunas veces tan marca-
da que parece preludiar el barroco de los Carracci. Tanto él como su her-
mano Federico desarrollan el proceso de identificacion entre la maniera y
la atmodsfera contrarreformista.

A fines del siglo surge la Contramaniera Tardia o Altamaniera,
como producto de la propaganda contrarreformista, La Iglesia se percato
que era preciso incluir entre los requisitos del arte, la capacidad de satisfa-
cer el gusto popular, convirtiéndose el naturalismo en condicién ineludible
de este arte, modelando asi la tendencia a lo abstracto de la generacién an-
terior. Los més importantes representantes seran Scipione Pulzone y el S.J.
Valeriano.

Freedberg habla despectivamente de esta etapa, la considera el
origen de la estampita religiosa, partiendo de Rafael, confeccionada para
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delectacion de débiles mentales, una propaganda de la fe dirigida a una au-
diencia analfabeta. Se trata pues de un anti-arte en tanto y cuanto su
funcion es didactica. Surge el “arte sacro” o “estilo de propaganda religiosa” ;.

EL MANIERISMO EN LA PINTURA
VIRREINAL PERUANA

La historia del arte peruano a partir de la conquista espafiola, al
igual que en el resto de Hispanoamérica, ha sido tratada por estudiosos
americanos y europeos con rigor cientifico, s6lo desde hace menos de me-
dio siglo. Son muy diversas las actitudes y métodos con que se enfrentan
al arte americano; algunos en posiciones francamente opuestas. Sin embar-
go, desde aquellos que han realizado un trabajo de archivo dando a cono-
cer documentos, hasta los que ya discrepan con caricter critico podemos
decir que los investigadores se multiplican muy rapidamente.

En lo que respecta a nuestro siglo XVI, como bien anota Martin
Soria, la pintura es de indole casi puramente europea, viéndose recién el
fenomeno del mestizaje desde fines del siglo XVII y sobre todo durante el
siglo XVIII. Esto responde a que en las primeras décadas de la coloniza-
cion, en el arte oficial se fusionan las ideas del imperio y la evangelizacidn.
Es un arte que estd bajo las directivas politicas del Estado y las de la Igle-
sia, producto légico de su responsabilidad en la catequizacion de Ameérica.

El reto ante las dificultades del idioma y credo prehispénico,
que desde un primer momento encontrd Espafia, fue superado con la ima-
gen pictérica, que se convirtio en un medio eficaz para facilitar a los natu-
rales la comprension del dogma impuesto.

Aunque existieron obras traidas de Espafia en este siglo, tene-
mos que anotar partiendo de Soria y siguiendo con estudios que tocan
otros siglos del virreinato, que la influencia espafiola es superada, en lo
que respecta a pintura, por ideas, estilos, pintores y estampas importadas
de Italia, Flandes, Francia y Alemania, convirtiendo a nuestra tierra en cri-
sol de muchas culturas.

Soria no usa el término de estilo manierista para clasificar esta
época, s6lo habla de influencias. Por su parte, Hart-Terré recoge la infor-
macion de documentos donde se lee que claustros y capillas se adornaban
con cuadros de “buena mano romana” y denomina “romanismo” a esta eta-
pa en uno de sus primeros trabajos sobre Mateo Pérez de Alesio, que ser-
viria de pilar a monografias posteriores 4.

Entre los ultimos estudios realizados sobre el periodo en men-
cién tenemos los de Jorge Bernales, José de Mesa y Teresa Gisbert y por
ultimo el del desaparecido José Chichizola s que si utilizan la denomina-
cion del manierismo para esta etapa de la influencia italiana en el virreina-
to del Peru. Chichizola lo justifica por la amplitud del término en relacién
al romanismo, ya que encierra tanto las formas toscanas de Bernardo Bitti
como las romanas de Alesio, Medoro y Pablo Morén.
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Quien va a tomar directamente a Freedberg como modelo para
su estudio del manierismo en el Pert sera Francisco Stastny ¢ El concuer-
da con la clasificacion de anticlasicismo fechado del 1530 a 1540; la Manie-
ra propiamente dicha o altamaniera de 1540 a 1590, la contramaniera de
1550 a 1590, que se le contrapone al crear composiciones de lectura clara,
facilmente inteligibles, influidas por el desarrollo del Concilio de Trento
(1545-1563). Por ultimo la contramaniera tardia, que surge hacia fines del
siglo XVI con el sello de Arte Sacro o estilo de propaganda religiosa con
S.J. Valeriano y Scipione Pulzone a la cabeza.

En base a esta clasificacion Stastny, analiza la obra de estos
afios del siglo XVI en la América virreinal y llega a la conclusion de que el
arte de esta época tuvo que ver muy poco con el manierismo propiamente
dicho y que de la clasificacion antes expuesta, las dos corrientes que en-
contraron eco en esta parte del mundo fueron mas bien la contramaniera y
la antimaniera. Si ya en el arte italiano no se puede usar indiscriminada-
mente la palabra manierismo para la pintura de 1520 a 1600, por la coexis-
tencia de tendencias disimiles, menos en América.

Por espacio de 40 afios después de la Conquista, el arte desarro-
llado en el Peru virreinal es de cardcter hispanoflamenco con matices pro-
vinciales, como los encontramos en muchos pueblos fuera de Sevilla, den-
tro de la region andaluza. Es dificil o forzado hablar de un Renacimiento o
estilo renacentista en América, dentro del sentido amplio del término.

Esta época es todavia incierta, por la ausencia de pinturas o por
no haberse identificado suficientes obras documentadas en los archivos,
que den cuenta de la existencia de un grupo de artistas espafioles, llama-
dos los maestros primitivos de la Ciudad de los Reyes. Entre ellos Diego
de Mora, uno de los acompafiantes de Francisco Pizarro en Cajamarca, pin-
tor del retrato del Inca Atahualpa; Juan Ifiigo de Loyola documentado en
Cusco en 1545; la familia Illescas, cuya cabeza trabaja en México y Quito y
luego pasa a Lima en 1560; fray Diego de Ocana, religioso; Jerénimo Tole-
dano que pasd a América a expandir la devocion a la Virgen de Guadalupe
de Extremadura y dej6 en Lima un lienzo de la virgen extremeiia, actual-
mente en el Convento de Santa Teresita.

Hay que esperar hasta 1575 en que hace su apariciéon en nuestra
tierra el hermano jesuita Bernardo Bitti, para ver nacer la influencia directa
del arte italiano en la pintura virreinal, que se complementara con las figu-
ras de Mateo Pérez de Alesio v Angelino Medoro y que se prolongara en
discipulos y seguidores hasta cerca de la mitad del siglo XVII. Posterior-
mente, inclusive en el siglo XVIII, persistiran sobre todo en provincias,
algunos elementos como rezagos anacréonicos dentro del barroco.

BERNARDO BITTI Y LA EVANGELIZACION
MEDIANTE LA IMAGEN

El hermano jesuita Bernardo Bitti, con justicia bautizado por
Soria como “El mejor pintor del siglo XVI en Sudamérica”, ha sido tema
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de estudio para los historiadores del arte recién desde que el padre Rubén
Vargas Ugarte sembrara la semilla, hacia la mitad del presente siglo, en su
famoso diccionario . En €]l nos aproximé a su natalicio en base al registro
de ingreso como novicio en la Compafija de Jestis en Roma en 1568, a la
edad de 20 afios.

A la obra del padre Vargas sigui6 la de Martin Soria g investiga-
dor que al ocuparse de la pintura del siglo XVI en Sudamérica le dedicéd
uno de sus capitulos. Sin embargo, quienes lo han ubicado en su justa va-
lia son los arquitectos José de Mesa y Teresa Gisbert 4 al realizar un am-
plio trabajo monografico sobre su vida y obra. Estas son las fuentes biblio-
graficas bésicas sobre Bitti, sin desmerecer otros estudios que lo mencio-
nan dentro de un analisis mas general como el de Francisco Stastny y el de
José Chichizola ya citado.

Bernardo Bitti naci6 en el pueblo de Camerino, en la Marca Ita-
liana de Ancona, en 1548; hijo de Pablo y Cornelia Bitti e integrante de
una familia de cuatro hermanos y tres hermanas, una de las cuales también
seria religiosa. Camerino estd situado en los montes Apeninos a una altura
de 660m. con una temperatura muy baja en invierno, lo que quizas jugaria
un papel importante dn la aclimatacién del artista en los Andes peruanos
anos después.

Aungque se desconoce su formacion artistica, se desprende de su
propia declaracién al ingresar a la Compaiiia de Jesis que su experiencia
como pintor es temprana ya que apenas con catorce afios practicaba el arte
de la pintura. Durante los cinco afios que permanece en la Casa Profesa de
Roma de seguro pint6 algtin lienzo —hasta la fecha no identificado— pues
era considerado pintor en ejercicio antes de su partida a América.

La importancia de Bitti no sélo radica en el puro aspecto formal
que puede encerrar la belleza de su plastica, sino en lo que representd su
presencia en América: la evangelizacion mediante la imagen. Mision dificil
para las 6rdenes religiosas que en un mundo cultural completamente dife-
rente al suyo, tratan de imponer una religion con dogmas de dificil explica-
ci6n y basados en la pura fe, lo que sumado a la diferencia del idioma nos
dan la dimension del problema al que se enfrentarian en la propagacion de
la fe catdlica entre los naturales.

En América existi6 una problematica diferente a la europea,
donde en el siglo X VI, para enfrentarse a la Reforma, la Contrarreforma de
la Iglesia Catdlica supo sentar su poderio a través del Concilio de Trento.
Este era un terreno virgen, un mundo nuevo y desafiante. Los jesuitas se
establecen en el Perti en 1568 cuando ya tienen varios afios de llegados los
franciscanos, dominicos, mercedarios y agustinos; sin embargo su labor en
el Peru, sobre todo en la regién andina, dejo una profunda huella y jugé
un papel importante en la politica hacia los naturales.

En 1573 el padre General de la Compafiia de Jesus, Evaristo
Mercuriano, atiende el pedido del Provincial Padre Bracamonte para que el
hermano Bitti pase a América ;; pedido justificado por lo que reza su carta
sobre: “lo mucho que pueden para indios las cosas exteriores, de suerte
que cobran estima de las espirituales, conforme ven las sefiales externas y
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el mucho provecho que sacarian de ver imagenes que representasen con
majestad v hermosura lo que significaban, porque la gente de aquella na-
cion va mucho tras estas cosas”. Por lo expuesto, el hermano Bitti no fue
traido solo para embellecer las iglesias jesuitas con su pintura sino para
evangelizar a través de ella.

En la fecha indicada y por orden del Padre General, el Visitador
de las Indias Occidentales, padre Plaza pasara al Pera llevando entre otros
jesuitas al hermano Bitti. Después de una serie de problemas en el recorri-
do que los retienen en Espafia catorce meses, se embarcan al Peru el 19 de
octubre de 1574 y llegan al puerto del Callao el 31 de mayo de 1575.

Al momento de la llegada de Bitti los jesuitas ya se habian esta-
blecido en varias ciudades del virreinato del Perd gracias al virrey Toledo.
Es asi como en 1570 al iniciar su visita general incluye en su séquito a al-
gunos eclesiasticos: A su primo fray Garcia de Toledo, el clérigo Pedro
Gutiérrez Flores y los padres Jeronimo Ruiz de Portillo, Provincial de la
Compafiia de Jesus y Luis Lopez. El itinerario fue de Lima a Huarochiri —
Jauja — Huamanga y de alli al Cusco. Mas adelante, en 1576, el mismo Vi-
rrey Toledo les encarga las misiones de las orillas del lago Titicaca: Acora,
Pomata y Juli. La labor evangelizadora habia corrido a cargo de los domini-
cos quienes fundaron pueblos entre los aimaras en Copacabana, Zepita,
Pomata, Juli, Acora, Ilave, Chucuito y Pacucarcolla, pero acusados de ma-
los manejos fueron despojados de sus misiones en 1575.

Juli se convertiria en la Mision mas importante; se le llamaba
“La Roma de las Indias” y servia como planta modelo para las actividades
misioneras de la Compafiia. Alli se adiestraron y de alli salieron jesuitas a
fundar la provincia de Nueva Granada, la del Paraguay, inclusive las misio-
nes de la Argentina.

A lo largo de los 35 afios que vivid en tierra peruana Bernardo
Bitti tuvo un arduo trabajo como decorador y evangelizador en todas las
casas jesuitas del Virreinato. Es asi como encontramos obras de su pincel
en Lima, Cusco, Arequipa, Huamanga, Puno e inclusive ciudades de la ac-
tual Bolivia como Chuquisaca, Potosi, La Paz; obras que no ostentan su
firma por su humildad cristiana, pero que no la necesitan por ese estilo tan
definido que las hace inconfundibles. Algunas veces trabajo solo y otras
ayudado por pintores y escultores de su orden, que conjuntamente con él
irian creando escuela a través de sus obras, imitadas por artistas criollos e
indigenas que traducirian su estilo a las caracteristicas particulares de la
pintura colonial. '

Estilo

Como bien anota Chichizola en su estudio sobre el manierismo
en Lima, la formacion de Bitti debio estar directamente vinculada al ma-
nierismo, estilo que los jesuitas también utilizaron de acuerdo a la mentali-
dad propia de la Orden, que prefirio las formas espiritualizadas del manie
rismo toscano y nérdico, mas adecuadas como instrumento de propagacion
de la fe, antes que las formas colosales y heroicas de la tendencia romanista.
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En la segunda mitad, del siglo XVI la capital de Umbria, Urbi-
no, notable centro artistico, ejercié una gran influencia en la Marca de An-
cona, especialmente en el pueblo natal de Bitti. Urbino dio a la historia va-
rios artistas de gran importancia para el arte de la segunda mitad del siglo
XVI, entre ellos Tadeo y Federico Zuccaro que pertenecen al grupo de
los rafaelescos.

Analizando su estilo y fuentes, Martin Soria indica que entre las
primeras influencias de Bitti, durante su estadia en Roma entre 1565-1573,
se cuenta la de Giorgio Vasari, el artista de més prestigio por entonces, de
quien aprendié quizds el estilo de dibujar y modelar; los colores y pliegues
angulosos de sus pafios recuerdan a los del florentino Jacobo Zucchi, cola-
borador de Vasari. La influencia rafaelesca es notable en la dulzura y linea-
lidad acentuada de sus obras, va sea de la apreciacidén directa de las pintu-
ras de Rafael en Roma, o de sus discipulos.. También plantea una relacion
con el Greco y cierto flamenquismo a la manera de Hendrick van der
Broeck.

A estas posibles influencias, suman Mesa y Gisbert, el hecho
que nuestro pintor pudo ver el conjunto de frescos del Oratorio del Gonfa-
lone, cuya decoraciéon va de 1568 a 1584 y donde participan los mds carac-
teristicos maestros del ultimo manierismo, entre ellos Federico Zuccaro y
Rafaelino de Reggio.

A su paso por Espafia, donde permanecié mas de un afio, no se
puede descartar que tuviera alguna influencia del medio artistico espaifiol
de entonces. Espafia se caracterizd por su rechazo a las corrientes subjeti-
vas del manierismo y a la presencia de un sentido monumentalista y heroi-
co en el arte religioso. Gran parte de la actividad artistica en la Espaiia
contrarreformista va a valorar la claridad, sencillez y verosimilitud ;.

Cuando Bitti llega a Espafia, hacia cuatro afios que habia falleci-
do Luis de Vargas, pintor sevillano que pasé gran parte de su vida en Italia
y que al regresar a mediados del siglo XVI llevé un estilo formado en el ra-
faelismo, considerado por Pacheco el “Padre de la pintura sevillana”.

Los historiadores Mesa y Gisbert sefialan que el artista espafiol
gue mayor impresién causd en Bitti fue el extremefio Luis de Morales,
bautizado por sus contemporaneos como “El Divino”, cuyos temas tam-
bién tienen como fuente lo rafaelesco reflejado en la dulzura y sencillez de
sus temas iconograficos, de gran raigambre popular como: Virgenes con
Nifio, Ecce Homos, Crucifixiones y Piedades que tendran gran difusion en
Ameérica a través de las copias.

En cuanto a la influencia del Greco, Mesa y Gisbert retoman lo
dicho por Soria y ahondan mostrando la semejanza en el aspecto composi-
tivo de algunos de los cuadros de Bitti como el “San Juan Evangelista” del
Museo de la Catedral de Sucre con la figura de Cristo en “El Expolio™.

Bitti encaja muy bien por su estilo en el proceso de identifica-
cion entre la maniera y la atmaésfera contrarreformista desarrollada en Ita-
lia, etapa calificada por Freedberg como la Contramaniera. Su pintura refle-
ja un gusto por los temas iconograficos que giran fundamentalmente en
torno a la Virgen con el Nifio o a escenas de la vida de ambos, como el
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50. CRISTO RESUCITADO
Bernardo Bitti

S. XVII (Hacia 1603)

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.00 m.
Iglesia de La Comparfiia, Arequipa.

INFLUENCIA ITALIANA EN LA PINTURA VIRREINAL

Bautismo de Cristo, la Resurreccién y la Inmaculada Asuncién o Corona-
cion de la Virgen. :

El dibujo juega un papel muy importante en su composicion
que por lo general adopta figuras de canon alargado y poses en muchos ca-
sos sofisticadas y antinaturales, donde dulces rostros se inclinan sobre sus
cuellos alargados, las manos estilizadas con dedos largos puntiagudos y a
menudo unidos de dos en dos y las piernas se entrecruzan dando la sensa-
cién de inestabilidad. Los pafios que cubren sus figuras son manejados a li-
bertad por el artista, sin preocuparle la caida natural los recoge en pliegues
angulosos, llegando en algunos casos a quedar suspendidos sin sostén al-
guno, como el caso de dos lienzos de la Compaiiia de Arequipa: El “Cristo
Resucitado” y la “Virgen con el Nifio”. '

El color en Bitti no modela las formas ya que no es mucha su
preocupacion por la volumetria; le interesa més inundar el lienzo con mati-
ces de tonos pastel, suaves y agradables a la vista. Su carnacién por lo ge-
neral es de tonos claros, palidos; sus cabellos de tonos castafios o rubios;
los pafios coloreados en grandes planos y pliegues reflejan luz y color hasta
en las sombras, en ellos predominan los ocres, rosas y azules, de matices
frios y calidos. Gracias a la restauracion hecha por el Banco de Crédito del
Peru, han desaparecido en varios lienzos de Bitti los rojos encendidos de
los repintes, que ponian la nota dispar en su obra y ahora se aprecian en
todo su esplendor.

Las cartas y las cronicas de la orden jesuita han permitido a los
historiadores establecer un esquema cronologico de su trayectoria en el Pe-
i, en algunos con margenes de su posicién. En resumen marcaremos las
fechas y obras mas probables de su estadia en cada lugar y en su inquieto
ir y venir por las diversas casas jesuitas de Lima, Cusco, Arequipa, Hua-
manga y diversos pueblos del lago Titicaca, deteniéndonos en las obras
conservadas en territorio peruano.

Entre 1575 y 1583 realiza sus primeras obras en Lima para la
Iglesia de San Pedro. La primera de ellas es “La Coronacion de la Virgen”
que posiblemente form6 parte del antiguo retablo mayor; en ella vemos
que desarrolla en un lienzo apaisado y muy equilibrado, el momento en
que la Virgen es transportada por un grupo de idngeles al cielo, donde Jesu-
cristo y Dios Padre, en presencia del Espiritu Santo, la coronan. La compo-
siciéon es en dos semicirculos unidos por la figura de la Virgen como eje
central, desde donde simétricamente se distribuyen los dngeles; los que ro-
dean la divinidad, orantes, unos vestidos y otros semidesnudos y en la zo-
na inferior otros dos grupos de musicos tocando latdes y violas de gamba.
Llama la atencién la imagen de Santa Béarbara con sus atributos correspon-
dientes, la torre y la palma, ajena al tema iconografico de la coronacion de
la Virgen, lo que supone alguna relacién con un posible donante.

Esta pintura puede considerarse como cabeza de su produccion
pictérica, en ella encontramos los elementos fundamentales que caracteri-
zaran al resto de sus obras durante los 35 afios que Bitti permanecié en el
Perti: figuras de canon alargado en poses rebuscadas, en las que predomina
un disefio elegante de fino dibujo y agradable colorido. El tema iconografi-
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co servird de ejemplo para las que realice afios después en la Iglesia de La
Asuncion en Puno y La Merced en el Cusco.

La Virgen presenta esa particularidad del maestro de cruzar el
manto por delante de las piernas, en un recogido como sostenido por hilos
invisibles, completamente antinatural; ello lo veremos igualmente afios
después en la “Virgen con el Nifio” y el “Cristo Resucitado”, ambas en la
Compaiiia de Arequipa. La gran cantidad de 4ngeles que rodean la escena
principal, dan pie a Bitti para un tratamiento multiple en las poses, que
servirdn de ejemplo para los dngeles de Juli.

A esta misma época pertenece “La Candelaria”; es una composi-
cién vertical dentro de una mandorla de luz en la que aparece la Madonna
bittesca vestida de rosa y azul, figura alargada con un suave movimiento
serpentinato acentuado por la inclinacién de la cabeza; sostiene al Nifio
desnudo en una pose que recuerda a “La Aurora” o “La Noche” de las
tumbas mediceas. La enmarcan cuatro angeles, uno en cada esquina del
lienzo con una vela encendida, entre ellos destaca el del dngulo inferior
derecho, que emula la inclinacién de la cabeza de la Virgen.

El Museo de Historia de la Universidad Nacional Mayor de San
Marcos conserva el retrato de don Jeré6nimo Lépez Guarnido, Rector de-la
Universidad nombrado en 1575, justo el afio de la llegada del Bitti. El doc-
tor Stastny en base al tratamiento del rostro y manos lo atribuye al pincel
del italiano 5

Después de estas obras, las unicas que quedan de esta etapa,
Bitti se traslada al Cusco por espacio de afio y medio para ornar la Iglesia
de la Compaifiia. De esta época s6lo nos ha llegado obra escultdrica, en la
que también incursion6 en colaboracién con otro maestro de su orden, el
hermano Pedro de Vargas, natural de Coérdoba, Espaiia.
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X. CORONACION

DE LA VIRGEN
Bernardo Bitti

Iglesia de San Pedro, Lima.

PINTURA EN EL VIRREINATO DEL PERU



XI. VIRGEN DE LA CANDELARIA
Bernardo Bitti

Iglesia de San Pedro, Lima.

INFLUENCIA ITALIANA EN LA PINTURA VIRREINAL

En el Museo Historico Regional se conservan: “San Ignacio de
Antioquia”, “Santa Margarita”, “Santiago Apdstol”, “San Gregorio Papa” y
“San Sebastidn”, relieves estofados y esgrafiados, con fondo de paisajes
pintados, realizados en un material que se creia exclusivo de los indios: el
maguey. Solo nos detendremos en la figura de “San Sebastian”, prototipo
del gusto rebuscado del manierismo en cuanto a poses. El santo cruza las
piernas en tal forma que resulta en extremo sofisticado e inestable y nos
recuerda al “San Juan Bautista” de Juan de Juni (1505-1577), en el Museo
de Escultura de Valladolid.

Estd documentado que a partir de 1585 Bitti se establecid en
Puno y dejo alli la mayor parte de su produccién. Juli era la provincia je-
suita de la zona de Puno y alli como en los pueblos aledafios trabajé por
espacio de seis afios, tanto en pinturas como en tallas que reflejan un cam-
bio en la gama cromatica, su paleta se vuelve mas intensa y luminosa y sus
figuras adquieren monumentalidad.

Hace algunos afios pudimos apreciar en los talleres de conserva-
cion de Juli una “Asuncién” y “Coronacion de la Virgen” que repiten el te-
ma iconografico de la existente en Lima pero en formato vertical; al centro
la Virgen en marcado contrapposto, vestida de rosa y azul, es llevada al cie-
lo por los mas bellos dngeles salidos del pincel del maestro, de fino dibujo
con cabellos botticelianos agitados al viento y envueltos en pafios de en-
cendido ocre, verde, rosa y azul. De seguro proveniente de un retablo de la
derruida Iglesia de la Asuncién, a la que deben también pertenecer la
“Santa Catalina” y “Santa Barbara”, actualmente en la Iglesia de San Pedro
de Juli.

En la ultima Iglesia mencionada se retinen aparte de las dos
Virgenes latinas, un “San Juan Bautista” sentado, en un paisaje campestre,
seflalando al cordero mistico y una “Sagrada Familia” conocida como “de
la Pera” por el fruto que sostiene la Virgen (el tema iconografico responde
al descanso en la huida a Egipto). La Virgen sentada a la sombra de un ar-
bol envuelta en un hermoso manto que.la cubre desde la cabeza, sostiene
al Niflo, de pie con las piernas cruzadas —en pose que recuerda su “San Se-
bastidn” del Cusco— la abraza del cuello y le levanta el mentdén mostrando-
la al espectador. Maria lleva en la mano derecha una pera, simbolo de es-
peranza y que en la creencia folklorica medieval designaba la fecundidad.
A la derecha San José en posicion oblicua voltea el rostro hacia el observa-
dor.

En la iglesia de San Juan de Juli se encuentra un lienzo clave
de Bitti: “El Bautismo de Cristo”, de gran formato que conjuntamente con
el “San Juan” ubicado en la iglesia de San Pedro debieron formar parte del
antiguo altar mayor. La pintura es vertical, dividida en espacio celeste con
Dios Padre y Espiritu Santo rodeados de querubines, que presencian la es-
cena terrenal donde San Juan bautiza a Jesus. A ambos lados, dos grupos
de angeles nos recuerdan los de la “Asuncidon de la Virgen” y, sobre sus
cuellos alargados se inclinan rostros de gran belleza. Los pafios enriquecen
la gama cromatica de ocres, verdes, rosas y azules, en medio de un amplio
paisaje que sirve de marco a la escena. Esta composicién se convertird en
cabeza de serie del tema en nuestra pintura colonial.
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En su creacién escultérica ocupan un importante lugar los reta-
blos de San Pedro de Acora y Challapampa, el “San Juan Evangelista” de
la Iglesia de San Juan de Acora (atribuido por Mesa y Gisbert), y el relieve
de la “Virgen de la Asuncioén” (atribuido por Soria) cuya composicién la
hermana con la de San Pedro de Lima; la Virgen est4 en la misma posicion
¢ igualmente aparecen también dngeles musicos; en cuanto al material per-
siste el maguey como en sus otros relieves.

Después de una estancia limefia, donde posiblemente conoceria
al maestro Alesio, lo encontramos nuevamente en Cusco entre 1595 y
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XII. ASUNCION DE
LA VIRGEN (Detalle)
Bernardo Bitti

Puno.

XIII. VIRGEN DEL PAJARITO
Bernardo Bitti
Catedral del Cusco, Cusco.

PINTURA EN EL VIRREINATO DEL PERU



INFLUENCIA ITALIANA EN LA PINTURA VIRREINAL 123



124 PINTURA EN EL VIRREINATO DEL PERU



51. VIRGEN CON EL NINO

Bernardo Bitti

S, XVI

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.00 m.

Iglesia de La Compaiifa, Arequipa.

XIV. CRISTO CAMINO AL CALVARIOQ
Bernardo Bitti

Coleccion Banco Central de Reserva,
Arequipa,

INFLUENCIA ITALIANA EN LA PINTURA VIRREINAL

1598. Sobre la influencia de este maestro en las futuras obras de Bitti,
planteada por Stastny, comentaremos mas adelante.

En Cusco, por estas fechas, el Padre Manuel Véasquez termind
las obras del Colegio e Iglesia y segtin el cronista Antonio de Vega se colo-
caron ocho lienzos en la Capilla Mayor con la representacion de “los prin-
cipales misterios de la Vida y Muerte de Cristo nuestro Salvador y de la
Virgen Santisima...” ;3. La “Oracién en el Huerto” del Museo de Arte de
Lima, que segun Stastny formé parte de esta serie, apunta influencias de
Alesio y de estampas flamencas en cuanto al paisaje. Hay, evidentemente,
un cambio notorio con respecto a las otras obras mencionadas hasta el mo-
mento. (Lam. 49).

En el Convento de La Merced, una “Inmaculada” inaugura el
tema iconografico en la produccion bittesca: la Virgen es representada en-
vuelta en pafios de fino dibujo y rodeada de los atributos de sus letanias.
Mesa y Gisbert han reparado en la modalidad del cuello cuadrado en la tu-
nica de la Virgen, que recuerda a las madonas rafaelescas. El tema se repe-
tird en el convento de Santa Teresa y también por seguidores como Grego-
rio Gamarra. La “Coronacion de la Virgen” en el mismo convento tiene
como modelo a la de Lima, con la diferencia que la Virgen abre los brazos
y es menos artificioso el tratamiento de los pafios.

La “Virgen del Pajarito”, pintada sobre tabla en el altar de la
Trinidad de la Catedral del Cusco, es una obra que después de su restaura-
cion demostré ser del pincel del maestro y una de las méas bellas e impor-
tantes. En ella el tratamiento del Nifio Jesus abandona su caracteristico ca-
non alargado, sus poses rebuscadas vistas en la “Candelaria” y el intelec-
tualismo de la “Sagrada Familia de la Pera”; nos lo muestra mas natural:
un Nifio regordete, de expresion dulce que concuerda con este estilo de fi-
nes del XVI desarrollado en Italia, la antimaniera, del cual ha dejado uno
de sus més bellos ejemplos en la “Virgen con el Nifio y San Juanito” de la
catedral de Sucre.

Entre 1596 v 1600, los estudiosos Mesa y Gisbert plantean una
estadia en Chuquisaca y Arequipa. En el retablo mayor de la Compaiiia de
la Ciudad Blanca se conserva una de sus mejores madonas. Creemos que
esta Virgen pertenece a un periodo anterior del maestro, ya que responde
a caracteristicas de obras como “La Candelaria”, por la posicién del Nifio y
de “La Coronacidén”, por ese manto que cruza por delante de sus piernas y
se sostiene sin gravedad (Fig. X).

En 1598 se funda en San Pedro de Lima la Congregacion de la
Virgen de la Expectacion o de la “O”; para su capilla, Bitti pintara la Vir-
gen de esta advocacion en un gran lienzo que debié ser el titular del anti-
guo retablo terminado en 1600. “Nuestra Sefiora de la O”, es presentada al
centro, de pie y en suave contrapposto vestida de tinica blanca e imponen-
te manto azul desde la cabeza. El tratamiento general revela una evolucién
del maestro al naturalismo, mediante la corporeidad que da a sus figuras el
suave modelado. No hay que olvidar que ese mismo afio ya se encontraba
en Lima Angelino Medoro, pintando a “Nuestra Sefiora de los Angeles”.

En 1603 se considera una nueva estancia del pintor jesuita en
Arequipa donde a la “Virgen con el Nifio” del Altar Mayor se suman el
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52. LAS LAGRIMAS DE SAN PEDRO
Bernardo Bitti

S. XVII (Hacia 1603)

Oleo sobre lienzo, 2.10 x 1.17 m.

Iglesia de La Compafia, Arequipa.

XV. VIRGEN CON EL NINO
Bernardo Bitti
Coleccion Pedro de Osma, Lima,

INFLUENCIA ITALIANA EN LA PINTURA VIRREINAL

“Cristo resucitado”. “Las Lagrimas de San Pedro” v una “Candelaria”.
“Cristo resucitado” (Lam. 50) nos muestra su dominio anatomico en el
cuerpo semidesnudo de Cristo, esbelto, cubierto con pequefio pafio de pu-
reza y gran manto rosa palido en pliegues estudiados que realzan su figura,
sostiene la banderola del triunfo sobre un fondo de paisaje.

El tema de “Las Lagrimas de San Pedro” (Lam. 52)‘represema a
Cristo atado a la columna en acentuado contrapposto y con las piernas en
pose inestable que nos remite al relieve de “San Sebastidn”; a su lado San
Pedro llora arrepentido de su negacion.

En “La Candelaria” tanto la Virgen como el Nifio sostienen un
cirio, diferencidndose de la limefia (Fig. XI) donde la denominacion le vie-
ne por los cirios que llevan los angeles. La Virgen viste tiinica rosa y man-
to azul que cae desde el brazo izquierdo, en forma particular, dibujando
una amplia curva, aunque siempre cruza por delante de sus piernas y se
suspende flotando. El Nifio Jesus responde a la nueva tipologia inaugurada
en el Cusco.

Aparte de estas obras documentadas, hemos ubicado dos lien-
zos que consideramos estrechamente ligadas al maestro: una “Virgen con el
Nifio” en la Iglesia de Yanahuara y un “Cristo camino al Calvario” en la
coleccion del Banco Central de Reserva. La Virgen es en nuestra opinion
del pincel de Bitti, con iritervenciones posteriores, sobre todo en el decora-
do del manto, corona y aureola; a pesar de ello el parecido con la Virgen
de la coleccion de Pedro de Osma es notorio 4. “El Cristo camino al Cal-
vario”, tiene caracteres bittescos en el tratamiento del Nazareno y aires fla-
mencos en el resto de la escena, en esa multitud de personajes y en el pai-
saje. Pensamos que de ser Bitti, podria provenir del Cusco y estar relacio-
nada con la “Oracién en el Huerto” del Museo de Arte de Lima.

Los historiadores Mesa y Gisbert documentan dos cuadros del
maestro en la Iglesia de la Compaifiia de Ayacucho, una “Virgen con el Ni-
fio” y una “Sagrada Familia” que se encuentran muy repintados.

Posiblemente de su ultima etapa limefia que va de 1604 a 1610
es la “Virgen de la Rosa” que se encuentra en el Convento de los Descal-
zos y que a la luz de la restauracion podemos confirmar la atribucion de
los historiadores bolivianos y de José Chichizola.

Para concluir el panorama de las obras del pintor jesuita italia-
no, nos detendremos en una obra tardia dentro de su produccion: la “Vir-
gen con el Nifio”, de la Coleccién Osma, identificada por Stastny. Este
lienzo es semejante al comentado, de la Iglesia de Yanahuara y como en
aquél, la Virgen aparece con el escote rafaelesco, con expresiones de ternu-
ra entre madre e hijo. Ello responde a los caracteres anotados por Freed-
berg para la antimaniera, contramaniera tardia o arte sacro. Stastny ha plan-
teado una influencia de Alesio en Bitti a través, segun él, del unico lienzo
que se conserva del maestro en Lima: “La Virgen de la Leche”, y pone co-
mo uno de sus ejemplos en el Perti este lienzo de la coleccién de Osma.

Creemos que ese caracter dulzén y naturalista que se hace noto-
rio en Bitti desde la “La Virgen y el Nifio con el Pajarito”, hasta esta ulti-
ma mencionada, no es producto de haber visto s6lo la Virgen de la Leche,
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atribuida a Alesio. No dudamos que si la vio haya sentido una atraccion
hacia ella, pero no se puede afirmar que esta Unica obra de Mateo Pérez de
Alesio, que no es representativa de su produccion general, haya cambiado
el estilo del pintor jesuita.

MATEO PEREZ DE ALESIO Y SU ESCUELA

Alesio y su obra europea

El segundo maestro italiano que llega a nuestras tierras hacia
1589, es Mateo Pérez de Alesio, precedido de una importante trayectoria
en Roma, Malta y Sevilla donde ain se conservan sus obras.

Segun propias declaraciones en 1598 en Lima, en su partida de
matrimonio con dofia Maria de Fuentes, manifiesta ser hijo de Antonio
Pérez de Alesio y Madama Lucente (5. Posteriormente, en base a testimo-
nios de Carel Van Mander y Giulo Mancini, se ha establecido que naci6
en Lecce, en la Puglia, al sur de Italia en el afio de 1547 .

Pronto encontramos a Mateo en Roma atraido por el impulso
que da al arte el espiritu post-tridentino en el ultimo tercio del siglo XVI;
por estos afios surge la corriente contramanierista, de lectura mas asequi-
ble al grueso del publico. Entre 1560-1590 desarrollaban su arte los herma-
nos Zuccaro, Nicolo del Abate, Rafaelino de Regio y Jacobo Zucchi, entre
otros, en monumentos como el Oratorio del Gonfalone, la Iglesia de San
Eloy, Santa Maria de la Rueda y la Villa de Este en Tivoli, etc.

A los artistas mencionados tenemos que agregar ¢l nombre de
Alesio porque se sabe que trabajo en el equipo encabezado por Cesare
Nebbia hacia 1572, en la decoracion de las dos estancias triburtinas y en la
Capilla de la Villa de Este en Tivoli. Del mismo modo, Van Mander afirma
que entre 1573-74, en la Villa Mondragone, en Frascati cerca de Roma,
Alesio realiz6 algunos frescos con figuras decorativas y trofeos en la sala
de juegos, dificilmente identificables.

Por esos mismos afios, segun Gaspare Celio ;7 pinté un fresco,
cuyo tema es “San Miguel protege el cuerpo de Moisés™, en la Capilla Six-
tina del Vaticano y que diera lugar a que muchos autores lo considerasen

por ello pintor de su Santidad Gregorio XIII y otros, discipulo de Miguel

Angel lo que se ha discutido por fecha y ausencia de documentacion.

El fresco tiene testimonios de Van Mander y posteriormente de
Francisco Pacheco quien comenta los dibujos y aguadas que sobre este tra-
bajo llevé Alesio a Sevilla. Cabe anotar que estos dibujos y aguadas de se-
guro los trajo a Lima, por la similitud del San Miguel de la Capilla del Ca-
pitin Villegas, con el del Vaticano.

Hacia 1575-76, pinta en el oratorio del Gonfalone, considerado
como uno de los monumentos mas representativos dentro de esta etapa
del arte en Italia. En este recinto rectangular se representan en los muros
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XVI. SAN MIGUEL PROTEGE
EL CUERPO DE MOISES
Mateo Pérez de Alesio

Capilla Sixtina, Roma.

INFLUENCIA ITALIANA EN LA PINTURA VIRREINAL

12 esctnas de la pasion de Cristo y 10 figuras de profetas y sibilas salidos
de los pinceles de Cessare Nebbia, Raffaelino de Reggio, Federico Zuccaro,
Pedro Rubiales y Mateo Pérez de Alesio entre otros. Seglin nos documen-
tan los historiadores Mesa y Gisbert, su participacién consistio en dos re-
cuadros apaisados con profetas y sibilas, ademéas de otro con el Rey David
y una escena de la Pasion.

Alesio estd presente en la isla de Malta entre 1576-1581 donde
la Orden le encarg6 la decoraciéon de la Sala de Embgjadores del Palacio de
la Valetta, son doce frescos relacionados con el triunfo del Caballero de la
Vallette sobre las tropas del Imperio Otomano. Las escenas de batallas se
desarrollan entre paneles con alegorias de las virtudes.

Un pequefio templo sumamente importante por ser obra de Ka-
fael, es el de San Eligio degli Orefici en Roma, de planta centralizada en
cruz griega, producto del Alto Renacimiento. La Iglesia de San Eloy esté
decorada con frescos de Tadeo Zuccaro y Alesio que se ubican entre 1582-
83. En su trabajo sobre la documentacién de esta iglesia, Armando de Si-
moni ;3 nos muestra como obra de Alesio un fresco en muro semicircular
de “La Virgen con el Nifio, San Lorenzo, San Esteban, San Eligio, La Mag-
dalena y Santa Béarbara”. Sobre éste, en la semictipula, “Dios Padre sostie-
ne al Crucificado entre 4ngeles” y en los laterales apoOstoles y evangelistas.

En la Iglesia de Santa Catalina de la Rotta, en Roma, se le atri-
buye un lienzo de la “Virgen y el Nifio con Santa Catalina y Santa Apolo-
nia”, considerado entre los ultimos realizados antes de partir de Italia.

Con el objeto de abarcar toda su producciéon en su pais natal, no
podemos dejar de mencionar su obra como grabador, con la que completa
una actividad muy versatil y cuyo conjunto constituye uno de los momu-
mentos mds insignes del grabado italiano de la segunda mitad del cinque-
cento. Seguin estudios de Alfredo Petrucci, Alesio desarrolla su actividad
como grabador en Roma entre 1581 y 1584 (9.

Por varios documentos y declaraciones del artista se sabe de su
espiritu aventurero y sus ambiciones de riqueza, quizés fueron el impulso
motivador que lo llevo a Espafia y posteriormente a tierras americanas, en
donde particip6 hasta en la busqueda de minas. Es asi como Mayer nos co-
menta que en Sevilla, el maestro expresd que tan sélo volveria cuando pu-
diera darse el lujo de mantener caballos y sirvientes.

Alesio llegd a Sevilla en 1583, ciudad espafiola donde se contro-
laba el comercio con las Indias. Por entonces el eje sobre el que giraba la
prospera vida cultural sevillana era Francisco Pacheco, erudito que regia la
tendencia general en las artes v que dejara ese importante Tratado de la
Pintura. Por ello, cuando Alesio llega a la ciudad andaluza, es probable que
buscara a Pacheco, quien le abrird las puertas y lo alabaria por considerarlo
discipulo de Miguel Angel v pintor de su Santidad el Papa.

Asi se explica que muy pronto el Cabildo le hiciera el encargo
de un gran “San Cristébal”, de considerables dimensiones para la Catedral,
obra ejecutada al fresco con retoques al temple y firmada en 1584.
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Argote de Molina, su benefactor en Sevilla, le encargd poste-
riormente un cuadro con el “Apéstol Santiago en la Batalla de Clavijo”, pa-
ra la Iglesia de Santiago de dicha ciudad.

En el campo del dibujo estin documentados los retratos de los
personajes mas célebres de Sevilla, algunos de los cuales servirian de mo-
delo a Francisco Pacheco para ilustrar su libro de verdaderos retratos de
ilustres y memorables varones. Se suman a ellos dos dibujos de la colec-
cion del Conde de Alcubierre de Madrid: un “San Jer6nimo” y un “San
Miguel Arcéngel”, éste ultimo con una firma que lo hace discutible, de
1617, fecha posterior a su muerte.

El ultimo dato que se tiene del maestro en Sevilla, es del 11 de
noviembre de 1587 cuando compra a don Melchor Riquelme, maestro de la
biblioteca de la catedral, dos libros; uno que contenia todas las estampas
de Durero y de varios maestros antiguos y otro de dibujos; por ellos pagd
una parte y el resto se comprometia a pagarlos en Lima a Juan Calder6n
de Cifuentes, a los quince dias de la llegada a esta ciudad desde donde em-
prende su aventura americana .

Alesio fue un artista polifacético con la rica variedad que carac-
teriz6 a los pintores italianos de su generacion: desarroll6 el dibujo, la
pintura al 6leo, al fresco ademds del grabado y hasta la policromia de
imagenes.

Por lo que hemos podido apreciar de su obra, destaca funda-
mentalmente en el dibujo con gran fuerza de trazo y monumentalidad, de
filiacién romana heredada del manierismo miguelangelesco a través de Sal-
viati o de la observaciéon directa de la obra del genio en la capilla Sixtina
del Vaticano.

Segun Jorge Bernales ,; Alesio tom6 de Muziano, Tadeo Zucca-
ro y César Nebbia esas formas artificiosas, contrastes de luces y sombras
con tonalidades contrapuestas, actitudes dramadticas enérgicas, aunque de
factura suelta, que aparecen en sus obras.

En lo que se refiere a su significacion en el desarrollo del arte
en el Pert, Alesio introdujo la influencia del manierismo romano cifrado
en la llamada contramaniera con caracteristicas monumentales y decorati-
vas, pero con un lenguaje menos intelectualizado v mas asequible al pue-
blo. En comparacién con Bitti, el pintor jesuita quedaria, seglin anota
Martin Soria, como un Fra Angélico del cinquecento por su pureza y calma
y Alesio como miguelangelesco, por su energia romana.

Alesio en el Virreinato del Peri

Alesio lleg6 al Peru hacia 1588-89 y fue pintor laico de gran fa-
ma, ya que Bitti como hemos visto se dedico en forma exclusiva a su or-
den y fundamentalmente a la tematica religiosa. Su llegada coincidira apro-
ximadamente con la del virrey don Garcia Hurtado de Mendoza y su espo-
sa dofia Teresa de Castro v de la Cueva.

Es importante resaltar que para la llegada de esos ilustres perso-
najes, Lima se visti6 de gala dando ocasién a festividades que dan una idea
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de la mentalidad de la época; mientras que en lo religioso se practicaba un
arte mas popular, menos rebuscado, en la parte oficial laica se tienen noti-
cias de representaciones alegoricas que conjuntamente con versos plagados
de simbolismo, nos reflejan una vivencia que va mas de acuerdo con la se-
gunda generacién manierista.

La obra de Alesio en el Virreinato del Perti fue importante, se-
gun se puede ver por las loas a su persona que encontramos pocos afios
después de su muerte, en los escritos del cronista agustino fray Antonio de
la Calancha (1638); ¢él asegura que en el arco total de la iglesia de su con-
vento en Lima, Alesio pint6 un gran lienzo con San Agustin vertiendo su
luz sobre ocho doctores de la Iglesia que reciben los rayos en las plumas
con que escriben, agregando que “el lienzo es pureza de arte y primor de
pincel” (5. Lastimosamente esta obra se perdi6 con el sismo de 1687.

El cronista dominicano Fray Juan Meléndez (1681) hace refe-
rencia en sus escritos a la obra realizada por Alesio en la Iglesia de Santo
Domingo de Lima, donde pinto profetas, sibilas, virtudes y santas virgenes;
dngeles y gallardos mosqueteros (3. Sobre los lienzos de la vida de Santo
Domingo que decoran el claustro principal, Antonio Vasquez de Espino-
za (3), nos documenta la intervencién de Alesio. El cronista carmelita pudo
ver la obra a poco tiempo de terminada, en su visita a Lima entre 1619-20.
Posteriormente Echave y Assu (5 recopila lo antes dicho y agrega sobre su
labor en la Catedral de Lima, donde pint6é un “San Cristébal” similar al de
la Catedral de Sevilla, destruido en el terremoto de 1746, asi como los cua-
dros de “San Pedro” v “San Pablo” para la capilla de San Bartolomé.

La infatigable labor de Lohmann Villena, en el Archivo Nacio-
nal (5 proporciona nuevas luces sobre el pintor italiano, aclarando varios
errores, como el que decia que habia muerto en Italia en 1600. Son varios
los documentos editados y dados a conocer por Lohmann, que no sélo nos
informa de sus obras, sino de otro tipo de documentos legales, relaciona-
dos con su inquieta vida limefia. Nosotros anotamos los que nos acercan a
su produccion pictérica.

Por un documento de 1590 sabemos que por haber pintado el
retrato del virrey don Garcia Hurtado de Mendoza, se autodenominé “Pin-
tor de su Sefioria el Virrey”. Al afio siguiente pint6 el retrato de dofia
Mayor Bravo de Saravia, hija del Oidor de Lima, Melchor Bravo de Saravia
y esposa del General Alonso Picado. En 1592 éste ultimo declaré que Ale-
sio le habia pintado un “San Juan Bautista Nifio“ y una “Imagen de Nues-
tra Sefiora” sobre lAaminas de cobre.

Es a través del documento de su matrimonio con dofia Maria de
Fuentes (1598), que se sabe el nombre de sus padres. Igualmente otros tes-
timonios nos hablan de su preocupacion por adquirir material artistico de
Espafia, como los 50 retablos que comprara a Francisco Lopez en 1595.

Es de 1600 el poder que da a Francisco Antonio Brunete para
que cobre del Convento de Santo Domingo, lo que se le adeudaba por las
obras de pintura y dorado, testimonio de los trabajos antes mencionados.

El arquitecto Emilio Harth-Terré (1945), otro de los estudiosos
tempranos del pintor italiano, recopila lo antes dicho y agrega un docu-
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53. SAN JERONIMO

Anénimo

Pintura Limefa, S. XIX

Oleo sobre lienzo, 2.25 X 1.38 m.
Convento’de Santo Domingo, Lima.
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mento importante fechado en 1606 por ¢l cual Alesio se obliga, a favor de
Juan de la Vega, a pintar siete im4genes en lienzo para la ciudad de Hué-
nuco. )

El historiador Rubén Vargas Ugarte (1947) menciona que en
1593 el general Picado cedio la cantidad que le habia ofrecido la ciudad por
su cargo de Procurador, en beneficio de la obra del retablo principal de la
Iglesia de Santo Domingo de Arequipa. Se supone que la ejecucion de la
parte pictorica se le encomend6 a Alesio, en base a su anterior relacion.
Asi mismo cita una Santa Lucia en el Monasterio del Prado, y la pintura y
dorado de un 6rgano de la Iglesia Mayor en 1606.

Al iniciarse la década pasada, Francisco Stastny (1970) dio a co-
nocer por primera vez la fecha de su muerte basindose en el testamento
de Pedro Pablo Mordn, ubicado en el archivo Harth-Terré; en €l se men-
ciona que Alesio ya habia fallecido en 1616 (‘2?}. Ademas manifiesta que su
unica obra conocida en Lima es “La Virgen de la Leche” de la coleccién de
Héctor Velarde.

Las monografias mas amplias sobre Pérez de Alesio son las de
Mesa y Gisbert v Jorge Bernales Ballesteros. A las que hay que agregar el
estudio sobre el manierismo en Lima de José Chichizola, en el que trans-
cribe varios documentos de archivo que se suman a los publicados por
Lohmann Villena.

Lastimosamente de toda la cantidad de datos de cronistas y do-
cumentos de archivos s6lo nos quedan algunas atribuciones y mucha polé-
mica.

Alesio debi6 gozar de privilegios desde su llegada, dada la fama
de que venia precedido; por ello es que pronto se hace pintor del Virrey y
de los personajes ilustres de la ciudad como el general Picado. De las obras
hechas para ambos, muy a nuestro pesar no queda nada.

A los 40 afios contrae matrimonio en la Ciudad de los Reyes
con dofia Maria de Fuentes, de familia acomodada. Fruto de esa unién na-
¢i6 su hijo Adrian, futuro dominico y adem4s poeta conocido por su obra
“El Angélico” dedicado a Santo Tomas de Aquino.

Alesio vivio en la calle Mantas, frente al Convento de La Mer-
ced, donde establecio su taller y tuvo muchos discipulos entre los que se
cuentan, aparte de Pedro Pablo Mordn, su hijo Adridn, el agustino Francis-
co Bejarano, Domingo Gil, Francisco Garcia, Cosme Ferrero Figueroa y
Francisco Sdnchez Nieto entre otros, convirtiéndose en el eje de la pintura
limefia de entonces.

El cronista Meléndez, como hemos sefialado, es muy especifico
al comentar la obra de Alesio en la Iglesia de Santo Domingo. Pero de
esos profetas, sibilas y mosqueteros que menciona fueron pintados por el
maestro, no queda nada, principalmente debido a los terremotos y las ne-
cesarias transformaciones que experimenté el templo a través del tiempo.
Este trabajo lo debié concluir en 1600 porque fue entonces que dio poder a
dos clérigos presbiteros, Francisco y Antonio Brunete, para que en su
nombre cobraran a los dominicos por su labor.
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XVII. VIRGEN DE LA LECHE
Atribuida a Mateo Pérez de Alesio
Coleccidon Hernan Velarde, Lima
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En 1592 es contratado por Juana Aliaga, nieta del conquistador
Jero6nimo de Aliaga para la confeccién de un retablo para la capilla de la fa-
milia, en la Iglesia de Santo Domingo. De ello también da cuenta el cro-
nista Lizdrraga. Segun los historiadores Mesa y Gisbert, lo tinico que que-
da del citado retablo es un lienzo de “San Jer6nimo” (L4m. 53) con el re-
trato del fundador de la capilla don Jer6nimo de Aliaga, en la zona infe-
Tior.

La serie sobre la vida de Santo Domingo estd conformada por
36 lienzos, 29 en el claustro bajo y siete en el alto. Entre ellos Mesa y Gis-
bert atribuyen al pincel de Alesio los siguientes: “Santo Domingo vestido
de Clérigo tiene vision de una batalla”; “Santo Domingo, al fondo 4ngeles
con atuendo militar y soldados”; “Hombre ‘caido de un caballo”; “Cristo
con la cruz a cuestas en habito dominico”; “La Virgen entrega el rosario a
Santo Domingo” y “Santo Domingo en su'cuna”. Ademd4s se consideran
del pincel del maestro, en colaboracién con Pedro Pablo Mor6n los si-
guientes: “El Obispo de Osma a la cabeza de doce abades del Cister”; “El
demonio se aparece a Santo Domingo en oracién”; “Santo Domingo ante
los albigenses” y “Santo Domingo orante ante la Piedad”.

Nosotros creemos que la huella de Alesio estd presente induda-
blemente en estos lienzos atribuidos,; donde se aprecia una energia y mo-
numentalidad que se relaciona perfectamente con su obra europea, pero
habr4d que esperar una restauracion para apreciarlos en toda su magnitud y
asi poder aseverar si el pincel es del maestro italiano o no.

La atribucidn de la “Virgen de la Leche” planteada por Stastny
, fue refutada por Mesa y Gisbert, ¢ aludiendo que existe una exactamen-
te igual en Sucre, firmada al reverso por Pedro Pablo Morén. Creemos que
ello no niega que Alesio pudo ser el autor de la de Lima y que Moron
haya copiado al maestro. Sin embargo opinamos que un argumento de
mayor peso seria la diferencia que existe entre esta Virgen y las anteriores
realizadas en Roma, lejanas al cardcter dulzon dela de Lima.

Esta “Virgen de la Leche” pintada sobre ldmina de cobre, con el
grabado al reverso de la “Sagrada Familia del Roble” de Rafael, es posible
que sea de Alesio, la plancha tiene su firma en el grabado y el maestro al
no poder utilizarla, por no existir todavia en la imprenta limefia la prensa
necesaria, la usé como soporte para pintar una Virgen.

Sobre el cambio de su estilo, es posible que el devoto que le hi-
zo el encargo le pidiera un cuadro piadoso que moviera a devocion, mas de
acuerdo con los postulados de la contramaniera tardia o antimaniera de fi-
nes del siglo XVL

De la labor que realizara para la Catedral de Lima, consignada por
Echave y Assu que ya anotamos, no nos ha llegado a la fecha nada, al igual
que lo realizado para la Iglesia de San Agustin de Lima y San Francisco de
Huénuco. El contrato de pinturas para Hudnuco realizado el 14 de noviem-
bre de 1606 es el ultimo dato sobre la obra realizada por Alesio en el Peru.

A estas obras hay que sumar otras que han dado lugar a una serie de
polémicas entre los historiadores que se ocupan del arte colonial, entre
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ellas la Capilla del Capitan Villegas, en La Merced y la serie de la Vida de
San Francisco en pintura mural, del convento limefio.

La Capilla del Capitan Villegas, en la Merced de Lima, es una
obra unica en su género dentro del legado artistico colonial; capilla conti-
gua a la Sacristia, cubierta con cipula de media naranja sobre pechinas y
decorada con pintura al fresco. En la ctipula, ocho dngeles portan los atri-
butos de la Pasion separados por grecas de grutescos; en las pechinas se
observan escenas del Génesis; la Creacion de Adan y Eva, el Pecado Origi-
nal, la Expulsién del Paraiso y el Asesinato de Abel. En los lunetos, los es-
cudos familiares de los Villegas flanqueados por un par de angelillos, por-
tando calaveras y rodeados de follajes y mascarones. Por ultimo sobre la
tumba del Capitan, un San Miguel matando al demonio.

Estos frescos fueron atribuidos al pincel de Alesio por Scheno-
ne en 1963 ;; v denegada por Stastny en 1970 3;; por su parte Mesa y Gis-
bert no descartan la posibilidad que sean de Alesio.

La Capilla, segiin documento dado a conocer por Victor Barriga
32, ya existia en 1628 cuando fue entregado por los mercedarios a su bene-
factor el Capitin Bernardo Villegas, dindole libertad para que haga un re-
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Atribuida a Mateo Pérez de Alesio
La Merced, Lima.

54. VIRGEN DE LA LECHE
Andénimo

Escuela Italiana, S. XVII

Oleo sobre lienzo, 0.98 x 0.76 m.
Monasterio de Santa Rosa

de Santa Maria, Lima.
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tablo y la decore a su gusto. Stastny se basa en ello y en la fecha de muer-
te de Alesio para negar la paternidad. Aun asi, Mesa y Gisbert plantean
que pudo estar ya decorada con la pintura mural antes de ser otorgada co-
mo capilla funeraria a Villegas.

Al margen de esta polémica, es indudable una relacion con Ale-
sio, pero no directamente con su pincel sino con el de sus discipulos. A él
se debe la introduccién de la técnica de pintura mural de Lima. Asi lo de-
muestran documentos sobre el decorado de la Iglesia de Santo Domingo.
Igualmente existen documentos de contratos con sus discipulos donde se
compromete a ensefiarles todas las artes de la pintura.

Mis alld de la fecha, que pone en duda su intervencioén, la obra
no estd al alcance de la produccidén conocida de Alesio. La relacién con el
maestro se manifiesta en el San Miguel que estd sobre la tumba, donde se
puede demostrar que el pintor conocié o tuvo en sus manos los apuntes
de la obra de Alesio en la Capilla Sixtina, por el indudable parecido de los
arcdngeles.

En 1976 se sumé una nueva atribucion, la de Eduardo Wuffar-
den ;3 quien cita a Antonio Dovela, pintor italiano residente en Lima, que
por esos afios trabajaba para los mercedarios. Wuffarden dice que nadie se
habia atrevido a retocarlas, lastimosamente hace pocos afios un técnico ita-
liano realizé una restauracion poco feliz que motivo la paralizacion de las
obras por parte del INC. La poca seriedad del restaurador hizo aparecer en
un latin mal escrito la firma de Alesio debajo de una de las alas del 4ngel
que porta la cruz y los clavos en la cupula.

Otra atribucion controvertida es la serie de la vida de San Fran-
cisco de Asis en pintura mural del convento de San Francisco el Grande
de Lima, que se descubrié en 1974 en forma casual al ser descendidos los
lienzos que la cubrian para su restauracién, hecho que indudablemente
constituyd uno de los mas grandes hallazgos de los ultimos afios en arte
colonial americano. Desde el comienzo se planteé como un gran enigma
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Taller de Mateo Pérez de Alesio
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XX. VISION DE SAN FRANCISCO
EN EL CARRO

Taller de Mateo Pérez de Alesio
Convento de San Francisco, Lima.

dado que ningun cronista da cuenta de ella, asi como ningun historiador
habia mencionado su existencia.

En un articulo que publicé el autor de estas lineas en 1980 14,
los murales se clasificaron como obra de pincel italiano o de formacion
manierista tardia y cronolégicamente como del primer tercio del siglo XVII
en base a la vestimenta de los personajes. En este primer articulo del anali-
sis de la pintura mural se descarté la intervencion de Alesio por la fecha de
su muerte, no asi su influencia latente en muchas de las escenas, sobre to-
do en el tema de la “Visién de San Francisco en el carro de fuego” por la
magnifica solucién dada al escorzo de los corceles blancos, igualmente en -
la matrona del “Nacimiento del Santo” que esta estrechamente relacionada
con la Sibila del Oratorio del Gonfalone en Roma.

Desde entonces se planted que algunos de sus discipulos pudie-
ron ejecutar la obra. Tampoco se descartd la posibilidad de la intervencion
de otros dos artistas italianos activos por esos afios; Juan Bautista Planeta y
Antonio Dovela. Asi mismo se llamo la atencion sobre un pafio en el que
aparecen paquetes con iniciales y un papagayo en una baranda que podria
darnos la clave del autor ;5.

En 1982 publicamos un articulo en el que se daba a conocer un
grabado de Sadeler, basado en un dibujo de Martin Vos que sirvié como
modelo al pintor de “El Milagro de la Fuente”, el grabado corresponde a la
serie “Soledad o vida de los Padres Ermitafios” 3, Con ello se demostro el
uso de grabados flamencos como modelos en estos murales. Este articulo
motivo que por fin, después de ocho afios, investigadores de mayor expe-
riencia y trayectoria se pronunciaran sobre el tema dando lugar a una serie
de articulos polémicos publicados en el diario E! Comercio, de sumo prove-
cho para nuestra literatura artistica.

INFLUENCIA ITALIANA EN LA PINTURA VIRREINAL
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La arquitecta Gisbert lanzé en 1983 su atribucién en “Pérez de
Alesio y los murales de San Francisco” 3; donde consider¢ las iniciales F.P.
de uno de los pasteles como Faciebat Pérez. Al respecto pensamos que hu-
bo un poco de apresuramiento en la historiadora que consign6 el dato de
Coérdova y Salinas, donde se refiere al claustro de San Francisco de Quito,
como si fuera el de Lima, ello y otros elementos de su fundamentacion
fueron refutados por Stastny ;3 con un argumento bien documentado. El
historiador peruano cree, como lo plantedramos en 1980, que en los mura-
les participaron varios pinceles, posiblemente de discipulos de Alesio, a

‘cuyos nombres suma el de un manierista tardio, Leonardo Jaramillo, del

que se conoce como unica obra firmada en Lima en 1636 “La imposicion
de la casulla a San Ildefonso” en el Convento de los Descalzos. La atribu-
ci6n a Jaramillo no es novedad, ya Ernesto Sarmiento al ver s6lo el primer
mural descubierto, correspondiente a la Porcitincula, le dio en 1974 la pa-
ternidad al comparar los arcingeles ;o. En 1984 Stastny, reafirmé su atribu-
cién del Muro Oeste, a Jaramillo 4.

En este acapite se ha mencionado la pintura mural, no por con-
siderarla de Alesio sino por la atribucién hecha por Teresa Gisbert y por-
que creemos que es un claro ejemplo de la escuela manierista dejada por el
maestro y un anuncio de inclinacion naturalista, —aunque no caravaggista—
como se afirma, por cuanto ello es muy aventurado. La atribucidén a Jara-
millo hecha por Sarmiento y retomada por Stastny parece verosimil por el
momento, pero solo para el pafio de la “Visién de San Francisco en la Por-
ciuncula”. Reafirma esta atribucién un lienzo que hace un afio pudimos
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XXI. LA PORCIUNCULA
Atribuida a Leonardoe Jaramillo
Convento de San Francisco, Lima.

55. IMPOSICION DE LA CASULLA
A SAN ILDEFONSO_

Leonardo Jaramillo

5. XVII (1636)

Oleo sobre lienzo, 3.15 x 2.15 m.
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apreciar en la sacristia de la Iglesia de San Francisco de Trujillo. En él se
presenta el tema iconografico de la Porcitincula, intimamente relacionado
con el de los murales de San Francisco de Lima por los dos arcangeles de
la izquierda, tratados exactamente en la misma pose sofisticada. No pode-
mos olvidar que Jaramillo estd documentado en la ciudad de Trujillo 4.

De los que conformaron la escuela de Alesio nos referimos bre-
vemente a su colaborador mas cercano y a sus discipulos documentados.
La persona méas préxima al maestro en su actividad artistica americana fue
Pedro Pablo Mordn, pintor romano, como ¢l manifiesta en los documentos
encontrados, quien vino con el maestro de Roma. Lohmann Villena nos
documenta de su actividad en Lima: el 10 de agosto de 1600 pintd seis es-
cudos de armas para las honras flinebres del Arzobispo de México don
Alonso Ferndndez de Bonilla. En setiembre de ese mismo afio, ayudé a
Alesio en las pinturas de la Iglesia de Santo Domingo.

También practicé la pintura sobre cobre. Se conoce que realizé
ocho escudos, con las armas de la ciudad, iluminadas al 6leo; que fueran
solicitadas por el Ayuntamiento, para ser colocados en los escafios que po-
seian en la Catedral. Ademds se tienen noticias de que trabaj6 para la Igle-
sia de San Sebastidn de Lima; pinté a San Pedro y San Pablo para el Altar
Mayor 4.

Por su parte Jorge Bernales, en su estudio sobre Alesio, lo con-
sidera: “su colaborador permanente y participe del mismo estilo de Alesio
aunque con matices rafaelescos mucho mas nitidos” 4. En 1606, Pedro Pa-
blo Mor6n sale del taller de Alesio y forma obrador aparte durante diez
anos con Domingo Gil, como lo acredita en su testamento de 1616 4.

Adrian Alesio fue sin duda su mds cercano discipulo; muy joven
ingres6 como fraile dominico en el convento limefio, pero esto no lo hizo
abandonar los pinceles; se tiene noticias de su especial dedicacién a las mi-
niatyras, muy escasas en esa época, obras inéditas que de seguro siguieron
el estilo de su padre. 4.

Sobre Domingo Gil, nos informa un documento de 1600 en el
que declara haber estado en el taller de Pérez de Alesio aprendiendo el ofi-
cio de pintor de imagineria por tres afios, renovando luego su contrato por
3 aflos més. En 1628 declara vivir en la calle que va de la pililla de San
Agustin a Santo Domingo y en 1645 otro documento certifica que trabajo6
en la pintura de las cotas de raso para las honras finebres de la Reina Isa-
bel de Borbdn, primera esposa de Felipe IV 4.

Gil serd, como afirma Harth-Terré, el crisol en donde va trans-

forméndose el romanismo en “arte criollo”, creard escuela con Morén y

tendrd como discipulos a su hijo Clemente y a Pedro Ramirez.

Francisco Garcia, documentado por el Padre Vargas como disci-
pulo de Alesio, pinta en 1601 un San Pedro y San Pablo para la capilla de
la Inquisicion y en 1609, segtin Lohmann Villena, un “Cristo amarrado a la
columna”, para el boticario Justo Chévez. El mismo historiador se refiere
también a Francisco Sinchez Nieto, en relacién a una Virgen de Belén pa-
ra Santo Toribio.
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56. SANTA URSULA

Y LAS ONCE MIL VIRGENES
Anénimo

Pintura limefia, S. XVII

Oleo y temple sobre lienzo, 3.35 x 2.11 m.
Convento de San Agustin, Lima.
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57. SAN BUENAVENTURA
Angelino Medoro

S. XVII (Hacia 1603)

Qleo sobre lienzo, 2.40 x 1.55 m.
Convento de San Francisco, Lima.

INFLUENCIA ITALIANA EN LA PINTURA VIRREINAL

El discipulo de Alesio mds aludido en las crénicas es Francisco
Bejarano, fraile agustino, relacionado con el maestro a partir de un contra-
to de 1600 en el que consta que hacia un afio que estaba en el obrador de
Alesio y que con el proposito que le ensefiara todas las artes de la pintura
prolong6 el compromiso por 3 afios mas. En 1638 al describir Calancha el
esplendor del convento agustino, lo cita como fraile y excelente pintor, con
obras como la serie de la Vida de la Virgen en doce grandes lienzos, 4nge-
les y virtudes. También realizé pintura profana como el retrato del conde
Chinchoén para adornar el retablo de la cofradia de San Miguel en la Iglesia
parroquial de Santa Ana de Lima. Gracias a Mendiburu y al Diccionario de
Vargas Ugarte nos acercamos a su obra como grabador, técnica que de se-
guro aprenderia del maestro dejindonos en este campo pocas obras conoci-
das en la actualidad 4.

De los discipulos conocidos de Alesio no cabe duda de que
Bejarano fue el mas destacado como acreditan los documentos brevemente
reseflados. Léastima que todavia no haya sido posible una certera identifi-
cacion de los lienzos que realizara a lo largo de los 42 aflos de actividad
artistica.

La documentacidén de archivo y las lineas vertidas por historia-
dores hispanoamericanos en torno a Alesio son muchas, pero la obra iden-
tificada con certeza, poca. Dada la importancia del maestro, varios historia-
dores se han visto tentados a hacerle atribuciones, ojald que estas se certi-
fiquen con las restauraciones.

En conclusién podemos decir que Alesio y su escuela consti-
tuyen un pilar importante dentro de la historia de la pintura colonial. No
en vano el Marqués de Lozoya lo bautizdé como el “Patriarca de la Pintura
Peruana”. '

ANGELINO MEDORO
Y EL EPILOGO MANIERISTA

Al promediar el siglo XVI llegé a la Ciudad de los Reyes Ange-
lino Medoro, veinticinco afios después de la llegada de Bitti y once de la
llegada de Alesio. Con esos compatriotas que le precedieron, conforma la
trilogia de los pintores italianos que introdujeron el llamado manierismo en
la pintura virreinal.

A diferencia de ellos no cuenta con un trabajo monogréfico; lo
menciona Harth-Terré, Vargas Ugarte, Martin Soria y el linico trabajo que
reunié toda la documentacién conocida hasta entonces, fue el articulo pu-
blicado por los historiadores Mesa y Gisbert en 1965. Es necesario comple-
mentar este trabajo a la luz de nuevos documentos ubicados en la década
pasada por Fuensanta Arenado y José Chichizola.

Angelino Medoro naci6 en Roma hacia 1567 4, hijo legitimo de
Angelino de Meres y de Paloma Pompeoto 4. Pasé a Sevilla en 1586 don-
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En proceso de restauracion:

RETABLO DE LA PASION DEL SENOR
Angelino Medoro.

S. XVII
Conjunto pictérico compuesto por;

58. ENTRADA DE RAMOS
Diptico que conforma la puerta.
Oleo sobre lienzo, 4.31 x 2.63m.

59. JESUS CRUCIFICADO CON LA
VIRGEN MARIA Y SAN JUAN
Cuadro Central (Detalle).

Oleo sobre lienzo, 4.25 x 2.75 m.

60. a 69. Diez lienzos medianos
dispuestos a los lados

en el interior del retablo.

Convento de San Francisco, Lima.
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60. ORACION EN EL HUERTO
Angelino Medoro

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 0.78 x 1.17 m.
Convento de San Francisco, Lima.

62. LA FLAGELACION
Angelino Medoro

5. XVII

Oleo sobre lienzo, 0.78 x 1.17 m.
Convento de San Francisco, Lima,
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61. EL PRENDIMIENTO
Angelino Medoro

5. XvI1

Oleo sobre lienzo, 0.78 x 1.17 m.
Convento de San Francisco, Lima.

PINTURA EN EL VIRREINATO DEL PERU



INFLUENCTA ITALIANA EN LA PINTURA VIRREINAL

64. CRISTO VENDADO Y MOFADO
Angeline Medoro

5. XVII
Oleo sobre lienzo, 0.78 x 1.17 m.
Convento de San Francisco, Lima.

63. ESCARNIO

Angelino Medoro

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 0.78 x 1.17 m.
Convento de San Francisco, Lima.
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67. CAMINO AL CALVARIO
Angelino Medoro

5. XvIl

Oleo sobre lienzo, 0.78 x 1.17 m.
Convento de San Francisco, Lima.
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65. LA CORONACION DE ESPINAS
Angelino Medoro

S. XvIl

Oleo sobre lienzo, 0.78 1.17 m.

Convento de San Francisco, Lima,

66. CRISTO ANTE PILATOS
Angelino Medoro

S. XvIl

Oleo sobre lienzo, 0.78 x 1.17 m.
Convento de San Francisco, Lima.

PINTURA EN EL VIRREINATO DEL PERU



69. EL LEVANTAMIENTO DE LA CRUZ
Angelino Medoro

5. XvIl

Oleo sobre lienzo, 0.78 x 1.17 m.

Convento de San Francisco, Lima.

68. LA CRUCIFIXION
Angelino Medoro

S. XVvII

Oleo sobre lienzo, 0.78 x 1.17 m.
Convento de San Francisco, Lima.
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de deja un lienzo con la “Flagelacion de Cristo”, tinica obra que se conoce
de él en Europa y actualmente en una coleccion particular malaguefia.
Abandona esta ciudad rumbo a América, al igual que sus predecesores, pe-
ro no vino directamente al Perd, permanecié antes algunos afios en Co-
lombia y Ecuador.

A Colombia llegd hacia 1587 y por espacio de seis afios pinta en
Tunja y Santa Fe de Bogotd. Su primer trabajo documentado corresponde
a la “Virgen de la Antigua” para la Capilla de don Diego Herndndez Carba-
llo y su esposa, ambos retratados al pie, actualmente en la Iglesia de Santo
Domingo de la misma ciudad.

A esta obra seguirdn, la “Anunciacién” de la Iglesia de Santa
Clara, firmada en 1588, “Las Lagrimas de San Pedro” y un “Calvario” en la
Iglesia de San Francisco de Tunja s, y de la famosa Capilla de los Mancipe
de la Catedral aun se conservan “La Oracién en el Huerto” y el “Descendi-
miento”. A estos lienzos certificados, se suman varias atribuciones de Gi-
raldo Jaramillo y de Mesa y Gisbert.

En Ecuador, en la ciudad de Quito pinté un escudo nobiliario
de los Aza en la Iglesia de Santo Domingo, firmado en 1592 y un lienzo de
la Virgen con San Pedro, San Pablo, San Francisco y San Jer6nimo en el
Monasterio de la Concepcion.

Medoro figura en documentos en Lima desde 1600, existe el
contrato que firmo con la orden mercedaria para realizar una pintura de su
virgen patrona rodeada de santos, obra que no ha llegado a nosotros ;. Asi
mismo, hace poco tiempo aparecié otro testimonio en un lienzo restaurado
en el Convento de los Descalzos “Nuestra Sefiora de los Angeles”, (Fig.
XXIII) obra firmada y fechada en 1600 s,.

La primera iglesia de los recoletos sélo fue una estrecha capilla
de adobe cubierta de cafias y esteras v de un solo retablo con lienzo de
“Nuestra Sefiora de los Angeles”; posteriormente se rehizo y aseguré con
materiales més fuertes 53. De ello deducimos que el lienzo firmado y fecha-
do 1600, pudo ser el del primitivo altar mayor.

De todas las ciudades en donde trabaja el pintor romano a lo
largo de su trayectoria artistica, Lima es la mas favorecida en cuanto al nui-
mero de lienzos que dejo. Encontramos obras suyas en el Convento de
San Francisco, en las Descalzas de San José, en el de los Mercedarios, en
la Iglesia de Santa Rosa de los padres, en San Agustin y en los Descalzos.
Entre ellos, los recoletos franciscanos descalzos acapararon su mayor pro-
duccion limefia; cuentan en su coleccion los siguientes cuadros firmados,
aparte del ya mencionado: “El Milagro de San Antonio” 1601, “San Diego”
1601, “Cristo Crucificado con San Francisco y Santo Domingo” 1618. A es-
tos hay que sumar los atribuidos por los estudiosos: “Virgen del Rosario
con San Francisco y San Lorenzo”; “Bautismo de Cristo”; “Cristo Crucifi-
cado”; “Santa Catalina”; “San Buenaventura” y por ultimo el triptico de
“Nuestra Seflora de los Angeles” s,.

El trabajo para los franciscanos se proyecta al convento de San
Francisco el Grande, donde firma un “San Buenaventura” en 1603 (L4am.
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XXII. INMACULADA
Angelino Medoro
Iglesia de San Agustin, Lima.
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57) y un “Retablo de la Pasién del Sefior” (Ldm. 58 a 69). Este triptico lo
menciona el cronista Juan de Benavides: “el 31 de diciembre de 1674 se
puso un retablo en forma de cajén con sus puertas, un lienzo de mano de
Medoro de un Cristo Crucificado de estatura mayor que la natural con la
Virgen Santisima y San Juan Evangelista al pie de la Cruz. En las puertas
estd pintada la entrada en Jerusalén y por dentro los Pasos de la Pasion
con mucha valentia” ss.

En 1607 reclama a Juan de Robles, mayordomo de la catedral, el
pago de lo que se le adeudaba por los lienzos: “Virgen Dolorosa”; “San
Juan” y “Cristo Crucificado” para la Capilla de Animas, obras desaparecidas.

El 2 de mayo de 1610 declara haber sido casado en primeras
nupcias con Lucia Pimentel, natural de Santa Fe de Bogot4 y en segundas,

XXIII. NUESTRA SENORA
DE LOS ANGELES

Angelino Medore

Convento de los Descalzos, Lima.
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con dofia Maria de Valeto en Lima g5 Esta informacién se amplia en su
testamento de 10 de setiembre de 1631 ante el notario Pedro de Ayala,
donde menciona que tenia tres hijas: Inés quien ingres6 de monja en el
convento de Santa Clara de Lima; Fugenia casada en Lima con Pedro Ne-
grillo y Ana quien habja quedado enferma en Popaydn con una beata.

Hace cuatro lustros se dio a conocer una nueva obra, “La multi-
plicacién de los panes”, firmada y fechada en 1612, realizada para el Mo-
nasterio de las Descalzas de San José s;; la ultima obra de Medoro en Li-
ma es la “Inmaculada” de los padres agustinos, firmada y fechada en 1618.

A todas las pinturas mencionadas, que se encuentran firmadas o
documentadas, se suman otras sin firma, como una “Virgen Marija” en bus-
to, pintada sobre tabla de pequefias dimensiones, en un retablo procesional
del claustro de los mercedarios, obra considerada por Chichizola como la
primera en Lima. Asimismo una de singular importancia por el tema ico-
nografico que permite demostrar la capacidad del pintor en el tratamiento
del desnudo, es la del “Jests de la Humildad y la Paciencia” de la colec-
cién Moreyra de Lima (Lam. 70). Por ultimo, en el Santuario de Santa Ro-
sa se conserva un retrato de la Santa, el cual segin reza la tradicion, fue
pintado por Medoro en base al apunte que le hiciera recién fallecida.

Todos los historiadores que se han ocupado de la obra de nues-
tro artista, coinciden en anotar que su trayectoria ha sido muy dispar en
calidad pictorica. Soria lo considera como un manierista que se aleja de las
composiciones curvilineas y que gusta mds de los disefios cldsicos, dejando
de lado las figuras esbeltas y alargadas caracteristicas del estilo. Considera
sus pinturas limefias de un pincel inseguro y titubeante.

Por su parte los historiadores Mesa y Gisbert anotan que su di-
bujo es muy seguro en sus primeras obras y que al final de su estancia en
América, sus obras son flojas. Al analizar el color, catalogan sus primeras
pinturas como claras y brillantes, con contrastes de gamas frias y calidas,
caracteristicas de las pinturas de esta corriente; la mayor parte de su pro-
ducci6n limefia es considerada monécroma y gris. Es necesario reconside-
rar estos analisis de afios atras a la luz de las ultimas restauraciones que se
estan llevando a cabo.

Medoro pertenece a la ultima generacion manierista que en Ro-
ma tuvo como representantes a los Zuccaro y a Scipione Pulzone, aunque
por lo temprano de la edad en que abandona la Ciudad Eterna y por la
obra conocida, es dificil determinar su formacion romana; en sus pinturas
es mds notorio una influencia'de la corriente sevillana del momento, repre-
sentada entre otros por Villegas Marmolejo, activo entre 1541 y 1596.

La pintura dominante durante esta etapa en Sevilla refleja una
doble influencia flamenca e italiana, determinada por la llegada a la ciudad
de artistas extranjeros, atraidos por el activo comercio artistico con Améri-
ca. No podemos dejar de recordar a Alesio quien permanece en Sevilla de
1583 a 1588, coincidiendo Medoro con él en 1586.

Aceptamos que su obra es dispar en estilo y calidad. Si nos re-
montamos al primero de sus lienzos conocido en Sevilla, realizado apenas
a los diecinueve afios de edad, se notan caracteres contramanieristas roma-
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70. JESUS DE LA HUMILDAD
Y LA PACIENCIA

Angelino Medoro

S. XVII (1617)

Oleo sobre lienzo, 2.10 x 1.10 m.
Coleccion Belaunde Moreyra, Lima.
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nos, que a lo largo de su trayectoria, evolucionan hacta un estilo con carac-
teres mas naturalistas. En el aspecto formal, Medoro reflejara desde sus
primeras obras limefias, un gusto por las composiciones equilibradas con
figuras en suaves contrapposti y cabezas inclinadas, modeladas en gamas
calidas, donde casi siempre estd presente el rojo y donde las tonalidades
modelan los pafios, diandoles ese naturalismo opuesto a Bitti, que va prelu-
dia el cambio de estilo en el desarrollo de esta etapa de la pintura en la
Ciudad de los Reyes.

El tema iconografico preferido por el maestro en Lima es el de
la Virgen. Asi inicia su produccién con “Nuestra Sefiora de los Angeles”
en dos versiones, la firmada en 1600 y la ubicada en un triptico en los Des-
calzos, de fecha posterior. A ellas siguieron “La Virgen Maria” de los mer-
cedarios v “La Inmaculada” de los agustinos. En la primera vemos una
mezcla iconografica del tema de la Inmaculada, la Asuncién y la Corona-
cion, La composicion simétrica de todas ellas es de origen renacentista, sin
dejar de lado la artificiosa delicadeza de las manos que proviene del manie-
rismo, ni la volumetria de la figura que preludia el naturalismo del barroco
temprano. La Virgen del triptico repite la composicion anterior con la me-
dia luna, los querubines y la posicién de los angeles que la llevan al cielo,
la diferencia radica en los largos cabellos sobre los hombros y el manto
azul tachonado de estrellas que la cubre y la hace mas decorativa. Por estas
caracteristicas la hermanamos con “La Inmaculada” de los agustinos.

Hace pocos afios se restaur6é un lienzo de la “Coronacion de la
Virgen” en la Iglesia de San Pedro, en el que la Virgen responde a la tipo-
logia de las mencionadas tanto por la pincelada como por la gama cromati-
ca, podria ser uno de los buenos lienzos del maestro. En este caso la Vir-
gen es coronada por la Santisima Trinidad y en la zona inferior figura de
medio cuerpo, San Pedro, San Pablo, San Juan Evangelista v un Santo
Rey.

Las obras de Medoro firmadas que presentan mayor vigor en su
construccion son el “San Diego” de los descalzos y el “San Buenaventura”
de los franciscanos, trabajos académicos donde se preocupa por el natura-
lismo y la textura de los elementos que acompaifian a la figura. Estas obras
contrastan con la blandura de su “Crucificado con San Francisco y San Do-
mingo” y otras obras atribuidas en el Convento recoleto.

La disparidad de su produccidén se acenttia con el lienzo de la
“Multiplicacion de los panes”, de composicion simétrica en espacio abierto
centralizado, Cristo bendice los panes rodeado de sus apostoles; destacan
en primer plano grupos de mujeres con nifios, de origen italiano por su
carnacion y postura.

En lo que respecta al tratamiento del desnudo, Medoro lo desa-
rrolla en dos obras una es “Jestis de la Humildad y la Paciencia”, donde
Cristo es representado con un acertado juego de luces que resaltan su figu-
ra sobre un fondo de arquitectura de estirpe clasica. La otra es “Bautismo
de Cristo” de los Descalzos donde Cristo, en pose de rezago manierista re-
cibe el bautismo de Juan.

En 1624 encontramos a Angelino Medoro de nuevo en Sevilla
acompafiado de su mujer, aunque se desconoce la fecha exacta de su llega-
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71. INMACULADA CONCEPCION
Segunidor de Angelino Medoro

S. XVIIL

Oleo sobre lienzo, 1.80 x 1.48 m.
Monasterio de Santa Rosa

de Santa Maria, Lima.

XXIV. BAUTISMO DE CRISTO
Angelino Medoro

Convento de los Descalzos,

Lima,
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da; el 22 de mayo de dicho afo figura su firma en un documento porque
toma como aprendiz para su taller a Juan Messa sg. Afios después, en 1627,
es obligado a examinarse de maestro en el arte de la pintura frente a un
tribunal precedido por el joven Alonso Cano 5. Ese mismo afio realiza dos
dibujos, una figura de mujer (fechado) y una “Adoracién de los Reyes”, en-
contrados por Mesa y Gisbert en la coleccién de dibujos de los Condes de
Alcubierre .

Ya viejo, Medoro hizo su testamento el 10 de setiembre de
1631, en Sevilla y el 27 de diciembre de 1633, a la edad de 66 afios, dejé de
existir, tal como reza en el acta correspondiente del Archivo Parroquial de
la Iglesia de San Vicente de dicha ciudad ;.

A la luz de su testamento y posteriormente del de su esposa
Maria de Mesta Pareja se ha deducido que cuando regres6 a Espafa, no
era tan pobre como se habja creido, ni que volvié por apuros econémicos.

Sus discipulos

En la ciudad de Lima, Medoro establecié un taller con notable
éxito. Es asi como los documentos certifican que el indio, natural del Cus-
co, Pedro de Loayza viene a Lima en 1604 a aprender el arte de la pintura
con el maestro ¢, y que Luis de Riafio, limefio, ingresa a su magisterio en
base a un contrato de su madre con el pintor, fechado en 1611 para que és-
te le ensefiara el arte de la pintura durante seis afios ;.

Luis de Riafio nacido en 1596 del matrimonio del capitdn Juan
de Riafio con Ana de Céceres, fue el mas importante discipulo del pintor
romano. En 1618 sali6 del taller de Medoro y difundié su estilo en la ciu-
dad del Cusco, donde ha dejado las unicas obras que se conocen de su pro-
duccién. Es asi como encontramos en el Convento de la Recoleta su “In-
maculada” que toma como modelo aquella que hiciera Medoro para los
agustinos de Lima, justo el afio que sale de su taller.

La iglesia de Andahuaylillas, una de las més famosas del Cusco,
recogi6 gran parte de su produccién, ahi se conservan el “Bautismo de
Cristo” en la capilla bautismal, firmado en 1626 y en cuya leyenda mencio-
na al entonces parroco, Juan Pérez de Bocanegra. A simple vista no es de
lo mejor de su obra; el tiempo ha dejado su huella y no permite admirarlo
en toda su dimension.

Otro lienzo igualmente firmado, representa a San Miguel, ves-
tido a la romana, con sombrero empenachado y peto cuajado de grutescos;
aparece en actitud triunfal en medio de resplandores, sojuzgando al demonio.

Aparte de estas dos obras firmadas, Mesa y Gisbert le atribuyen
varias en esta iglesia, entre ellas las cuatro pinturas del presbiterio, dos re-
lacionadas con la vida de San Pedro y dos de la vida de San Pablo, posible-
mente de 1630 .

El monasterio de Santa Catalina de Cusco conserva una “Inma-
culada” (Fig. 77) del pincel de Riafio que, a diferencia de la de los recole-
tos, estd firmada y fechada en 1638, ademads es superior y de mayor soltura.

158

72. CRISTO (Ecce Homo)
Andénimo

Escuela Italiana, S. XVII
Oleo sobre ldmina de cobre,
0.63 x 0.51 m.

Monasterio de Santa Rosa

de Santa Maria, Lima.
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La Virgen estd rodeada de angelitos que portan los atributos de sus leta-
nias y en la zona inferior, San Duns Escoto, el doctor Franciscano y un ni-
no como donante.

En 1982 los historiadores bolivianos sumaron a la produccién
del pintor limefio una “Santa Catalina de Alejandria” en coleccién particu-
lar cusquena, hermoso lienzo donde la Santa aparece en tres cuartos, en
una cadencia de recuerdo manierista y con el gusto por lo decorativo mani-
fiesto en el atuendo brocateado, corona, collar y pendientes, acompaiiada
de sus atributos, la palma, la rueda y la espada. La ultima noticia que se
tiene de Riafio es de 1667 cuando el pintor tenia 71 afios de edad.

Luis de Riafio es un importante representante peruano de la
pintura colonial, como limefio y criollo aprendio de Medoro su estilo con-
tramanierista y lo introdujo en la pintura cusquefia, donde por entonces la
actividad pictorica era muy intensa; si Gregorio Gamarra siguio la linea de
Bitti, Riafio serd la otra vertiente que, junto con el pintor indigena Diego
Quispe Tito, de cierto influjo manierista y acentos flamencos, sentaran las
bases del desarrollo de la famosa escuela cusqueiia.

La vision panoramica de la actividad de los pintores italianos en
¢l Peru, desde 1575, en que Bernardo Bitti pisa nuestra tierra, hasta 1626
en que Medoro se ausenta rumbo a Sevilla, nos permite determinar el gra-
do de importancia de su presencia y la profunda huella en las raices de la
pintura colonial peruana, influencia que se prolongara hasta mediar el siglo
XVII a través de sus discipulos y otros pintores.

Aparte de los tres pintores italianos y sus discipulos, ejercieron
el arte de la pintura por estos aflos Antonio Dovela, el hermano Diego de
la Puente, Pedro Pareja y Francisco Planeta entre otros. Para concluir, nos
detendremos brevemente en la obra de otro pintor limefio que, al igual
que Riafio, desarrollé un estilo de transicion entre manierismo y naturalis-
mo: Antonio Mermejo, nacido en Lima en 1588. .

Los historiadores Mesa y Gisbert suponen que fue discipulo de
Alesio por su estilo depurado que se caracteriza por un dibujo correcto;
por el colorido sui generis de la escuela manierista y porque sus figuras
son de tipo miguelangelesco 4. Dan a conocer dos obras, una Maria Mag-
dalena firmada Antonio Mermejo-faciebat-Limae anno 1626 v un San José
con el Nifio, también firmado y fechado en 1625, actualmente en Bolivia .

Afos después Stastny dio a conocer un retrato de Juan de Rei-
naga Salazar, ilustre Catedratico de la Universidad de San Marcos, firmado
por Mermejo en Lima ¢; y en base a ¢l le atribuye el retrato de don Tomas
de Avendafio, de la misma serie.

De estas obras conocidas se deduce una variante en cada una de
ellas. Mientras en la “Magdalena Penitente” se muestra todavia afectado
por el manierismo, manifiesto en la pose de la Santa, en el “San José con
el Nifio” se ve la influencia de los grabados flamencos. Por tltimo, en los
retratos mencionados ya se aprecia ese gusto naturalista en el tratamiento
de la figura, que preludia el cambio hacia el barroco en la escuela limeiia.
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73. MAGDALENA PENITENTE
Atribuida a Antonio Mermejo
S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.30 x 1.72 m.
Convento de San Francisco, Lima.

161



Notas:

[ T S

12.

. FRIEDLAENDER, W.: Mannerism in [Iialian Painting. New York, 1957.

. FREEDBERG, S.J.: Pintura en Italia 1500-1600. Madrid 1978.

. Ibidem : Pag. 660. .

. HARTH-TERRE, E.: E! Romanismo en la Pintura Virreinal. Lima 1945,

. CHICHIZOLA D.l.: El Manierismo en Lima. Lima 1983.

. STASTNY F.: “El Manierismo en la Pintura Colonial Latinoamericana” en Revista L etras

N© 86-87 UNMSM. Lima, 1981.

. VARGAS UGARTE, R.: Ensayo de un Diccionario de Artifices Coloniales de la América

Meridional. Pags. 62 a 64. Lima, 1947. HARTH-TERRE, E., Artifices en el Virreinato del
Perd. Lima, 1945.

. SORIA, M.: La Pintura del Siglo XVI en Sudamérica. PAgs. 45 a 78. Buenos Aires. 1956.
. MESA, J. de; GISBERT, T.: Bitti un pintor Manierista en Sudamérica. La Paz, 1974.
10.
11.

ANONIMO DE 1600: Historia General de la Compafita en el Perii. Madrid 1944.
CHECA, F.: Pintura y Escultura del Renacimiento en Espafia 1450-1600 pag. 282. Madrid
1983.

STASTNY, F.: “La Pintura Limefia y los Retratos de La Universidad de San Marcos” —
Catdlogo Museo de Arte y de Historia. UNMSM. Lima, 1975.

162

74. SAGRADA FAMILIA CON EL
NINO DE LA MANZANA
Andnimo

Escuela Italiana

5. XVI-XVII

Oleo sobre lienzo, 0.89 x .71 m.
Monasterio de Santa Rosa

de Santa Maria, Lima.
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75. SAGRADA FAMILIA

CON SAN JUANITO

Andnimo

Pintura cusquefia, 5. XVIII

Oleo sobre lienzo, 1.41 x 1.06 m.
Monasterio de Santa Rosa

de Santa Maria, Lima.
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LA PINTURA VIRREINAL EN EL CUSCO

La Pintura Virreinal
en el Cusco

Luis Enrique Tord

USCO, LA ANTIGUA SEDE IMPERIAL del Tahuantinsuyo
incaico, estuvo destinada a ejercer durante el Virreinato un pa-
pel de primer orden en el universo de las artes. Corazén y eje
de la vida cultural, social, eclesidstica y politica del sur del Peru,
durante aquellos trescientos afios de dominacién ibérica plasmé en la ar-
quitectura, retableria, escultura, orfebreria y particularmente en pintura un
perfil que defini6 el caricter mestizo de una tensa y dramética simbiosis
hispanoindigena cuya expresién mayor se manifest6 en la vasta corriente
plastica de la segunda mitad del siglo XVII y del siglo XVIII a la que tradi-
cionalmente se ha calificado como escuela cusquefia de pintura.

Al momento de la conquista existia en el Cusco y el Imperio
una significativa actividad plastica que pervivié hasta la colonia a través de
la pintura en queros y ceramios. Respecto de otras técnicas poseemos las
versiones recogidas por los cronistas —por ejemplo acerca de la posible
existencia de unos tablones pintados que narraban la historia de los In-
cas—; el testimonio visible de las pinturas preincaicas en murales y tejidos,
y las imagenes que describié Garcilaso Inca de la Vega, las cuales asevera
se encontraban pintadas sobre una pefia camino del Collao, realizadas
por orden del emperador Viracocha en recuerdo de su victoria sobre los
Chancas.
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En las primeras décadas de la evangelizacion el arte estuvo fir-
memente vinculado a la difusion de la nueva fe. Como un medio de expre-
sidn que ejercia particular fascinacion sobre los indigenas, el arte se convir-
ti6 en un extraordinario soporte para las explicaciones didicticas de las
doctrinas que hallaban serias limitaciones en traducir a las lenguas nativas
conceptos teoldgicos y de catequesis de raiz latina. Esta inicial utilizaci6n
del arte por la Iglesia virreinal recibié un considerable impulso con la apli-
cacion de los decretos del Concilio de Trento. Estos decretos, por disposi-
cién del rey Felipe II, fueron difundidos en el Perti en 1565-66. El aspecto
sustantivo de los mismos, referente a las artes, se encuentra en la Sesiéon
25 que ordena a los religiosos a instruir diligentemente en el “uso legitimo
de las imagenes” asi como “enseflar que por medio de las historias de los
misterios de nuestra redencidn, contenidas en pinturas y otras representa-
ciones, la gente se instruye y se forma en los articulos de la fe ...”. Precisa-
mente para determinar la aplicacién de los decretos tridentinos se convocod
el Segundo Concilio Limense (Lima, 1567) y el Tercer Concilio Limense
(Lima, 1582 - 83) que en sus conclusiones incluy6 las recomendaciones de
aquel gran cénclave.

En el siglo XVI cusquefio, el arte pictérico fue considerable-
mente influido por las pinturas y grabados flamencos, asi como por la pin-
tura de origen espafiol. Debemos suponer para las primeras décadas
de dominacién ibérica la existencia de déleos sobre tablas de pequefias di-
mensiones traidos por religiosos en sus equipajes. De aquellos primeros
lustros se preservan contratos que comprueban la realizaciébn de cuadros
en que intervinieron maestros de origen espafiol. También han llegado
escasas obras entre las que sefialaremos la “Virgen de la Merced” (c.1565),
en la iglesia de San Cristobal, y una “Conversiéon de San Ginés” en San
Francisco.

El ultimo tercio del quinientos cusquefio estd marcado por va-
rios acontecimientos importantes para el arte. La visita a la ciudad del Vi-
rrey Francisco de Toledo — 1572-73 — suscit6 la elaboracién de cuatro pa-
fios pintados por indigenas, los cuales narraban iconograficamente
la genealogia de los Incas v escenas del Cusco. De esta época y hasta prin-
cipios del siglo XVII son asimismo varios los lienzos que evidencian la
fuerte influencia del estilo manierista, que coincide con la difusién de la
pintura mural en iglesias de la ciudad y del campo, pintura que sirvié para
la exteriorizacion del culto cuando adornaron las paredes exteriores, y de
soporte a la catequesis las que se realizaron en las paredes interiores de los
templos.

En 1583 lleg6 a la ciudad imperial quien dejaria una profunda
huella a lo largo de mas de un siglo: el hermano jesuita Bernardo Bitti. El
impuso el gusto por el postrero manierismo romano en los mds importan-
tes centros urbanos y de adoctrinamiento del Virreinato, dejando una obra
fundamental cuya ensefianza estuvo en la base de la pintura colonial pe-
ruana, en particular de la cusquefia. Dejo varias obras en las iglesias de su
regla, la Compafiia, asi como en casas particulares y en las regiones que se
hallaban bajo la influencia del Cusco como Juli. Otro de los maestros ita-
lianos influyentes fue Angelino Medoro. A diferencia de Bitti, Medoro no
viajo fuera de Lima, pero su gravitaciéon se canaliz6 a través de sus discipu-
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77. VIRGEN INMACULADA CON
SAN FRANCISCO Y SAN ANTONIO
Atribuida a Luis de Riafio

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.28 x 1.03 m.
Monasterio de Santa Catalina, Cusco.

LA PINTURA VIRREINAL EN EL CUSCO

los entre los que destac6 Luis de Riafio, autor de lienzos que se hallan en
Andahuaylillas y el monasterio de Santa Clara. En esta primera mitad del
seiscientos aparecieron pintores destacables entre los que debemos men-
cionar a Lazaro Pardo de Lago, el espafiol Francisco Serrano y el anénimo
autor de los retratos de dofia Usenda de Loayza y Bazdn y su esposo Fran-
cisco de Vargas Carvajal.

En el segundo tercio del siglo dejé obras de gran mérito el her-
mano jesuita Diego de la Puente, sucesor de Bitti en el adorno de los edifi-
cios de su Orden. Si bien trabajo varias obras en el Cusco, el mayor
ntmero de lienzos suyos se hallan en Juli

La segunda mitad de este siglo XVII fue la época de los grandes
maestros cusquefios. Las figuras cimeras fueron Diego Quispe Tito y Basi-
lio Santa Cruz Pumacallao que brillaron por encima de otros artistas de de-
sigual calidad. Ellos exornaron las edificaciones religiosas reconstruidas

169



78. LEO
Pardbola del Buen
Pastor, Juan 10

1.41 x 1.§6 m.
Catedral del Cus
Cusco.
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después del desastroso terremoto del 31 de marzo de 1650 —que trajo por
tierra parte del Cusco renacentista— floreciendo bajo la égida de un perso-
naje excepcional por su tenacidad pastoral y generoso mecenazgo: el obis-
po Manuel de Mollinedo y Angulo que goberné la di6cesis cusquefia des-
de 1673 hasta 1699.

La actividad plastica de Quispe Tito se extendié entre 1627 y
1681 afio en que firmo la serie del Zodiaco de la Catedral. Con €l se impu-
so el gusto por lo flamenco y el paisaje aunque la impronta manierista se-
guird siendo notable en toda su obra. Sus lienzos se encuentran en diver-
sas colecciones e iglesias, en especial en la de San Sebastidn que reune va-
rias series suyas de primer orden. Su huella marcé profundamente a sus
discipulos a lo largo del siglo.

El otro gran artista, Santa Cruz Pumacallao, estuvo activo entre
1661 y 1699. Con él se afianz6 el estilo barroco en la ciudad imperial. Su
obra mas significativa se aprecia en la Catedral, La Merced y San Francis-
co. No cabe duda de que gozd de la predileccion de Mollinedo y Angulo
quien le encarg6 los grandes 6leos de su mano que adornan los brazos del
transepto y los muros del coro bajo de la iglesia metropolitana. Destacados
discipulos suyos fueron Gerénimo Malaga, L4zaro de la Borda, Pedro No-
lasco, Bernardo de Velasco y el autor andénimo de la vida de San Pedro No-
lasco en la Merced. Seguidores destacados de Santa Cruz Pumacallao fue-
ron Juan Zapata Inca vy Antonio Sinchi Roca del que son cuatro evangelis-
tas, cuatro doctores y una serie de profetas de la Catedral. De Zapata
mencionaremos la serie de cincuenta y cuatro lienzos que se encuentran
en el convento de San Francisco de Santiago de Chile realizados entre
1668 y 1684.

Al lado de los mencionados para esta segunda mitad del seis-
cientos hay que recordar a Juan Espinoza de los Monteros cuyas obras fir-
madas més destacables se hallan en San Francisco y Santa Catalina; Loren-
zo Sanchez de Medina, Martin de Loayza, Juan de Calderén y Marcos Ri-
vera. Obras de estas décadas son también los dieciséis lienzos que repre-
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79. BAUTISMO DE CRISTO
Atribuida a Diego Quispe Tito

S. XVIII

Oleo y temple sobre lienzo, 1.65 x 2.55 m.
Convento de los Descalzos, Lima.

80. LA VIRGEN ENTREGA

EL ROSARIO A

SANTO DOMINGO DE GUZMAN
Atribuida a Juan Espinoza

de los Monteros

S. XVII

Qleo sobre lienzo, 1.70 x 1.35 m.
Monasterio de Santa Catalina, Cusco.
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sentan a las Virgenes de la Iglesia Latina, en Santa Catalina, de autor ano-
nimo; las dieciséis pinturas de José de Espinoza con la vida de Santa Tere-
sa de Jests y de las Carmelitas Descalzas en la iglesia de Santa Teresa,
ocho 6leos de la vida de San Blas, en el templo de su advocacidn; la serie
de la vida de la Virgen en el templo de Nuestra Sefiora de Belén de los
Reyes y otros repartidos en la Recoleta Franciscana, Santo Domingo, el
museo de Arte Religioso, el museo Histdrico Regional, etc.

En la primera parte del siglo XVIII no encontramos las destaca-
das personalidades artisticas de la centuria anterior. Continua si, la influen-
cia de la “escuela cusquefia” que, inclusive, se expandié mads alla de las
fronteras del Virreinato. Persiste el viejo manierismo en algunos pintores y
aun gravitan como modelos antiguos grabados de Flandes. En lo que se re-
fiere a iconografia original, debemos recordar aqui al capitin Agustin de
Navamuel que consta documentalmente que pint6é imagenes de doce incas
y doce fiustas. De las primeras décadas de esta centuria deben ser también
los lienzos con la vida de San Antonio Abad, en el templo de su nombre.
De esta época es también el gusto ya extendido a lo largo del siglo de
“brocatear”, es decir, aplicar pintura dorada sobre halos de santidad, vesti-
duras y cortinajes. Se multiplican asimismo las imigenes més veneradas
del Cusco realizadas por innumerables artistas de segunda fila.

En lo que respecta a pintura mural el convento de la Merced
preserva una obra singular: cuatro habitaciones que ocupara el padre Fran-
cisco de Salamanca (1660-1737) exornadas con murales que recogen temas
habituales de la iconografia religiosa catodlica. Por otro lado, del ultimo ter-
cio del setecientos son numerosos murales que exornan bovedas, arcos y
capillas en varios conventos de la ciudad —Santa Catalina, Santa Clara, Na-
zarenas, San Antonio Abad, San Bernardo, Santo Domingo— e iglesias re-
gionales como San Jer6nimo, Andahuaylillas, Urcos, Ocongate, Hudcar,
Cay Cay, Canincunca, etc.

Con Basilio Pacheco la pintura cusquefia alcanzé uno de sus
puntos culminantes. Estuvo activo en el segundo tercio del siglo XVIII de-
jando obras en La Merced, la Catedral y Huamanga. Su obra mayor estuvo
en el antiguo convento de San Agustin del Cusco —hoy destruido—, la cual
se traslad6 a Lima y adorna el claustro mayor del convento de esta orden.
Est4 compuesta esta serie de treinta y ocho lienzos de irregular factura ha-
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81. SAN FRANCISCO RECIBIENDO
LOS ESTIGMAS

Atribuida a Marcos Zapata

: S. XVIII

Triptico, 6leo sobre lienzo, 1.12 x 2.40 m.
Monasterio de Santa Catalina, Cusco.
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82. LA VISITACION

Atribunida a Marcos Zapata

S. XVIII

Oleo sobre lienzo, 0.65 x (.81 m.
Monasterio de Santa Catalina, Cusco
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biendo obras de alta calidad como son las finales del conjunto. Hay en
ellos importantes testimonios del paisaje urbano del Cusco y el autorretra-
to del autor.

Por esta época se intensifica también la realizacién de lienzos a
escala “industrial”, pues hay talleres como el de Mauricio Garcia y Delgado
que suscriben contratos que los comprometen a realizar, por gjemplo,
cuatrocientos treinta y cinco lienzos en siete meses.

Destacado maestro de esta segunda mitad del setecientos es asi-
mismo Marcos Zapata del que se conocen unos doscientos 6leos. En la ca-
tedral cusquefia se aprecian cincuenta lienzos que representan las letanias
lauretanas. Obras suyas son también varios cuadros en la portada de la sa-
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83. MILAGRO DEL NINO DIOS
EN ETEN

Andnimo

Pintura Peruana de la Zona Norte

5. XVIII

Oleo sobre lienzo, 1.93 x 1.19 m.
Convento de los Descalzos, Lima.

84, VIRGEN DE COCHARCAS
Andnimo

Pintura Cusquefia

S. XVII1

Oleo sobre lienzo, 1.72 x 1.42 m.
Banco de Crédito del Peru, Lima.
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cristia y su boveda. Zapata dejé obras en la Compaiiia teniendo por ayu-
dante a Cipriano Gutiérrez. En este mismo templo estdn los lienzos de au-
tor andénimo que representan el matrimonio del capitdn Martin Garcia
Ofiaz de Loyola con la princesa inca Beatriz Clara Coya y del hijo de éstos,
don Beltrdn Garcia de Loyola con dofia Teresa de Ididquez. Seguidores
destacados de Zapata fueron Ignacio Chacén y Antonio Huillca. En este
ultimo persiste mucho el gusto rococ6 y habiendo dejado obra en Pugquiura
y Zurite. El ultimo maestro distinguido de esta centuria fue Isidoro Fran-
cisco de Moncada cuya obra mayor estd en los templos de Ayaviri vy Azan-
garo. A pesar de ser tan tardio, atin su obra depende de grabados de origen
flamenco.

La fecunda pintura cusquefia declina con el ocaso virreinal pu-
diendo decirse que Tadeo Escalante —el autor de los murales de la iglesia
de Huaro (1802) y de los molinos de Acomayo— todavia recuerda la huella
de Diego Quispe Tito, Marcos Zapata v la vieja tradicién flamenca vincula-
da con Jeronimus Bosch y Pierre Brueghel “el Viejo”. Pero la vitalidad de
los tres siglos virreinales se dejara sentir todavia en el transcurso del siglo
XIX en manifestaciones plasticas populares realizadas por pintores de ex-
traccién campesina que aplican sobre bayetas y tocuyos colores elaborados
por ellos mismos a base de sustancias naturales. En esos modestos mate-
riales volcaron, una vez mas, la poderosa iconografia religiosa y algunos
elementos rurales profanos que heredaron de los viejos tiempos coloniales.
Pero esa pintura, con ser de alguna forma la continuacion de la gran tradi-
cién cusquefia, abre con la Republica un capitulo diferente en la historia
plastica andina.

LA SERIE DEL ZODIACO
DE DIEGO QUISPE TITO

Uno de los mas valiosos tesoros pictoricos de la catedral del
Cusco estd constituido por los nueve 6leos de la denominada serie del Zo-
diaco del gran maestro cusquefio del seiscientos Diego Quispe Tito. Su ex-
cepcional importancia radica fundamentalmente en tres aspectos: el presti-
gio de su autor, la alta calidad plastica de cada uno de los lienzos y su
singularidad tematica en la América de su época.

Nacido nuestro artista en 1611 en el Cusco —o quizés en el pue-
blo préximo de San SebastiAn—perteneci6 al estamento noble indigena, de
alli que firmara algunas obras con el titulo de inga agregado al final de su
apellido. Aunque son casi inexistentes los testimonios documentales vin-
culados a su vida y a su obra, se puede afirmar que su primera tela data de
1627, mientras que la serie del Zodiaco, que es materia de este ensayo,
esta fechada en 1681.

En la actualidad la serie del Zodiaco estd compuesta por nueve
lienzos. No cabe duda que originalmente debieron ser doce, correspon-
diendo cada uno a un signo zodiacal con una pardbola de la vida del Re-
dentor. Isaias Vargas en su Monografia de la Santa Basilica Catedral del
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Cuzco (Cusco, 1956), recoge un informe de José¢ Uriel Garcia, segun el cual
los cuadros fueron originalmente dieciséis. De no tratarse de un error, los
cuatro 6leos que se habrian sumado a los doce de los que tratamos, pudie-
ran haber representado a las cuatro estaciones, aunque éste habria sido un
tema reiterativo pues ya esta recogido en las escenas de los cuadros exis-
tentes. Viene a confundir atin mas la pesquisa del numero original, la ase-
veracion del mismo Vargas cuando dice que los cuadros son ocho... “dedi-
cados a los doce meses del afio y a las cuatro estaciones”.

Ya José de Mesa y Teresa Gisbert han determinado el modelo
del que proceden estos lienzos: La serie firmada por H. Bol como inventor,
Adrian Collaert — fecit — y Rafael Sadeler como excudebat. Esta obra esta
fechada en 1585 bajo el titulo de (en latin el original) “Emblemata evangé-
lica de los doce signos celestes, acomodados segtin los meses del afio. Cris-
to dio a los hombres los astros para que por ellos puedan distinguir la evo-
lucién del tiempo iniciado con Dios (sg. Gen. I) y para que ellos puedan
revocar el culto idolatrico y por medio de estas creaturas llegar al culto de
un solo creador, v que pongan los ojos en el reino mistico de los cielos”.

De los doce cuadros originalmente pintados por el maestro cus-
quefio s6lo han llegado hasta nosotros los dedicados a Aries, Cédncer, Leo,
Libra, Scorpio, Sagitario, Capricornio, Acuario y Piscis. No conocemos el
paradero de tres: Tauro, Géminis y Virgo. Debemos sefialar el error en el
que incurren Mesa-Gisbert en Historia de la pintura cuzquena (Lima, 1982)
y Santiago Sebastidn en su Contrarreforma y barroco (Madrid, 1981), cuan-
do aseveran que se encuentra perdido el correspondiente a Capricornio,
pues éste lienzo si existe y se encuentra en la catedral del Cusco.

Respecto del uso de los signos del zodiaco en la pintura cusque-
fla hay mucho que decir. Debemos tener en cuenta que la serie en la
cual se inspir6 Quispe Tito es de 1585, casi un siglo anterior a la fecha en
que él realiza este encargo para la Catedral. Aquella serie estd, pues, den-
tro del area de influencia de la cultura del Renacimiento y, por lo tanto,
sujeta a las especulaciones que, acerca del universo, desarrollaron los més
prestigiosos espiritus europeos, en particular los florentinos. Hay importan-
tes pensadores y literatos como Marsilio Ficino y Francesco Giorgi, para ci-
tar s6lo dos de los més significativos, que sustentan sus concepciones cos-
mogonicas y cosmogolicas en lo que ellos consideraban era la composicion
del universo como un orden de esferas que manifestaban un concierto di-
vino que recuerda las explicaciones de Platén acerca de este tema en su
didlogo Timeo. Es especialmente Giorgi, un fraile veneciano de considera-
ble influencia en su época a través de su libro fundamental De harmonia
mundi totius (Venecia, 1525), quien difunde y profundiza aquella concep-
cién segun la cual el universo estd organizado y sustentado en el numero,
a la manera pitagorica, y las luminarias constituyen un sistema alegérico a
ser descifrado por el hombre. No digamos nada de Marsilio Ficino, el dis-
tinguido erudito y platénico cristiano que concebia una estrecha relacion
entre la vida de los hombres y el movimiento y disposicién de los astros.
Pero varias décadas atrids podemos encontrar similares especulaciones en el
més alto de los poetas cristianos: Dante Alighieri. Quien lea con deteni-
miento su Divina Comedia, o también El Convite, hallard aseveraciones tan
extraordinarias como que la astrologia es la principal de las ciencias...
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Fran pues temas que impregnaban el ambiente intelectual de
los siglos XVI y XVII, estimulando a los hombres cultivados de aquel vas-
to Imperio que se nutria permanentemente del genio helénico, bizantino y
latino.

Hay también quienes consideran que esta serie del Zodiaco fue
realizada para ayudar a la catequizaciéon de los indigenas. Segun esta tesis
la pretensién habria sido la de desarraigar de los aborigenes las creencias
idolatricas —en particular la astrologia pues, tal como escribe Felipe Gua-
mén Poma de Ayala en su Nueva corénica y buen gobierno (c. 1615), “cono-
cian por las estrellas y cometas lo que avian de suceder...”—, asociando la
vida de Cristo y su magisterio al orden del universo. Al menos, todo ello
embargaba la atencion eclesidstica como lo demuestra el Concilio Limense
de 1613, y numerosos documentos de la Iglesia y del gobierno virreinal.

Los propios cronistas e historiadores conventuales cuidan de ad-
vertir las previsiones que se aplicaban, tal como lo destaca Juan Meléndez
en su Tesoros verdaderos de las Indias (1682) donde asevera: “Pero en In-
dias... suele suceder que se vuelve a los idolos, y a sus ritos, y ceremonias
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antiguas...; y asi se tiene mandado, que no s6lo en las iglesias, sino en nin-
guna parte, ni publica, ni secreta de los pueblos de Indios, se pinte el sol,
la luna, ni las estrellas por quitarles la ocasién de volver (como esta dicho)
a sus antiguos delirios y disparates”.

Me parece bastante improbable que la autoridad eclesiastica, y
particularmente la catedralicia, pretendiera combatir las précticas astrologi-
cas acudiendo a este procedimiento de la serie de Zodiaco. Un procedi-
miento que inclusive no tuvo repercusion, pues no se encuentran vestigios
de ninguna serie similar, y no parece que se realizara nunca. Lo que si lla-
ma la atencion es que se le pidiera precisamente a un pintor indigena la
realizacién de una serie de esta naturaleza, lo que nos indica que habia ca-
nénigos humanistas que se dedicaban todavia a finales del siglo XVII, en
el Cusco, a especulaciones que fascinaban a las élites intelectuales euro-
peas desde siglos atras. Ello indica la larga influencia del Renacimiento en
los Andes, y la tolerancia de un mecenas de la envergadura del Obispo don
Manuel de Mollinedo y Angulo que, en 1681, estaba en el octavo afio de
ejercicio de la suprema autoridad de su didcesis. Y algo mas: Considero su-
mamente interesante la existencia de esta serie en la Catedral pues, segun
se colige, el Obispo siempre habia preferido para el embellecimiento de la
iglesia mayor del Cusco a un pintor, mestizo €I, si, pero espafiolizado y
mas “moderno” para su época que Quispe Tito, como fue el excelente
maestro barroco cusquefio Basilio Santa Cruz Pumacallao. En este sentido,
percibimos que Mollinedo debi6é haber considerado el arte de Quispe Tito
como provinciano, quiz4s hasta aldeano, a pesar de sus muy altas calidades
plasticas. Es por ello que son tan escasas las obras de éste ultimo en la pro-
pia ciudad del Cusco, y tan notables y numerosas las que hallamos en su
posible pueblo natal; San Sebastidn.

¢Encontrarian los descendientes de las panacas imperiales que-
chuas asentados en este pueblo desde la época del virrey Francisco de To-
ledo, un objeto de identificacion pléstica en la obra de aquel pintor que era
un Inca, es decir, uno de los suyos? (Se habria producido una linea diviso-
ria entre el arte europeizado de Santa Cruz Pumacallao, que gustaba a los
espafioles y criollos cultos del Cusco, con Mollinedo a la cabeza, y el de
Quispe Tito, arcaizante en su manierismo y en su flamenquismo, y hasta
popular e ingenuo en su tratamiento de virgenes y otros personajes, y en la
incorporacién de fauna y flora regional en sus lienzos? (Cémo es que, de
haber existido esta diferencia, y habiendo tanto cuidado de la autoridad
eclesiastica de no efectuarse figuras de astros, se le encargé esta serie para
la Catedral que quizas fue lo ultimo que pinté el maestro, ya a la edad de
setenta afios? Creemos que en desentrafiar estas interrogantes se encuen-
tran algunas de las claves para esclarecer las tendencias intelectuales que
bullian en el Cusco del seiscientos. Y constatar la persistencia de corrien-
tes ideologicas lindantes con la heterodoxia que, en su tiempo, suscitaron
delicados conflictos entre la Iglesia y Giovanni Pico della Mirandola, y que
le costo la vida, en 1600, a Giordano Bruno. Es por ello que esta serie, ver-
dadero testamento pictérico de Diego Quispe Tito, constituye un conjunto
exotico e inquietante.

Inquietante por varias razones que seria largo enumerar. Sin
embargo precisaremos aqui algunas de ellas. Recordemos por ejemplo que

182

PINTURA EN EL VIRREINATO DEL PERU



LA PINTURA VIRREINAL EN EL CUSCO

el acucioso sacerdote jesuita Bernabé Cobo en su Historia del Nuevo Mun-
do (1653), habia transcrito una extensa y fundamental noticia —ya recogida
anteriormente por el prolijo erudito y corregidor del Cusco Juan Polo de
Ondegardo— que daba cuenta de la existencia de un sistema de ceques
(lineas o rumbo en quechua) que, partiendo del templo del Sol, el Corican-
cha, se extendian como radios de una rueda hacia todos los extremos del
Cusco. Este sistema constituia un complejo de adoratorios que se sucedian
en cada uno de aquellos radios, estando cada una de esas huacas bajo la
responsabilidad de una familia. No es este el lugar para extendernos acerca
de las connotaciones que en simbologia sagrada se desprenden de esta in-
formacién por lo que s6lo nos limitaremos a subrayar que este sistema de-
bi6 tener vinculaciones evidentes con las concepciones astronomicas y as-
trologicas incaicas.

Recordemos que ese sistema partia del templo mayor del Impe-
rio, en el cual se efectuaban permanentes y solemnes rituales a las divini-
dades celestes —el Sol, la Luna, el Rayo, las Pléyades, etc.—, que manifies-
tan la atencién con que debieron seguir los fendémenos del firmamento.
Asimismo, debemos relevar la existencia en el recinto del Coricancha del
“altar mayor” cuyo disefio, disposicién y figuras astrales trae la cronica de
Juan de Santa Cruz Pachacitec Yamqui —Relacion de las antigiiedades deste
reyno del Pirti (1613)—, que ha suscitado la atencién de estudiosos como
Roberto Lehmann-Nitzche, Pierre Duviols y R.T. Zuidema, entre otros. No
digamos nada de los observatorios estelares incaicos descritos por Polo de
Ondegardo, Bernabé Cobo, Pedro Sarmiento de Gamboa, la Relacion ano-
nima v Garcilaso Inca de la Vega. Ewn ellos, cuando entran en las explica-
ciones de los pilares o sucancas que se erigian en la ciudad sagrada, se nos
revela el rigor v acuciosidad con que los quechuas estudiaron el “movi-
miento” del sol, los astros y las constelaciones que les permitieron deter-
minar entre otras cosas los solsticios y conformar el calendario anual que
regia las fiestas y las méas importantes celebraciones del Imperio. El propio
Garcilaso afirma que él conocié aquellas sucancas en su juventud. Fi-
nalmente es importante manifestar, como lo asevera R.T. Zuidema en
EI Calendario Inca, que es probable “que los incas tuvieran conocimiento
de algun tipo de zodiaco con “mansiones lunares”. La informacion moder-
na sobre las constelaciones indigenas, recientemente coleccionada por Ur-
ten, arroja luz sobre este aspecto del problema”.

Toda esta informacién diseminada en relaciones, documentos y
crénicas, nos confirma el gran interés que hubo en los siglos XVI 'y XVII
acerca de estos temas en el Cusco, y que existia clara conciencia de que
ciertos aspectos sustanciales de la religién inca, de su “idolatria”, estaban
decididamente vinculados a las divinidades celestes. En ello insistieron los
concilios eclesisticos que, como hemos visto por la cita de Meléndez, con-
vocaron capitulos dedicados a este asunto que, en verdad, era el crucial de
la evangelizacion: la erradicacion de las antiguas creencias que obstaculiza-
ban tan seriamente la implantacion de la fe de Cristo.

En este sentido, el tema del Zodiaco estaba centralmente ligado
a las convicciones religiosas ancestrales, que se cruzaban en el peligroso te-
rreno de la heterodoxia con ciertos planteamientos astrol6gicos de origen
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occidental. Al fin y al cabo, recordemos que éste, el del Zodiaco, el de las
Casas Astrales, fue uno de los simbolos més universalmente difundidos en
diversas culturas. Es importante constatar como se encuentran en ellas la
divisién circular en doce secciones 0 “casas”, y su relaciéon con los siete
planetas tradicionales. No olvidemos adema4s, que el nombre de este sim-
bolo circular proviene de la \{_02_ zoe que significa vida, y diakos que es rue-
“da. Al fin y al cabo, también los incas dividian el afio en doce meses —lo
que explica con tanto detenimiento, entre otros, el cura Cristobal de Moli-
na, el cusquefio, en sus ‘Ritos y fdbulas de los Incas (c. 1572)— numero que
hacia pensar facilmente a’ los astrélogos del Renacimiento en Cristo y los
doce apdstoles como una- mamfestamén simbélica del Sol y las doce casas

zodiacales, lo cual en la Edad Media se manifest6 en la leyenda del Rey
Arturo y los caballeros de la Tabla Redonda (caballeros que eran por cierto
doce, siendo'la Mesa Redonda la rueda de la vida, es decir el Zodiaco, gi-
rando alrededor del Sol, que era.el R&y...). Serfa muy extenso detallar todo
aquello que estaba en la atmosfera maégica, cabalistica y simbolista del re-
nacimiento, v que con seguridad repercutié en los espiritus mas cultivados
de los Andes, como lo demuestran algunos expedientes de penitenciados
del Santo Oficio de la Inquisicién. Pero lo explicado es suficiente para que
no llame a sorpresa la existencia de esta serie del Zodiaco que fue enco-
mendada a Diego Quispe Tito y que, estamos seguros, no constituyé un
encargo inocente de segundas intenciones.

Presiento por ello que siendo probablemente una de las Gltimas
obras del pintor indio —no muy apreciado, insisto, por ¢l obispo Mollinedo
y Angulo— si es que no fue la Gltima de su excepcional carrera de Rintor,
¢l la efectud con una sonrisa entre los labios; con aquella sonrisa plena de
ambigiiedades que esbozaban los més inteligentes del Renacimiento, es de-
cir, los més lticidos de una época que gust6 de los enigmas; de la busqueda

de respuestas que lindaban en lo prohibido; de escabullirse de la mirada.

avispada, acida y peligrosa de los familiares del Santo Oficio. Ambigiieda-
des que tan bien delata esta serie, en la que a las ortodoxas imégenes cris-
tianas se superponen las luminosas y transparentes esferas que encierran
aquellos signos que remiten a conocimientos més antiguos que el cristia-
nismo, y que pretenden transmitir una sabiduria y una comprension del
mundo que se remonta a los origenes mismos de la humanidad.

Esta serie del Zodiaco es pues un testimonio plastico notable en

el que se entrecruzan aquellas corrientes subterrdneas del conocimiento
que se disputaban hace cuatrocientos afios el alma y el intelecto de los
hombres que estaban empefiados en la busqueda de la verdad.

Aries
San José y la Virgen en busca de posada. Lucas 2

En este lienzo vemos una bella perspectiva de algunas de las
plazuelas del viejo Amberes con un pozo, carretas haladas por caballos, ca-
llejuelas, una iglesia con su torre y planta circular, una torre semiderruida
y el caracteristico paisaje de colinas. Pareciera impregnar el ambiente la es-
tacion otofial, al propio tiempo que en el primer plano, hacia el lado iz-
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quierdo, a la puerta de una posada apreciamos a San José y la Virgen ha-
lando un burro que porta equipaje. Como otros cuadros, es en los persona-
jes de la historia sagrada en donde Quispe Tito vuelca su atencién y su es-
tilo. En este caso, la pareja sagrada es de una gran calidad pictorica alcan-
zando a conmover al espectador que se compenetra fAcilmente con esta es-
cena en la que José indaga por algin lugar en el que la Virgen pueda des-
cansar ya que tiene en sus entrafias al Salvador. Hay un muy especial trata-
miento del maestro cusquefio de esta imagen de Nuestra Sefiora, en la que
creemos adivinar la emocién que siempre suscita en el alma aborigen la
Virgen encinta. En este 6leo se muestra diestro su autor en la aplicaci6n
de las tonalidades, acentuando, si, el matiz rojizo que es tan pronunciado
en muchas de sus obras. Es muy importante destacar que al momento de
la limpieza y restauraciéon de esta tela se hallo el nombre “Diego” debajo
de la efigie de la Virgen. Este nombre debi6é preceder al apellido de Quis-
pe Tito que posiblemente se desdibujé por pérdida de color, hace mucho
tiempo. En la parte superior del lienzo estd el simbolo de Aries. Asimis-
mo, en la parte inferior se leen las dos lineas que corresponden al texto de
Lucas 2.

Cancer

El hombre que edifica un nuevo granero

Como en otros de la serie, en este lienzo se suceden también
diversos planos. El principal est4 constituido por Cristo y tres de sus disci-
pulos —en el lado inferior derecho—, a los que el Redentor explica la paré-
bola que ilustra la pintura. Son muy destacables los rostros y nobles cabe-
zas de los apostoles que denotan gestos y expresiones respetuosas y aten-
tas ante Jesucristo. El gusto por los arboles de copas abundantes —que ex-
presa Quispe Tito en muchos otros cuadros—, lo lleva a ser cuidadoso en la
pintura de las hojas, en donde muestra un pulcro realismo. Los personajes
mas menudos estan dibujados con acierto, asi como las actividades de la
edificacion del granero, el rio y la ciudad que se aprecia al fondo. Esté sa-
biamente acentuado en este lienzo el contraste entre la parte media supe-
rior y la inferior, marcando mediante las tonalidades de luz y sombra una
serena y ordenada diferenciacién. El signo zodiacal correspondiente esta
representado no por un cangrejo sino por una langosta de mar. A diferen-
cia de todos los otros lienzos de esta serie, en éste no se incluye leyenda.

Leo
Pariabola del Buen Pastor. Juan 10

Este es uno de los lienzos méds hermosos. Cristo aparece en un
primer plano bellamente cubierto con una tiinica dorada y un manto rojo,
sosteniendo sobre su hombro a una oveja, al propio tiempo que es seguido
por un blanco rebafio de estos animales. En diversos retintos rusticos se
aprecia a unos trasquiladores de lana y, como paisaje de fondo, destaca la
esbelta silueta de las torres y los tejados de las casas de Amberes. El rostro
de Cristo asi como los del trasquilador y el hombre que estd en la cumbre-
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ra de la casa de madera, son de los mas logrados de la serie. Es interesante
destacar asimismo la maestria con que han sido dibujadas y pintadas las
flores que aparecen al lado inferior izquierdo del cuadro, asi como las ove-
jas que ponen la nota dulce y apacible a esta escena que representa al
Buen Pastor. El signo correspondiente a este lienzo estd representado por
un le6n rampante dentro de una esfera.

Libra
La higuera estéril. Lucas 13

Lienzo claramente definido por los matices de color que dife-
rencian a la mitad inferior del cuadro —de una tonalidad verde terrosa—, de
la mitad superior impregnada de un color azul. En el lado inferior derecho
se encuentra Cristo, que describe esta parabola a sus discipulos, siendo el
tratamiento y disposicion de los personajes el menos feliz del conjunto.
Cristo esta representado en una posicién dificil y algo artificiosa, de tal ma-
nera que no se le aprecia el rostro. Sin embargo, es muy destacable la sabi-
duria con que Quispe Tito ha pintado las vestiduras de sus seguidores. Co-
mo en otros lienzos de la serie, es en estos conjuntos de personajes prota-
gonicos donde vuelca el maestro cusquefio sus més altas cualidades. Son
logrados también los campesinos que efectuan la recoleccion de fruta.
Entre el conjunto de edificaciones que se aprecia —castillos, casas y cami-
nos—, es curiosa la imagen de una torre que parece derrumbarse en la par-
te superior izquierda del lienzo. Como es habitual, el autor muestra una
extremada sensibilidad y delicadeza en los amplios horizontes como éste,
en que una amplia tonalidad azulina alegra la estacién primaveral. Este
6leo tiene una leyenda de Lucas 13 y, en la parte superior, el simbolo zo-
diacal representado por una balanza.

Scorpio
Pardbola de los vifiadores infieles. Mateo 21

Bastante cefiido al grabado original, apreciamos en esta tela el
conjunto principal de personajes en el lado inferior izquierdo, compuesta
por Jesus explicando el sentido y alcances de esta pardbola. Importa dete-
nerse en este conjunto: la imagen de Cristo es la mas hermosa de la serie.
Admiramos un rostro espléndido en su dibujo y expresividad, asi como un
magnifico escorzo de las vestimentas. Son también acertadas las figuras de
los acompafiantes asi como las de los que componen las diversas escenas
del lienzo. En el lado derecho apreciamos el apedreamiento y muerte del
hijo de los siervos de un sefior a manos de los vifiadores que tienen la res-
ponsabilidad de labrar sus tierras. Como en los modelos flamencos, no fal-
tan en este 6leo las torres abandonadas en las que crecen plantas silves-
tres. En la parte media del cuadro vemos una aldea campesina, de las mu-
chas que poblaban los campos de Flandes en el siglo XVI —época de los
grabados originales—, de un aspecto muy similar al que tuvieron durante
siglos en el medioevo. La presencia de las torres abandonadas son la evi-
dencia de un gusto por el pasado clasico, que sustentaba las tendencias es-
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88. LIBRA. La Higuera Estéril,
Lucas 13

Diego Quispe Tito

S. XVII (1681)

Oleo sobre lienzo, 1.41 x 1.85 m.
Catedral del Cusco, Cusco.
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89. vy 90. SCORPIO. Pardbola

de los vifiaderos infieles, Mateo 21
Diego Quispe Tito

S. XVII (1681)

Oleo sobre lienzo, 1.41 x 1.85 m.
Catedral del Cusco, Cusco.

La PINTURA VIRREINAL EN EL CUSCO

téticas que alimentaba el renacimiento europeo en esa centuria. En este
cuadro aparece extremadamente fuerte el contraste entre la luminosidad
de la parte media superior —bafiada por un brillante resplandor plateado— y
la inferior con tendencia a las calidas tonalidades rojizas y amarillas que
destacan considerablemente la vida exuberante de la naturaleza en esta es-
tacion de las cosechas y el sol. En la parte superior se ve la imagen del es-
corpion, simbolo de esta casa y, en la parte inferior, el texto de Mateo.

Sagitario
Pardbola de los invitados a la boda. Mateo 22

En este lienzo se aprecia una divisién de conjuntos por matices
de color y disposicion de planos entre la mitad izquierda y la derecha. En
la izquierda contemplamos al rey de la pardbola al lado de su hijo por
quien, deseando agasajarle con un banquete por su boda, ha mandado invi-
tar a sus conocidos. Estos, al no asistir al 4gape, desencadenan la célera del
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monarca que envia a su ejército a arrasar a sangre y fuego la ciudad amura-
llada que se ve al fondo. Los detalles de esta narracién se pueden apreciar
en diversas partes del lienzo, como por ejemplo la mesa servida y el bene-
ficio de una res, las tiendas del ejército que cercan a la ciudad y la humare-
da que surge de los incendios en las torres bombardeadas. Son por cierto
muy correctas las figuras de los protagonistas, asi como los de los demads
personajes que desempefian oficios muy diversos. FEstan efectuadas con
gran calidad las edificaciones distribuidas entre el palacio del rey, la aldea
proxima y la ciudad amurallada. Esta ultima tiene un aspecto de arquitec-
tura de ensuefio, irreal. Una vez méds admiramos la belleza del celaje, vy el
firmamento azul, en esta ocasién cubierto por las volutas de humo de los
incendios. El simbolo de esta casa zodiacal estd representado en la parte
superior por la imagen de un centauro disparando flechas con un arco. En
la parte inferior se aprecia la leyenda del texto de Mateo.

Capricornio
La pardbola del sembrador. Lucas 8

En este cuadro la presencia de Cristo predicando es més central.
Se situa frente a tres personajes que escuchan sus palabras. Son imagenes
de tratamiento correcto, pero no tan delicadamente logradas como en otros
de 1a serie. Hacia la derecha vemos un terreno que esta siendo cercado por
unos trabajadores bajo la vigilancia de un sefior vestido con la elegancia
propia de un propietario flamenco del quinientos. Préximo al terreno se
erige una torre de planta cuadrada. Al fondo se levantan colinas y acantila-
dos, sobre los que se yerguen castillos. Al fondo se divisa lo que podria ser
la vieja ciudad de Amberes y, en lontananza, las montafas que estan sien-
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91. SAGITARIO. Pardbola de los
invitados a la boda, Mateo 22.
Diego Quispe Tito

S. XVII (1681)

Oleo sobre lienzo, 1.41 x 1.86 m.
Catedral del Cusco, Cusco.
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92. CAPRICORNIO. Parébola
del sembrador, Lucas 8.
Diego Quispe Tito

S. XVII (1681)

Oleo sobre lienzo, 1.41 x 1.85 m.
Catedral del Cusco, Cusco.

do envueltas por suaves nubosidades. Muestra, como todos los otros cua-
dros, un ambiente muy nérdico, definidamennte flamenco, como aquellos
que gustd pintar en tantas oportunidades el gran maestro cusquefio. Toda
la atmosfera del lienzo est4 impregnada de un clima otofal en el que se ve
los preparativos para el invierno: los campesinos reparan los cercos, afir-
man las estacas en el vifiedo, acopian lefia. Las nubosidades negruzcas
anuncian frialdades y previsibles tormentas. La sabia disposicion del color
alimenta la melancolia de esta época del afio. En la parte superior se apre-
cia la imagen de una cabra, simbolo de esta casa zodiacal. Este lienzo, que
los Mesa-Gisbert y Santiago Sebasti4n consideraban perdido, se encuen-
tra en la catedral del Cusco.
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Acuario
Huida a Egipto de la Sagrada Familia. Mateo 2

Este es uno de los lienzos mas bellos de la serie. Diego Quispe
Tito ha logrado reproducir en sus minimos detalles los numerosos ele-
mentos que en él se aprecian. Ciudades, torres, murallas, casas, arboles
deshojados, la hermosa y nevada montafia, asi como el cielo invernal y
el lago congelado, estdn impregnados de aquella atmosfera melancolica
que nos transmiten los lienzos flamencos, aplicados a retratar esta himeda
y sombria estacion de los Paises Bajos. No cabe duda que en el tratamien-
to del paisaje en esta tela, Quispe Tito demuestra su admirable maestria
en la reproducciéon del espléndido celaje naranja que impregna la nubosi-
dad, y en el sabio dibujo de las ramas desnudas del arbol sobre aquel
Si bien en este lienzo el maestro cusqueilo se cifie al grabado que le ha
servido de modelo, hay dos escenas en las que ha plasmado con mayor li-
bertad su gusto: en el lado inferior izquierdo, en un pesebre, descansan la
Virgen con el Nifio Jesis y San José acompafiados de un angel. Este ulti-
mo personaje es espléndido por la calidad del dibujo de su rostro, la diestra
aplicacion de los colores y la ternura y fortaleza que de €1 emanan. La otra
escena se desarrolla en el lado inferior derecho en el que se aprecia a la
Sagrada Familia marchando hacia Egipto guiados por un dngel. Nuestra Se-
fiora, con el Nifio en brazos y montando un borriquillo, esta tocada con un
sombrero gitano andaluz muy similar a los que luego usaron las indigenas
del Cusco. Otro lienzo de regulares dimensiones. “La huida a Egipto”, de
la coleccion Celso Pastor de la Torre, estd estrechamente vinculado a este
del Zodiaco, pues representa una escena de composicibn muy semejante
en la que la Virgen aparece tocada con un sombrero igual. En la parte su-
perior de esta tela del Zodiaco se aprecia el simbolo de Acuario como un
hombre barbado vertiendo agua de un recipiente dentro de una esfera
transparente. En la parte inferior del lienzo se lee en dos lineas el texto de
Mateo 2.

Piscis
La vocacién de los Apéstoles. Marcos 1

En este lienzo Quispe Tito demuestra sus extraordinarias habili-
dades de dibujante y diestro colorista. Es una de las telas en las que, a pe-
sar de seguir puntualmente a su modelo flamenco, alcanza a transmitir una
atmosfera de poesia paisajistica con seguras y sentidas pinceladas en aquél
firmamento en el que parece iniciarse una borrasca. Como en otras obras
suyas, se evidencia el gusto intenso del maestro en la ejecuciéon de hori-
zontes cargados de nubes desplazadas por los vientos invernales, y revuel-
tas en vastos claroscuros. Muy correctas son por cierto las arquitecturas y
la pulcritud del disefio de las naves acoderadas en uno de los muelles del
que posiblemente es el puerto de Amberes. Pero 1o mis acabado del con-
junto es la escena del lado inferior derecho, en la que admiramos una gra-
cil figura de Cristo de perfecta composicion en la bella cabeza y en el dise-
fio del cuerpo, las manos, la tunica y el amplio movimiento del manto rojo.
Sobre las aguas flota una embarcacién en la cual se hallan tres apostoles
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93. ACUARIO. Huida a Egipto
de la Sagrada Familia, Mateo 2.
Diego Quispe Tito

S, XVII (1681)

Oleo sobre lienzo, 1.41 x 1.86 m.
Catedral del Cusco, Cusco.
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94. y 95. PISCIS. La vocacién
de los Apastoles, Marcos 1.
Diego Quispe Tito

S. XVII (1681)

Oleo sobre lienzo, 1.41 x 1.86 m.
Catedral del Cusco, Cusco.

—entre ellos Pedro— que extraen una red de las aguas. Mostrando el carac-
teristico realismo de su modelo flamenco, en la parte central del lienzo se
ve los puestos de expendio de pescado, préximos al muelle, en los que se
procede a eviscerarlos. Aparte de su indiscutible calidad técnica, este lien-
zo posee un gran valor documental, pues en él se encuentra la firma del
maestro, y el afio de su pintura, en la proa del casco del bote, que dice:
D. Diego Quispe Tito, 1681. En la parte superior y central de este lienzo se
aprecia el simbolo zodiacal de Piscis, compuesto por dos peces dispuestos
en sentido contrario uno del otro. En la parte inferior estd el texto corres-
pondiente a Marcos 1.
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ANGELES DEL PERU: UNA INDAGACION
ICONOGRAFICA

Hemos de creer que los Angeles estdn alli, en nimeros maravillo-
sos e inconcebibles, porque el honor de un rey consiste en la gran
multitud de sus vasallos ... mds recuérdese que no debemos conce-
bir como confusa su multitud: por lo contrario, entre estos espiritus
se mantiene exquisitamente un orden encantador.

Ramon de Sabunde

Teologia Naturalis, sive
Liber creaturarum (1484)

El tema de los 4ngeles ha tenido fortuna en la pintura virreinal
peruana hasta el punto de haberse constituido en aporte iconogréfico origi-
nal la version de los que cargan armas de fuego. Pintados individualmente
o por series, como seres turiferarios o armados, portando banderas o
instrumentos musicales, identificados por sus nombres y atributos, o en
an6nimos conjuntos, sus efigies ricamente engalanadas con trajes cortesa-
nos y sombreros de plumas, son parte indesligable de la vasta y hierética
iconologia que exorn6 y exorna los templos y conventos coloniales del
Peru.

El origen y caracteristica de su representacion (*) hay que se-
guirlos en fuentes y motivaciones de variada indole, que encontraron feliz
confluencia en la habilidad e imaginacion de los artistas peruanos que plas-
maron estas elegantes imé4genes para satisfacer el gusto estético de su €po-
ca, pero que también, y sobre todo, fijaron visualmente en las telas o mu-
ros prototipos de aquella “multitud innumerable de espiritus Angélicos
que excede incomparablemente la multitud de todas las cosas visibles...”
(Luis Jer6nimo de Oré, Symbolo cathélico indiano. Lima, 1598).

Desde el punto de vista formal, las imigenes de dngeles fueron
relativamente frecuentes en la Europa medieval, habiendo conocido mas
tarde su representacion individualizada un particular auge en Andalucia.
Recordemos en estas lineas las imagenes de esta advocacion realizadas por
Juan de Valdés Leal (1622-1690); Bernabé de Ayala (1639-1698); Bartolomé
Romidn (1596-1659) y Francisco de Zurbarin (1598-1664). Precisamente a
Zurbarin se atribuye la serie de siete arcadngeles del convento de La Con-
cepcion de Lima, siendo de Romén el conjunto de siete de la iglesia de
San Pedro de Lima.

Referencias muy anteriores a las mencionadas las hallamos en
Tesoros verdaderos de las Indias (1681-1682) de fray Juan Meléndez, quien
ponderando la obra pictérica del maestro italiano Mateo Pérez de Alesio
en la iglesia de Santo Domingo de Lima, de finales del siglo XVI, mencio-
na sus imagenes de 4ngeles y una compaiiia de “gallardos mosqueteros”.
El gusto por pintar 4ngeles no debi6 ser extrafio a otros artistas de la época
como Angelino Medoro. Si bien no se conoce de él ninguna obra de este
tema, su connotado discipulo Luis de Riafio ha dejado un importante “San
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96. ARCANGEL RAFAEL
Bartolomé Romén

5. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.97 x 1.44 m.
Iglesia de San Pedro, Lima.
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97. ARCANGEL GABRIEL
Bartolomé Romidn

5. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.95 x 1.45 m.
Iglesia de San Pedro, Lima.

LA PINTURA VIRREINAL EN EL CUSCO

Miguel Arcangel” — fechado en 1628 — en la iglesia de Andahualillas del
Cusco.

A todo ello hay que agregar los grabados que circularon por el
Virreinato del Peru, v que influyeron particularmente en el Cusco, con re-
presentaciones que fueron imitadas. Es el caso del grabado de Jerome
Wierix que recoge la representacion de siete 4ngeles hallados en la iglesia
de Santa Ana de Palermo que inspir6 —con los nombres incluidos— el 6leo
“La corte celestial” del beaterio de las Nazarenas del Cusco, y el de
“Los siete arcdngeles” que se halla en el Museo Pedro de Osma de Lima.

Respecto de sus vestimentas es importante destacar que tam-
bién se les representaba con trajes femeninos, y ello se debi6 a que a esos
seres incorporeos se les concibié asexuados, y por lo tanto los atuendos no
hacian referencia a sexo alguno. Sobre los que son retratados con trajes
cortesanos —habitualmente los que portan armas de fuego—, creemos que
en ello tuvo mucho que ver la connotaciéon que tenian como “principes del
cielo”. Para representarlos con el atuendo correspondiente a esta calidad,
pensamos que los pintores virreinales se inspiraron en la vestimenta de los
aristocratas y particularmente de quienes integraban la compaifiia de genti-
les hombres de la guardia del Virrey. Esta compafija seguia al gobernante
en las festividades publicas, se desplazaba por la Plaza Mayor y las calles
principales de la ciudad, escoltindolo y resguarddndolo, asistiendo a las
grandes solemnidades religiosas que con pompa y suntuosidad se efectua-
ban en la capital del Virreinato. Una funcion similar les correspondia a los
caballeros de las 6rdenes militares y la alta nobleza de la ciudad del Cusco,
como lo apreciamos en la serie de los cuadros de la procesion del Corpus
Christi, hoy en el Museo de Arte Religioso del Palacio Arzobispal de la
ciudad imperial.

Debi6 ser tentador para aquellos artistas superponer en su ima-
ginacién aquel orden segun el cual el virrey, suprema autoridad y represen-
tante directo del rey, estaba rodeado de su guardia armada, de la misma
forma en que Dios estaba circundado por su “ejército celeste”, es decir, los
angeles alineados en sus diversas jerarquias. Hay que tener muy presente
la considerable gravitacién que tenia en esa época la idea segun la cual este
mundo, y el hombre en él, era un microcosmos, un reflejo o imagen, a es-
cala menor, del macrocosmos —el universo todo— que incluia el ordena-
miento de sus diversos elementos cuya exacta situacién en cada “esfera”
contribuia al mantenimiento de la armonia y el equilibrio mundial.

Fuera de las motivaciones conocidas ya estudiadas en otros en-
sayos —referidas a fuentes iconograficas, identificacién de atuendos, ubica-
cion de obras—, nos interesa destacar el hecho de que esta iconologia de
los angeles resulta inentendible, o a lo menos muy limitadamente com-
prensible, si s6lo nos cefiimos, como ha sido habitual, a sus aspectos for-
males. Es imprescindible vincular el arte y sus contenidos a los pensamien-
tos e intenciones de la época en que se produjo el hecho artistico, para am-
pliar considerablemente el horizonte de nuestra apreciacién y la profundi-
dad del analisis.

Desde el angulo iconogréfico debemos subrayar una considera-
cién fundamental: la representacion angelolégica en los Andes surge y se
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expande a raiz de la poderosa importancia que concede el Concilio de
Trento a la ensefianza de la fe mediante las imé4genes. Esta consideracion
est4 expresamente tratada en la Sesion 25 de este gran Sinodo, sesién de-
dicada a la “Invocacion, veneracion y reliquias de los santos, y a las image-
nes sacras”. El meollo de su ordenanza, que tanta gravitacion tendria en el
arte americano colonial, es aquella parte del texto que dice: “... las image-
nes de Cristo, la Virgen Madre de Dios, y los otros santos deben colocarse
y retenerse especialmente en las iglesias, y que se les debe rendir honor y
veneracién, no porque se crea que contienen en si mismas virtud o divini-
dad se les debe venerar, o pedirles favores, o poner en ellas la fe, como lo
hacian antiguamente los gentiles, que ponian su esperanza en los idolos;
sino porque el honor que se les rinde se refiere a los prototipos que las
imé4genes representan...”. Y mds adelante leemos: « . deben los obispos
ensefiar que por medio de la historia de los misterios de nuestra reden-
ci6én, contenidas en pinturas y otras representaciones, la gente se instruye
y se forma en los articulos de la fe, que se deben tener siempre en mente
y sobre los que se debe reflexionar constantemente...”. Finalmente ordena
que “... si a veces pasa, cuando se trata de ayudar a los analfabetos, que las
historias y narraciones de la Sagrada Escritura se representan y exhiben, se
debe instruir a la gente que no por eso se representa en pintura a la divini-
dad como si se la pudiera contemplar con ojos corporales o expresar en co-
lores y figuras...”

Importa traer aqui a colacién que el rey Felipe II ordené a sus
virreyes de las colonias americanas que procedieran a difundir los decretos
del Concilio de Trento, orden regia que se aplicé en el virreinato del Peru
entre 1565 y 1566. De esta forma esas ordenanzas acerca de la ensefianza
visual se incluyeron de inmediato en el Sinodo Quitense (1570), en cuyas
Constituciones para curas de indios se dice que las “imagenes es una mane-
ra de escriptura que representa y da a entender a quien representa y que
las an de tener en mucha beneracién a quando rrezaren a las ymagenes
que pasen adelante con el entendimiento a Dios, a Santa Marja y a los
sanctos, como lo a declarado el Sancto Concilio tridentino...”.

De forma similar el Segundo Concilio Limense (1567), y el Ter-
cer Concilio Limense (1582-1583), encauzaron €sos mandatos, en particular
este ultimo que ordend que “... esta nacién de yndios se atraen y provocan
sobremanera al conocimiento y veneracién del summo Dios con las ceri-
monias exteriores y aparatos del culto divino; procuren mucho los obispos
y también en su Santo los curas, que todo lo que toca al culto divino se
haga con la mayor perfeccién y lustre...”.

Estos eran entonces los mandatos que tenian que ejecutar los
evangelizadores, en particular las 6rdenes misioneras franciscanas, domini-
ca y agustina. Ello se canalizé fundamentalmente a través del arte dirigido
a engalanar las iglesias con aquel gran aparato que gust6 tanto al renaci-
miento latino y que lleg6 a tener tan lujosa exuberancia con el barroco.

En lo concerniente a los angeles no debemos dejar de mencio-
nar la intensa actividad de la Compaiia de Jesus: religiosos de esta regla,
como el ilustre historiador Joseph de Acosta y los quechuistas Alonso de
Barzana y Blas Valera, intervinieron en el Tercer Concilio Limense en
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98. ANGEL DE LA GUARDA
Bartolomé Romén

S, XvII

Oleo sobre lienzo, 1.91 x 1.39 m.
Iglesia de San Pedro, Lima.
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tanto que vanguardia de la Contrarreforma en el Viejo y Nuevo Mundo.
Los jesuitas fueron los que intensificaron la devocion al Angel de la Guar-
da que tanta acogida tuvo y que se respaldaba en menciones del Antiguo
Testamento en Lot (Génesis, 19), en Ismael (Génesis, 21) y en Jacob (Géne-
sis, 48). El profundo arraigo de esta devocién angelolégica explica la pre-

sencia en San Pedro de Lima de la magnifica serie de Bartolomé Roman, y.

la difusion del tema en muchos otros monumentos de esta orden en el Vi-
rreinato. Precisamente, ese afan por atraer a los naturales a la fe mediante
el atractivo que en ellos ejercian las imdgenes, hizo que los jesuitas del Pe-
ri solicitaran insistentemente a sus superiores de Roma el envio de pinto-
res de calidad. Los hermanos Bernardo Bitti y Diego de la Puente fueron
asi los mdximos exponentes de este programa que ha dejado su impronta
decisiva en la implantacion en el Perd del manierismo y el tenebrismo.
Concluiremos por ahora nuestra referencia a los jesuitas sefialando un tlti-
mo punto: el impulso que dieron a la difusidn de las imédgenes a través de
la imprenta. Para ello contaron con el impresor piamontés Antonio Ricar-
do, protegido por la Compaiiia, que realiz6 en Lima, en 1584, el primer li-
bro de América meridional: el Catecismo y doctrina cristiana, en edicién tri-
lingiie, elaborado por mandato del Tercer Concilio Limense.

Otro aspecto que debemos senalar, y sin el cual careceria de
contenido conceptual toda consideracién sobre esta materia, es la vision
que acerca de la organizacion del universo tenia un hombre cultivado de
los siglos XVI y XVII. En el caso particular de los dngeles, los religiosos
con alguna educacion estaban informados de las propuestas de la organiza-
cion celestial que se encontraban en tratados clasicos. El mas célebre de
ellos era De coelesti hierarchia, texto del siglo VI d. C. atribuido al Pseudo
Dionisio Areopagita. En él se hace una detenida digresidén acerca de los
angeles, su origen, su naturaleza, sus funciones y su jerarquia que tuvo in-
fluencia durante varios siglos. Segin el Pseudo Dionisio existen nueve ca-
tegorias divididas en grupos de tres cada una: el primero de estos grupos
es el compuesto por los serafines, querubines y tronos; el segundo por do-
minaciones, virtudes y poderes, y el tercero por principados, arcangeles y
angeles. Por cierto, otros autores distinguidos de la Iglesia —San Gregorio
el Grande, San Ambrosio, San Isidoro— de Sevilla adelantaron otras listas
con pequeias variantes en la disposicion.

Para seguir el pensamiento del Pseudo Dionisio hay que tener
en cuenta las consideraciones de la ciencia desarrollada en Bizancio y en
Atenas, donde la Academia y el Liceo mantuvieron una influyente presen-
cia en el conocimiento hasta que fueron clausurados en el 529 d.C. por
Justiniano. En estas primeras centurias de la era cristiana circulaba la teo-
ria segun la cual el universo estaba constituido por nueve esferas concén-
tricas. En la primera estaba la Luna, en la segunda Mercurio, en la tercera
Venus, en la cuarta el Sol, en la quinta Marte, en la sexta Japiter, en la sé-
tima Saturno, la octava esfera transportaba las estrellas fijas —Celum Stella-
tum—, y la novena estaba constituida por el Primum Mobile.

Estas nueve esferas eran impulsadas por motores que para Pla-
tén y Aristoteles debian ser de cardcter mds noble y espiritual que las pro-
pias esferas. Ya Platén habia planteado en el Timeo que habia una jerar-
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99, ARCANGEL GABRIEL
Andénimo

Pintura Cusquefa, S. XVIII

Oleo sobre lienzo, 1.40 x 1.00 m.
Mueso Nacional de Historia, Lima.

100. ARCANGEL

Andnimo

Pintura Cusquena, S. XVIII

Oleo sobre lienzo, 1.87 x 1.06 m.
Banco de Crédito del Pert, Lima.
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101. ARCANGEL URIEL
Anénimo
Pintura Cusquefia, S. XVIII

_Qleo sobre lienzo, 1.48 x 1.00 m.
Museo Nacional de Historia, Lima.

102. ARCANGEL ARCABUCERO
Andnimo

Pintura Cusqueiia, S. XVIII

Oleo sobre lienzo, 0.90 x 0.80 m.
Museo Nacional de Historia, Lima.

LA PINTURA VIRREINAL EN EL CUSCO

quia de espiritus que se encargaban de ello. El Pseudo Dionisio (que posi-
blemente fue discipulo de Proclo (412-485), ultimo fil6sofo pagano distin-
guido de Bizancio) identificé los espiritus platénicos con los seres angéli-
cos de los que hablan las Sagradas Escrituras. De esta forma sus nueve 6r-
denes de 4ngeles son las que gobiernan las nueve esferas celestes. El Pseu-
do Dionisio tuvo una enorme influencia, acrecentada por el hecho de que
por muchos siglos se le identificé con Dionisio el Areopagita, el ateniense
convertido por San Pablo. El emperador bizantino Miguel remitié copia de
las obras del Pseudo Dionisio al emperador de Occidente Luis el Piadoso
en el 8§27. Tanto los escritos del Pseudo Dionisio como las obras de Aristo-
teles vy de los neoplaténicos, junto con la Biblia, fueron parte fundamental
del saber medieval.

En estas especulaciones no faltaban las teorias que vinculaban a
cada uno de los siete arcangeles con los planetas, y ello se desprendia de
esa concepcion tan arraigada de que estos seres eran los “gobernadores” de
los siete cielos. Estos gobernadores, al dominar el movimiento de los pla-
netas en sus Orbitas, tenian como mision preservar el orden celeste, tal co-
mo lo asevera, por ejemplo, Dante Alighieri en El Convite.

Dentro de esta concepcion del universo, las jerarquias celestes
componian el penultimo eslabon de la cadena que se iniciaba en los cuatro
elementos —fuego, aire, agua y tierra— que ascendia en complejidad a tra-
vés de seres v objetos de la creacién —minerales, plantas, animales— hasta
llegar al hombre. Por cierto que alli no concluia la cadena: entre el hombre
y Dios estaban los seres celestes incorporeos, que, como su nombre de ori-
gen griego lo indica —ankkelos— eran los mensajeros entre la divinidad y la
humanidad.

Respecto de la individualizaciéon de los 4ngeles, en las Sagradas
Escrituras s6lo se menciona explicitamente por sus nombres a tres: Miguel
“,quién como Dios?”; Gabriel “Dios es mi fortaleza” y Rafael “Dios sana”.
Estos son entonces los estrictamente candnicos. Respecto a Uriel “fuego
de Dios” este es mencionado en II Esdras, habiéndose incorporado por tra-
dicion a los tres anteriormente mencionados. Respecto de la existencia de
un grupo de siete arcidngeles, éstos aparecen en Tobias (12:15), alli donde
se dice: “Yo soy Rafael, uno de los siete 4ngeles que estan siempre presen-
tes y tienen entrada en la Gloria del Sefior”. Hay también menciones a
grupos de siete dngeles en el Apocalipsis.

A pesar que en los textos sagrados se recoge exclusivamente los
nombres antedichos, la proliferacion de otros ha sido extraordinaria en su
numero debido a la aparicién, desde el medioevo, de tratados mégicos que
pretendian conocer aquellos nombres. Ello tenia un sentido preciso: el co-
nocimiento de los nombres permitia que fuesen evocados para atraer sus
energias benéficas. Esta intencidn estd implicita en Giovanni Pico della Mi-
randola cuando asevera en sus Conclusiones magicae que “la magia natural
al hacer salir a la luz los lugares donde estdn ocultos los poderes esparci-
dos v sembrados en el mundo por la amante diligencia de Dios, més que
hacer prodigios, sirve eficazmente a la naturaleza, hacedora de prodigios”.

En diversas épocas aparecieron escritos dedicados al tema como
el Llibre dels Angels (1392) del franciscano Eiximenis, y en el seno de los
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103. ARCANGEL MIGUEL
Anénimo

Pintura Cusquefia, S. XVIII

Oleo sobre lienzo, 1.43 x 1.00 m.

Museo Nacional de Historia, Lima.

LA PINTURA VIRREINAL EN EL CLUSCO

judios espafioles el Sepher Yetzirah y el célebre Libro de Raziel, escrito en-
tre los siglos III y IV d.C., pero muy aumentado posteriormente. En é&ste
se cuentan alrededor de setecientos 4ngeles. Ya en el siglo XVI aparecio
un titulo muy importante del franciscano veneciano Francesco Giorgi, De
harmonia mundi totius (1525), autor que creia que los dngeles estaban muy
cercanos y que podian ser aproximados atin mas merced a la practica de la
Cébala. Podriamos incluir también otros tratados como Repiiblicae Christia-
nopolitanae Descriptio (1619) de Juan Valentin Andreas, cuya ciudad ideal
incluia un ministerio de los dngeles; De occulta philosophia (1529), de Enri-
que Cornelio Agripa, quien fue secretario de corte de Carlos V y médico
de Luisa de Saboya; y Musurgia Universalis (1650) del jesuita Atanasio Kir-
cher, director del Museo de Antigiiedades Vaticanas. Como podemos apre-
ciar por la séla mencion de estos pocos textos, la angelologia merecié
la atencién permanente de autores de muy diversos origenes y posiciones.

En lo referente al tratamiento iconografico peruano de los ange-
les adelantaremos algunas consideraciones sobre las series mas originales:
la de los 4ngeles armados. Creemos que su representacion estuvo estrecha-
mente vinculada a la aseveracion del Antiguo Testamento donde se men-
ciona a Yaveh como Sefior de los Ejércitos, y en particular aquel pasaje del
profeta Isaias (40:26) en el que éste exclama: “Alzad a lo alto los ojos y
ved: Quién ha hecho esto? / El que hace salir por orden el ejército celeste /
y a cada estrella por su nombre llama”. No nos cabe duda de que los parro-
cos de indios, en aplicacién de los decretos tridentinos, han debido fijar el
programa iconografico que sugeria este texto en la forma de los 4ngeles ar-
mados que tanto éxito alcanzaron en la plastica andina. No se nos escapa
asimismo que existe correspondencia e intima afinidad entre las armas de
fuego que portan estos dngeles, y su ubicacién en el empireo, término que
significa precisamente fuego, es decir, el lugar donde esta la perfeccidon su-
prema.

Ahora me permitiré remitirme a una version nativa que sefiala
caminos que evidencian que en el Pertl antiguo también hubo la percep-
cién de seres afines a los de la tradicién judeo-cristiana. Leemos en la cré-
nica andnima, Relacion de las costumbres antiguas de los naturales del Piri
(finales del siglo XVI), atribuida a un jesuita, lo siguiente: “También dije-
ron que el gran flla Tecce Viracocha tenia criados invisibles, porque al Invi-
sible le habian de servir invisibles. Dijeron que estos criados fueron he-
chos de nada por la mano del Dios Illa Tecce, v que dellos unos permane-
cieron en el servicio suyo, y a estos llamaron Huaminca, soldados y criados
leales y constantes —angel bueno, miles coelestis— Hay kuaypanti, hermo-
sos, resplandecientes”.

Como se puede apreciar, la version de seres incorporeos que sir-
ven a la divinidad, y que son seldados, miles coelestis, como lo subraya el
mismo autor anénimo, no fue en la regidén andina exclusividad de la tradi-
cion occidental. Al fin y al cabo, vestigios de seres alados en las culturas
prehispéanicas del Pert los hallamos en varias fuentes iconograficas, bastan-
te alejadas entre si en el tiempo y en el espacio como son los seres alados
de la Puerta del Sol de Tiahuanaco y los de las telas de Paracas-necrépolis.
Pero todo ello lo mencionamos por ahora a modo de informacién y suge-
rencia.
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Queden aqui estas lineas prologales a un estudio de mayor
aliento. Estudio que tiene por delante vastos horizontes que corresponde
investigar a disciplinas que desbordan los predios de la historia del arte;
disciplinas que deberan vincular entre si esenciales vivencias del Peru anti-
guo, y del Pera cultural y espiritual de los siglos XVI y XVIL

Bibliografia:

(*) En lo concerniente a antecedentes, relacién de obras, comentarios a las
mismas y andlisis de algunos aspectos especificos acerca del tema de los 4ngeles en la pintu-
ra virreinal peruana, recomendamos los siguientes estudios:

BERNALES BALLESTEROS, J.: Comentarios a obras en el catdlogo de Ef Siglo de Oro de la
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MESA, JI. de; GISBERT, T.: Historia de la pintura cuzquefia. 2 volumenes, Lima, 1982. “Las
series de 4ngeles en la pintura virreinal”. En Revista Aerondutica, N°. 31. La Paz, 1976. Pp.
60-66. “Los Angeles de Calamarca”. La Paz, 1983.

HERZBERG, J.: “Angels with guns. Images and interpretation”. En Gloria in Excelsis. The
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104. ELIEL — Arcéngel Arcabucero
Andnimo

Pintura Cusquefa, S. XVIII

Oleo sobre lienzo, 1.69 x 1.08 m.
Museo de Arte, Lima.
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LOS SIGNOS DEL ZODIACO DE LOS BASSANO

Los Signos del Zodiaco
de los Bassano

Juan Manuel Ugarte Eléspuru

A SIMBOLOGIA ZODIACAL, SUS RITOS y representaciones

en el arte son tan antiguos como la civilizacién universal. El zo-

diaco es definido por el diccionario de la Lengua Espafiola co-

mo: “Zona o faja celeste por el centro de la cual pasa la Eclipti-
ca (circulo maximo de la esfera celeste, que en la actualidad corta al Ecua-
dor en dngulo de 23 grados y 27 minutos, y seflala el curso aparente del
Sol durante el afio)”. Tiene de 16 a 18 grados de ancho total, indica el es-
pacio en que se contienen los planetas que solo se apartan de la Ecliptica
unos 8 grados y comprende los doce signos, casas o constelaciones que re-
corre el sol en su curso anual aparente, a saber; Aries, Tauro, Géminis,
Céancer, Leo, Virgo, Libra, Escorpio, Sagitario, Capricornio, Acuario y Pis-
cis. Bstos signos reciben los nombres de las doce constelaciones menciona-
das que se encontraban en esos lugares del espacio en el tiempo del astro-
nomo griego Hiparco (I a.C.). A cada estacién del afio corresponden tres
signos del zod{aco.

Es sabido que los signos estan representados, para identificarlos
graficamente, por imigenes de algiin modo relacionadas con su nombre.
Aries rige del 21 de marzo al 20 de abril y es un carnero; Tauro, abril y
mayo, es un toro; Géminis mayo-junio, dos gemelos; Cancer, junio-julio,
un cangrejo; Leo, julio-agosto, un ledn; Virgo, agosto-setiembre, una sire-
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na; Libra, setiembre-octubre, una balanza; Escorpio, octubre-noviembre,
un escorpién; Sagitario, noviembre-diciembre, un centauro arquero; Capri-
cornio, diciembre-enero, un chivo mitico con cola de tridente; Acuario,
enero-febrero, un aguador; y finalmente Piscis, febrero-marzo, dos peces
contrapuestos y superpuestos. De este modo queda el tiempo circular for-
mando un anillo de emblemas cuyo significado e incidencia se relaciona
con el destino de la humanidad desde la edad antigua, pues se supone que
entre el macrocosmos sideral y el microcosmos terrenal, existe correlacién
de dependencia. “Como es arriba, es abajo”, segiin afirmacion de Hermes
Trismegisto (nombre que daban los griegos al dios Thot). Desde la mas re-
mota antigiiedad la influencia de los astros estd implicita en las especula-
ciones astronémicas, que en su inicio como ciencia estuvo muy vinculada a
la astrologia, las practicas adivinatorias y las actividades religiosas. Asi ocu-
rrié en la cultura y los ritos caldeo-babil6nicos y también en Egipto, y su
testimonio ha llegado hasta nosotros en los jeroglificos tallados en los mu-
ros del templo de Athor, en el alto Egipto, y en el bajo Egipto en el tem-
plo de Osiris construido en tiempos de Cleopatra, es decir al final de la
época helenistica. Fue Hiparco el que los llamé tal como ahora los conoce-
mos, pero en otras regiones del mundo antiguo como el Asia Menor, figu-
ran en el culto de Dionisos, dios de las cosechas y la fertilidad de los cam-
pos; en el mundo persa, en el culto de Mitra Tauréctono. Luego, en Roma
formé parte importante como herencia helenistica, en la Teurgia (especie
de magia de los antiguos gentiles mediante la cual pretendian tener comu-
nicacién con sus divinidades y operar prodigios), y en los cultos esotéricos
como el “orfismo”, de presencia tan determinante en la alta intelectualidad
romana,

A lo largo de la Edad Media, tan supeditada al dogma cristiano,
los signos persisten, y los doce emblemas figuran en los capiteles de las ca-
tedrales roménicas y en las ornamentaciones de las goticas, generalmente
en medallones circulares en las impostas, sobre los portales.

Curiosamente los signos del zodiaco en interpretacion emble-
mética propia, aparecen también en los calendarios aztecas, lo que no dejo
de sorprender a los espafioles cuando llegaron a México.

El Renacimiento fue proclive a los temas de herencia greco lati-
na, sin parar mientes en sus implicancias paganas. Esta época frecuento
asiduamente este tema, sobre todo en la pintura, liberdndose de la mitolo-
gia astrologica, pero conservando las denominaciones para la exploracion
sideral. En cuanto a las representaciones plésticas, las relacioné con las se-
cuencias de las estaciones, y el curso de los meses en el calendario, mas
que a los antiguos ritos. Es asi que generalmente trataron el tema los pin-
tores que se ocuparon de las representaciones del Zodiaco, tanto en las se-
ries de “Las Cuatro Estaciones”, como en las de “Doce Meses”, describien-
do las condiciones climaticas y las labores agricolas de cada estacion. Pos-
terior al manierismo de mediados del siglo XVI en Italia, se impuso una
moda popular que sustituy6 al modo aristocratico anterior. Los temas fue-
ron de cardcter campesino, rural o bucélico. Durante el barroco, es decir
en los siglos XVII y XVIII, la representacion zodiacal ya no se estila, salvo
la alusién al tema y también a los ritos, en la literatura esotérica. En el si-
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o glo XIX soélo persiste en la terminologia astronémica. Las artes ya no la in-

106. ARIES . .. .
Taller de los Bussane vocan, quedando su uso tan sélo en la astrologia adivinatoria y en el anec-
S. XVI dotario caracterologico y temperamental.

Oleo sobre lienzo, 1.42 x 2.17 m.
Museo de Arte Religioso, En el Museo de Arte religioso de la Catedral de Lima hay doce

Chtodsil oa Limd, Lima: pinturas al 6leo de regular tamafio, que tienen unidad temética, y que con-
forman una serie, “Los Signos del Zodiaco”, atribuida al taller de la célebre
familia de pintores italianos de la escuela veneciana: los Bassano.

La atribucion genérica al taller de los Bassano, sin discernir a
cual de ellos pudiera pertenecer una u otra pintura de la serie —pues evi-
dentemente han intervenido varias manos— obliga a analizar cada cuadro

para establecer su posible autoria.

LOS BASSANO

¢Quiénes fueron y qué papel jugaron en la creatividad de la Ita-
lia post-renacentista?

En Bassano, pequefio pueblo de la zona veneciana, nacieron y
se criaron los Da Ponte, notable familia de pintores que adoptaron como
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nombre artistico el de su tierra natal. El primer Da Ponte pintor del que
hay noticias, es Giovanni, llamado también de Santo Stéfano (1385-1437).

Formado en Florencia como discipulo de Bufalmalco, se le con-
sidera como el probable origen de la familia. Pero el fundador de la dinas-
tia artistica fue Francesco, llamado “El Viejo” (1470-1541), que se inici6 en
Venecia en el taller de otra célebre dinastia de pintores; los Bellini. De él
se conserva una “Primavera en el Museo de Avignon” en Francia, que se-
guramente form6 parte de una serie de “Las Cuatro Estaciones”, tema que
con variantes diversas cultivaron con frecuencia sus descendientes inme-
diatos.

A Francesco le sigui6 Jacobo (1510-1592), quien también fue lla-
mado “El Viejo” por sus hijos, todos ellos pintores. Como su progenitor, se
form6 primero en Bassano, luego en Venecia al lado de Bonifazio y final-
mente con el insigne Tiziano. A la muerte de su padre, Jacobo asumio la
direccion del taller en la villa natal, fundando una escuela que alcanz6 gran
nombradia, tanto asi que el Veronés le confié la formacion de su propio
hijo Carletto. Alli se formaron también sus cuatro hijos: Francesco, Gian-
battista, Leandro y Girolamo. Tanto en Bassano como en Venecia, la fama
de Jacobo, que trabajé durante periodos alternos en ambos lugares, fue ex-
tensa. Luigi Lanzi, en su “Historia pictorica de Italia”, al tratar sobre la pin-
tura en Venecia durante el Renacimiento, afirma que Jacobo también tra-
bajé algiin tiempo en la Corte Imperial de Viena. De su obra conocida des-
tacan “Las Cuatro Estaciones”, que trat6 repetidas veces en réplicas o va-
riantes. De estas series la mdas conocida es la que se conserva en el museo
de Rouen en Francia, pero todas alcanzaron mucho éxito por lo que las ré-
plicas realizadas m4s por razones mercantiles que creativas, abundan. Otro
tema muy repetido fue “La entrada de los animales en el arca de No¢”. El
cuadro m4s conocido sobre este tema se encuentra en Glasgow-Escocia.
En Lima hay uno, en el Ministerio de Relaciones Exteriores, que pertene-
ci6 a la coleccion de Manuel Ortiz de Zevallos.

El cuarto miembro de la célebre familia es Francesco (1549-
1592), a quien se le apoda “El Joven”. Radic6 en Venecia y la primera obra
que se le conoce es de 1574. Estuvo, segun Lanzi, muy ligado al taller del
Veronés, de quien se dice le ayud6 en algunas composiciones que pasan
por ser sus obras. Francesco fue el mas notable y dotado colaborador de su
padre en los trabajos que éste realiz6 en Venecia en el Palacio de los
Dogos.

Le sigue Gianbattista (1553-1613). Este parece que fue el menos
artista de los hijos de Jacobo, al lado del cual trabajé toda su vida.

El tercero de los hijos, Leandro (1557-1662), radic6 definitiva-
mente en Venecia a la muerte de su padre. Alcanzd fama como retratista
de los Dogos y se sabe que terminé algunas obras dejadas inconclusas al
morir su hermano Francesco. Se afirma que trabajo también algun tiempo
en Praga, en la corte del emperador Rodolfo II, monarca conocido por su
proteccion a las artes, asi como por su aficién a los temas esotéricos, la as-
trologia y sus extravagantes ideas filoséficas. Leandro fue elevado al rango
de Caballero en Venecia por el Dogo Marino Primani.
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107. TAURO

Taller de los Bassano

S, XVII

Oleo sobre lienzo, 1.46 x 2.10 m.
Museo de Arte Religioso,
Catedral de Lima, Lima.

LOS SIGNOS DEL ZODIACO DE LOS BASSANO
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El ultimo hijo, Girolamo (1566-1621), estudi6 medicina en Pa-
dua, pero prefiri6 dedicarse a la pintura, trabajando al lado de su ilustre pa-
dre. Se conocen como de su creacion varias obras dispersas en los alrede-
dores de la Villa de Bassano; una “Adoracion de los pastores” en el Museo
de Viena, lo que hace suponer que acompafié a su padre durante su esta-
dia en la corte de aquella ciudad. Y en la Galeria Brera de Mildn, “Los
Discipulos de Emaus”.

Hay otro Bassano de nombre Césare, nacido en Mildn en 1581,
que ejercio el oficio artistico de grabador al buril. No se sabe si fue familiar
de los Da Ponte, pero tuvo estrecha relaciéon con ellos y reprodujo en gra-
bado muchas de las obras de Jacobo.

La Serie de los Signos del Zodiaco

Se ignora cuindo v como esta serie vino a nuestra capital, De-
bi6 pertenecer a alguna coleccion privada limefia que fue donada al arzo-
bispado. En Lima hubo en el pasado varias colecciones de pinturas impor-
tantes. La mas notable de las postrimerias del siglo XVIII, fue la del mar-
qués de Santa Maria, que tuvo fama de poseer originales de Rafael y otros
grandes maestros.
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108. VIRGO (Detalle)
Taller de los Bassano

S, XVI

Oleo sobre lienzo, 1.46 x 2.17 m.
Museo de Arte Religioso,
Catedral de Lima, Lima.

LO5 SIGNOS DEL ZODIACO DE LOS BASSANO

Fue también coleccién importante la del marqués de Valleum-
broso, que posey6 ademas una gran biblioteca.

Figuran registrados en el Archivo de Indias de Sevilla y en los
protocolos de los legados testamentarios de Lima, dos cuadros de Velaz-
quez, seis del Greco, asi como Zurbaranes, Murillos y otros grandes maes-
tros del arte universal. Se nombran los autores, pero no se describen las
obras ni se anotan las dimensiones, de modo que es dificil localizarlas y
determinar si aun permanecen en Lima.

En el siglo pasado hubo también en nuestra ciudad coleccionis-
tas como José Davila Condemarin (1779-1882), politico y erudito trujillano
que desempefi6 altos cargos publicos, siendo su labor mas notable la de or-
ganizar el servicio de correos e introducir el uso de los sellos postales en
1849. Entre su importante coleccion de obras de arte y antigiiedades tenia
ceramios mochicas que a su muerte fueron destruidos por sus hijas solte-
ronas y beatas “porque eso era obra del demonio”. Otro coleccionista fue
el notable historiador Pedro Déavalos y Liss6n (1863-1942). Debieron haber
muchos otros, pero de menor talla, entre los que seguramente debid estar
el primer propietario de la serie del Zodiaco. Queda por ultimo la posibili-
dad de que fueran de la coleccion mas notable de todos los tiempos en el
pais: la de Manuel Ortiz de Zevallos, acaudalado caballero, descendiente
de una de las familias limefias de mayor linaje, que reuni6 en su residencia
de Lima, el Palacio de los Marqueses de Torre Tagle, una colecciéon de
mas de 800 pinturas segun el catdlogo que el mismo propietario editara en
1899 (Lima, imprenta Universo, de Carlos Pince, calle del Correo Nuevo
NO. 48). Se registran en él 880 obras calificadas y clasificadas por el pintor
y arquitecto aleméan Bernardo Maria Jeckel, quien pintara una decoracion
al fresco en el pante6n de Roma. En dicho catdlogo el pintor espafiol Ju-
lian Ofiate comenta la clasificacién de Jeckel, la que parece aludir, prodi-
gando elogios, pero alegando falta de tiempo para un juicio més detallado.
La némina de autores es de muy alta categoria y numerosa, constando en
ella obras de los mas grandes maestros europeos de todas las escuelas im-
portantes: Espafa, Italia, Flandes, Holanda, Inglaterra y Francia, en las
cuales est4 la abrumadora presencia de no menos de 2 Van Dyck, 20 Ru-
bens, 11 Veldzquez, 6 Zurbaranes, 10 Murillos, 4 Leonardos, 2 Miguel An-
gel, etc.

Figuraron en esta coleccién, segin el catdlogo mencionado, no
menos de § Bassano, todos ellos atribuidos a Jacobo. De éstos es el “No¢ y
su familia embarcando a los animales en el Arca”, que pende en un salén
del Palacio de Torre Tagle. En cuanto a los otros siete trataban de temas
religiosos sin relacion temética con el Zodiaco; tampoco aparece en la nu-
meracion del catdlogo ninguna obra que haga pensar en que la serie de la
Catedral, haya estado en aquella coleccién. S6lo hay un cuadro que se titu-
la “El Verano” del que Jeckel dice: “este cuadro completa la coleccién de
las “Cuatro Estaciones”, sin embargo en el catdlogo no hay ningin otro
lienzo que se refiera tematicamente a las otras tres estaciones restantes. La
serie del Zodjaco de la Catedral estd alli y hay que establecer, por lo me-
nos conjeturalmente, la autoria probable o cierta, analizdndola estilistica-
mente segin la secuencia zodiacal.

Cabe mencionar que todos los cuadros llevan en la parte supe-
rior un medall6n circular con la figura aleg6rica del signo que se represen-
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ta, los que parecen haber sido sobrepintados posteriormente ya que no
guardan relacion estilistica ni nivel de factura con las pinturas. Estas deben
haber sido recortadas para adaptaciones de ubicacidon o colocacion de mar-
cos, pues hay algunas en las que se ven personajes fragmentados en los ex-
tremos laterales y alguno tan s6lo muestra los brazos, manos y piernas,
lo que es inconcebible en una composicion.

Primer Signo: Aries

Este lienzo se compone de un paisaje horizontal en el que se
advierten cinco personajes en un primer plano, dos en un tercer plano y
como fondo un rio menor que desemboca en uno mayor que tal vez sea
un estuario en el que aparecen fondeadas varias naves. A lo lejos vemos
una ribera en la que se alza una ciudad portuaria. En el centro del primer
plano aparece un personaje con atuendo seflorial que observa las labores
de tres labriegos; inmediatamente detrds est4 sentado un palafrenero suje-
tando la cabalgadura del sefior que ahora se observa semi cubierta por el
terreno y el rio, pero que a causa de la cristalizacién de la pintura al 6leo
ha vuelto a aparecer denunciando su primitiva presencia. El fondo con ar-
boledas y lejanias es di4fano, y el cielo nuboso y cubierto. Un drbol desnu-
do sugiere el final del invierno.

Por el estilo y la coloracion se trata de una pintura de la escuela
veneciana de finales del siglo XVI, lo que se corrobora con la vestimenta
que luce el caballero y la actitud del labriego de la derecha, en posicion de
hundir la azada en tierra, muy vista en los cuadros del Tintoretto y del Ve-
ronés. Aunque este 6leo parece de Francesco, el disefio vigoroso, los em-
pastes acentuados y el excelente paisaje muestran las caracteristicas del es-
tilo de Jacobo, exceptuando la distribucién de los personajes que éste solia
agrupar en un primer plano.

Segundo Signo: Tauro

No cabe duda que Leandro es el autor de esta pintura, pues no
hay nada del vigoroso y rotundo estilo del padre ni de su hijo Francesco;
tampoco de su tematica preferentemente de cardcter popular en los asun-
tos profanos. Aqui los personajes estdn vestidos a la moda de transicion
entre los siglos XVI y XVII, en una atmdsfera aristocratica y cortesana. En
cuanto al paisaje, s6lo en el cielo se asemeja a los otros de la serie. El gru-
po de damas que tocan instrumentos musicales como la viola de gamba y
la de amore es muy veneciano, lo mismo que el flautista que las acompa-
fia. El cuadro pudo ser pintado en Praga, cuando el autor participaba de la
suntuosa vida cortesana. El geométrico jardin encuadrado entre pabellones
sobre cuyas balaustradas las musas gesticulan elocuentes, y el arco de esti-
lo es lugar propio de Venecia, en donde el espacio terrestre siempre fue re-
ducido.

El disefio es mas detallista y preocupado por describir efectos
secundarios, como los jarrones con flores, el ex6tico mono comiendo fruta
y hasta ese toro que embiste a despavoridos servidores.
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109. GEMINIS

Taller de los Bassano

5. XVII

Qleo sobre lienzo, 1.46 x 2.17 m.
Museo de Arte Religioso,
Catedral de Lima, Lima.

LOS SIGNOS DEL ZODIACO DE LOS BASSANO

Tercer Signo: Géminis

Este cuadro si no fuera por las vestimentas, pareceria del siglo
XVIII, por ese aire de plaisirs champetres que representa; pero debi6 ser
comun en la Venecia del Renacimiento y el Barroco, pues Rubens que es-
tuvo en Mantua por esos afios iniciales del siglo XVII, en la corte del du-
que Francesco, pint6 escenas inspiradas en esa vida sefiorial y de galanteria
bucélica. Leandro vivia en Venecia en esos primeros afios del siglo XVII, y
de ese tiempo es la moda de los personajes aqui pintados. El paisaje es de
horizonte medio, pero la arboleda se eleva hasta tocar el limite superior.
Representa la entrada del verano en que la espléndida naturaleza verdea,
propicia al regocijo campestre y galante de los sefiores. La plebe apenas
aparece representada por servidores o musicos del séquito. Sobresale el
grupo de los jinetes, damas y caballeros, y el palafrenero del lado izquierdo
sujetando a los perros de caza. Es muy acertada la pintura de 4rboles y
plantas, y pintorescos detalles como aquella garza que emprende el vuelo
al final del sendero entre la vegetacién. El tema caballeresco y su vigorosa
factura parecen mostrar la mano y los gustos cortesanos del pintor en su
madurez.

Cuarto Signo: Cadncer

Aqui estamos muy dentro del ultimo tercio del siglo XVI sien-
do la influencia estilistica de Jacobo evidente. Los personajes son todos de
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ese populismo campesino que gusté al padre, muy a la manera del “bom-
bachismo” (campesinos con pantalones bombachos), de esa época. La com-
posicién en diagonal, herencia de Tintoretto, es aqui un triangulo en V,
que confluye hacia el fondo, en un paisaje abierto que deja contemplar le-
janias que desde los Bellini, en el siglo XV, pasando luego por Carpaccio,
Giorgione, El Tiziano y toda la escuela veneciana renacentista, fue la nota
bucblica de esos grandes paisajistas que iniciaron en la pintura el trata-
miento directo de la naturaleza “Naturata” y que son los primeros paisajis-
tas “puros” a pesar de los personajes con que pueblan sus composiciones.
Aqui tenemos esa misma visién adornada con arquitecturas rurales: un
monasterio amurallado, molinos y lejanas escenas de caceria, un rio y la
vaga silueta de una villa. En primer plano, rudos labriegos, perros y vacas.
Al lado derecho, uno de los personajes reclinado y de espaldas, en la posi-
cién que Jacobo prodigd en sus composiciones y que viene a resultar casi
su firma. En el centro, un labriego que maneja una guadafia; en el tercer
plano una pareja campesina descansa sobre una parva, merendando; otro
bebe de un botijo; més atrds una mujer lleva sobre la cabeza una canasta
con ropa en tanto un hombre conduce un carro tirado por bueyes.

Aqui pareciera que intervino Jacobo, habiéndolo pintado posi-
blemente en la década anterior a su muerte. Hay mucho de su manera y
sus gustos, tanto en la rusticidad de los personajes como en el colorido y
el ritmo abierto de los terrenos y las lejanias. Representa el verano pleno
de las siegas estivales. Conocemos un tema similar en la coleccion Ortiz de
Zevallos en Lima, pero la descripcién de la composicién no coincide con la
de este “verano”. En esta versiéon de Lima, la asignacién zodiacal parece
posterior, porque nada indica implicancias esotéricas ni astrologicas; tam-
poco alude al significado ritual y mas bien se refiere a ocupaciones propias
de cada estacion, segun el mes correspondiente y la condicién social de los
personajes.

Quinto Signo: Leo

En este 6leo apreciamos el verano en todo su apogeo mientras
los campesinos levantan las cosechas. El paisaje campestre es similar al an-
terior, aunque se nota menos el recuerdo del paisajismo tizianesco, tan evi-
dente en aquél. Este tiene una composicion de horizonte mas cerrado y se-
mi oculto por chozas, graneros y follajes sobre los que se alza en la lejania
la silueta de los montes, bajo un cielo didfano como de un atardecer, que
fue caracteristica de “El Viejo” y que imitaron sus hijos. Jacobo fue un
gran animalista y siempre los pinté con fruicién. Los que figuran en este
cuadro estdn bien pintados, pero éstos y los personajes, si bien recuerdan
su estilo, no son tan convincentes de factura, por lo que se trata de un se-
guidor muy apegado a los gustos y las maneras de Jacobo. Tal vez lo sean
Girélamo o Gianbattista y no Francesco ni Leandro, que tuvieron un estilo
propio y definido, aunque el de aquél es més cercano al estilo renacentista
y el de éste al barroco.

Sexto Signo: Virgo

Este lienzo representa la época de la recoleccién de los frutales.
Es de la misma mano, las mismas influencias y el mismo gusto rustico que
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Taller de los Bassano

S. XVI

Oleo sobre lienzo, 1.42 x 2.17 m.
Museo de Arte Religioso,
Catedral de Lima, Lima.
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En la pagina siguiente:

111. LEO

Taller de los Bassano

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.42 x 2.17 m.
Museo de Arte Religioso,
Catedral de Lima, Lima.
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el anterior. El disefio es menos enérgico y mas detallista, el colorido simi-
lar, asi como la propension a cerrar el paisaje, ocultando el horizonte tras
el espeso follaje de la arboleada en el cuarto plano, que hace fondo con el
cielo crepuscular. Un intendente agricola dirige la labor de recoleccion de
los personajes encaramados en los 4rboles frutales. En el primer plano, un
friso de siete campesinos alineados trasladan y acomodan las canastas car-
gadas de frutos. A juzgar por la vestimenta del intendente controlador, esta
escena debié ser pintada en la década del 80 y parece una obra mixta entre
Francesco, el médico pintor Girolamo y Gianbattista. Probablemente los
tres hermanos colaboraron bajo la direccidon de su padre Jacobo.

Septimo Signo: Libra

Este cuadro representa el otofio, tiempo de vendimia. Dentro de
un paisaje abierto con lejanias, un rio en el término y la silueta murada de
una villa, con un puente algo confundido en las desigualdades de los terre-
nos: horizonte alto que no oculta las arboledas, cielo nuboso, otofial. En el
primer plano, dos bueyes excelentemente pintados tiran de una carreta
conducidos por un aldeanillo, a su mismo nivel, un labriego aporta una ca-
nasta con racimos; otros que aparecen cortados por el limite actual de la
pintura, lo hacen igualmente, llenando un ancho recipiente mientras el pe-
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Oleo sobre lienzo, 1.46 x 2.17 m.
Museo de Arte Religioso,
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quefiuelo recibe el zumo, que surte de un agujero, en un jarrito. Mas atras,
otros vacian el contenido de un recipiente para colmar un lagar,

Al centro y en tercer plano aparece una vifiadora que lleva al
hombro una vara de cuyos extremos penden sendas canastas. Esta figura
es notable por la influencia rafaelesca, que denota en el ritmo caminante a
la aguatera del gran fresco de Rafael “El Incendio del Borgo” en el Vatica-
no. Por la maestria de la ejecucién del bello paisaje pleno de esa poesia
melancélica que el viejo maestro dio a sus composiciones, nos hace pensar
que esta pintura de la serie salié de las manos de Jacobo, llevando la mira-
da del espectador por un ritmo de zig zag desde el primer plano al horizon-
te. Composicion abierta y arquitecturizada de gran unidad en la variedad y
el contrapposto de los terrenos sombrios ante otros maés claros, repitiendo
alternadamente el recurso para lograr la perspectiva aérea, todo ello dentro
de los preceptos del paisaje clasico.

Es probable que este “Otofio” haya formado parte de una serie
de las “Cuatro Estaciones”, de las varias que pinté Jacobo, como el “Oto-
fio” y el “Invierno” que se conservan en Colonia, Alemania. Esta obra es
notablemente superior a las que la preceden.

Octavo Signo: Escorpio

:-Cudl de los hijos de Jacobo pudo ser el autor? Hay partes bien
realizadas, como el grupo de labriegos en circulo, sobre el lado derecho y
en el tercer plano. Los personajes del grupo del jinete, la mujer y el rapaz
con el burro, son de inferior calidad. El paisaje aparece algo seco y duro,
con esa bandada de pdjaros que surcan el cielo, contrastando con la dureza
de las nubes, y nos recuerdan el recurso para lograr lejania del flamenco
Brueghel en su pintura “Invierno”. Tal vez esta obra fue realizada en Vie-
na o Praga durante la estadia de los Bassano en estos lugares. Lo que mads
sorprende, por la impericia, es el cazador gigante que ocupa el primer pla-
no y que no guarda relacién de estatura con los que estan a los lados en su
mismo nivel, La composicion esta cortada en los laterales, y para manifes-
tar esta evidencia el restaurador propone los espacios en un color neutro.

Francesco pudo ser el autor de los grupos mejor logrados, como
el de la derecha y la excelente pareja agachada en primer plano. El resto,
probablemente seria obra del menos inspirado Gianbattista, sin descartar la
intervencion de Girolamo.

Noveno Signo: Sagitario

Estamos frente a las mismas interrogantes de la pintura ante-
rior. El paisaje tiene gran calidad, el resto es mediocre y hasta parece ado-
lecer de repintes posteriores. La ausencia de nieve invernal y 4rboles atin
no despojados totalmente de su follaje, nos hace pensar en una escena oto-
fial, que no es afin al periodo de Sagitario. Ademds, los troncos y ramajes
de los 4arboles que casi ocultan al grupo de jinetes, no son de feliz ejecu-
cion y malogran la composiciéon en la que los ecuestres tenian presencia
importante, aunque mediocremente pintados. Mejor calidad tiene la carreta
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113. LIBRA
Taller de los Bassano
5. XVI

Oleo sobre lienzo, 1.46 x 2.17 m.

Museo de Arte Religioso,
Catedral de Lima, Lima.
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que cruza el puente y el grupo de poblanos que se calienta alrededor del
fuego. En el conjunto hay trazos del estilo y las maneras de “El Viejo”, pe-
ro sin alcanzar su maestria. Es evidente la mano de sus hijos menos dota-
dos, pudiendo el padre haber disefiado el boceto. Se concluye que esta
obra fue pintada hacia 1580.

Deécimo Signo: Capricornio

Por el vigor del disefio, el colorido y la composicion pensamos
que hay intervencion, o por lo menos direccion de Jacobo. La composicién
es en V, muy abierta en diagonales, desde los dngulos inferiores hacia el
centro. En primer plano, el mozo arrodillado- de espaldas que desbasta una
viga con un hacha, nos confirma la presencia del maestro. Del lado dere-
cho, un campesino arrodillado desuella un cerdo; mientras una mujer y un
nifio le asisten. En el fondo, varias chozas completan el paisaje montuoso
y nevado. Lo importante en la composicion es el primer plano, tratado a la
manera caracteristica de Jacobo, con esa soberbia maestria de que hizo gala
pintando los animales con atencion y ternura. La vestimenta corresponde a
mediados del siglo XVI. Este cuadro debi6 ser pintado por Jacobo median-
do el siglo, y es tal vez el més antiguo de la serie, aproximadamente con-
temporaneo de Libra y Aries. Posiblemente se trate de una de sus tantas
réplicas del tema “Invierno”, que sabemos pint6 Jacobo. Plasticamente es
el mejor de los doce.

Undeécimo Signo: Acuario

La antigua Carnevalia romana devino en la Edad Media en la 1a-
dica festividad del carnaval. El de Venecia fue justamente célebre desde
ese tiempo hasta mediados del siglo XIX, e inclusive hasta nuestros dias.
Esta pintura evoca esa festividad popular en los tiempos del Renacimiento
y nos presenta a un grupo de cuatro mascarantes disfrazados tocando ins-
trumentos musicales; un perrillo ladrando los acompafia y dos grupos de
soldados los observan. El de la izquierda estuvo formado por lo menos de
uno mas, del que ahora vemos solamente una rodilla doblada. Del lado
opuesto, el otro grupo de tres conversa alrededor de una fogata. Los 4rbo-
les aparecen sin follaje como sucede en “Invierno”. El rio rodea un pro-
montorio sobre el que se yergue una villa amurallada. Aqui cabe pregun-
tarnos si esta villa es la de Bassano. El cielo es un nublado de ciimulos
surcados por bandadas de aves, mientras otras estdn posadas en las ramas
desnudas de los 4rboles que a ambos lados cierran la composicion. El gru-
po de mascarantes hace pensar en el que 150 afios mas tarde pintaron los
Tiépolo, padre e hijo, en la Venecia del siglo XVIIL.

La vestimenta de los soldados data de la década de 570. Es estu-
pendo el paisaje, también los personajes y el colorido, todo ello muy a la
manera del maestro Jacobo.

Duodeécimo Signo: Piscis

Es el ultimo de la serie, seglin la secuencia zodiacal. Presenta si-
milares contradicciones que los otros cuadros, entre tema, estilo, espiritu
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narrativo y trajes de los personajes que no corresponden a la época. La mo-
da es posterior a la muerte de Jacobo habiéndole sido ajeno el tema caba-
lleresco. También, lo es el estilo del disefio, menos preciso que el del
maestro. La vision es algo barroca, aunque arcaizante, al dividir el cuadro
en dos escenas: arriba un torneo caballeresco y con una perspectiva de edi-
ficaciones palaciegas, o por lo menos suntuarias; y fondo de montes neva-
dos. En la parte inferior se aprecia un nutrido grupo de personajes contem-
plando a los participantes que tratan de romper lanzas contra un mufieco
vestido de turco. La escena mas cercana representa a un caballero que reci-
be de una dama una rosa como premio, y en una tribuna cubierta por un
toldo, sefioras y sefiores contemplan y comentan el desarrollo de la justa.
Un galan, mientras tanto, aprovecha la atencién general en el especticulo
para apasionadamente besar a una dama.

Otra escena en la parte inferior muestra a un grupo de cazado-
res atacando a un jabali. El cuadro ha sido cortado por los lados. ;{Cual de
los Bassano pudo pintar este cuadro y para quién? Por el tema parece de
Leandro, que estuvo muy vinculado a la vida cortesana. Pudo realizarlo pa-
ra la corte de Praga o de Viena, donde el estilo de vida sefiorial y las cos-
tumbres feudales sobrevivieron largo tiempo, cuando ya el resto de la Eu-
ropa latina las habia trocado por los circulos de salén. La pintura es exce-
lente y los caballos magnificos. S6lo Leandro pudo ser el autor.

Conclusiones

Hemos estudiado con detenimiento esta importante serie exis-
tente en Lima; sus antecedentes como expresion zodiacal; las habilidades y
tendencias de los pintores que conformaron el grupo Bassano, para aproxi-
marnos a un juicio sobre las autorias. Trataremos ahora de establecerlas.

En primer lugar, parece dudoso que la Serie haya tenido el ca-
racter zodiacal que los medallones sobrepintados (a nuestro criterio con

114. SAGITARIO

Taller de los Bassano

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.46 x 2.17 m.
Museo de Arte Religioso,
Catedral de Lima, Lima.
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115. ESCORPIO

Taller de los Bassano

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.42 x 2.12 m.
Museo de Arte Religioso,
Catedral de Lima, Lima,

En la pigina siguiente:

116. CAPRICORNIO

Taller de los Bassane

5. XVI

Oleo sobre lienzo, 1.42 x 2.14 m.
Museo de Arte Religioso,
Catedral de Lima, Lima.
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posterioridad) le asignan. Nada hay en las obras que lo indique. Creemos
mas bien que se trata de un conjunto de “Los Meses”. Lo que si estd preci-
samente mostrado es la descripcion paisajistica con sus variantes climaticas
y las ocupaciones de los personajes. Cada una de las pinturas corresponde
a un mes, sobre todo cuando se trata de faenas agricolas, como en la
mayoria de las representaciones. Parece dudoso que los cuadros en su ori-
gen hayan constituido una serie, pues éstas se realizaban por encargo y co-
mo tal debid existir una secuencia logica de ejecucion ficil de interpretar,
cosa que no se percibe en este conjunto. Los estilos cambian de un signo a
otro. Asimismo la vestimenta y el paisaje no guardan un orden, que se ex-
plica por la diferencia generacional de los autores.

Sin embargo el tratamiento del cielo, tanto en la coloracion co-
mo en el disefio de las nubes es idéntico en todas las pinturas. Este factor
es importante, pues de alguna manera unifica al grupo, mas alla del con-
cepto vy la tematica que sus autores le impusieron.

El conjunto es con seguridad salido del taller de los Bassano,
realizado en tiempos diferentes por esta familia cuya actividad transcurre
durante el siglo XVI y parte del XVIL

El trazo inconfundible de Jacobo est4 presente en algunas de las
obras. En otras, a nivel de direccion del concepto.

Francesco “El Joven” es el que mads se acerca a la calidad del pa-
dre, sin lograr superarlo. Ambos mueren en 1592, y la indumentaria de es-
tos lienzos denuncia la autoria de sus hermanos, quienes no lograron gran
calidad en su obra.

Aries, por la moda en el vestir, debe haber sido pintado al inicio
de la dltima década del S. XVI, v muestra algo del estilo de Jacobo en los
dos gafianes labriegos, inclusive en su correccion. El disefio es menos vigo-
roso y probablemente de la mano de Gianbattista, el menos notable del
Zrupo.

En Tauro, nada hay de Jacobo o Francesco. La composicion pa-
laciega de la Viena imperial, parece ser de Leandro sobre todo el grupo de
musicantes bellamente realizado con vigor y carécter.

Géminis, fue realizado evidentemente después de fallecidos Ja-
cobo y Francesco, pues la vestimenta es de transicion, entre los siglos XVI
al XVII, barroco en la forma y de un concepto paisajistico cerrado, diferen-
te a los otros signos. Probablemente es Leandro su autor.

Cadncer, retrocede en el tiempo con respecto a los tres primeros.
De aqui la duda que el conjunto sea una serie. La composicion y el trata-
miento de las figuras corresponden al tercer tercio del siglo XVI. Segu-
ramente intervino Jacobo en el disefio, realizando la obra Francesco o
Girolamo.

Leo, aunque pintado a la manera de Jacobo, se aproxima mas a
la pintura de Girolamo o Gianbattista.

En Virgo se mantiene la tendencia a llenar el primer plano. Est4
cerca a la mano de Francesco.
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Taller de los Bassano

5. XV1

Oleo sobre lienzo, 1.42 x 2.13 m.
Museo de Arte Religioso,
Catedral de Lima, Lima,
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Taller de los Bassano

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.42 x 2.17 m.
Museo de Arte Religioso,
Catedral de Lima, Lima.
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Libra es excelente por su paisaje que corresponde a 1580-90. Po-
see influencia manierista con ritmo pre-barroco en su conjunto. Es disefio
de Jacobo con intervencion de Francesco.

En Escorpio las caracteristicas del paisaje son similares a los
otros signos, pero su ejecucion inferior. Es obra de un seguidor del taller,
con probable intervencion de Gianbattista el menos dotado de los her-
manos.

En Sagitario es posible que el autor haya sido el mismo de
Escorpio, dado el nivel limitado en la composiciéon y en los personajes.

Capricornio es magnifico. Seguramente fue pintado por Jacobo.
La vestimenta de los personajes es del tercer tercio del siglo XVI y podria
ser éste el mas antiguo del grupo limefio. Se trata de uno de los varios “In-
viernos” de los que se tiene noticia o una réplica de alguno de ellos.

Acuario fue pintado entre el segundo y tercer tercio del siglo
XVI, es decir, en el apogeo de Jacobo, con posible colaboracion de Fran-
cesco en los elegantes mascarantes.

Piscis no tiene relacién estilistica ni técnica con el resto. Esta
cercano a Géminis, a juzgar por las vestiduras del ultimo tercio del siglo
XVI y por la maestria en el trazo de los corceles. Probable de la mano de
Leandro, el tema es de su espiritu y la ejecucion de su mejor momento
artistico.

Estamos entonces ante un conjunto pictorico muy valioso, de
forzada interpretacion zodiacal y mas afin a los meses del afio. Pertenecen
a la escuela veneciana de los siglos XVI y XVII y es obra indudable de los
Bassano.

Lamentamos la incuria que permitié que la coleccién Ortiz de
Zevallos se dispersara hacia los Estados Unidos de Norteamérica, privindo-
nos del mejor museo del continente, pero nos alienta constatar la salvacion
y puesta en valor que el Banco de Crédito del Perti ha realizado, lo que
esperamos sea imitado por otras empresas del Peru, con la capacidad eco-
nomica y sentido nacionalista necesarios para llevar a cabo tan plausible
labor.

En la pdgina siguiente:

119. LA ENTRADA DE JESUS

; EN JERUSALEN
Taller de Pedro Pablo Rubens

S, XVII

Oleo sobre lienzo, 3.18 x 2.51 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.
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RUBENS EN LA PINACOTECA FRANCISCANA

Rubens en la Pinacoteca
Franciscana

Juan Manuel Ugarte Eléspuru

N EL VIEJO CENTRO DE LO QUE CONOCEMOS como Li-
ma Cuadrada o Damero de Pizarro, es decir en el casco virreinal
de la ciudad, se ubica el recinto de lo que fue casa de Ejercicios
de la Orden Terciaria Franciscana.

En su gran zagudn o iglesia se encontraban las once pinturas de
gran formato atribuidas a Rubens, que han sido restauradas integralmente
por Jaime Roséan y Teofilo Salazar y sus respectivos asistentes, por encargo
del Banco de Crédito del Peru.

Pero, i{qué es la Orden Terciaria Franciscana?. {Por qué y cémo
es que posee esos tesoros de arte?. (Cudl serd el destino de ese afan de
restauracion de su sede y de los tesoros pictoricos que contiene?. Es una
Hermandad de Laicos que se someten a votos reguladores de conducta y
observancia, derivados de los de la Orden Franciscana de la cual dependen
institucionalmente. Como tales, formaban parte del conjunto antiguo del
convento de San Francisco, vy si ahora aparecen separados fisicamente es
por aquella desdichada escisién vial que desbaratd la majestuosa unidad de
la primitiva fabrica conventual.

Queda entonces por aclarar la interrogante del cémo y el por
qué esta importante serie de pintura flamenca del siglo XVII estd en Lima
y en la Orden Terciaria. Es lo que intentaré esclarecer.
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Voy a estudiar cada pintura por separado para establecer la posi-
ble autoria y en qué medida pudo haber intervenido en ellas el maestro de
Amberes a quien se le atribuyen, Porque es evidente que manos diversas
participaron en su realizacion y existe un visible desnivel estético entre
unas y otras.

La documentacion colonial, bastante escueta por otra parte, que
le adjudica la autoria y la procedencia dice: “obras de Pablo Rubenius, de
Amberes”. Veamos, en primer lugar, el nombre Rubenius que no debe ex-
trafiar, pues se trata de una latinizacién del apellido Rubens, lo cual estaba
de moda en Europa y particularmente en Flandes y Alemania desde el Re-
nacimiento, como un signo de aristocracia cultural. Asi el maestro de Ru-
bens, Otto van Ven latinizé su apellido: Voenius, tal como lo hicieron to-
dos los humanistas de su tiempo que optaron por helenizar o latinizar sus
apellidos, segun los casos. Rubens, pues, para sus coetaneos fue Rubenius.

Referente a la autenticidad de la autoria y los interrogantes que
estas pinturas plantean, es preciso considerar que en aquellos tiempos, des-
de la Edad Media hasta el siglo XVIII, los talleres compartian los trabajos
entre el maestro y sus discipulos aunque ello no quiere decir que no haya
obras que sean de factura exclusiva del maestro. En el caso de Rubens, los
bocetos; los ayudantes ampliaban la idea pensada y compuesta por el maes-
tro. También son suyos los rostros y los retratos de su familia.

Esta colaboracion de ayudantes, con ser cosa comun, en el caso
de Rubens, llegd a tal sistematizacion, que provocd en Amberes la morda-
cidad de sus criticos que calificaron al taller del maestro como la Casa Pe-
dro Pablo Rubens y Compafiia, en maliciosa alusion a la organizacién mer-
cantil de su produccion. Pues Rubens, hombre de genio en la pintura, lo
fue igualmente en su habilidad para sacar provecho, sin mengua de su dig-
nidad, siendo gran sefior y como tal siempre considerado, pero con extraor-
dinario sentido de la utilidad legitimamente lograda. Asi, establecid en su
taller un grupo de grabadores que tuvieron como mision reproducir en 14-
minas de cobre grabadas al aguafuerte sus obras de mayor éxito, que lo
fueron casi todas. Estos grabados se imprimian en la célebre casa impreso-
ra de Cristébal Plantin, en Amberes, que obtuvo del rey de Espana el titu-
lo de prototypographus regius, con exclusividad para imprimir libros de lite-
ratura sagrada para consumo en Espafia y sus dominios, derecho que here-
daron sus sucesores, la casa Plantin-Moretius quienes la mantuvieron hasta
el siglo XVIIIL. En estas ediciones, ya fuera en laminas o series grabadas y
sueltas, o en ilustraciones de libros, la obra de Rubens se popularizd pues
se vendian por mddicas sumas, aquellas reproducciones al aguafuerte que
en los originales pintados alcanzaban precios prohibitivos para la clientela
media. De estas ldminas que circularon profusamente en Indias, nuestros
pintores coloniales tomaron los motivos de Rubens que, pasados por el ta-
miz de la sensibilidad mestiza e indigena, produjeron aquella asombrosa
variedad de pinturas en las que el tema proviene més o menos lejanamente
del maestro de Amberes, pero el colorido y muchos detalles son de raiz
vernacular, lo que les presta una originalidad formal de la que carecen
las imitaciones literales.

Es preciso aclarar que estas reproducciones de los grabadores al
servicio de Rubens, no lo eran directamente de sus obras, sino que el
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maestro trabajaba para sus grabadores en blanco y negro los motivos inspi-
rados en sus obras pintadas. Por eso no son idénticos, pues introducir va-
riantes en sucesivas versiones de una tela, fue caracteristica constante del
maestro en la pintura y en los grabados. Valga como ejemplo el tema de
“La Adoracion de los Reyes Magos” del que, en pintura, conocemos hasta
cinco versiones: la del Museo del Prado, la del Louvre, la de Malinas, la de
Bruselas, y la mas lograda: la de Amberes. En todas y cada una ha cambia-
do los ritmos, alterando la gesticulacion de los personajes, modificado su
ubicacién, suprimiendo e incorporando tal o cual detalle secundario. Sus
versiones pues, no son ni copias ni réplicas: son variantes, cada una con su
particular autonomia expresiva y aciertos propios.

La vida de Rubens fue una existencia triunfal ininterrumpida,
pues fue reverenciado como artista, aceptado como hombre de mundo, en-
noblecido por reyes, aclamado por los altos circulos del poder y la socie-
dad. Fue poseedor de figura gentil y modales sefioriales. En su vida hubo
s6lo un hecho que ensombrecié levemente su brillante imagen: Felipe de
Aremberg, Duque de Archot, disgustado con el favor que el monarca espa-
fiol dispensaba al artista flamenco encargdndole delicadas misiones diplo-
maticas, pretendié humillarlo desde su altivez nobiliaria diciéndole: “No
sabia que el Embajador de su Majestad Catdélica distraia sus ocios pintan-
do”, a lo que Rubens contestd: “Se equivoca su excelencia, es el pintor Pe-
dro Pablo Rubens quien distrae sus ocios como Embajador de su Majestad
Catolica”.

Antes de su viaje a Italia, la evolucién de su estilo estd regida
por la influencia de su maestro van Ven o Voenius. Anteriormente habia
trabajado con Adan Van Noort, y primeramente con el paisajista Tobias
Verhaegt, con el que s6lo permanecié unos meses. De Van Noort, hombre
rudo pero de vigorosa personalidad, de pura savia flamenca, recibi6 leccio-
nes que fueron definitivas en su formacién esencial. Con Otto Voenius,
hombre inteligente, distinguido, mundano, muy italianizado en sus gustos
y frecuentador de los altos circulos sociales, aprendié todo lo que una
mente vivaz y rectora puede aprender para el éxito en la vida social, ade-
mads de sabias lecciones de academia en cuanto al manejo de las férmulas
de moda en su tiempo. Con este bagaje fue a Italia en donde admiro a los
venecianos que le revelaron los secretos del color; y a Miguel Angel, en
cuyas obras apreci6 los de la composicion. Aprovechd también las leccio-
nes del Correggio y su morbida factura de arrobador impacto sensorial.
Cuando retorna a Flandes, en 1609, su estilo esta imbuido de ese italianis-
mo lirico de gran desarrollo que se expresa en composiciones suntuosas y
movidas, de acuerdo al nuevo gusto barroco, en el que campea la prédica
formal y luminarista del Caravaggio. Las pinturas de los primeros afios de
sus éxitos internacionales, de 1610 a 1625, muestran un estilo exuberante y
febril. Se expresa en la agitacion de las formas en escorzos y contrastes
luminicos, y las audacias cromaticas con bermellones velados sobre fondos
amarillos que juegan en esas ardientes armonias el curioso papel de cal-
mantes. Igualmente abusa de los cuerpos en tensidn, con musculaturas
herculeas, eco de miguelangelismo, los rostros contraidos y hasta feroces,
que fueron la estupefaccién de la clientela que se rindi6 azorada ante los
arrebatos del joven maestro. En los anos de su madurez, este efectismo
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se atemperd notablemente, recogiéndose en si mismo, menos deseoso de
exhibicion. Se vuelve delicadamente bucolico en sus bellisimos paisajes, y
tierno en los temas familiares, en los que prodigd la delicadeza de aquella
vertiente de su naturaleza, proclive a la bonhomia y la ternura. Su cardcter
fue calmo y sosegado, muy gentil en el trato y, nunca como técnico, fue
un ejecutante afiebrado, tal como se supone por el ardimiento de sus for-
mas y colorido. Su pincelada era espontdnea pero meditada, pensaba mu-
cho antes de dar aquellos toques largos y sueltos que tanto entusiasmaron
a los pintores romanticos del siglo XIX, especialmente a Delacroix; al tocar
la tela, lo hacia sin titubeos, en impronta directa y expresiva. Se dice que
las méas logradas y célebres de sus composiciones son obra de instantes fe-
lices, quizas por ello tienen ese encanto que s6lo se da en los bocetos, ter-
minados de un solo tirén y sin retoques posteriores.

Su febril estilo tuvo admiradores por doquier, pero igualmente
detractores entre los adeptos a la circunspeccién clasica, que criticaron sus
exuberancias y la torrentosa catarata de sus formas como “sacos de papa”,
“racimos de uvas” y “manojo de salchichas”, lo que no impidié que surtie-
ra con su proficua obra a los més altos circulos europeos. De la mayoria de
estos encargos Rubens da cuenta en sus escritos, cartas y otros documen-
tos, pero en ninguno menciona haber enviado a Indias algin original de
sus obras. {Cémo pudieron llegar a Lima las que motivan este comentario?

Se ha dicho que fueron remitidas en el siglo XVII a la Orden Franciscana. -

En ese caso habrian estado expuestas en su templo principal. La Orden,
como hasta ahora, mantuvo dos templos en Lima, el mé4s importante es el
que se levanta en la plaza del mismo nombre, y el otro, el de los Francisca-
nos Descalzos en el Rimac. En ambos se conservan importantes coleccio-
nes de pinturas, mas en ninguno de ellos estuvo la serie que ahora estd en
la Orden Terciaria. {Cémo llegaron ahi?. El marqués de Lara, noble limeno
que era hermano terciario las dond a su hermandad. No pueden pues ha-
ber sido encargos de la Orden Franciscana desde Lima ya que entonces no
podian ser “ subastadas ptiblicamente”. Todo esto indica que fueron perte-
nencia de la Compania de Jesds, expulsada por mandato real en 1767, y
cuyos bienes fueron rematados en publica subasta en 1768. De esta forma
pasaron a poder de particulares varios fundos que los jesuitas poseian en
los alrededores de Lima, prosperos establecimientos agricolas en los que
levantaron iglesias o capillas rurales que aun se conservan. Pero los jesui-
tas fueron advertidos con anterioridad de la dacién del decreto real, y opor-
tunamente repartieron todo lo posible entre las congregaciones con las que
sostenian relacion afectuosa, entre éstas, la méas cercana a los seguidores
de Loyola, los franciscanos, por lo cual en sus templos y conventos se en-
cuentran aun hoy, muchas obras de arte que pertenecieron a los jesuitas.
Es de suponer que las dimensiones de la serie que estudiamos les impidi6
sacarla y entregarla a los amigos franciscanos, tal como sucedi6 con la serie
de pinturas de Valdés Leal que quedaron en las navetas del antiguo templo
jesuita de San Pablo que ahora conocemos como de San Pedro. Felizmente
no fueron quitadas para subastarlas, seguramente por la integracion formal
que tienen con la arquitectura que las enmarca. Pero, idénde estuvieron
los cuadros de Ia serie de Rubehs? No lo sabemos.

Ahora bien, ies posible la siguiente conjetura? Veamos, Rubens
envié a Espafia no menos de 112 pinturas suyas durante el lapso de 1620 al
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40, ademas de las que pint6 en Madrid durante sus dos estadias en esa ca-
pital, en 1603 y 1628. En la primera, fue alld como enviado del duque de
Mantua, Vicenzo II Gonzaga, personaje donjuanesco que le encomendo,
ademds de gestiones diplomaticas, pintar los retratos de las més bellas da-
mas de la corte espafiola. Durante su segunda estadia trabd intima amistad
con Veldzquez, ya entonces pintor de Camara de Felipe 1V, y que en esos
afios acababa de pintar su célebre composicién “Baco coronando a uno de
sus adoradores”. Dicese que fue Rubens el que convenci6 al monarca espa-
flol de que enviara al joven Velazquez a Italia. Posteriormente en aquellos
afios en que el cardenal Infante Don Fernando, hermano de Felipe IV go-
bern6 Flandes como Regente, las solicitudes y los envios a Madrid de
obras del maestro de Amberes fueron continuos. La mayoria lo fueron pa-
ra decorar las estancias del pabellon de caza conocido como la Torre de la
Parada, y también para el palacio del Buen Retiro. Ambos edificios se que-
maron posteriormente y se perdieron muchas de aquellas pinturas.

¢Podrian éstas que ahora estan en Lima ser réplicas de algunas
de ellas, remitidas mé4s tarde desde Espafia? De ningiin modo, pues cono-
cemos los temas de tales encargos que fueron de pintura profana y temas
mitologicos, para satisfacer el gusto mundano del Rey; ninguna lo fue de
cardcter religioso, a lo que Felipe IV parece no haber sido muy aficionado.
Para m4s abundamiento, se conservan los bocetos de mano del propio Ru-
bens de casi todas ellas, en tanto que de las obras definitivas realizadas por
los ayudantes, sélo tenia retoques y correcciones del maestro, tal como €l
mismo informa en sus cartas.

Como otra posibilidad consideramos que estas pinturas de la
Orden Terciaria hubiesen sido encargos directos de la Orden Franciscana.
Nos parece dificil, teniendo en cuenta los precios que cobraba Rubens por
sus composiciones, minuciosamente registrados en su correspondencia:
3,000 florines como promedio, lo que multiplicado por 11 que componen la
serie, daria 33,000 florines, monto muy elevado para la tedrica pobreza de
la Orden, que si bien fue prédiga en edificaciones monumentales, no lo
fue tanto en ornamentacion. En cambio la orden jesuita si se caracterizé
en poner todo su énfasis en la exornacion de sus templos y casas, conse-
cuentes con sus planteamientos triunfantes en el Concilio de Trento, por
lo cual se pretendia recapturar la emotividad de la feligresia por medio del
deslumbramiento visual, lo que en arte se conoce como “el estilo jesuita” y
que fue el promotor del exultante lujo barroco.

Ahora bien, Rubens tuvo un estrecho contacto con la Orden Je-
suita, para la que ya en 1604 pinté en Mantua. En 1619 pint6 para la iglesia
de los jesuitas en Amberes “El Milagro de San Ignacio”, una gran composi-
cion de 2.10 x 1.15 m. ya en pleno apogeo de su nombradia, y en 1638, a
solicitud del padre Tirinus, Superior de la Orden, decoré con 39 pinturas
los muros y el plafén de la iglesia de Amberes, en los que por expresa in-
dicacion contractual debia participar Van Dyck, entonces en la cumbre de
su fama. La iglesia jesuita se quemd en 1718, perdiéndose en el incendio la
totalidad de las pinturas, con excepcion de cuatro. De una de ellas se igno-
ra el paradero. Las otras tres son “El Milagro de San Ignacio”, “El Milagro
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de San Francisco Javier” y “La Ascencion de la Virgen”, actualmente en el
Kunsthistoriches Musseum de Viena. Pero se conoce el conjunto merced a
los dibujos que hizo Jacobo de Wit y que sirvieron para reproducirlas me-
diante grabado en el siglo XVIII.

(Pudo entonces formularse, por parte de la Orden, el pedido de
pinturas para enviarlas a Indias? No lo creo, ni en esa oportunidad ni en
otra, pues no hay registro de tal solicitud en las anotaciones bastante mi-
nuciosas que llevaba al maestro. {Cuindo entonces?: porque es evidente
que casi todas esas obras han sido pintadas en Flandes, y que salieron del
circulo de Rubens, mas no siempre de su mano. Pienso que ello debid
ocurrir después de su muerte, cuando el taller acéfalo qued6 a cargo de
Jordaens, que por otra parte era ya su jefe o principal colaborador en vida
del propio Rubens, y desde que Van Dyck se alejo, en 1620, para estable-
cerse definitivamente en Londres. Posteriormente Van Dyck regresd a
Amberes, y reanudd su amistosa relacion y colaboracion con su antiguo
maestro. Entre las mas notables colaboraciones de Van Dyck para Rubens
estan las figuras de las santas mujeres en el cuadro “La Lanzada” (Museo
de Amberes) y en el “Rapto de las Hijas de Leucipo” (Munich, Altere Pi-
nakotheck) que es de 1618, es decir cuando el joven Van Dyck estaba en
plena fama y sin embargo acepta trabajar como colaborador de Rubens, lo
que continué haciendo hasta la muerte del maestro en 1640, pocos meses
antes de la suya propia, en 1641. Sin embargo rechazé la propuesta que le
hizo el Superior de los Jesuitas para que terminara las pinturas dejadas in-
conclusas por el maestro fallecido proponiéndole, en cambio, reemplazarlas
por sus propias obras. Aqui es donde puede encajar el conjunto que tene-
mos en Lima. Aquellas obras inconclusas que no quiso terminar Van
Dyck, las complet6 Jordaens. Es posible pensar que muerto Rubens, sus
herederos desearan repartir lo recabado entre la viuda y los hijos de ambos
matrimonios, pues Rubens casé en primeras nupcias con Isabel Brandt y
muerta ésta en 1630, con Elena Fourment. Esta, a su vez, volvid a casarse
poco tiempo después de la muerte de Rubens. Es 16gico pensar que todo
aquel espléndido patrimonio dejado por el maestro hubo de ser repartido
entre sus herederos, y éstos debieron tener apremio para liquidar aquello
que estaba atun por entregarse o en vias de ejecucion.

De estas tltimas obras hay poca informacién porque es de supo-
ner que el maestro enfermo y préximo a morir ya no tuvo tiempo para
anotarlas. Me parece que el encargo debieron hacérselo a Jordaens, y éste,
que habia colaborado intensamente en la obra del maestro, conviniera, de
acuerdo con los herederos o por su propia cuenta, en aceptar la solicitud, si
la hubo, o proponer el envio como salido de las manos de su maestro, con
lo cual, desde luego, alcanzaba un mejor precio. Esto se puede conjeturar
analizando las obras del conjunto limefio. En primer lugar estd el docu-
mento colonial que las asigna sin dubitacion a Rubens. Como tales pues,
debieron llegar a Lima, indudablemente mediado el siglo XVII, es decir
unos afios después de la muerte del maestro de Amberes. Pero observé-
moslas desde el punto de vista del estilo, la temética y la técnica que son
via segura para adjudicar la autoria, porque este camino mejor que cual-
quier firma o afirmacidon es el testimonio mas seguro para acreditarla.
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La Entrada de Jesus en Jerusalen

Es esta una pieza de altar similar a la pintada para la catedral de
Malinas. En ella Rubens parece haber trabajado la pintura central, con la
intervencion de Van Dyck en el lado derecho y la de Jordaens en el iz-
quierdo. Los tres estilos y los tres temperamentos estin evidenciados en el
tratamiento de los personajes. Las figuras son vigorosas y graves, gruesas,
rojizas, curtidas por el aire salobre. Es la obra de un temperamento enérgi-
co, ardiente y tranquilo, Los personajes del lado derecho son mas elegan-
tes, finos, graciles: ahi esta el espiritu delicado de Van Dyck, su natural
distincion, la musical gracia de sus formas. Al otro lado campea el rudo y
viril Jordaens, un Rubens algo prosaico. Los discipulos se nutren de las
lecciones y el ejemplo del maestro, pero donde éste pone naturaleza vi-
brante, Jordaens pone materialidad y Van Dyck delicadeza.

El mismo personaje de Cristo lo vemos nuevamente en las pre-
dellas de “la pesca” en el altar de la Guilda de Pescadores de la catedral de
Malinas y otra vez en “San Pedro recibiendo las llaves” que estuvo en el
altar de Santa Gudula, en Bruselas, y ahora en la Coleccion Wallace de
Londres. También es el mismo del altar Rockox, en el Museo de Amberes.
Todas estas obras de los afios 1613 al 1620, es decir de la transicion del es-
tilo de Rubens, del convulso y contrastado caravaggismo de sus afios ini-
ciales a las modulaciones tonales mas sutiles y menos efectistas de su ma-
durez. Esto mismo esta presente en el cuadro de Lima, no sélo en la figura
de Cristo, vista siempre en todos los casos en que la trata de perfil, sino
también en los personajes del entorno: San Pedro apoyado en un baston,
con su bello manto ocre dorado; San Felipe, del que aparece apenas la ca-
beza y parte del torso con su vestimenta bermellon y el grupo de las muje-
res, de cabellera rubia como un manojo de lino, la tez sonrosada, los ros-
tros Ilenos, ojos grandes y redondos. Generalmente se afirma que este es
el tipo de su segunda mujer, Elena Fourment, pero no es asi. Se trata de
un ideal personal de belleza femenina que Rubens se complacié en intro-
ducir en sus composiciones y cuyo méas bello y convincente ejemplar esta
voluptuosamente presentado en el cuadro “La Toilette de Venus” (1613-
15), en la Galeria del Principe de Liechtenstein, en Viena, y que presenta a
una bella mujer de espaldas al espectador, miraindose en un espejo sosteni-
do por un amorcillo. Cuando Rubens pinté este magnifico ejemplar de be-
lleza fisica, Elena Fourment recién habia nacido. Finalmente, en el cuadro
de Lima estan los demas personajes secundarios, especialmente el rapazue-
lo vestido de bermell6n que cierra la composicién por el lado inferior dere-
cho, segun se mira, v que lo equilibra en armoénica triangulacion de efectos
con la vestimenta también bermelldn de Felipe, tras el Cristo, y la podero-
sa mancha ocre dorada del manto del San Pedro. El angelillo arriba, enca-
ramado en la palmera que da la nota orientalista y el luminoso paisaje que
- envuelve suavemente al conjunto, paisaje trabajado con sutiles pasajes, sin
violencias ni contraste poético, como Rubens supo hacerlo cuando se reco-
je en si mismo, serena su mano, controla su temperamento y medita. Pero
tal vez, la mas rubeniana y admirable de las figuras de este cuadro es la de
la mujer joven arrodillada que cubre el camino con su manto. Es una figu-
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ra espléndida. Pienso que Rembrant debié haberla visto, cuando con un
contraluz similar, introdujo un efecto parecido en la “muchacha del Gallo”
de su “Ronda de Noche”. Si no la vio, seguramente gozaria, de haberla
visto.

Aqui, en este cuadro de Lima, estd Rubens en todo su tempera-
mento y su capacidad de sofiar tal como lo hizo en ese otro cuadro insolito
en la producciéon rubeniana: “La Ultima Comunion de San Francisco” del
Museo de Amberes que, al decir de Fromentin, es la obra “que hace mas
honra a su genio”. Como en ésta, en aquélla no hay efectismos inutiles o
declamatorios, ni sensualidad cromética, ni agitacion formal. Esta “Entrada
de Jestis a Jerusalén” es un himno de contenida emotividad, no frecuente
en Rubens y por eso mismo mas admirable. Es una estupenda obra
maestra.
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Lavatorio de los Pies

En un recinto cerrado, los discipulos circundan al Salvador ex-
presando sus reacciones ante el insélito propdésito del Maestro de lavarles
los pies. Pedro protesta y es el momento en que Jesus le replica: “si no te
lavo, no tienes parte conmigo” (Juan 13-1). La composicién es muy curio-
sa, concebida en un ritmo circular, rotatorio y dindmico, en cuyo centro es-
ta Jesus. La arquitectura clasica que contiene y la escena es un recinto que
recuerda la capilla medicea en la iglesia de San Lorenzo, en Florencia, obra
de Miguel Angel, donde estan las tumbas de Lorenzo “El Pensativo” y de
su hermano Juliano, aquél al que asesinaron los Pazzi en la conjuracién
contra aquellos. Aqui, dentro de ese recuerdo romanista, se mueven estos
personajes con trazos manieristas que nos remiten a las obras de la segun-
da época de ese estilo. (Es esto de Rubens? No convence. El dibujo dema-
siado lineal, los efectos algo desvaidos, el lebrillo mal dibujado en su pers-
pectiva —puede ser un repinte— y los rostros un tanto impersonales y poco
o nada flamencos, el ritmo bailarin del personaje en primer plano a la dere-
cha, nada respira ese aire decidido, rotundo, tan caracteristico de las com-
posiciones de Rubens (Lam. 121). Parece mds bien una obra de la escuela
valenciana, que flamenca o italiana; recuerda a Juan de Juanes, sobre todo
el énfasis en marcar el perfil judaico de los apdstoles; inclusive el lebrillo
recuerda al de “La Ultima Cena” de este autor (Prado-Madrid) asi como el
ritmo de manos gesticulares y contrapuestas, segun el ejemplo leonardes-
co, v que inspiré semejantes soluciones en las composiciones del valencia-
no. Claro que si la obra no fuera suya, pudiera serlo de algiun epigono o fa-
miliar de él o de sus hijos, que también fueron pintores y continuaron su
estilo.

La Ultima Cena

Esta obra, tercera de la serie, proviene de un original de Rubens
actualmente en la Pinacoteca Brera en Mildn, pintada en 1620, que resume
la influencia del Caravaggio en el tratamiento de los contrastes luminicos y
las sombras. La composicion en circulo, algo poco frecuente en la obra del
maestro de Amberes, presenta un ritmo de oleaje indudablemente inspira-
do en la “Cena” de Leonardo, con su encontrado, contrapposto concurrente
de la figura de Cristo. Pero esta obra no es una copia del original sino de
un grabado, pues no solo introduce variantes en los tipos que aparecen en
postura invertida (los del original en el lado derecho y en el izquierdo en
el ejemplar limefio), sino también en los propios rasgos que si bien son ca-
si idénticos, poseen ligeras variantes. Esta inversion de la composicion de-
nuncia el hecho que fue realizada segin un grabado de los que el maestro
mandaba reproducir para editarlos a precios modicos para la clientela me-
nos pudiente. Es sabido, por la correspondencia de Rubens, que €l no per-
mitia la copia directa del original, sino que realizaba en blanco y negro di-
sefios para que sirvieran al grabador. Es posible que en esa transposicion el
mismo Rubens introdujera aquellas variantes que se observan. Adema4s,
conjeturo que cuando se hizo el encargo a Amberes de la serie para Lima,
fue posiblemente después de muerto el maestro y se respondid, por parte
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los herederos, recurriendo a los remanentes de obras y proyectos a la ma-
no, para sacar provecho de todo ese material inconcluso. Ademds, de aque-
lla pintura de 1620 sélo debia quedar el recuerdo y los ejemplares grabados
que seguramente Rubens mandé confeccionar antes de entregar el original
a su encargante, alld por la segunda década del siglo. La obra pertenece al
inicio de la mejor manera del maestro y su version existente en Lima sos-
tiene ese nivel. Claro que se nota intervencion de ayudantes y la mano de
Van Dyck, Jordaens, Grayer y Jan Fyt, que debe ser el autor del feroz pe-
ITo que aparece seguramente como encarnacion diabdlica, a los pies de Ju-
das, cuyo rostro crispado e inquieto mira desafiante al espectador recortan-
dose en la sombra sobre la luminosidad del Cristo bendiciente. Pero es in-
dudable que la mano de Rubens y su genio para componer escenas deter-
miné la estupenda calidad de este hermoso conjunto, uno de los mejores
de la serie, aunque sea posiblemente una réplica tardia por Jordaens.

La Oracion en el Huerto

Plantea, por su eclecticismo, serias interrogantes. En primer lu-
gar hay manifiestas diferencias de calidad plastica y caracteristicas de estilo
entre las partes alta, media y baja. La escena presenta el momento en que
el Sefior exclamé: “Padre aparta de mi este céliz”, o tal vez aquel otro en
que dice: “Héagase tu voluntad y no la mia”. En la parte media esta la figu-
ra arrodillada de Cristo orante, asistido por un dngel mientras los discipu-
los duermen debajo (Lam. 43). Un hermoso fondo de paisaje, posiblemen-
te obra de Wildens, el especialista en paisaje del taller de Rubens, pone un
marco de nocturna poesia, donde se perciben acechantes a Judas y a los
sayones del Sanedrin. Arriba, en el angulo derecho, un rompimiento de
gloria por el que desciende un angel portando el madero como respuesta a
la exclamacién del Redentor. Otro angel lo sostiene por los hombros en el
desmayo agonico del trance, y su angelillo volante le presenta el caliz de la
eucaristia en que ha de derramarse la divina sangre del holocausto reden-
tor de la humanidad pecadora. Estos dngeles y querubines responden a un
estilo elegante, delicado, que evoca el de Van Dyck. El Cristo es menos
convincente y denota un cambio de estilo y nivel de ejecucion que se
acentiia en los ap6stoles durmientes de los que, el de la izquierda, contra-
hecho y mal proporcionado, es francamente poco aceptable entre ejecutan-
tes, como lo fueron los ayudantes del taller del maestro de Amberes. (Se
trata de repintes posteriores y locales? Es algo que los actuales restaurado-
res de la serie deben dilucidar.

El Prendimiento de Cristo

Presenta el momento en que Judas besa al Sefior, con lo que in-
dica su identidad a los sayones, segun el texto biblico. La composicion esta
tomada de un original de Van Dyck, pero no es copia, sino una réplica con
variantes ligeras en los tipos y las actitudes. No esta invertida, por lo tanto
no parece ser tomada de un grabado; pero el tipo de Cristo difiere algo del
original de Van Dyck y no estd iluminado del mismo modo. Es un tipo
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mas rubeniano, parecido al que tienen las imagenes cristicas en el cuadro
del maestro: “Levantamiento de la Cruz” y el célebre “Descendimiento”,
ambos en la catedral de Amberes (1610-12) o el de la variante de éste: el

“Descendimiento” del Museo de Lile, que presenta los mismos personajes

del de Amberes pero en un ritmo y ubicacion diferente.

tcPor qué aparece como obra de Rubens, cuando manifiestamen-
te es, por lo menos, una réplica de un original de Van Dyck? Desde luego
no es copia ejecutada en Lima, pues guarda estrecha fidelidad en el colori-
do con el original. No podia suceder eso, si se la hubiera sacado de un gra-
bado en blanco y negro, como los que venian a Indias editados por Plantin
y obra de los grabadores que trabajaron para Rubens e igualmente lo hicie-
ron para Van Dyck. Este mantuvo estrecha amistad con el grabador Lucas
Vorsteman, del que hizo un estupendo retrato que grabo al aguafuerte. Las
figuras en esta obra no aparecen invertidas, por lo tanto no son copiadas
de un grabado y las variantes son apenas de detalles. Por lo demas, el esti-
lo es muy cercano al de Rubens y el original fue seguramente pintado por
Van Dyck entre 1612-20, afio en que se apartd del taller del maestro para
hacer su primer viaje a Inglaterra y luego a Italia. En la década del 30-40
volvié a colaborar con Rubens hasta la muerte del maestro en 1640, al que
sobrevivié Van Dyck apenas unos meses. Pero lo probable es que el origi-
nal no lo tuviera a la mano y trabajara la réplica de acuerdo a bocetos o di-
sefios que indudablemente debi6 mantener consigo o tal vez alguien lo hi-
zo, después de muerto Van Dyck.

Jesus ante Caifas

Esta es una de las composiciones mdis importantes y seguras de
la mano del magstro. Presenta todas las caracteristicas estilisticas de su ma-
nera, muy cercana a la de su retorno de Italia y puede ubicirsela entre
1610 al 20. Representa el momento en que el sacerdote del Sanedrin, Cai-
fas, se rasga las vestiduras indignado ante las respuestas de Jestis a su inte-
rrogatorio. Tiene esta pintura esa savia veneciana que Rubens asimilé ini-
cialmente; con entusiasmo presenta aquellas suntuosas arquerias y colum-
natas que Bonifazio Veronese prodig6 para las obras de su hermano, el cé-
lebre Paolo Veronese, cuyo mas hermoso ejemplo es el que aparece como
motivo arquitectonico también de fondo (Lam. 46).

La mas notable y suntuosa de estas escenografias arquitectoni-
cas de fondo de cuadro, en la obra de Rubens, es la del altar de San Ba-
von, en Gante. Estas pinturas venecianistas y de gran desarrollo decorativo
“a la italiana” pertenecen al periodo 1606-1618. Es decir, unas fueron pinta-
das en Italia y las tltimas de ese estilo, en Amberes, después de su triunfal
retorno al lar nativo. En esos afios cercanos al final de la segunda década
del siglo XVII, es que podemos igualmente situar la factura de este cuadro
de la serie limefia. En primer lugar, el estilo general, todavia dentro de la
norma renacentista italiana a la manera veneciana, es decir, visto con ardi-
miento cromético pero con mensura compositiva, Todavia el de Amberes
no manifiesta esa febril agitacién ritmica de sus formas, de sus afios me-
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dios. El recuerdo de Italia le dicta atn lecciones de sometimiento a las re-
glas clasicas. El agrupamiento de las figuras es mas bien estatico y su porte
grave. Fl ritmo de las columnas del fondo impone sosiego al movimiento,
y hasta esa deliciosa figurilla de mujer, acoderada en el barandal del fondo,
tiene la elegante y serena prestancia que hubieran gustado a Tiziano o al
Veronés. Y, iqué decir del Cristo? Por lo pronto es el mismo modelo del
que se sirvi6 Rubens para miuchos de sus cuadros de esa década 10-20: la
“Pesca Milagrosa” o el Cristo de “La Mujer Adultera” del Museo de Bruse-
las, para no citar sino dos ejemplos extremos de esa década: de 1612-13 €s-
te, y de 1618-19 el otro. En éste de Lima logra una de sus mejores versio-
nes, en un personaje que, maguer su conocida religiosidad, no parece ha-
ber sentido en profundo, pues siempre aparece insignificante al lado de los
tipos estupendos de los personajes secundarios: pescadores, sayones, solda-
dos, etc. En esta composicion, en Lima, no es asi, esta bello y hondamente
concebido, siempre de perfil como parece haberlo preferido, porque asi
aparece en casi todas las oportunidades en que lo hace intervenir en sus
composiciones. Tal vez uso siempre la misma cabeza de estudio que debid
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conservar, para esos casos. Aun al lado de la ruda testa y corpulencia del
sayon que lo retiene amarrado y de los soldadotes acorazados que lo ro-
dean, todos ellos trabajados con la caracteristica energia y sapiencia del
maestro, que siempre se solazé representando estos tipos populares que
pululaban en los muelles y el mercado de Amberes; este “Cristo ante Cai-
fas”, est4 visto con respeto y resume sobria dignidad, como fueron las res-
puestas al sacerdote que en histérica gesticulacion inicia el rasgamiento de
sus vestiduras. Esto es Rubens de pies a cabeza, desde el fondo con remi-
niscencias venecianas hasta el perro a los pies de Caifas, que seguramente
pinté Snyders y que es el mismo animal al pie de Judas de “La Ultima Ce-
na” en la version de Milan.

Los soldados con armadura y cascos y el grupo de personajes se-
cundarios entre la baranda y el grupo central, son igualmente de pura cepa
rubeniana; inclusive esa figura femenina, rubia, de rostro mofletudo y re-
dondo que ya hemos visto en “La Entrada de Jesus a Jerusalén” y que res-
ponde, como ya se ha dicho, a un ideal femenino del maestro, muy ante-
rior al nacimiento de Elena Fourment, que terminé encarnandola como su
segunda mujer, y que ya aparece en “los descendimientos” como una mu-
chacha rubia, en el papel de la Magdalena, con su suelta y torrentosa cabe-
llera de lino, pero aqui, en esta pintura, aparece como en la “Entrada”, con
el cabello recojido y trenzado “a la italiana”, de perfil, y sirviendo con sus
albas vestiduras como efecto de contraste luminoso al grupo mis sombrio
de los sayones y Cristo.

Y (qué decir de esa cabeza al lado de la anterior, y entre ésta y
el centurion romano, que recuerda a Lucrecia del Fede, la mujer de An-
drea del Sarto, que éste inmortaliz6 en su célebre “Madona de las
Harpias” (Florencia, Galleria degli Uffizi). ;{Seria un recuerdo de su estadia
florentina? En cualquier caso, este rostro tocado de un turbante rojo y que
no se alcanza a adivinar si es hombre o mujer, es insolito entre la variada
serie de tipos humanos que salieron del pincel del maestro de Amberes.
No lo son en cambio todos los demés, sobre todo los del grupo del primer
plano que integran el Cristo y los sayones que son casi como la firma del
maestro. Menos convincente y algo forzada es la figura de Caifas pues es la
menos rubeniana y lograda de esta notable composicion.

Cristo ante Pilatos

Esta composicion recuerda al Tintoretto en su ritmo ascendente
y diagonal, de izquierda a derecha, y a partir del medio, de derecha a iz-
quierda. En el centro las figuras estaticas de Cristo de pie y Pilatos senta-
do. El concepto general de las formas es barroco, con reminiscencia cara-
vaggista y desde luego veneciana. Cristo podria figurar en una obra del Ti-
ziano, pues responde a su tipo cristico. Es pues, de un venecianismo tardio
mezclado con efectos caravaggistas y también con ritmos —las manos— leo-
nardescos, pero muy en el Rubens de los primeros afios de su estadia en
Italia, en los que es todavia un discipulo aplicado, con personalidad, pero
aun sujeto a normas que sobrelleva con dignidad. El original del que esta
pintura pueda ser réplica, debi6 ser pintado por los afios 1603-08, antes del
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retorno a Amberes. Puede ser también una de las tantas obras salvadas de
incendios que fueron a conventos o a propietarios particulares, y que ain
no estan clasificadas. La réplica enviada a Lima puede haber sido ejecutada
posteriormente aunque también cabe la posibilidad que sea ésta el original.
Un an4lisis pigmentario y de la textura del lienzo podria resolver el dilema.

La Flagelacion de Cristo

Esta pintura no es de Rubens ni de su escuela o circulo. Se trata
de una obra manierista italiana. Rubens nunca pinté esos tipos como el
sayén que azota a Cristo, con su desmesurada estatura de nueve cabezas
de alto, lo que presta a la figura un alargamiento espigado y esbelto, com-
pletamente ajeno al estilo y las proporciones mds bien robustas y anchas
de los personajes rubenianos (Lam. 12).

Ademis ese perfil aquilino de faz alargada y huesuda tampoco
es rubeniano; y para mas abundancia, estd el personaje del lado inferior de-
recho, igualmente alargado a la manera manierista de mediados del siglo
XVI en Italia, y vestido a la moda italiana de aquel tiempo, con nada de
flamenco, ni en el tipo ni en el atuendo. Por otra parte, el cuadro debi6 ha-
ber tenido mayores dimensiones, en lo ancho al menos, pues al lado del
personaje comentado que aparece cortado por el borde hay otro personaje
del que se ve parte del rostro, el hombro y un brazo, corte absurdo en una
composicién, pero posible en una mutilacion, que es indudable, pues el
otro, el del atuendo del siglo XVI, estd igualmente cortado y s6lo se ven
de él parte del torso, las manos y parte de las piernas. En cuanto a los
sayones que azotan a Cristo, entre ellos uno de raza negra, no correspon-
den a los tipos caracteristicos que usaba Rubens en sus composiciones;
eran éstos, modelos encontrados en los muelles de la Escalda con sus tipi-
cos rostros de ruda gente de mar. Y- el personaje negro, asimismo, no se
parece a ninguno de los que figuran en los numerosos estudios que hizo
Rubens sobre este tipo racial, entre los que destacan el célebre grupo de
cabezas que estd en el Louvre y los estupendos retratos en las diversas ver-
siones de la “Adoracién de los Reyes Magos”. La figura de Cristo, de espal-
das y mostrando el perfil del rostro tampoco responde a las que el maestro
‘introdujo en sus composiciones. El pintor desconocido, un manierista del
siglo XVI, en tiempo de transicién al barroco, pudo ser tal vez un flamen-
co, pero de aquellos que siguieron las huellas del Mabuse, quien impuso
en Flandes, en esa época, el gusto “a la italiana”. Mds me parece un fla-
menco desnaturalizado por la moda manierista, o un italiano seguidor tar-
dio del Pontormo, Salviati o el Bronzino, aunque ya agitado por el claros-
curo de los prebarrocos.

La Coronacion de Espinas

Aqui estamos ante una variante del cuadro homénimo de Van
Dyck que estd en’el Museo de el Prado de Madrid, visto a la inversa, lo

cual hace suponer que fue tomada de un grabado del original. Los persona-,

jes son los mismos pero con modificaciones de detalle en el colorido, los
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tipos y el tono. En la version limefia no figura el grupo que atisba tras la
reja vy el cielo azulino del original se ha vuelto de un gris nuboso. Como la
composicion estd invertida, el viejo que empufia una lanza en el segundo
plano, lo hace con la izquierda y no con la derecha; no viste de pardo oscu-
ro sino aparece envuelto en una capa bermeja. El guerrero con armadura y
yelmo de facciones afiladas y barbilla canosa que figura en el cuadro del
Prado, se convierte en el de Lima, en un personaje de facciones llenas y
pelo castafio y tiene un vistoso penacho de plumas rosadas en el yelmo.
En la version limefia no figura el feroz perro labrador y en su lugar, cerran-
do la composiciéon se muestra un personaje erguido en atuendo militar an-
tiguo y casi cubierto por una tunica terciada de color ocre dorado. El perso-
naje barbado que viste una tinica azul claro con el pufio cerrado como pa-
ra golpear, se transforma en el cuadro de la Tercera Orden limefia en un
sujeto lampifio con tinica muy oscura casi negra, que hace gestos con la
mano izquierda. Los sayones que aparecen en ambos cuadros llevan tam-
bién diferente indumentaria, siendo asimismo los tipos raciales muy distin-
tos: flamenco el de Madrid y judaico el de Lima, que ademas es mas joven.
La contextura fisica es también diversa asi como las actitudes. Finalmente
el suelo en el cuadro de el Prado es de tono oscuro, mientras que el de Li-
ma tiene grandes locetas blancas y negras alternadas.

Con respecto al Cristo, esta tomado en ambas versiones del Ti-
ziano, lo que guarda relacion con la figura del Redentor en otras composi-
ciones de Van Dyck sobre La Pasion. La tinica que viste el personaje sa-
grado es color azul claro y cubre y modela las extremidades inferiores, ca-
racteristica ésta que también tiene la version limefia, aunque el tono de la
tela es algo desvaido.

La Subida del Calvario

El antecedente de esta composiciéon estd en la del mismo tema
pintada por Tintoretto. Rubens tomé el esquema general de la composi-
cién en ritmo ascendente de izquierda a derecha y hacia arriba en sentido
contrario, proyectada en diagonal de un lado a otro poniendo todo el énfa-
sis ritmico en ese sentimiento de ascencion penosa y doliente en cuyo cen-
tro aparece Cristo cayendo al suelo, abrumado por el peso del madero y la
fatiga del transito hacia el Calvario. Sin embargo, parece haberse interesa-
do mas en el ascendente oleaje de formas en tension que en centrar la
atencioén en el personaje principal: Cristo, que se pierde entre tanta muscu-
latura tensa, tantos escorzos y tanto movimiento, que rematan en el tremo-
lar de las banderolas de la parte alta, el cielo nuboso, como presagio de tor-
menta, y el brioso caracolear de los piafantes corceles de los centuriones.
Algo de esta algarabia se ha morigerado en la versién de Lima, que como
en los otros casos comentados, no es copia sino variante. Por lo pronto,
también estd tomada de un grabado, pues aparecen los personajes inverti-
dos con respecto al original de Rubens, que fue pintado en 1636, es decir
en sus ultimos afios y en ése su estilo movido que rememora el de sus pri-
meros tiempos. Fue pintado el original para la abadia de Affglihem en un
tamafio bastante mayor que la version de Lima (560 x 350 cm.) y se en-
cuentra actualmente en el Museo Real de Bellas Artes de Bruselas. En esta
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version para Lima, ha sido simplificada la composicion y reducido el niime-
ro de figurantes. Por lo pronto han desaparecido los dos ladrones, Dimas y
Gestas —el bueno y el malo del texto biblico— que son brutalmente empu-
jados por los guardias con yelmo y coraza en el primer plano en el original.
En su lugar, en la versién limefia, aparece el terreno y un par de rapazue-
los semidesnudos que contemplan azorados la escena. Del lado derecho,
en el original, del izquierdo en el de Lima, la tensa figura de José de Ari-
matea ayudando con su esfuerzo a Jesus, a soportar el peso del madero.
Los figurantes que los acompafian han variado mucho, son menos y dife-
rentes al original. Inclusive la mujer que enjuga con un pafio el rostro san-
grante y sudoroso de Cristo —la Verénica— ha cambiado de tipo, pues del
de Elena Fourment y su ondulante cabellera rubia, ha pasado al de un
perfil aguilefio de cabello castafio trenzado y recogido en la nuca, luciendo
vestidura diferente en color y efectos. Lo mismo ocurre con los personajes,
hombres y mujeres, que entornan al doliente grupo; son los mismos, pero
en poses diferentes, al igual qué los que cierran la composicién en lo alto,
donde el centuriéon con bastdén de mando del original, est4 sustituido por
un personaje ataviado a la oriental, tocado con turbante. Los soldados jine-
tes estan reducidos a uno solo, en tanto que el espacio lo llena un afioso
tronco de arbol y su follaje, que se asienta en una escarpa lateral del cami-
no. El cielo es mas tranquilo y no aparecen nubarrones amenazantes en la
dramaticidad, como en el original. La obra evidencia manos de ayudantes,
de los mas dotados, con menor vigor y veracidad en el tratamiento de las
anatomias y los tipos. Hay ademas cierta anemia cromatica que contrasta
con la gran riqueza coloristica y con la sutileza de los pasajes en las ento-
naciones, de las que tan brillantemente hizo gala el maestro de Amberes
en sus ultimos afos.

La Crucifixion

Este cuadro es muy bello. Se encontraba muy maltratado antes
de su restauracion. La figura de Cristo parece haber sufrido limpiezas ante-
riores en las que fue “lavado” impropiamente, habiendo desaparecido el
acento de los volumenes, v las veladuras, quedando un tono blancuzco le-
choso en el que atin se notan los fondos de sombra tratados en azul ultra-
mar, de ese modelado tan caracteristico del Rubens de sus afios mozos, del
que son ejemplo los Cristos de “La Elevacion de la Cruz” y el del “Descen-
dimiento”, de la catedral de Amberes. Mejor conservados estin en esta
crucifixion de Lima los sayones que clavan las manos del Cristo al madero,
asi como el estupendo jinete que agita una banderola con la sigla romana
S.P.Q.R.: Senatus Populus Que Romanus, detras del cual hay una espléndi-
da cabeza, de esas de acompafiamiento que siempre pinta tan bien Rubens,
asi como al otro lado del cuadro, y un poco alejado y en penumbra, esta
uno de los ladrones que acompaiaron a Cristo en el Calvario apareciendo
el otro ya crucificado mas al fondo. Mas alejadas, las santas mujeres gimen
su tribulacién. Un paisaje sombrio y de entonaciones castafias y azul gris
enmarca esta patética escena. Poderosa es la expresividad de las ancas del
caballo, en el primer plano, y soberbio todo el conjunto con el que tan dig-
namente se cierra esta serie con una obra en la que palpita el sentimiento
y las caracteristicas de Rubens.
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128. LA CRUCIFIXION

Taller de Pedro Pablo Rubens

5. Xvll

Oleo sobre lienzo, 3.20 x 2.40 m,
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.
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Conclusiones

De los indicios analizados a lo largo de este estudio de la serie
limefia, podemos adelantar algunas explicaciones plausibles. En primer lu-
gar la procedencia de Amberes de por lo menos nueve de las pinturas. Para
las otras dos, que a mi juicio son: “El Lavatorio de los Pies” y “La Flagela-
cion de Cristo”, que ocupan el tercer y el octavo lugar en la ordenacion
cronologica segun la Historia Sagrada de los Evangelios, cabe suponer que
se tratd de obras existentes con anterioridad al arribo de la serie, en poder
de la Orden Jesuita vy que fueron incorporados a la subasta publica de sus
bienes después de la expulsion, en 1768, un afio después de la confiscacion
por la autoridad virreinal; o bien pudo ser que esas dos pinturas formaron
parte de la coleccién que poseia Rubens en su suntuosa mansiéon en Am-
beres v que fue dispersada a la muerte del maestro con fines de particion
testamentaria. En esta segunda posibilidad pudo estar el envio a Lima, por-
que no hay duda que este envio se pacté con posterioridad a su deceso, so-
bre la base de aquellas obras que quedaron, por alguna razén, como rema-
nentes, o de obras no terminadas, de lo que siempre hay mucho material
en los talleres, mas aun en uno como el de Rubens donde trabajaron maés
de cien discipulos en diferente nivel de ayudantia, segun él mismo lo afir-
ma en su correspondencia cuando escribe “haber tenido que rechazar a
otros tantos pretendientes la incorporacién al taller”. La obra clasificada del
maestro alcanza a cerca de dos mil piezas entre originales, réplicas y atribu-
ciones, la mayoria de ellas de regular o gran tamafio. Tan voluminosa pro-
duccion no pudo hacerse sin que intervinieran, tal como ya lo he indicado,
muchas manos. Y también debieron haber quedado, al morir el maestro,
muchos encargos y solicitudes que no fueron atendidas, como aquel que le
hicieron los jesuitas, ademds de los 36 que ya pendian en muros y altares
de la iglesia de Amberes, y que el Superior de la Orden en Flandes solicit6
a Van Dyck que terminara. Como Van Dyck muri6 s6lo un afio después de
Rubens, quiere decir que tampoco intervino en aquellas pinturas de la se-
rie limefia que son réplica de su obra, como “la Coronacién de Espinas”,
novena de la serie, v tal vez s6lo parcialmente en “La Oracion en el Huer-
to”, cuarta de la serie, en la que en la parte alta estdn su mano y su elegan-
te estilo, y en la media y baja el de otro autor menos dotado. También se
explicaria esta ausencia en las variantes de “La Coronaci6on de Espinas”,
que est4 en el Prado, en Madrid. La réplica limefia debid ser realizada por
quien tuvo a la mano el grabado del original de Van Dyck, pero sélo tuvo
conocimiento del colorido de oidas. Ademas se permitié “mejorar” la com-
posicion, alterando el atuendo de algunos personajes y agregdndole ador-
nos, que no lleva el original, de donde también suprimid al perro labrador.
Este audaz rectificador desaprensivo debid ser Jordaens, quien desde afios
antes de la muerte de Rubens oficiaba como jefe de taller, sobre todo en
los ultimos en que Van Dyck, abrumado de encargos, en la ctspide de su
fama y con su salud endeble, ya no colaboraba tan asiduamente con el
maestro. De haber estado vivo y presente Van Dyck, es presumible que no
hubiese permitido aquellos agregados y supresiones a su original, y habria
indicado con certeza el colorido de aquellas vestiduras, que en la versiéon
de Lima aparecen cambiadas de personaje. Por otra parte fue Jordaens, que
vivi6 hasta 1678, quien manejo los remanentes del taller hasta su liquida-
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cién. Debe haber sido él quien recibi6 el encargo de los jesuitas para el en-
vio a Lima, y para cumplirlo recurrié a reunir entre los residuos de aquella
gran fabrica de pinturas que fue el taller de Rubens, las obras que podian
integrarlo o hizo ejecutar, interviniendo en la ejecucion €l también, ya sea
usando los grabados a la mano y retocando algunas del maestro y sus me-
jores alumnos. “La Entrada a Jerusalén” es seguramente una en que la pre-
sencia de Rubens es patente. Otra es “La Ultima Cena”, en la que colabor6
predominantemente el propio Jordaens en el original. Muchos afios des-
pués, sirviéndose de un grabado de Pontius, el grabado favorito de Rubens,
replica aquel original, pero no se toma el trabajo —seguramente encargado
a ayudantes— de rectificar la ordenacién de los personajes, que aparecen
invertidos: los del lado derecho a la izquierda, y viceversa. Tanto en aquel
original de 1620 como en esta réplica seguramente posterior en mas de
veinte afios, fue el colaborador principal, pues en ambas estd evidente el
vigor algo tosco y el ardimiento de su estilo, mas que el de Rubens, que
era de trazo también enérgico y expresivo pero mas fino y grave, menos
material que el de su antiguo condiscipulo e inseparable amigo desde los
afios primeros, cuando recibieron ambos ensefianza en el taller de Adén
Van Noort.

Por otra parte s6lo un hombre de la talla y el temperamento de
Jordaens podria haberse atrevido a constituirse en heredero del taller del
maestro y rectificar a éste y a Van Dyck, que estan por encima de €l, pero
de los que esta cercano en meérito.

En suma, la serie limefia es parcialmente de Rubens, en la me-
dida mas bien corta con que éste solia intervenir en los encargos de este ti-
po y con intervencién mayor de su colaborador Jordaens y los demds pin-
tores que constituyeron el equipo predilecto del maestro de Amberes. Al-
gunas de ellas son réplicas de obras conocidas. Las otras son tal vez répli-
cas de obras desaparecidas. Algunas, las de nivel menor, probablemente de
ayudantes menos dotados, pero todas del taller de Rubens, recolectadas co-
mo obras del maestro, después de su muerte y la de Van Dyck, con lo cual
los herederos, o tal vez el propio Jordaens, hicieron un pingiie negocio. En
cuanto a aquellas dos pinturas: “El Lavatorio de los Pies” y “La Flagelacion
de Cristo”, de tan dudosa filiacion —sobre todo esta tultima tan alejada del
estilo del maestro—, me parece que pudieron pertenecerle dentro de la
gran cantidad de obras ajenas que coleccion6 en su palaciega residencia en
Amberes y que aun hoy nos dice de su suntuosa existencia en la que, se-
gun la frase de su bidgrafo Fromentin, dejé “el mas opulento patrimonio,
la herencia de gloria més solida que pensador alguno, al menos en Flan-
des, hubiera adquirido con el trabajo de su espiritu”. De ese espiritu y esa
herencia es legado esta serie que viene a ser, en nuestra Lima, de un es-
plendor que es reflejo del que tuvo nuestra patria en los tiempos del Vi-
rreinato, cuando Lima era, segun la frase del historiador chileno Vicufia
Mackenna, “la segunda ciudad del universo espafiol, si no mas”. Restaurar
ese legado y ponerlo en valor exhibiéndolo, es algo que debemos agrade-
cer, felicitindonos por el renacimiento de la conciencia de conservacion
patrimonial que eso significa y por el testimonio de grandeza que nos
muestra.
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Zurbaran en Lima

Cesar Pacheco Vélez

URBARAN ES EL PINTOR BARROCO ESPANOL de més per-

durable influencia en Hispanoameérica. En efecto, los testimo-

nios, las huellas y las resonancias de su pincel y de los de sus

discipulos y colaboradores de su taller aparecen en numerosas
ciudades de la América espafiola y, sobre todo, en Lima. En ninguna otra
ciudad de Hispanoamérica hay un nimero de cuadros atribuidos a Zurba-
ran y su taller, que ni lejanamente pueda confrontarse con los cerca de
cien lienzos del taller del maestro de Fuente de Cantos que llegaron a con-
centrarse en la capital del Virreinato peruano en el momento de su mayor
esplendor ;.

La cifra se funda en documentos irrefutables, con datos y cifras
que fluyen de algunos de esos pocos documentos que se conservan en los
archivos de las numerosas transacciones del taller de Zurbardn, el mas im-
portante, activo y fecundo de Sevilla en las décadas del transito del manie-
rismo al barroco.

La explicacion de este fendmeno tiene varias motivaciones, pero
puede resumirse en el hecho de que Lima y Sevilla fueran por dos siglos
los polos de la ruta de la plata, y que durante las largas décadas en que la
capital peruana pasa a ser en el siglo XVII la ciudad de los conventos, es
Zurbaran el pintor de mas prestigio y aceptacion en Sevilla y América.

En 1964 pude ver la gran exposicion del tricentenario de la
muerte de Zurbardn en el Casén del Buen Retiro de Madrid. Tuve enton-
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130. SAN BRUNO

Francisco de Zurbaran

S. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.

Convento de la Buena Muerte, Lima.

ZURBARAN EN LIMA

ces un cicerone excepcional: don Juan de Contreras y Lépez de Ayala,
Marqués de Lozoya.

Comprobamos en los paneles didacticos del Retiro, antes de dar
paso a las series formidables de los monjes albos, de las virgenes eleganti-
simas, de los bodegones insuperados, que en el mapamundi estaban sefia-
ladas todas las ciudades en las que habia cuadros del maestro: desde Lis-
boa a Leningrado, de Londres a Florencia, de Paris y Grenoble a Munich y
Viena. Y, por cierto, de muchas ciudades espafiolas, de los Estados Uni-
dos, y de Hispanoamérica, con excepcion del Pert, segin me explicd Lo-
zoya, que habia patrocinado, y asesorado la formidable muestra, por el mal
estado de conservacion de los lienzos. Desde entonces me preocup6 el te-
ma, relei lo que Lozoya habia escrito en el Mercurio Peruano 'y en el Archi-
vo Espafiol de Arte, pero no sospeché que andando los afios me tocaria la
oportunidad de colaborar en la gratisima tarea de reunir en 1985 lo mejor
que hay en Lima de Zurbaran, para presentarlo al publico peruano junto a
cuatro de sus mejores cuadros del Museo de Sevilla.

Zurbarin es un momento clave del barroco espafiol y de la es-
cuela sevillana. Del demorado manierismo a la eclosién naturalista, la suya -
es una pintura de extraordinarias calidades, de profundidad y trascenden-
cia. Hubo un momento en su vida en que recibi6 coincidentes pedidos de
lugares distintos de las Indias espafiolas. Las referencias documentales pre-
cisas en la biografia de Zurbaran no son abundantes, asi como no son sino
contados los lienzos que él firmd. Sin embargo, del periodo que va de 1641
a 1658, durante su segunda estancia en Sevilla, hay hasta tres referencias
documentales a pedidos que le hicieron del Pert. Es la etapa posterior a su
viaje a la corte madrilefia en que trabajé en el palacio de Felipe IV, a la
sombra de Velazquez, en la serie poco afortunada de “Los Trabajos de
Hércules”, tema cldsico ajeno a su carisma. La cifra a que aludimos no es
una exageracion andaluza si consideramos los lienzos del pincel directo o
predominante del maestro y los de su taller en el cual trabajaron sus prin-
cipales discipulos: los hermanos Polanco, Francisco y Miguel, Bernabé de
Ayala, José Saravia, Francisco Reyna, Juan Martinez de Gradilla, Juan Ca-
ro Tabira, Jerénimo de Bobadilla, Francisco Gubridn y los dos que alcanza-
ron mas acusada personalidad individual: Antonio del Castillo Saavedra y
Juan del Castillo.

ZURBARAN EN LIMA

Las series de Zurbaran

Podemos hablar hasta de seis grandes series de cuadros encarga-
dos a Zurbaran desde Lima y una enviada al parecer por propia iniciativa.
A varias de ellas se refiere en este libro con su reconocida autoridad Jorge
Bernales Ballesteros en su magnifico estudio sobre las influencias espafio-
las y flamencas en la escuela limefia,

La primera es la del monasterio de la Encarnacion, el méas anti-
guo y de ilustre prosapia por sus fundadoras, vinculadas a conquistadores,

267



primeros vecinos de la ciudad y grandes encomenderos. El monasterio ocu-
paba un amplisimo solar en el damero de Pizarro, entre la actual calle Cue-
va, la avenida La Colmena (Nicolds de Piérola) y el Pasaje precisamente
llamado de la Encarnacién. Luego de sucesivas mutilaciones, el monasterio
se trasladd a la avenida Brasil. Hay un documento del 22 de mayo de 1647
en el que Zurbarin declara, bajo su firma, haber recibido 2,000 pesos de la
abadesa del monasterio de Nuestra Sefiora de la Encarnacion, “de la ciudad
de los Reyes del Pertt” por mediacion de Juan de Valverde, para pintar 34
lienzos para la iglesia del monasterio: varios —unos 10— de gran tamafio,
con escenas clasicas de la vida de la Virgen —con San Joaquin y Santa Ana,
el Nacimiento, la Virgen nifia, la Anunciacién, la Natividad, la Presenta-
cién de Jesus en el Templo, el Transito de la Virgen y la Coronacién en
los Cielos— que, segun reza con ingenua precision el documento, el artista
deberia pintar “con el mayor gracejo”. Todos deberian estar listos para la
Pascua de Flores de 1648. Poco sabemos de esta serie, acaso la mas impor-
tante de Zurbaran en el Pert y en toda Iberoamérica. E1 mas grande de es-
tos cuadros, “El arbol de Jessé€”, con la genealogia de la Virgen, tenia “cua-
tro y media varas de alto por 2 y media varas menos cuatro dedos de an-
cho”. Por otros 6leos de Zurbaran sobre los temas del encargo —por ejem-
plo “El hogar de Nazareth” del Museo de Cleveland, “La Virgen nifia re-
zando” del Metropolitan de Nueva York, y del Ermitage de Leningrado, los
varios del “Nifio de la espina” de Barcelona, Sevilla, etc.—, podemos inferir
la categoria de los cuadros de la Encarnacién de los que nadie habla, a pe-
sar de la inequivoca referencia documental.

Pocos dias después de la fecha del documento anterior, el 25 de
mayo de 1647, Zurbaran recibe de Antonio Fajardo, “residente en la ciudad
de los Reyes del Pert”, por mediacion de Luis Lopez Chaburu, “1,000 pe-
sos de a 8 reales”, a cuenta de unas pinturas que aquel le llevo para vender
en América. Cuatro meses mas tarde, el 23 de septiembre del mismo afio,
otorga Zurbaran poder a Antonio de Alarcén, vecino de Lima, para que co-
bre del capitdn Andrés Martinez los 12 lienzos de “Césares romanos a ca-
ballo”, de 2 varas y tres cuartos de alto, entregados a dicho capitin en Sevi-
lla, para que los vendiese en América. Del 23 de septiembre y del 3 de no-
viembre del mismo afio hay otros dos documentos en que consta haber re-
cibido Zurbarin del capitdn Juan de Valverde otros 300 y 200 pesos por los
cuadros que pinta para las monjas de Lima. Dos afios mads tarde, el 28 de
febrero de 1649, Felipe de Atienza y Alvaro Gémez afirman en Buenos Ai-
res haber recibido 15 “Virgenes martires”, 15 “Reyes y hombres famosos” y
24 “Santos y patriarcas”, todos de tamafo natural y 9 “Paisajes holande-
ses”, para su venta en América; varios de los cuadros “habian llegado con
desperfectos”, Es probable que de esta importante remesa algunas piezas
llegaran al Pertl por la via de Buenos Aires.

La segunda serie es el magnifico Apostolado de San Francisco el
Grande de la cual hay referencias documentales atribuidas por Marco Dorta
a 1625; fecha muy temprana segun varios estudiosos del pintor por su evo-
lucién estilistica y su semejanza con otros apostolados fehacientemente
posteriores: la serie del convento de Santo Domingo, de Guatemala, que
consta de 10 cuadros; la del convento de San Vicente de Fora de Lisboa,
actualmente en el Museo Nacional de Arte Antiguo, que comprende 12
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131. SAN AGUSTIN

Francisco de Zurbardn

5. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.
Convento de la Buena Muerte, Lima,

132. SAN BERNARDO DE CLARAVAL
Francisco de Zurbardn

5. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.

Convento de la Buena Muerte, Lima.
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133. SANTO DOMINGO

DE GUZMAN (Detalle)
Francisco de Zurbaran

S. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x41.09 m.

Convento de la Buena Muerte, Lima.

ZURBARAN EN LIMA

cuadros; y la serie de la iglesia Parroquial de San Juan Bautista de Marche-
na (Sevilla), que son s6lo.9 cuadros. Lozoya “redescubrié” esta serie en el
convento limefio acompaifiado por Riva Agiiero, Raul Porras y Guillermo
Lohmann, en 1941. Buenos pintores peruanos han repetido esta serie no
s6lo en Arequipa, sino también en el Cusco, en Pomata y en Potosi.

De la tercera serie es muy posterior, en cambio, la referencia
documental: la de los Santos Fundadores de Ordenes que se conserva en el
convento limefio de la Buena Muerte o de los Padres Camilos. Los Cami-
los llegan al Perti en 1709; su primera iglesia la levantan en la esquina de
Rufas con Bajada de Santa Clara y la segunda, en el mismo emplazamiento
actual, en diagonal al Monasterio de las Trinitarias, el afio anterior al fatidi-
co terremoto de 1746; la reconstrucciéon es inmediata. En 1756 esta con-
cluido el Oratorio del Noviciado, donde se guardan ahora los lienzos de
Zurbaran, con un altar barroco, un Cristo traido de Italia y una Virgen de
la Espina, que la tradiciéon de los Padres Camilos atribuye a Martinez Mon-
tafies.

El tema de los Santos Fundadores parece haber sido de la predi-
lecciéon de Zurbaran, o tal vez solo respuesta a repetidos requerimientos. -
Hay dos series similares completas cuyos cuadros se conservan unidos: la
primera en el monasterio de Capuchinas de Castellén de la Plana, formada
por 11 cuadros; y la ain mas completa de la Buena Muerte de Lima; y lue-
go, cuadros dispersos y series incompletas del mismo tema en Cordoba,
Sevilla, Guadalajara (México), Sucre en Bolivia, dos en ciudad de México:
una en la Academia de Bellas Artes de San Carlos y otra en el monasterio
franciscano de Tlanepantla. '

Cuando Lozoya vio la serie limefia en mal estado de conserva-
cion y sin mucho tiempo para examinarla, crey6 que era obra de taller de
menor importancia que la serie de Castellén de la Plana. Posteriormente la
examind el norteamericano Soria, experto en el tema y dictaminé su ex-
traordinaria calidad. Con ejemplar rigor y honestidad Lozoya escribié poco
después que Soria “supo ver lo que yo no acerté a valorar y atribuye la se-
rie entera al pintor de Fuente de Cantos” ,.

La restauracion que se ha efectuado nos ha deparado algunas
sorpresas. Por ejemplo, el rostro de San Bruno, el de San Jer6nimo, el de
San Agustin, y, en general, la calidad de los paisajes de fondo, atribuidos a
sus colaboradores del taller, pero con un difuminado impresionista de ex-
traordinario efecto y hermoso colorido, que nos permite plantear la posibi-
lidad de la intervencion del maestro. Junto a la del convento de San Fran-
cisco, creemos que se trata de la otra gran serie del pintor de Fuente de
Cantos en nuestra ciudad ;.

La cuarta serie del taller de Zurbaran en Lima es la de los belli-
simos siete arcangeles del monasterio de la Concepcion, el segundo en anti-
gliedad de los monasterios de monjas en Lima.

Los arcingeles de la Concepcion fueron “redescubiertos” por
Juan Manuel Ugarte Eléspuru y Teofilo Salazar —que los restauré— hace
15 afios y los ha vuelto a refrescar recientemente. Ni Soria ni Gudiol los
consideran en sus catdlogos, los mas serios y completos sobre nuestro pin-
tor. Pero la semejanza en el estilo, tonos e iconografias con los reconoci-
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134. BENJAMIN

Seguidor de Francisco de Zurbaran
S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.08 m.

Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.

En la pidgina siguiente:

135. GAD

Seguidor de Francisco de Zurbarin
S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.07 m.

Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima,

ZURBARAN EN LIMA

dos arcangeles de Zurbarin, es clara; el San Miguel del Metropolitan de
Nueva York; el San Gabriel de Montpellier; el San Miguel de Zafra; los
Angeles turiferarios de Cadiz y, sobre todo, los Arcidngeles del Hospital del
Pozo Santo de Sevilla, que por indicacion de Ugarte Eléspuru visité en
1986, pero que tampoco estdn incorporados al catilogo de Zurbardn. No
tienen el dinamismo alado de los otros arciangeles de identidad indiscuti-
ble, pero podemos hablar con toda seguridad de una magnifica obra del ta-
ller —acaso preponderantemente de Ayala— en la que el maestro pudo in-
tervenir. La iconografia tuvo gran éxito y se combiné con los arcangeles ar-
cabuceros que constituyen el tema zurbaranesco mas repetido en la pintura
virreinal peruana. La fuente de inspiracién en grabados flamencos, tan fre-
cuente en Zurbaran y otros pintores de su tiempo, ha sido sefialada.

La quinta serie es la de “Los hijos de Jacob”, del refectorio de la
Tercera Orden Franciscana, exacta a la que de Londres paso a Auckland
Castle, la residencia de verano del obispo de Durham. Como los papeles
de la Tercera Orden no pueden estudiarse en el trasiego actual de San
Francisco, ninguna referencia cierta puede hacerse a su origen y fecha. De
la serie que se encuentra en Inglaterra hay referencias en Londres desde
mediados del XVIII; la han estudiado César Peméan y Soria, como tema de
fuente flamenca en el barroco espaiiol. La serie de Lima es también buena
aunque dispareja, de taller y seguramente con intervencién del maestro.

Aunque Gaya Nufio-Tiziana Frati y Julidn Gallego-José Gudiol
no incorporan a sus catdlogos la serie limefia, si se refiere a ella, aunque
brevemente, Martin Soria. La serie actualmente en Inglaterra, reputada co-
mo de mas segura impronta zurbaranesca, tiene algunas variantes respecto
de la limeda.

El tema vetero testamentario no estaba en el carisma de Zurba-
ran. El representa el transito del manierismo al gran barroco hispéanico, in-
térprete genial del alma de su pueblo compenetrado de la teologia y ascéti-
ca postridentinas, que habia fundido el cielo y la tierra en la vida historica
con dignidad y ternura, con luces y sombras, conciencia de pecado y espe-
ranza de salvacion, con fe y caridad, los elementos que unifican, de arriba
abajo de la escala a toda la sociedad estamental espafiola del XVII.

La serie de “Los Hijos de Jacob” de la Tercera Orden limefia es,
como dijimos, dispareja. Hay una gran diferencia de calidad entre el pre-
sunto Jacob, Aser, Issacar, José, Gad y Benjamin por un lado, que son los
cuadros mds apreciables; y por otro, Zabuldn, Judd, Dan, Rubén, Levi y
Nephtali, muy inferiores o tan repintados, tal vez en el siglo pasado, que la
actual restauracion hecha por técnicos y artistas de la mayor competencia,
no ha permitido una suficiente recuperacion de los lienzos. En un trabajo
mas extenso sobre este tema hemos propuesto que de no ser esta serie
directamente del taller de Zurbardn podria tratarse de una copia efectuada
por Juana de Valera y Escobar, destacada figura de la escuela limefia
del XVII.

La sexta seria la de los 12 Césares romanos a caballo, que no se
ha encontrado; tampoco la copia que hizo la pintora de la escuela limefia
Juana de Valera y Escobar, segiin el inventario de sus bienes publicado por
Guillermo Lohmann.
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136. NEPHTALI 137. DAN

Seguidor de Francisco de Zurbardn Seguidor de Francisco de Zurbardn
S. XVII S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.06 m. Oleo sobre lienzo, 1.91 x 1.07 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima. Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.

138. RUBEN

Seguidor de Francisco de Zurbardn
5. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.06 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.

ZURBARAN EN LIMA
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Otros cuadros de Zurbaran en Lima

Pero debemos aludir a otros cuatro grandes cuadros de Zurba-
ran en Lima. En primer lugar el “Cristo Crucificado”, de coleccion particu-
lar, que Lozoya vio en uno de sus viajes a Lima y elogi6 en su articulo
Mas zurbaranes en el Peri (“Archivo Espafiol de Arte”, 1967) v que después
estudié también Stastny. Luego, el “San Guillermo de Aquitania”, que for-
maba parte de la coleccion de Nicolas Salazar Orfila cuando Lozoya lo vio
en nuestra ciudad capital.

En tercer lugar estaria el menos conocido de los cuadros de
Zurbardn en Lima: “San Juan Cris6stomo con Fray Luis de Granada”. Es
un magnifico lienzo apaisado de 2.34 x 1.62 m. que tiene el valor adicional
de la firma: “franco, dezurbarian/faciebat 1651”. En el catilogo de Gudiol
aparece con el n.296, que suponemos alude a la Coleccion Ortiz de Zeva-
llos. El cuadro procede del convento de Santo Domingo de Lima.

Y, finalmente, el “Cristo Crucificado” del Monasterio de Nues-
tra Sefiora del Prado, en los Barrios Altos de Lima, estudiado por Héctor
Schenone en 1959 y que, magnificamente restaurado hace poco, podra ser
en el futuro reconocido por otros especialistas e incorporado al catilogo de
Zurbarian. Para Schenone es una réplica con escasas variantes del que se
exhibe en el Museo de Sevilla, ubicado por los especialistas hacia 1630. Si
sumamos el numero de cuadros de las seis series resefiadas y los cuatro a
los que nos hemos referido ultimamente, llegamos pues, a los 98 lienzos
de Zurbaran y su taller en Lima, cifra a la que habria que afiadir los que
corresponden al Cusco y a otras ciudades del Peru.

MODERNIDAD Y VIGENCIA

Qué es lo que confiere modernidad y vigencia al arte extraordi-
nario de Zurbaran? Mas alla de la maestria v profundidad del trazo, diria
que su autenticidad religiosa y su caracter popular; es decir, la sintonia in-
mediata que uno adivina entre la obra del maestro y el publico para el cual
pint6, en ese fendémeno formidable que significa el barroco. Y, al mismo
tiempo, la otra cara de su modernidad o perdurabilidad, trascendiendo Ila
emocion con que los romanticos lo redescubren, estd precisamente en su
sentido esencial de la forma, del volumen exento; el bodegdén desprendido
de la representacion general, el detalle definitivo que arranca la admiracion
de sus compatriotas contemporidneos nuestros: un Picasso o un Juan Gris
o un Dali, quien nos anuncia que Zurbardn nos parecera cada dia mas mo-
derno. La profundidad del color que emerge de los fondos, de los persona-
jes v los objetos representados y que no se resuelve finalmente en brillo si-
no en luz tenue y en la sabiduria del contraste, la armonia y la elegancia
de los tonos y los matices. Y, en fin, la impronta de su personalidad en la
obra: modestia y sencillez"por un lado; altaneria y sentido de la propia dig-
nidad, por otro; timidez y arrogancia; conciencia de la grandeza del imperio
hispanico y vislumbre de su inminente decadencia. Es decir, retrato de la
epopeya espafola del seiscientos.
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139. ISSACAR (Detalle)

Seguidor de Francisco de Zurbarén
5. XvIl

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.07 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.
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A proposito del arte mural cusquefio, siglos XVI-XX (Apuntes
n.4, Revista de la Universidad del Pacifico) Pablo Macera ha escrito pdginas
sumamente sagaces sobre el arte barroco como fenémeno de control colo-
nial y su mestizaciéon o acriollamiento (aunque no utilice esos términos)
como estadios crecientes de autonomia y originalidad artistica, a través pri-
mero del rococd y luego del neocldsico —que por su oficialismo representa
una cierta involucién—, y de otras influencias universales. Lo que Zurbaran
significa, sobre todo a través de series como la de los Santos Fundadores,
que vienen a Lima, a México y al Alto Perti, es precisamente la insercién
en una tradiciéon ecuménica que arranca de las fuentes vetero y novo testa-
mentarias, sigue con los origenes de la Iglesia y sus primeros Padres, per-
dura en la Edad Media y llega a la modernidad en que, significativamente,
Espafia cumple una mision fundamental: es decir, una tradicion que va del
profeta Elias a San Ignacio de Loyola.
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140. CAMINO AL CALVARIO
Francisco Martinez

S. XVIII (1741)

Oleo sobre lienzo, 2.40 x 2.05 m.
Convento Santa Clara La Real, Trujillo.
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XXV. HUIDA A EGIPTO
Joaguin Urreta
Convento de los Descalzos, Lima.

ZURBARAN EN LIMA

Admirando un detalle de “El Nifio de la espina”, que vino de
Sevilla en 1985 y se reproduce en el elegante catdlogo editado por el Banco
de Crédito del Perti y el ICI de Madrid, recuerdo ahora lo que frente a
otro pequefio bodeg6n del maestro, en el Museo del Prado, escribié Pedro
Lain Entralgo acerca de la pintura metafisica: Zurbardn como el pintor de
la sustancia de las cosas, que llegé a la mds altas cotas de profundidad y ca-
lidad estética. Este pintor sencillo, modesto y genial, el Caravaggio espa-
fiol, como se ha repetido, es la cumbre, con el pintor italiano, Veldzquez y
Rembrandt, del barroco europeo. Quienes se detuvieron en las salas de
Zurbaran, Valdés Leal y Murillo en la exposicion limefia de 1985, pudieron
recuperar, a pesar de la decadencia de nuestra ciudad, un legitimo entusias-
mo por el esplendor barroco de Lima, que no es, por cierto, una apologia
de las estructuras de la sociedad en que tal arte florecié. Precisamente la
trascendencia del barroco estriba en su propuesta de regenerar el mundo,
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de superar sus miserias por el sacrificio y la abnegacién personales y socia-
les a través de las instituciones que encarnan la auténtica religiosidad de
esa época.

Perduracion de Zurbaran en Lima

En el Peri y especialmente en Lima, Zurbaran perdura en el
XVIII v atin en el XIX. Segin Lozoya y otros estudiosos del arte peruano,
se percibe la huella del maestro de Fuente de Cantos en los albos hébitos
mercedarios que a la mitad del XVIII pintaba para el convento de la Mer-
ced de Lima Francisco Martinez. El mismo Lozoya relata su visita a los
Descalzos en 1941 y destaca en ella la sorpresa que le causé contemplar
una “Huida a Egipto” que le parecié de algun discipulo sevillano de Zurba-
ran, pero que estaba firmado por Joaquin Urreta (1767), pintor peruano. En
verdad se trata de una magnifica version del cuadro de Zurbaran del mis-
mo tema, del periodo 1616-1630, que formaba parte de la serie del retablo
de San José del convento de la Santisima Trinidad Extramuros, de Sevilla,
y que ahora estid en Besancon. Es seguramente uno de los mejores cuadros
hispanoamericanos inspirados en una obra de Zurbarin. Stastny se refiere
también a otro artista de la escuela limefia: Julidn Jayo, quien en 1793 pin-
ta una versién de medio cuerpo del Santo Domingo de la serie de los Fun-
dadores del convento de la Buena Muerte. Lozoya concluye su estudio so-
bre la presencia y la influencia de nuestro pintor en Hispanoamérica con el
siguiente parrafo: “Y todavia en el siglo XIX se ha notado la influencia de
Zurbardn en el gran lienzo Funerales de Atahualpa, de Luis Montero (1826-
1868), que estd en el Palacio Municipal de Lima, y que pasa por ser el me-
jor cuadro de historia pintado en América” 4.

Pero la perduracion de Zurbarin en el Pert tiene sus testimo-
nios de mayor difusiéon y acogida en un tema que en gran medida es una
recreacion criolla y mestiza: las numerosisimas series de arcangeles arcabu-
ceros que abundan en templos, conventos, museos y colecciones privadas.
Por citar ejemplos al norte y al sur del Virreinato: la serie del monasterio
de Santa Clara en Trujillo o la de Calamarca (Bolivia) estudiada por José
de Mesa y Teresa Gisbert de Mesa; o la del monasterio de Santa Catalina
de Arequipa. En Lima: la del Museo de Arte, el Museo Nacional de Histo-
ria, el Museo de Osma, la coleccion Wiese, la coleccion Mujica Gallo, la
Casa Goyeneche, etc. Y también se difundieron en el XVIII siguiendo el
modelo de Zurbaran y de Bartolomé Roman, los arcAngeles més celestiales
y asexuados como los del monasterio de la Concepcion de Lima o los del
monasterio de la Encarnacion de Madrid, idénticos a los de la iglesia de
San Pedro en Lima. A tal punto se difundié el tema que el Arzobispo de
Lima a mediados del XVIII Pedro Antonio de Berroeta, luego destinado a
Granada, llevo a Espafia una serie de estos arcingeles cazadores con indu-
mentaria hispanoamericana que se conservan hoy en la Ermita de Allende
de Ezcaray, en Rioja Alta s.

Resulta grato comprobar que el pintor barroco espafiol de mads
prolongada influencia en el Perd y en Lima, haya sido un hombre que
compendiaba en su espiritu la dignidad de su pueblo y la méis alta espiri-
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tualidad; cuya religiosidad entrafiable, como ha dicho Carlos Rodriguez
Saavedra, lo llevo a descubrir y representar en cada segmento de la reali-
dad, desde los humildes cacharros hasta la exaltacion mistica de sus rompi-
mientos de gloria, esa porcion de absoluto que hay en ellos: la mirada de
Dios 6

Notas:

1. Este trabajo actualiza tres ensayos anteriores sobre el tema “Los Zurbaranes de Lima” en
El Comercio. Lima, 1985. P.C-16, luego reproducido en Memoria y Utopia de la Vieja Li-
ma. Lima, Universidad del Pacifico, 1985. Pp. 137-150; Historia, Catdlogo y Bibliografia
de la serie limefia de los Santos Fundadores de Ordenes, en colaboracion con NIERI
GALINDO L. en Los Zurbaranes de la Buena Muerte de Lima. Lima, 1985. Pp. 21-50; y la
serie de los Hijos de Jacob, en Pinacoteca de la Venerable Orden Tercera de San Francisco
de Lima. Banco de Crédito del Peru. Lima, 1986. Pp. 69-97.

2. LOZOYA, Marqués de: “Presencia e influencia en Hispanoamérica” (de Zurbarin), en
Mundo Hispdnico, N° 197. Madrid, 1964. P. 62.

3. UGARTE ELESPURU, J.M.: Planted la posibilidad de que la serie haya sido propiedad

jesuitica por la fecha tan cercana a la expulsion en que aparece donada al convento de los

Camilos. En confirmacion a esta hipotesis proponemos otro dato significativo: el cuadro

de San Ignacio de Loyola presenta un retrato del fundador, algo distinto de la fisonomia

mas repetida.

Ob. Cit., P. 63.

MERINO URRUTIA I.: “Los Arcangeles de la Ermita de Allende de Ezcaray”, en Archi-

vo Espafiol de Arte, N© 1223. 1958. Pp. 240-251, y en Mundo Hispdnico, N° 271. Madrid,

1970. Pp. 34 v 78-79.

6. RODRIGUEZ SAAVEDRA, C.: “El Tiempo Suspendido”, en Presencia de Zurbardn. Bo-
gota, Biblioteca Luis Angel Arango, 1988. P. 19.
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VIDA DE SAN IGNACIO DE LOYOLA POR VALDES LEAL

Vida de San Ignacio de
Loyola por Valdes Leal

Duncan Kinkead

UAN DE VALDES LEAL FUE UNO DE LOS GRANDES pin-

tores barrocos espafioles ;. Nacido en Sevilla en 1622, hizo su

aprendizaje con un aun no identificado maestro. Hacia 1644 se

trasladé a Cordoba donde comenzd su carrera. De vuelta en Se-
villa desde 1650, pintd en 1653 sus primeros cuadros de importancia para el
convento franciscano de Santa Clara en la vecina Carmona. Volvié a Cor-
doba en 1654. El 18 de febrero de 1655, Valdés firmé un contrato para pin-
tar los lienzos del retablo del altar mayor de la iglesia de los Carmelitas
calzados de Cordoba. Estos magnificos lienzos fueron sus primeras compo-
siciones magistrales, los que permanecen hasta la fecha en su lugar origi-
nal. Quiza debido al éxito del retablo de la iglesia de los carmelitas, decidid
dejar Cordoba, afincdndose definitivamente en su ciudad natal en 1656.
Don Francisco de Herrera el Mozo (1627-1685) acababa de traer a Sevilla el
protobarroco y el propio protobarroco de Valdés fue pronto muy aprecia-
do ;. Recibié encargo tras encargo y los afios 1656-1662 fueron afios de
mayor lucimiento. En efecto, existen mas pinturas documentadas y auto-
grafiadas de Valdés que de cualquier otro artista sevillano. Pero a comien-
z0s de la década de 1660, Bartolomé Murillo (1617-1682) recuper6 su sitial
de primer pintor de Sevilla ;. En lo que resta de su carrera Valdé€s trabajo a
la sombra, por asi decir, de su mas afamado paisano. Quiza como resultado
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del predominio de Murillo en la pintura, Valdés aprovech6 sus multiples
dotes artisticas para obtener una impresionante variedad de encargos. Pintd
y enluci6é retablos, esculturas y rejas. Esculpié imagenes de bulto e hizo
grabados 4. En la postrimeria de su larga carrera, Valdés inicié un conjunto
de reputados frescos con la colaboracion de su hijo y principal discipulo,
don Lucas de Valdés (1661-1725). Juan de Valdés Leal fue sepultado el
15 de octubre de 1690, concluyendo asi el capitulo més brillante del arte
sevillano.

Valdés es famoso por su colorido, su expresividad, el dinamis-
mo de sus pinceladas y la brillantez de su imagineria religiosa. La vigorosa

devocidon de Valdés expresa cabalmente el ardiente fervor todavia tan per-

ceptible en la famosa Semana Santa de Sevilla. Similar a los escritos vi-
brantes de don Miguel de Manara, es la fuerza varonil de su espiritu catoli-
co 5. Por cierto Valdés debe su renombre a su brillante materializacion de
la muy personal escatologia de Maflara en los inolvidables In Ictu Oculi y
Finis Gloriae Mundi del afio 1672 en la iglesia de la Hermandad de la Santa
Caridad de Sevilla 4 Los vinculos entre la Caridad y Valdés fueron nume-
rosos e importantes: tanto él como Lucas se adhirieron a la organizacion.
Pero Valdés tenia también estrechos lazos con los jesuitas, anteriores a su
incorporacion a la Caridad, la que ocurrié en 1667 ;. Lamentablemente es-
casas son las fuentes documentales relativas a esa etapa importante de su
vida. Sin embargo, se dice que su hijo Lucas estudié latin y matematicas
con los jesuitas de Sevilla g.

En 1660 Valdés firméd y feché su fascinante “Vanitas” (Wads-
worth Athenaeum, Hartford, Connecticut, U.S.A.). A este cuadro le hace
juego la “Alegoria de la Corona de Vida”, tan interesante como el anterior
(Galeria de Arte de la Ciudad de York, Inglaterra). El pensamiento jesuita
fue una importante fuente de inspiraciéon para gran parte de la imagineria
de estas dos deslumbrantes pinturas 4.

Exactamente un afio después, Valdés autografio el “San Ignacio
en la cueva de Manresa” (Museo de Bellas Artes de Sevilla), el tunico lien-
zo fechado de la serie “La Vida de San Ignacio” en Sevilla ;5. Lamentable-
mente esos cuadros se encuentran deteriorados y se resintieron de pésimas
restauraciones. En su forma original eran recias imagenes que movieron a
un desconocido protector a encargar una serie similar de la vida del santo,
pero en cuadros de mayores dimensiones, los que fueron enviados a Lima
y colocados en la iglesia jesuita de San Pablo, hoy San Pedro. |; No se co-
noce la fecha del contrato peruano pero los cuadros fueron probablemente
pintados entre 1665 y 1669. El estilo de las pinturas de Lima conserva las
mismas caracteristicas de otras obras contemporaneas, como el “San Juan
Capistrano” (Museo Nacionél, La Habana) de 1668. En los afios 1665 a
1667, curiosamente no hay rastro de referencias documentales sobre con-
tratos. Una serie tan amplia como la de Lima debid tenerlo ocupado cerca
de un afio. De 1665 al 7 de octubre de 1667, fecha en que firmé un exten-
so contrato con el convento de San Antonio de Padua en Sevilla, los con-
tratos de Valdés so6lo mencionan unas cuantas pequefas rejas |,. Sin em-
bargo, el 30 de octubre de 1666, Valdés renuncid al prestigioso cargo de
presidente de la Academia de la pintura de Sevilla al que fuera elegido el
25 de noviembre de 1663 ;3. Es del todo probable que renunciara porque
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estaba demasiado atareado para dedicar a la Academia el tiempo que ésta
requeria. La explicacion légica seria que estaba totalmente entregado a la
vasta e importante obra actualmente en Lima.

El marqués de Lozoya fue el primero en reconocer la autoria de
Valdés en la serie peruana j4. Sus sagaces atribuciones han sido aceptadas
casi unanimemente, a pesar de serias interrogantes respecto del grado de
participacion del taller del artista ;5. Afortunadamente el Banco de Crédito
del Pert brind6 su generoso aporte para la limpieza y restauracién de estos
lienzos en los cuales, luce ahora mucho mas ostensible la mano del artista.

Los siguientes cuadros componen los dos ciclos:

SAN PEDRO, LIMA

. La Aparicion de la Virgen a San Ignacio en Loyola

El Rapto de San Ignacio en Manresa

San Ignacio en la carcel en Alcald de Henares

San Ignacio recibe en la Compafia a San Francisco Javier
La Visién de San Ignacio en el camino de Roma

San Ignacio despide a San Francisco Javier

La Aprobacion de la Compafia por Paulo III

La Muerte de San Ignacio

PO ST Thodhs L b s

MUSEO DE BELLAS ARTES, SEVILLA

La Aparicion de San Pedro a San Ignacio en Loyola
La Aparicion de la Virgen a San Ignacio en Loyola
San Ignacio en la cueva de Manresa

El Rapto de San Ignacio en Manresa

La Visién de San Ignacio en el camino de Roma
San Ignacio y San Felipe Neri (perdido)

La Aprobaciéon de la Compafiia por Paulo III

San Ignacio curando a un poseso

San Ignacio y San Francisco Javier (perdido)

La Muerte de San Ignacio (perdido)

=0 Ban=d @hkh e Bk £
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Las dos series originalmente compartian seis temas. Dos de es-
tos desaparecieron del conjunto sevillano 4. La composicion de los cuatro
grandes cuadros que incluyen un mismo tema evidencian claras similitu-
des. Ademas, todos lucen comparables escenas de fondo. Sin embargo, las
diferencias entre las dos series son notables. Los cuadros espaioles son
composiciones verticales de aproximadamente 2.10 x 1.60 metros cada
uno ;7. Los lienzos de Lima son més bien horizontales, 2.95 x 3.90 metros
cada uno, tres veces mds grandes que los cuadros de Sevilla 3. La diferen-
cia considerable en el tamafio y formato de las dos series llevo a Valdés a
adoptar diferentes grabados referenciales para el mismo tema. La importan-
cia de estos grabados para la composicién y detalles de estas dos series es
inusitada en Valdés. Por su desbordante imaginacién pictorica y su alegre
despreocupacién por recrear la realidad histérica, Valdés pocas veces recu-
rria a laminas como fuentes de inspiracion. Es dable que los jesuitas lo
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alentaran a seguir ese procedimiento para mantener la congruencia de un
relato. Si la exactitud fue el objetivo de los jesuitas, pues demads fueron sus
desvelos. Utilizé Valdés grabados que habian ilustrado dos antiguas edicio-
nes de la popular “Vida de San Ignacio de Loyola” del padre Pedro de Ri-
badeneyra .. Una edicion de 1609 impresa en Roma se ufanaba de tener
sesenta y nueve ilustraciones de Pedro Pablo Rubens y su taller. Otra edi-
cién fue publicada en Amberes en 1610 con doce grabados de Teodoro y
Cornelio Galle ,. Estos ultimos eran més anchos que largos y fueron adap-
tados para la serie de Lima. Las dos series de la Vida de San Ignacio pinta-
das por Valdés son las mas grandes y extensas series pintadas sobre lienzo
en el siglo diecisiete. Pese a la importancia de la orden de la Compaiia, ci-
clos de la vida de San Ignacio fueron relativamente escasos durante el ba-
IToco .

El primer cuadro de la serie peruana representa “La Aparicion de la
Virgen a San Ignacio en Loyola”. Hoy conocido como Ignacio de Loyola,
el santo se llamo6 Ifiigo Lopez de Onaz y Loyola y habia nacido en 1491 en
la villa de Azpeitia, en la provincia de Guipuzcoa. Su familia pertenecia a
la nobleza vasca y era duena del castillo de Loyola donde naci6 Ifiigo. Su
vida fue la de todos los de su clase. En 1517 entré al servicio del duque de
Ndjera, Virrey de Navarra. En 1521 el futuro santo fue herido de gravedad
en ambas piernas al defender Pamplona contra los franceses. Lo llevaron al
solar familiar donde le dio por estudiar textos religiosos. Pese a la gravedad
de sus heridas, sand gracias a la visitacion de San Pedro. Mientras estaba
todavia convaleciente en Loyola, recibi6 la primera y mds importante apari-
cion de la Virgen y el Nifio. Esa es la vision representada por Valdés. A
menudo se ha confundido este cuadro con “San Ignacio orando ante la
Virgen de Monserrat™ ,,. La aparicion milagrosa en Loyola fue esmerada-
mente descrita por el Padre Ribadeneyra:

Y fue asi, que estando él velando una noche, le aparecio la escla-
recida y soberana Reina de Los dngeles, que traia en brazos a su
preciosisimo Higo ..

La vision era particularmente importante porque indujo al santo
a alcanzar una vida de pureza y castidad:

desde aquel punto hasta el iiltimo de su vida guardo la limpieza
y castidad sin mancilla, con grande entereza y puridad de su ani-

ma 24°

Ratifican la actual correcta identificacion algunas observaciones.
Primero, no existe absolutamente ningun parecido entre la Virgen y el Ni-
fio y la afamada Virgen negra de Monserrat. Segundo, San Ignacio estd ri-
camente ataviado. Durante su vigilancia ante la venerada Virgen negra de
Monserrat ya habia renunciado a las galas y llevaba un cilicio .. Si bien las
dos series de grabados de 1609 y 1610 representan la vision en Loyola, no
inciden en el tratamiento que le da Valdés. En el fondo San Ignacio recibe
el saludo del duque de Nijera a cuyo séquito habia pertenecido . El San-
to dejo su hogar en Loyola poco después de la visién de la Virgen y el Ni-
no. Igual calidad ostentan el cuadro de Lima y el de Sevilla.

El segundo cuadro de la serie es “El rapto de San Ignacio en
Manresa” .. El mismo acontecimiento fue representado en la serie de
27
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Sevilla. Aquel incidente fue equivocadamente titulado “Muerte del Santo”
hasta que la sefiorita Trapier lo identificé correctamente como el largo éx-
tasis del santo en Manresa 5.

Segtin su bidgrafo:

quedo tan enajenado de todos sus sentidos, que hallindose asi, al-
gunos hombres devotos y mujeres, le tuvieron por muerto. Y sin du-
da le metieran como difunto en la sepultura, si uno dellos no caye-
ra en mirarle el pulso y tocarle el corazén .

En el lateral derecho un joven permanece de pie sefialando el
fondo donde se encuentra el Santo cerca de un grupo de gente que se ase-
mejan a una Piedad adosada a unas ruinas 3;;. En el lateral izquierdo apare-
ce una capilla de “Cristo coronado de espinas”. No queda clara la relacion
entre estas imagenes secundarias y el tema principal ;,. Después de su ro-
meria a Monserrat, San Ignacio se dirigié a Manresa donde radico afio y
medio y escribié el borrador de sus famosos Ejercicios Espirituales.

El cuadro de San Pedro indudablemente aventaja en su compo-
sicion y expresion al supuesto original de la serie sevillana. Hay mucho
que admirar: la alborotada preocupacion de los lugarefios que intentan au-
xiliar al Santo; los relampagueantes juegos de luz, los magnificamente osa-
dos escorzos de los querubines revoloteando en el cielo. Destaca la destre-
za del maestro en esta originalisima obra.

El tercer lienzo del ciclo representa a “San Ignacio en la carcel
en Alcala de Henares” ;. El Santo llegd a Alcald de Henares en 1526 luego
de un viaje a Jerusalén en 1523 y una estada de dos dias en Barcelona. En
aquella ciudad asistié a algunas clases en la Universidad. Se cuestiond la
ortodoxia de su obra cristiana y fue encarcelado. Soportd con entereza y
dignidad esa pena, consecuencia de un error ;3. Mucha gente de bien se
acercO entonces a la carcel, (Lam. 37) inclusive:
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dofia Teresa Enriquez, madre del Duque de Maqueda, sefiora de-
votisima... la otra fue donia Leonor Mascarefias, dama que enton-
ces era de la Emperatriz s4.

Las dos damas son representadas arrodilladas delante de la ven-
tana enrejada de la celda. El sacerdote de pie que conversa animadamente
con el Santo es probablemente Juan de Lucena que solicité una compasiva
ayuda para el encarcelado santo, lo que le valid ser groseramente reprendi-
do. Un caballero de la ciudad declaré airadamente que si el despreciable
personaje de la cdrcel no merecia ser quemado, entonces él debia serlo. A
los pocos dias, durante las celebraciones en honor del nacimiento del in-
fante Felipe, el caballero subi6é a una torre donde murié alcanzado por la
explosion de unos cohetones 35. El despiadado caballero aparece lanzado
por la explosion en el fondo del cuadro. El encarcelamiento de Alcala fue
representado en uno de los grabados de 1609; la similitud entre el grabado
y el cuadro tiene poca relevancia.

Otra magnifica obra es el cuarto lienzo de la serie que ha sido
identificado como “San Ignacio recibe en la Compafia a San Francisco Ja-
vier” ;5. La época de estudios que San Ignacio pasé en Paris de 1528 a 1535
fue muy importante para la futura Orden. Alli se congrego6 el ntcleo de la
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Compaiiia, incluyendo a San Francisco Javier. Valdés represent6 a los
otros siete seguidores reunidos alrededor de los dos santos. San Francisco
Javier inclina la cabeza ante San Ignacio que sefiala a un querubin con un
libro en la mano. Otro querubin sefiala un crucifijo que sostiene uno de
los compaifieros. Valdés imprimio en los enjutos rostros de los primeros je-
suitas una impresionante fuerza y el estupendo movimiento de sus manos
que resaltan sobre los héabitos negros relata una enternecedora historia de
obediencia y perdon ;;. Si bien el significado general del cuadro es claro,
no parece ilustrar ningun acontecimiento especifico. Sin embargo segun
Ribadeneyra,

Francisco Javier, aunque era también su compaiiero de cd-
mara, se mosiro al principio menos aficionado a seguirle:
mas al fin no pudo resistir a la fuerza del espiritu que ha-
blaba en este santo vardnsg.

La escena de fondo representa el intento de asesinato de San
Ignacio, que milagrosamente no se cumplié. El Santo perdond al fallido
asesino j9. Para la escena de fondo, Valdés siguié prolijamente el grabado
de 1609, no asi el magnifico grupo del primer plano que seria enteramente
creacion del pintor.

El quinto cuadro de la serie es “La vision de San Ignacio en el
camino de Roma”. La Visiéon de La Storta, como se le conoce, es ¢l episo-
dio de la vida del santo mas frecuentemente representado y es el tema del
suntuoso altar dedicado a San Ignacio en I/ Gesu en Roma 4. El mismo
Valdés pintd la vision tres veces 4;. Después de Paris, el santo se traslado
con sus seguidores al norte de Italia donde lleg6 en 1535. Dos afos des-
pués se encamind a Roma para lograr el reconocimiento papal. En noviem-
bre de 1537 San Ignacio rezd en la pequefia iglesia de La Storta en la via
Cassia en las afueras de Roma. El padre Ribadeneyra nos relata el milagro:

Acontecié en este camino, acercandose ya a la ciudad de
Roma, entré a hacer oracion en un templo desierto y solo,
que estaba algunas millas lejos de la ciudad. Estando en el
mayor ardor de su fervorosa oracion, alli fue como trocado
su corazon, y los ojos de su alma fueron con una resplande-
ciente luz tan esclarecidos, que claramente vio como Dios
Padre, volviéndose a su Unigénito Hijo, que traia la cruz
a cuestas, con grandisimo y entrafiable amor le encomen-
daba a él y a sus compafieros, y los entregaba en su podero-
sa diestra, para que en ella tuviesen todo su patrocinio y
amparo 4.

Como todos saben, la v151611 milagrosa de La Storta indujo al
Santo a ddl‘ a la orden el nombre de Compaiiia de Jests. La inclusion en el
cuadro del emblema jesuitico de la JHS rematado en la cruz alude al futu-
ro nombre de la Orden. Valdés combiné con fantasia los elementos de los
grabados de 1609 y 1610 para lograr su representaciéon. La posicion de las
tres principales figuras fue adaptada del grabado de 1610, especialmente la
actitud de Cristo atravesando el espacio, también del Santo arrodillado. El
decorado interior, la presencia y la ubicacion del medallon jesuitico y la ac-
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titud de Dios Padre fueron plasmados del grabado de 1609. En el fondo un
imaginario jinete persigue a un estudiante renuente a regresar al seminario
de Roma. Trapier identifico esta curiosa escena y fue la primera en advertir
que Valdés se inspir6 de un grabado de 1609 4. Nuevamente, la yuxtaposi-
cién de la escena principal y la escena de fondo es desconcertante. Un
eminente critico jesuita nota que la escena de fondo “no tiene nada que
ver con la visién” e insinGia que Valdés incorporé el suceso porque le pare-
ci6 muy decorativo” 44. El cuadro de Sevilla sobre el mismo tema es una
de las obras maestras de Valdés y parece superior al de Lima.

El siguiente lienzo de la serie fue correctamente identificado
por el padre Vargas Ugarte como “San Ignacio despide a San Francisco Ja-
vier” 4. El rostro de San Francisco Javier en ese cuadro es parecido al su-
puesto retrato del cuarto cuadro arriba mencionado. El grabado de 1609 si-
gue con mayor fidelidad el acontecimiento relatado por el padre Ribade-
neyra que la fantasiosa creacién de Valdés, quien representd la despedida
en el umbral de una imponente Casa Profesa con un robusto San Ignacio
abrazando a San Francisco Javier. Dos jesuitas miran la escena, uno de
ellos identificado como el segundo de la Orden Jesuita escogido para viajar
al Oriente. En realidad, San Ignacio estaba enfermo entonces, el encuentro
se realizé en su celda, y el “Apéstol destinado a evangelizar el Oriente”, se
marché solo 4. Unos querubines revolotean sobre sus cabezas, desenvol-
viendo un gran papel, quiz4 un mapa de los futuros viajes de San Francis-
co Javier. En el lateral derecho una desusadamente importante escena de
fondo representa al santo predicando en el Oriente. La imagen se inspir6
directamente del famoso retablo de “Los milagros de San Francisco Javier”
de Rubens, a la fecha en el “Templo de Méarmol” de los jesuitas en Ambe-
res y ahora en Viena 4. Es posible que Valdés haya conocido la composi-
cion a través del grabado de Marinus van der Goes .

El séptimo cuadro de la serie de Lima representa “La aproba-
cién de la Compaififa por Paulo III” 4. A la luz de la importancia que para
los jesuitas tiene este acontecimiento, no ha de sorprender que Valdés in-
cluyera la escena en ambos ciclos. Pero hay diferencias inesperadas e inex-
plicables entre ambos cuadros. Por ejemplo, el Papa en el cuadro de Sevilla
no es Paulo III. Los rasgos del Papa son verdaderamente los de Paulo III
en el lienzo de Lima, ampliamente conocidos gracias a los magnificos re-
tratos del Tiziano. La Compaidiia y sus Constituciones fueron aprobadas
por el Papa Paulo III Farnese el 27 de septiembre de 1540 s5. El padre Ri-
badeneyra no relata ninglin acontecimiento parecido al que representa Val-
dés pero el pintor siguié minuciosamente el grabado de 1609. En el fondo
de ambas pinturas, un grupo de jesuitas se abrazan delante de un retablo,
quizéa para celebrar el reconocimiento papal.

El octavo y ultimo cuadro de la serie representa “La muerte de
San Ignacio”. Nuevamente Valdés se valio del grabado de 1609 para su
composicion, en especial recurriendo al uso de un desnudo para represen-
tar el alma del santo. En el grabado, dos angeles cargan el alma hacia la
gloria celestial. En el cuadro de Valdés el alma sube al cielo sola y los én-
geles portan una guirnalda ignea. La rigida simetria de los dngeles es inusi-
tada en Valdés. No hay duda que controla su caracteristica exuberancia ba-
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rroca para acentuar la solemnidad de la muerte del santo ;. El cuerpo ya-
cente de San Ignacio rodeado de miembros de su congregacion se encuen-
tra al interior de una iglesia de estilo renacentista en el lateral derecho.

La seleccion de precisamente estas ocho escenas no tiene prece-
dente en ciclos de la vida del Santo. Algunos de los acontecimientos son
conocidos, otros desconocidos, tanto que las escenas de fondo permanecen
sin identificar. Ademas existe una curiosa correspondencia entre las esce-
nas principales y las secundarias. Estos factores sugieren que los cuadros
fueron encargos que debian ser colocados en un lugar determinado. Tal
suposicion es corroborada por el gran tamafio de los lienzos y la indicacion
de que originalmente culminaban en forma de dosel. Lamentablemente es-
tos escasos indicios no permiten afirmar que estos cuadros estaban destina-
dos precisamente para su actual ubicacion en San Pablo, hoy San Pedro, la
que se detalla a continuacién:

Capilla de Loreto

“La Aparicibn de la Virgen a San Ignacio de Loyola”
“La Muerte de San Ignacio”

Capilla del Sefior de la Caida

“La Visiéon de San Ignacio en el camino de Roma”
“La Aprobacion de la Compaifiia por Paulo III”

Capilla de San Pedro

“San Ignacio recibe en la Compafiia a San Francisco Javier”
“San Ignacio despide a San Francisco Javier”

Capilla sin identificar

“El Rapto de San Ignacio en Manresa”
“San Ignacio en la Carcel en Alcald de Henares” s,.

Se ha sugerido que estos lienzos pudieron haber sido destinados
a decorar un claustro 5;. Existe también una tercera posibilidad.

San Pedro tiene ocho capillas laterales, y ocho son los cuadros.
Los cuadros son demasiado pequefios para llenar las paredes donde se ha-
llan actualmente. Los encargos para obras fuera de Sevilla eran a menudo
desatendidos por los agentes de los contratantes y es posible que el agente
tanto como el artista desconociera el tamafno de la iglesia, por ejemplo.
Quizé Valdés recibié una equivocada informacién sobre las dimensiones
exactas. Es posible también que los cuadros fueran proyectados en dos se-
ries de cuatro representaciones individuales, un cuadro para cada una de
las capillas laterales. La secuencia seria la siguiente:

Al “La Aparicion de la Virgen a San Ignacio en Loyola”
A2 “El Rapto de San Ignacio en Manresa”

A3 “San Ignacio en la carcel en Alcald de Henares”

A4 “San Ignacio recibe en la Compaiiia a San Francisco Javier”

Bl “La Vision de San Ignacio en el camino de Roma”
B2 “San Ignacio despide a San Francisco Javier”
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B3 “La Aprobacion de la Compafia por Paulo III”
B4 “La Muerte de San Ignacio”

El primer par lo conformarian las dos mas famosas visiones del
santo. La vision de la Storta podria ser doblemente significativa para los je-
suitas de Lima porque una de sus méas preciadas reliquias era un trozo de
la Santisima Cruz s4. El segundo par seria “El rapto de San Ignacio en
Manresa® y “San Ignacio despide a San Francisco Javier”. Dificil es apa-
rearlos por el tema, mas si por la repeticion de los motivos de la Piedad. El
tercer par lo conformaria “San Ignacio en la carcel en Alcald de Henares” y
“La Aprobacion de la Compaiia por Paulo III”, los que ofrecen dos impor-
tantes instancias de la sumision del santo a la autoridad religiosa. El acata-
miento a la autoridad es fundamental para los jesuitas. El tema de la muer-
te unifica el ultimo par “San Ignacio recibe en la Compaiiia a San Francis-
co Javier” y “La Muerte de San Ignacio”. Se contrasta alli el intento de ase-
sinato del santo y su apacible muerte en Roma. Desgraciadamente esta se-
cuencia tiene poca relacion con la advocacion de las capillas laterales.

En lo que a 4rea total pintada se refiere, estos cuadros son una
de las mayores obras pintadas por Valdés. Seria asombroso que no acudie-
ra a la colaboracién de asistentes quienes debieron preparar la composicion
seguin sus disefios y concluir las amplias ropas talares de los jesuitas y la
arquitectura de fondo. Ademas la participacién del taller del maestro era
normal en esos tiempos. Sin embargo, Valdés tuvo siempre cuidado que
no hubiera una ostensible diferencia de estilo y calidad entre su obra y la
de sus colaboradores. Mas importante es la interrogante respecto del dafio
que los lienzos sufrieron durante el dilatado viaje al Perd. Ese deterioro
fue probablemente restaurado en Lima por pintores que desconocian el es-
tilo y las intenciones de Valdés, con la consiguiente desfiguracion. Afortu-
nadamente, gracias a la generosidad del Banco de Crédito, se han restaura-
do todos los lienzos y esas afiadiduras fueron eliminadas. La alta calidad de
los lienzos restaurados es realmente impresionante. Se restituyé los cua-
dros a su legitima ubicacion en la iglesia de San Pedro. Lamentablemente
estas son altas y oscuras. Es de esperar que buenas fotografias permitirin
pronto a los investigadores y amantes del arte apreciar la calidad excepcio-
nal de estos cuadros singulares, las Unicas obras que Valdés pintara para el
Nuevo Mundo.
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150. SANTIAGO EL MAYOR

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.06 x 0.81 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.
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Nota del autor.- En los mds de doce
afios que median entre la primera
edicién de este libro y la presente
reimpresion las nuevas informacio-
nes con las que contamos permiten
perfeccionar nuestra inicial aprecia-
cion acerca del Apostolado de la
Tercera Orden Franciscana. En
efecto. Tal como lo subrayamos en
aquella oportunidad, al precisar que
debia “tratarse con prudencia su
atribucion”, advertimos en esta se-
rie copias e interinfluencias de pin-
tores notables como ... (continua)

EL APOSTOLADO DE LA TERCERA ORDEN FRANCISCANA

El Apostolado de la
Tercera Orden Franciscana

Luis Enrique Tord

A CASA DE EJERCICIOS de la Tercera Orden de Penitencia

de Nuestro Padre San Francisco de Lima conserva una impor-

tante serie de diez 6leos de efigies de apdstoles que se hallaban

en un lamentable estado. Luego de una exigente labor de res-
tauracion auspiciada por el Banco de Crédito del Peru, este conjunto de
lienzos ha sido liberado de las incurias del tiempo y de los dafios causados
por el abandono reveldndonos formas y tonalidades de color que permiten
una mejor apreciacion de sus calidades. Y, no cabe duda, de que con el
rescate de este apostolado nuestra percepcion de la riqueza pictorica del
Virreinato ha resultado notablemente enriquecida de la misma manera en
que nuestro patrimonio cultural ha recibido un invalorable aporte en su
preservacion y consolidacion.

Pero, paralelamente, este grato acontecimiento cultural suscita
un natural interés por saber acerca de la naturaleza de estas obras y su po-
sible autorfa. Demandas ellas nacidas de un obvio deseo de conocerlas mas
en profundidad aunque, al igual que tantas otras obras de arte de nuestro
pais, también este conjunto carece de firma o de sustento documental que
facilite la tarea de su identificacién. Ya en anteriores oportunidades inves-
tigadores distinguidos como los padres Benjamin Gento Sanz O.FM. y Ru-
bén Vargas Ugarte S.J. estudiaron los archivos de la Tercera Orden y los
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del convento de San Francisco sin hallar informacién que diera luz acerca
de esta serie por lo que su autoria se ha circunscrito al incierto territorio
de las atribuciones.

Por otro lado se hace hasta hoy imposible precisar cuando ingre-
saron estos cuadros en la Tercera Orden. Si ya habfan llegado al Virreinato
en el siglo XVII es dificil que hubieran sido destinados para esta Herman-
dad pues fue muy tardiamente —entre 1777 y 1803— que esta levant6 la Ca-
sa de Ejercicios que le conocemos. Anteriormente a esa fecha la Tercera
Orden sélo contaba con una reducida y himeda oficina y tenia a su cuida-
do un altar en la iglesia de San Francisco. Efectivamente, fue a partir del 4
de diciembre de 1803, dia de la inauguracion de sus nuevos aposentos, que
el edificio de esta Hermandad —ubicado en lo que era el fondo de la huer-
ta del gran convento franciscano— conté con claustro, capilla, sacristia,
treinta celdas para ejercitantes, comedores, despensas, almacenes y habita-

151. SAN PEDRO

S.XVII
Oleo sobre lienzo, 1.07 x 0.84 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.

Bartolomé Esteban Murillo y Pedro
Pablo Rubens. Esa primera impre-
sion, y las importantes diferencias
que sefialamos en el texto con las
obras originales de José de Ribera
“El Spagnoletto™ se enriquecen en
la hora actual con la exhibicion en
el Museo del Prado de lienzos del
maestro sevillano y del flamenco
que deberan aportar nuevas luces
con respecto a esta interesante serie
limeria. Por ello resulta atinado eli-
minar de las leyendas de las repro-
ducciones fotogrdficas su genérica
atribucion al circulo del maestro de
Jdtiva.
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152. SAN MATEO

5. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.08 x 0.83 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.

EL APOSTOLADO DE LA TERCERA ORDEN FRANCISCANA

ciones para el Director y su ayudante. Y debid esperarse atun el afio de
1810, cuando ejercia de Ministro de la Tercera Orden don Juan de Aliaga y
Santa Cruz, Conde San Juan de Lurigancho, para que se colocaran los azu-
lejos que habian sido traidos de Espafia en ochenta y tres cajones en 1801.

Hay por cierto varias posibilidades para explicar el hecho de que
solo a fines del siglo XVIII, cuando se habia levantado el claustro, ingresa-
ran esos lienzos a adornar la capilla o alguno de los recintos interiores.
Tratindose de una Hermandad compuesta por seglares, alguno de sus
miembros pudo hacer donacidon de este apostolado. También pudo pasar a
ella a raiz de la expulsion de la Compaiiia de Jesus ocurrida bajo el gobier-
no del Virrey don Manuel de Amat y Junient. Si bien no es imposible, era
dificil que la Tercera Orden los poseyera con antelacion a la edificacion de
su Casa de Ejercicios pues debido a lo reducido del espacio que ocupaban
los hermanos, estos habian efectuado desde 1741 insistentes gestiones ante
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los franciscanos para que “se les asigne otra (oficina) méas cdmoda y de
m4s extension” pues —agregaban— en la que poseian se dafiaban y perdian
los objetos que en ella se guardaban.

En lo que respecta a la atribucion de la serie debemos ratificar
que, por su composicion y estilo, se inscriben en el 4rea de influencia de
José de Ribera, el Spagnoletto. Similar opiniéon emitié hace ya cuatro déca-
das el padre Gento Sanz que aseverd que estos lienzos “traen inmediata-
mente a la memoria el pincel tragico del gran Espafioleto, José de Ribera”.
Agregaba el mismo estudioso de la Regla franciscana: “No es que preten-
damos atribuir, apodicticamente a Ribera los citados lienzos, pero si afir-
mamos, que si no fueron ejecutados por el maestro valenciano del siglo
XVII, a lo menos tienen toda su influencia...” De la misma manera el pa-
dre Vargas Ugarte aseverd que “en la Capilla de la Casa de Ejercicios de S.
Francisco de Lima hay un Apostolado que se atribuye a Ribera; mientras
algunos solo aceptan que sean buenas copias de cuadros del gran pintor”.

Desde nuestra perspectiva debemos empezar por sefialar que es-
tos diez lienzos por su factura, composicién, tema y dimensiones pudieron
pertenecer originalmente a un conjunto del que en la actualidad faltan
tres: dos apostoles —San Juan Evangelista y Santiago Alfeo o el Menor— y
la efigie de Cristo Salvador que habitualmente acompaifaba a estos aposto-
lados. Se hace mas dificil determinar cuantas manos han intervenido en
ellos pues los dafios causados por el abandono en que han estado, las pér-
didas de pintura que han sufrido y las restauraciones posteriores dificultan
un juicio de esta naturaleza. En todo caso, pudieron efectuarse bajo una
sola direccidn, lo que pudo haberle dado coherencia al conjunto salvo el
caso del apdstol San Simoén que por el grado de deterioro en que se halla-
ba hace practicamente imposible una apreciacion razonable acerca de él.

Por otro lado debemos tener especial cuidado en calificarlos de
“copias” de obras de Ribera pues estos no repiten de manera similar las se-
ries conocidas de la mano del maestro, con excepcion de la efigie de San-
tiago el Mayor vinculado al del Museo del Prado de Madrid — y del que
trataremos en la descripcion que haremos de él. Inclusive hay uno, San Pa-
blo, que es copia de un cuadro de Bartolomé Esteban Murillo. Como lo ex-
plicamos mas adelante, si es que pertenecio originalmente al apostolado de
la Tercera Orden situaria a éste como trabajado después de la muerte del
maestro valenciano por lo que podria explicarse una probable influencia de
Murillo. Hay que precisar asi mismo que maestros como Ribera, Zurbarin,
Murillo y otros, asi como sus talleres, repiten a base de observacion directa
o de grabados las efigies pintadas por otros maestros como lo veremos mas
adelante. Es también el caso de San Simon de la serie que tratamos, que
es copia de una obra sobre tabla de Pedro Pablo Rubens que se encuentra
en el Museo del Prado. Ello hace mas dificil la atribucion de estos conjun-
tos a un solo pincel. Permite, eso si, comprobar las grandes interinfluen-
cias habidas.

Tampoco es posible afirmar fehacientemente que parte de esta
obra pudiera ser del taller del propio Ribera. Es verdad que el éxito que tu-
vo el apostolado del Spagnoletto que hoy se encuentra en el Museo del
Prado hizo que en su atelier de Néapoles se pintaran otros para satisfacer
importantes demandas, pero también es cierto que es enorme la cantidad
de imitaciones, y hasta falsificaciones de época que, inclusive, llevan la fir-
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Copia de Bartolomé Esteban Murillo
S.XVII

Oleo sobre lienzo, 1.09 x 0.83 m.

Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.
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ma apocrifa del Spagnoletto. Pero quizds lo que mas ha contribuido a com-
plicar el panorama de las atribuciones es la extensa obra riberesca efectua-
da por sus imitadores italianos entre los que se encuentran Pietro Novelli,
Massino Stanzioni, Fracanzano y Passante.

Pero, fuera del 4mbito de las comparaciones, este apostolado es
un importante conjunto de irregular factura de nobles imégenes tratadas
con maestria en la composicion, el dibujo y las tonalidades. El caracter de
los personajes, el acierto en sus rasgos, la calidad de la pincelada en los
mantos y la espléndida luminosidad en los rostros en contraste con la pro-
funda oscuridad de los fondos denotan conocimiento y cabal observacion
de las obras del gran valenciano.

Ciertamente que la habilidad en el dibujo de las cabezas de los
apOstoles, el diestro trazo de las facciones de un San Bartolomé (Lam. 34),
un San Andrés (LAm. 157) o un San Judas Tadeo (Lam. 154), asi como el
magnifico tratamiento de manos, cabelleras y barbas, atraen al espectador
que siente repercutir en él la belleza de una pintura efectuada con finura,
elegancia y correccion. Una pintura en la cual se siente una secreta, una te-
nue suavidad italianizante —o quizas murillesca— que parece filtrarse en
aquellas expresiones. Una sutil blandura parece apoderarse de las facciones
de esos hombres ascéticos, intensos. Blandura y carencia de minuciosidad
y reciedumbre en el detalle que marca sustantivas diferencias con la fuerza
de Ribera, su pincelada enérgica, su intima tension, su amor por los deta-
lles y su fascinacion por aquel dolor metafisico que atrapd en sus claroscu-
~ ros, en complejos equilibrios sombrios que se deslizan por las honduras de
aquellos colores plasmados por un genio ahito de realismo y de una
directa, llana y Acida gravedad ibérica.

Creemos que esta serie de la Tercera Orden limefia es un bello
gjemplo de la poderosa influencia ejercida por el maestro de Jativa, in-
fluencia que domind vastos ambitos del arte europeo y que se puede se-
guir hasta el Virreinato del Pert del siglo XVII, donde floreci6 en Hua-
manga —hoy Ayacucho— una persistente corriente pictdrica tenebrista ins-
pirada en la atmosfera dramatica de quién, como lo afirma Paul Guinard
del Spagnoletto, fue desde el inicio de su carrera “un tenebrista integral”.

En esta considerable expansion tiene que haber contado el he-
cho de que en su tiempo circularon por Europa —&y quizas por el Nuevo
Mundo?— grabados realizados por el mismo Ribera en los que se aprecia
sus violentas oposiciones luminosas. A ellos hay que agregar que en vida
del maestro se usaron conjuntos de grabados que reproducian sus obras,
sirviendo de modelos para la-enseflanza del dibujo y del disefio en Espafia,
Francia vy Holanda.

En lo que respecta al propio apostolado de la Tercera Orden, so-
bresale por su calidad pictérica y compositiva el hermoso San Judas Tadeo
representado por un joven imberbe que empufia una alabarda. Es obra que
evidencia un excelente dibujo y un sobresaliente dominio del claroscuro.
Es también magnifica pintura la de San Bartolomé que nos muestra a un
anciano de intensa expresion mistica, cubierto con un soberbio manto y
empunando firmemente un cuchillo, instrumento de su desollamiento. Por
su altisima calidad, pensamos que es de un maestro excepcional. Espléndi-
da efigie es por cierto la de San Andrés con su hermosa cabeza, luenga
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S. XVl

Oleo sobre lienzo, 1.05 x 0.81 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.
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barba y amplio manto, obra que estd entre las grandes pinturas que posee
nuestro patrimonio cultural.

San Pablo, como ya lo sefialamos, requiere una atencién parti-
cular: su exacta similitud con el Santiago el Mayor de Bartolomé Esteban
Murillo que hoy se encuentra en el Museo del Prado podria indicarnos —si
es que integro esta serie desde el principio— que todo el conjunto es obra
realizada en la segunda mitad del siglo XVII por seguidores o imitadores
de Ribera que estdn asimismo influidos por Murillo. Recordemos que in-

clusive un apostolado del maestro sevillano fue atribuido a Ribera y adqui- _

rido como tal en 1822 por la Academia de Parma. También estos lienzos
tienen similares dimensiones al apostolado de Ribera en el Prado y al apos-
tolado de Lima pues miden aproximadamente 1.05 x 0.92 m. cada una de
las medias figuras en ellos representadas. El conocimiento de la obra de
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S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.04 x 0.79 m.
Tercera Orden Franciscana Sug.mr, Lima.
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Murillo explicaria en parte la suavidad del tratamiento en estos apostoles
de la Tercera Orden que, si bien imitan el sentido compositivo y la manera
riberiana, tienen una blandura en la expresion que est4d mas proxima a los
ascetas y religiosos del sevillano. En todo caso el San Pablo de Lima es co-
pia correcta y cefiida al original que nos muestra la presencia masiva de un
hombre fuerte y maduro, de recia cabeza y rostro barbado cuya solidez y
decision estd acentuada por la gran espada que empufia con la mano dere-
cha mientras que con la izquierda sostiene un libro. Por cierto, su alta cali-
dad pictorica sugiere que es obra muy proxima a Bartolomé Esteban Murillo.

Mencién especial merece también el Santiago el Mayor de la
Tercera Orden —que empuiia en la mano izquierda un cayado, con la dere-
cha un libro y lleva colgado a la espalda un sombrero de peregrino— que, a
mas de su calidad pictorica y su actitud tizianesca, remite al Santiago el
Mayor del apostolado de Ribera en el Museo del Prado. Algo mds grande
que el madrilefio (0.78 x 0.64 m.) el personaje de la Tercera Orden (1.06 x

156, SANTO TOMAS

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.05 x 0.83 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.
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0.81 m.) est4 en posicién contraria y denota caracteristicas compositivas si-
milares. Es de todos los de la serie de Lima el que posee una evidente vin-
culacién con una obra identificable de Ribera (Lam. 150). Y no cabe duda
de que este magnifico 6leo es uno de los superiores por la gallardia de la
expresion, la sabiduria de la composicién y el dibujo, y el excepcional ca-
racter de su imagen. Es en verdad uno de los mas notables cuadros de este
conjunto pues revela las lecciones que el maestro valenciano aprendi6 en
las obras de grandes pintores italianos: Caravaggio, Correggio y Tiziano.
Por su posicién contraria al original este lienzo debié pintarlo su autor a
base de un grabado.

Gracias a la gentileza de César Pacheco Vélez sabemos de un
Santiago el Mayor, aunque de cuerpo entero, similar al de Lima, que es
uno de los lienzos del apostolado de Francisco de Zurbaran que se. encuen-
tra en la iglesia de San Juan Bautista de Marchena, en la provincia de An-
dalucia y que ha estudiado Julidn Gallego. Este conjunto es de 1635-37 y
por lo tanto unos afos posterior al apostolado de Ribera en el Prado de
Madrid (c. 1630-32). En todo caso, de estos dos Santiago de Ribera y Zur-
bardn hay un antecedente que les sirvié de modelo: un Santiago de Pedro
Pablo Rubens en el Prado anterior a los dos (¢. 1618).

Otros buenos 0leos de la serie son: San Pedro (Lam. 151), San
Felipe (Lam. 155) —de espléndido dibujo de cabeza y manos—, San Mateo
(Lam. 152) y Santo Tomds (Ldm. 156). Como ya lo subraydramos, tanto
por el mal estado de conservacién en que estuvo como por su singular po-
sicién de perfil el San Simén de la serie, a pesar del vigor del trazo del ros-
tro y el manto, carece de las calidades de los demds haciéndose imposible
determinar las calidades que pudo tener originalmente.

Estas consideraciones pretenden seflalar que junto con el respe-
to que nos merecen estas importantes telas debe también tratarse con pru-
dencia su atribucién. Por otro lado reiteramos que Lima cuenta en este
conjunto con un hermoso apostolado surgido en el dmbito de la inmensa
influencia ejercida por aquel hombre de origen humilde, nacido en Jitiva
—Valencia— un 17 de febrero de 1591, que fue posiblemente alumno del
pintor cataldn Francisco de Ribalta, vivié en Roma y se establecié en Na-
poles desde 1616 hasta su muerte en 1652. En esta ciudad, donde efectu6
parte sustantiva de su obra, mantuvo un taller y fue protegido por los vi-
rreyes espafioles Duque de Osuna —que tuvo la gloria de proteger también
a Francisco de Quevedo—, el Duque de Alcald, el Conde de Monterrey y el
Duque de Medina de las Torres que le hicieron encargos que han enrique-
cido considerablemente el arte. Fue pintor al que no le faltaron los hono-
res, pues, fue incorporado en 1626 como miembro de la Academia de San
Lucas de Roma; en 1646 el Papa le concedi6 el hdbito de la Orden de Cris-
to, y recibi6 en dos oportunidades la visita del gran Diego de Veldzquez
cuando las estancias de ese pintor en Napoles en 1629 y 1649.

Este notable apostolado de la Tercera Orden refleja con esplén-
dida dignidad el estilo que cre6 un gran maestro. Un estilo de imédgenes as-
céticas, presas en un firme realismo, en un autosuficiente naturalismo, en
un estarse iluminadas por una intensa vida interior que resplandece entre
fuertes claroscuros. Estilo que hizo de Ribera uno de lo s pintores de temas
religiosos més admirados de su época. Y, por eso mismo, un sol alrededor
del cual giraron y brillaron con el reflejo de su luz varios satélites, entre
los cuales estuvo el autor, o autores, de estos bellos lienzos que nuestra
capital, la antigua Ciudad de los Reyes, atesora.
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157. SAN ANDRES

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.02 x 0.78 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.

PINTURA EN EL VIRREINATO DEL PERU
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PREFECTOS BETLEMITAS PINTADOS POR JOSEPH DE PAEZ

Prefectos Betlemitas
por Joseph de Paez

Fernando Silva Santisteban

A ORDEN BETLEMITA DE HOSPITALARIOS fue fundada

por el Venerable Pedro de Bethencourt (1619-1667) a mediados

del siglo XVII en Guatemala y de alli se extendid por toda

América. Llego a tener dos provincias, una en el Peri con vein-
tidos casas, la otra en Nueva Espafia con once. En 1688 el hermano Anto-
nio de la Cruz fundé, también en Guatemala, una comunidad de religiosas
betlemitas para hospitales de mujeres. Ambas 6rdenes. fueron suprimidas
en 1820.

Los betlemitas llegaron a Cajamarca en 1677 para hacerse cargo
del Hospital de Nuestra Seflora de la Piedad, realizando después, entre
1699 y 1790, la edificacion de lo que hoy denominamos Complejo Monu-
mental de Belén. Este complejo arquitectonico esta conformado por la igle-
sia, el Hospital de Hombres, lo que- queda del nuevo convento y —calle por
medio— el Hospital de Mujeres. La iglesia, como han coincidido en califi-
carla muchos eminentes historiadores del arte que la han visitado, es una
verdadera joya del barroco colonial hispanoamericano, y los hospitales re-
presentan interesantisimos ejemplos de arquitectura hospitaliaria de disefio
medieval.

En la sacristia de la iglesia se hallaba una serie de retratos de los
prefectos generales de la Orden, pintados en 1768 por el notable pintor
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159. ESCUDO DE LA ORDEN
BETLEMITA

Joseph de Phez

8. XVIII (1768) Escuela Mexicana
Oleo sobre lienzo, 0.82 x 0.65 m.
Conjunto Monumental

de Belén,

Cajamarca.
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160. RETRATO

DE PEDRO DE SAN JOSE
Fundador Orden Betlemita
Joseph de Péez

5. XVIII (1768) Escuela Mexicana
Oleo sobre lienzo, 0.82 x 0.65 m.
Conjunto Monumental de Belén,
Cajamarca.

161. RETRATO DEL PADRE
RODRIGO DE LA CRUZ
Primer Prefecto de la O.B.
Joseph de Piez

S. XVIII (1768) Escuela Mexicana
Oleo sobre lienzo, 0.82 x 0.65 m.
Conjunto Monumental de Belén,
Cajamarca.

162. RETRATO DEL PADRE
BARTOLOME DE LA CRUZ
Segundo Prefecto de la O.B.
Joseph de Paez

S. XVIII (1768) ‘Escuela Mexicana
Oleo sobre lienzo, 0.82 x 0.65 m.
Conjunto Monumental de Belén,
Cajamarca.

PINTURA EN EL VIRREINATO DEL PERU



163. RETRATO DEL PADRE JOSE 164. RETRATO DEL PADRE 165. RETRATO DEL PADRE 166. RETRATO DEL PADRE JOSE

DE SAN FRANCISCO TOMAS DE SAN CIPRIANO ANTONIO DEL ROSARIO DE LA CRUZ

Tercer Prefecto de la O.B. Cuarto Prefecto de la O.B. Quinto Prefecto de la O.B. Sexto Prefecto de la O.B.

Joseph de Pdez Joseph de Pdez Joseph de Piez Joseph de Piez

S. XVIII (1768) Escuela Mexicana S. XVIII (1768) Escuela Mexicana S. XVIII (1768) Escuela Mexicana S. XVIII (1768) Escuela Mexicana
Oleo sobre lienzo, (.82 x 0.65 m. Oleo sobre lienzo, 0.82 x 0.65 m. Oleo sobre lienzo, 0.82 x 0.65 m. Oleo sobre lienzo, 0.82 x 0.65 m.
Conjunto Monumental de Belén, Conjunto Monumental de Belén, Conjunto Monumental de Belén, Conjunto Monumental de Belén,
Cajamarca. Cajamarca. Cajamarca. Cajamarca.

PREFECTOS BETLEMITAS PINTADOS POR JOSEPH DE PAEZ

mexicano Joseph de Pédez. Los cuadros estaban muy deteriorados, habian
sufrido gran dafio por efectos del tiempo y sobre todo por la impericia de
quien antes habia intentado repararlos. Desde mucho tiempo atras habia
sido preocupacion nuestra hacerlos restaurar adecuadamente, como lo exi-
gia la calidad de los retratos, pero nos dimos siempre con dificultades de
todo género, sobre todo econdmicas, hasta que acudimos a la sensibilidad
de los directivos del Banco de Crédito del Pert, quienes acogieron de in-
mediato nuestro pedido. Ahora, gracias a la ayuda del Banco efectuada
dentro de la intensa labor cultural que viene desplegando —especialmente
en lo que atafie a la restauracion del patrimonio pictérico del Peri— estos
retratos lucen revivificadas las cualidades que les confiriera el pincel de su
afamado autor.

La serie consta de una portada alegérica y ocho retratos, el pri-
mero es el del fundador de la Orden, con el nombre de Pedro de S. Jo-
seph, y siete prefectos; seis de ellos (junto con la portada y el retrato del
fundador) en un solo lienzo. Separado se halla el retrato de fray Francisco
Xavier de Santa Teresa, Sétimo Prefecto, elegido en 1768 y a todas luces
quien encargd a Pdez la ejecucién de la obra. Fray Francisco debié tener
en cuenta la tradicion mexicana en el género del retrato que habia alcanza-
do gran desarrollo. Por su parte, Pdez cumplid el encargo con esmero,
pues, ademas de la calidad de los cuadros en si utiliz6 los mejores materia-
les, tanto el lienzo de fina y pareja fibra como la textura de la base son
prueba de ello. También debié mantener vinculos profesionales y relacio-
nes de amistad con los betlemitas de México, Guatemala y Perd, entre sus
obras figuran lienzos que representan a Nuestra Sefiora de la Piedad, tan
cara a los betlemitas, y otros sobre la vida de San Francisco Solano. Lo que



no sabemos es, como llegaron los cuadros a Cajamarca; no se trata, como
puede creerse, de los retratos de los superiores de la casa cajamarquina si-
no de los prefectos generales de la Orden, entre los cuales figura un caja-
marquino, el padre Bartolomé de la Cruz, Segundo Prefecto General de la
Orden.

Influida por la escuela sevillana y especialmente por la manera
de Murillo, la pintura colonial mexicana adquirié6 una mayor suavidad, tan-
to en el dibujo como en el colorido que se torndé mas agradable y vaporo-
so. La figura mas destacada de la época fue el maestro Miguel de Cabrera
(1695-1768), renombrado retratista entre cuya abundante produccion figura
el bien corocido retrato de sor Juana Inés de la Cruz. Uno de sus mas des-
tacados discipulos fue José de Péez, junto con Antonio Pérez de Aguilar;
ambos continuaron con admirable talento la tradicidn del retrato que les
trasmitié su maestro. De ellos dice Toussaint: To these artists of Cabrera’s
group we should add two more who deserve to be mentioned here: José de
Paez and Antonio Pérez de Aguilar / José de Paez innundated the second half
of the eigteenth century with his paintings. .

Péez nacié en la ciudad de México el afio 1720 y fallecié en la
misma ciudad en 1790. Se conservan muchas de sus obras, como un her-
moso lienzo de Nuestra Sefiora de la Piedad en el antiguo oratorio de ese
nombre en la capiial mexicana. Son suyos los retratos de los Jueces de la
Acordada, que se conservan en el Museo de Chapultepec. En 1764 pintd la
Vida de San Francisco Solano en el claustro de San Fernando v otros fres-
cos en la entrada al coro. En Qaxaca pinté numerosos lienzos para los reli-
giosos betlemitas y otros en Guatemala, entre ellos la serie que se halla en
Cajamarca. Obras suyas son también La Virgen del Apocalipsis, en las gale-
rias de La Granja; La muerte de Santa Rosalia, en el Museo de Guadalaja-
ra; otra Vida de San Francisco Solano, en la Iglesia de esta advocacién en
ciudad de México; La Virgen de Atocha, que pint6 el afio de su muerte y se
halla en la Catedral de México, y muchas obras maés.

El primer cuadro de la serie de Cajamarca es una portada alego-
rica con la inscripcion ARMA MILITARE NOSTRA ; y un querubin bellisi-
mo sobre una nube sosteniendo una cinta con el epigrafe GLORIA IN EX-
CELSIS DEO y debajo las tres coronas simbélicas de la Orden. En esta fi-
gura de nifo es donde mejor se refleja la manera de Murillo y una diafana
influencia de la Escuela Sevillana. Alrededor del conjunto una cenefa con
el texto ET IN TERRA PAX HOMINIBUS, BONAE VOLUNTATIS. LAUDA-
MUS TE. Le siguen, como ya se dijo, en un mismo lienzo los retratos del
fundador y de los prefectos. Antes estuvieron separados por marcos sobre-
puestos, los cuales han sido retirados. Todos los cuadros corresponden evi-
dentemente a una sola mano en la que hay que admirar la perfeccion del
trazo, muy seguro y sin vacilaciones. Asimismo, son notables las transpa-
rencias de la retina, el manejo de la luz y la suavidad de los matices.

Gracias a la preocupacion por conservar y proteger de la
destruccidon a los valores de la cultura y a la sensible disposicion de los di-
rectivos del Banco de Crédito del Pert, que todos aplaudimos y reconoce-
mos, este conjunto de retratos va salvados ha pasado a formar parte del
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167. RETRATO DEL FADRE
JAVIER DE SANTA TERESA

Sétimo Prefecto de la O.B.

Joseph de Piez

S. XVIII (1768) Escuela Mexicana

Oleo sobre !ienzb, 0.82 x 0.65 m.

Conjunto Monumental de Belén, Cajamarca.

En la pigina siguiente:

168. RETABLO RENACENTISTA
Anénimo '

8. XVI

Nuestra Sefiora de las Mercedes,
Huénuco

PREFECTOS BETLEMITAS PINTADOS POR JOSEPH DE PAEZ

Museo de Arte del Complejo Cultural de Belén de Cajamarca recientemen-
te establecido.

Notas:

1. TOUSSAINT, M.: Colonial art in Mexico. University of Texas Press. 1967.

2. En realidad, la Orden Betlemita tuvo como predecesoras dos 6rdenes militares fundadas en
honor de Nuestra Sefiora de Belén, una fundada en Cambridge en 1257, en tiempos de En-
rique III; otra establecida por el Papa Pio II en la isla de Lemnos, para su defensa, poco
después de la toma de Constantinopla por los turcos.

* QOtras referencias sobre Joseph de Pdez en: BERLIN, H.: “Pintura colonial mexicana en
Guatemala”, en: dnales de la Sociedad de Geografia e Historia de Guatemala, N° 26 (1952).
ROMERO DE TERREROS, M.: “El pintor Joseph de Péez y la vida de San Francisco Sola-
no”, en: Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, N® 17. México, 1949.
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OBRAS DESCONOCIDAS DE PEREZ DE ALESIO Y MORON

Obras desconocidas
de Pérez de Alesio y Moron

Luis Enrique Tord

N EL TEMPLO DE NUESTRA SENORA de las Mercedes de la

antigua parroquia del Sagrario de Huanuco, en un retablo rena-

centista de excepcional valor por ser pieza del siglo XVI, hemos

descubierto una pintura trascendental para la historia del arte
peruano y americano: una efigie en busto de San Agustin en cuya leyenda
consta la firma de Mateo Pérez de Alesio, pintor manierista italiano de
fundamental importancia, y del que hasta la fecha no se conocia ninguna
obra en América que pudiera serle fehacientemente atribuida. En el propio
altar, del lado opuesto al temple en referencia, hemos hallado una pintura
cuyo soporte es una plancha de cobre grabada en cuyo margen izquierdo
se lee la firma del grabador: Mattheo Pérez de Alleccio.

El altar se encuentra sobre el muro del Evangelio, préximo al
sotacoro y es el ultimo de ese lado del templo. Consta de dos cuerpos y
tres calles, y es de madera sobredorada. Las calles de su primer cuerpo, di-
vididas por pilastras, estin compuestas por paneles exornados con cartelas
y entrelazados. En la calle central de este primer cuerpo hallamos una pe-
quefia pintura sobre metal que representa el rostro de Cristo, obra a la que
volveremos mas adelante. La calle central del segundo cuerpo esta dividida de
las laterales por columnas de fuste helicoidal y por pilastras, y en ella se
abre una hornacina. Las calles laterales estdn enmarcadas por pilastras y re-
matan en frontones triangulares en cuyos timpanos se aprecian querubines
en relieve.
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El temple sobre tabla de Mateo Pérez de Alesio estd situado en
el cuerpo superior de la calle izquierda y sus dimensiones exactas son: (.74
X 0.42 m. (Lam. 169). Se encuentra aparentemente en buen estado aunque
ha sufrido ligeros retoques. Representa a San Agustin con tocado y vesti-
duras obispales: mitra y capa brocateada, cubierto el cuello y hombros por
el hédbito agustino. Es retrato de busto y el pintor lo ha dispuesto dos ter-
cios ladeado hacia la izquierda del espectador. Afortunadamente ha llegado
hasta nosotros la cartela con el texto y afio de esta obra. Dice asi:

VERAE VIVA EFIGIE S.D.P. AVRELIS
AVGVSTINL. D.EZCC. ROMAZ P PICTA
1594

La primera parte de esta leyenda la traducimos asi:

VERDADERA Y VIVA EFIGIE DEL SANTO DOCTOR PADRE
AURELIO AGUSTIN

Es la segunda parte de la leyenda, —que requiere de un analisis
cauteloso y detenido—, la que me ha llevado a determinar la paternidad de
este lienzo. Las primeras letras —D.ACC.— como lo hemos podido apre-
ciar, no ofrecen de inmediato una lectura directa y fluida. Descarto que se
trate de una fecha pues, a mas de la inclusion de la letra A&, carecen de
sentido la D y las CC antes y después de ellas. (Cudl seria entonces la lec-
tura correcta? Creo que estamos frente a una de las formas singulares que
usé su autor para estampar su apellido de manera sintética, en un espacio
reducido, siguiendo un uso muy extendido entre los humanistas del rena-
cimiento italiano de significar nombres y conceptos abreviadamente, y
— hasta criptica— a través de signos y simbolos. En este contexto del cin-
quecento, dentro del cual habia vivido el autor en la propia peninsula italica
y en particular en Roma, proponemos la siguiente lectura de esas letras;
Da Lecce o De Lecce. Es decir, uno de los apellidos del notable pintor pro-
bablemente oriundo de Lecce, provincia de Puglia —Italia—, Mateo Pérez
de Alesio. :
De esta manera la D es la particula posesiva De o Da; la A y la
E juntas incluyen la L del apellido en cuestion; finalmente, la tltima silaba
del apellido esta dada por la pronunciaciéon de las CC. En conclusiéon: D.
ACC. significa Da Lecce o De Lecce, es decir, una de las maneras en que
se firmé Mateo Pérez de Alesio.

Sobre este interesante asunto queremos recordar el caso de otro
artista que, a diferencia del que estudiamos aqui, dejo figuras simbélicas
para identificarse siguiendo en estas tierras la moda imperante en el Viejo
Mundo: Pedro de Noguera “firmé” su obra mayor, la silleria del coro de la
catedral de Lima, tallando un arbol de nogal de donde derivaba su apellido.

El hecho de que la lectura mas inmediata sea Da Lecce est4 in-
dicando que el propio autor se firmaba asi, al menos en sus primeros afios
de estadia en Lima, pues esta pintura estd solo a cinco o seis afios de su
llegada a la capital del Virreinato. Reafirmaria asimismo la tesis de que era
natural de la provincia de Lecce, en Puglia, tal como la asevera Giulio
Mancini en su Considerazioni sulla pittura. Sin embargo de ello, en esta
misma leyenda, y al contraer matrimonio en Lima cuatro afios después de
realizado este temple de Huéanuco, es decir en 1598, declaré ser originario
de Roma.
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Antes del proceso de restauracion:
169. SAN AGUSTIN

Mateo Pérez de Alesio

S. XVI (1594)

Temple sobre tabla, 0.74 x 0.42 m.
Iglesia Nuestra Sefiora

de las Mercedes, Hudnuco.

PINTURA EN EL VIRREINATO DEL PERU
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Entremos ahora en las ultimas palabras de la leyenda que estu-
diamos: ROMA D PICTA que significaria “pintor de Roma” o “pintado
por el romano...” Ello nos lleva a consolidar nuestra propuesta de que el
autor de esta obra fue Mateo Pérez de Alesio que, sabemos, insistia en su
calidad de pintor “romano”. Por razones de prestigio el maestro subrayaba
de varias maneras su vinculacién a Italia: firmandose Da Lecce —sin men-
cionar el Pérez— v destacando su calidad de pintor romano.

La tultima informacién de la leyenda, la data de 1594, sitia con
meridiana claridad el afio de realizacidon de esta obra. Habiendo nacido Pé-
rez de Alesio en 1547 estaba pues en la plenitud de sus facultades al mo-
mento de crear este lienzo, pues en 1594 tenia cuarenta y siete afios de
edad. Debemos remarcar que, aparte de su calidad de inédito, nos halla-
mos como lo hemos recordado en lineas iniciales, ante la inica pintura fir-
mada por quien, junto con el hermano jesuita Bernardo Bitti y Angelino
Medoro, sent¢ las bases de la pintura virreinal peruana. Por otro lado, y lo
que es fundamental, nos muestra como obra unica identificable, algunas
de las calidades de su arte en el primer lustro de su estadia en la capital
del Virreinato donde radicaria veinte afios més hasta su fallecimiento antes
de 1616.

Desde el punto de vista formal, el San Agustin de Pérez de Ale-
sio es un retrato de ejecucidn correcta dentro del espiritu y composiciéon
romanista de su obra europea conocida influenciada por Miguel Angel.
Evidencia firme conocimiento del dibujo y calidad cromética, en particular
en la aplicacion de los colores que imitan la carnosidad del rostro asi como
destreza en la atinada composicion de la barba. Conviene recordar al apre-
ciarlo el rostro de San Cristébal de su mural de la Puerta de la Lonja de la
Catedral de Sevilla, asi como el dibujo que fue copia para Francisco Pache-
co del rostro del veinticuatro Melchor del Alcazar, también en Sevilla.

Debemos agregar asimismo que esta tabla, sometida a exposi-
cion de rayos x, ha revelado la existencia de una cartela similar a la que
hemos descrito, pero situada en la parte superior, la cual ha sidocubierta
por la pintura de fondo del cuadro. Ello nos lleva a pensar en la posibilidad
de que el autor la cambid de colocacion permitiendo asi un espacio mas
amplio para la figura del Santo. Debemos precisar sin embargo que consi-
deraciones de esta naturaleza quedan sujetas a estudios mas detenidos, fa-
cilitados por un adecuado proceso de limpieza y analisis de la tabla.

En cuanto al é6leo del lado contrario a éste, es decir, el del cuer-
po superior de la calle derecha, debemos lamentar los retoques que ha su-
frido asi como la aplicacion de barnices y otras sustancias que lo han afec-
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En proceso de restauracion:

170. SAN NICOLAS DE TOLENTINO
(Detalle)

Andnimo

5. XVI (1594)

Oleo sobre plancha de cobre

vy madera 0.74 x 0.42 m.

Iglesia Nuestra Sefiora de las Mercedes,
Hudnuco.

PINTURA EN EL VIRREINATO DEL PERU
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171. SAN NICOLAS DE TOLENTINO
(Detalle)

Anénimo

S. XVI1(1594)

Inscripeién en plancha de cobre, 0.46 x 0.32 m.
Iglesia Nuestra Sefiora de las Mercedes,
Hudnuco.

OBRAS DESCONOCIDAS DE PEREZ DE ALESIO Y MORON

tado y oscurecido considerablemente. Como ya lo adelantamos, esta pintu-
ra se ha realizado sobre una plancha de cobre acerca de la cual nos refe-
riremos lineas mds abajo. La figura representada en el 6leo es un santo
—que lo identificamos con el agustino San Nicoléds de Tolentino— en acti-
tud meditativa, cubierto de una tinica estrellada y cuyos atributos son una
calavera, un libro y un crucifijo. A su costado se aprecia una pequefia mesa
sobre la que se adivina un plato. En la parte superior derecha hay una ven-
tana a través de la cual se divisa un paisaje. En la parte inferior de la made-
ra sobre la que estd la plancha se lee una leyenda cuya cartela y tipo de le-
tras es exactamente igual a la del temple de Pérez de Alesio. La leyenda
dice (Lam. 170):

HIC NICOLAVS AVGVSTINI VESTIGIA SERVAS
MIRACVLIS CLAR9 POSIP. CELESTIA REG
NA 1594.

Esta leyenda la traducimos de la siguiente manera:

AQUI NICOLAS AGUSTINO GUARDANDO LOS ESCLARECIDOS
VESTIGIOS DE LOS MILAGROS (?) DE LA CELESTIAL REI
NA. 1594

Esta figura carece de las calidades y caracteristicas de la firmada
por Pérez de Alesio. Su autoria plantea una incdgnita, pues a pesar de ser
de la época del altar, hallarse sobre una plancha firmada por el maestro ita-
liano, poseer una cartela similar a la de la tabla de San Agustin y en un re-
tablo con un 6leo que atribuyo a Morén, esta obra no permite una razona-
ble vinculacién con estas firmas. ;Es ella de algin discipulo o ayudante de
taller? En todo caso sefialamos el interesante tratamiento del conjunto
compuesto por manos, calavera, libro y crucifijo, que contrasta con la me-
diania pldstica del rostro del santo.

Lo fundamental de esta tabla es que contiene en el hueco rec-
tangular donde estd encajada una plancha de cobre de 46 cms. de alto por
32 cms. de ancho, en cuyo margen izquierdo se lee una leyenda con letras
incisas invertidas cuya transcripcion es como sigue (Lam. 171):

VPPRESSO MATTHEO PEREZ DE ALLECCIO FOGLIO QUINTO
DECIMO ET VLTIMO IN ROMA MDLXXXII

Como se puede apreciar, este cobre es el Gltimo de una serie de
quince realizada en Roma en 1582, es decir, en el afio anterior a su salida
de la Ciudad Eterna. Constatamos pues que este es contempordneo de los
dibujos que Alesio realiz6 de los frescos que habia trabajado en el Palacio
del Gran Maestre de la Orden de Malta en La Valetta, asi como de varios
otros de los cuales se conserva el de la Conversién de San Pablo que es de
1583 grabado por el flamenco Pierre Perret sobre un original de Alesio; un
“Martirio de Santa Catalina” y “La Sagrada Familia del Roble”, basado en
un original atribuido a Rafael que se encuentra en coleccidén par-
ticular de Lima y estd firmado en Roma en 1583.
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Este descubrimiento nos satisface hondamente por el hecho de
que facilitard la comparacion con otras obras que se le atribuyen —por
ejemplo su posible intervencién en algunos lienzos de la vida de Santo Do-
mingo en el claustro mayor de este convento en Lima—, asi como 0leos
tan importantes como el San Jer6nimo de los Aliaga, cuya copia se en-
cuentra en el mismo convento, ¥ los muy discutidos frescos de la capilla
funeraria del capit4an Bernardo de Villegas en la Merced de Lima. Asimis-
mo, el 6leo sobre tabla de Alesio nos revela, como queda dicho, las carac-
teristicas de su pintura a los pocos afios de su llegada a la capital virreinal,
es decir, cuando estaba en el apogeo de sus facultades y en pleno dominio
de la experiencia que traia de Europa, en particular de Roma y Sevilla.

A modo de informacion complementaria para comprender la
vinculacién de Pérez de Alesio con la exornaciéon de monumentos de la
ciudad de Hu4nuco, debemos recordar que existen importantes referencias
documentales que asi lo demuestran, como el concierto que firma este
maestro ante el notario Juan de Cabrera, el 14 de noviembre de 1606, por
el cual se comprometié con Juan de la Vega de Gunia Lozada a pintar sie-
te lienzos para iglesias de Leon de Hudnuco de los Caballeros. Es intere-
sante destacar que estas obras, realizadas doce afios mas tarde de las que
hemos revelado, también fueron de dimensiones relativamente menores:
105 x 74 cms. La mayoria de ellas contenian escenas de la Pasion de Cris-
to. También es oportuno recordar la amistad que lo uni6 a religiosos agus-
tinos para los que pint6 obras importantes. Una ultima consideracion acer-
ca del retablo en que se encuentran: si bien hoy esta en la iglesia de la
Merced, es muy probable que se hallara originalmente en otro templo de
la ciudad ya desaparecido, como el de San Agustin, pues la iconografia y
leyendas remiten a santos de esta Regla.

Un “Rostro de Cristo” de Pedro Pablo Moron

Como ya hemos indicado, el “Rostro de Cristo” estd pintado so-
bre una ldmina de cobre colocada en un marco fijado en el cuerpo inferior
de la calle central del retablo. Sus medidas son de 25 cms. de alto por 19
de ancho y se halla en bastante buen estado de conservaciéon a pesar de al-
gunas pérdidas de pintura que ha sufrido. El rostro del Salvador estd dis-
puesto de frente al espectador. No cabe duda de que se trata de una obra
de singular belleza por su depurada composicién que revela a un autor que
domina su arte y que posee una larga experiencia. Este Cristo estd fina-
mente dibujado, evidencia seguridad en el trazo, firmeza y elegancia en el
disefio de las cejas amplias y arqueadas, la nobleza de la frente despejada,
la recta y larga nariz, la mirada penetrante y melancoélica de los ojos, y la
intensidad, sutileza y gesto de los labios. El tono del color de esos labios,
de un rojo carmesi subido, es una nota inquietante de sensualidad conteni-
da que contrasta con la atmoésfera de arrobamiento interior que crea la ima-
gen. Posee asimismo un colorido claro y firme la carnacion de su rostro, y
una ligera coloracion rojiza las mejillas. La barba fina y la rizada cabellera
subraya ese toque manierista que es patente en el tratamiento de este Cris-
to sumido en una quieta tristeza. Una aureola esgrafiada le da el toque de
sobrenaturalidad a este rostro que recuerda obras de Durero.
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En proceso de restauracion:

172. SAN NICOLAS DE TOLENTINO
Andnimo

S. XVI (1594)

Oleo sobre plancha de cobre y madera,
0.74 x 0.42 m.

lglesia Nuestra Sefiora de las Mercedes,
Huanuco.

PINTURA EN EL VIRREINATO DEL PERU



OBRAS DESCONOCIDAS DE PEREZ DE ALESIO ¥ MORON

Estamos ante una obra decisiva para el arte virreinal peruano:
por las caracteristicas apuntadas, el aspecto rafaelesco de la composicion,
su gesto melancolico y su similitud con otras obras de su mano, la atribuyo
al colaborador de Mateo Pérez de Alesio: Pedro Pablo Moron.

Para confirmar nuestro acerto importa comparar los caracteres
descritos con los del 6leo “La Virgen de Belén” (coleccion particular de Li-
ma), que José de Mesa y Teresa Gisbert han atribuido tan atinadamente a
este pintor. De la misma forma, pues es también de mano de Moron, y
version similar a la mencionada de Lima, esos rasgos de composicién y
pincelada estin en “La Virgen de Belén” de Sucre, Bolivia. Llamemos tam-
bién particularmente la atencién acerca de la mirada del Nifio en los 6leos
citados, la cual por su espiritualidad y melancolia remiten de inmediato a
la mirada de este Cristo que creemos de la misma mano y de tan altas cali-
dades como las que poseen las dos versiones de Morén mencionadas. Po-
driamos afirmar inclusive, que aquellas virgenes son como la version feme-
nina de los rasgos del Cristo de Moron.

Es importante sefalar por otro lado que estas dos virgenes de
Moro6n estan realizadas sobre laminas de cobre, habiéndose aplicado la de
Lima sobre el reverso de un grabado firmado por Alesio que representa
“La Sagrada Familia del Roble”. Al efectuar este “Rostro de Cristo”, Mo-
ron estaba obligado a trabajar para Alesio, segun el contrato firmado entre
ellos el 14 de noviembre de 1592. Este convenio establecia que Morén
debia sujetarse a este acuerdo durante un afo y medio, es decir, hasta pre-
cisamente el afio de 1594, que es la data de las tablas del retablo de Hué-
nuco. En ese afio Mordn estaba cerca de los venticinco afios de edad se-
gin se desprende de esa escritura en que constan detalladamente las con-
diciones en que laboraria para Alesio, tal como lo habia hecho desde ¢l
convenio de Roma que firmaron en 1583 cuando Moron tenia quince anos
aproximadamente.

Respecto de la fecha de ejecucion de esta obra de Mordn, pare-
ce razonable que la situemos en el mismo afio que consta en las leyendas
de las dos tablas del mismo altar: 1594. Su ejecucion sobre una plancha de
metal, que pudiera ser un grabado, evidenciaria que Moron pintd este ros-
tro de Cristo cuando ya estaba establecido en Lima y se usaban las
planchas que habia traido Alesio de Europa, como quedo dicho.

Conclusiones

En nuestra calidad de historiadores del arte peruano nos satisfa-
ce enormemente entregar esta revelacion que da tanta luz acerca de las au-
ténticas calidades plasticas de Mateo Pérez de Alesio, en particular de sus
primeros afios de establecido en el Pert. Este temple, que es la unica pin-
tura firmada por él hasta la fecha en Ameérica, estoy seguro que, a mas
de colmar expectativas de los estudiosos, suscitard anélisis que perfecciona-
ran considerablemente nuestra apreciacion de un maestro al que se ha
dedicado importantes ensayos limitados por la carencia de obra de autoria
fidedigna.
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En cuanto al grabado firmado por él, se suma a los que de este
género de arte y técnica nos ha dejado, reservandonos atin la novedad de
la iconografia que est4 oculta bajo la pintura que lo cubre y que en su mo-
mento se identificard sin temor a errores.

Respecto de la obra de Mordn, gracias a ella se nos revela un
pintor muy respetable por su pericia en el arte perfeccionando su aprecia-
cién nuestro criterio acerca de las verdaderas calidades plasticas de este co-
laborador de Alesio, con quien trabajo estrechamente desde Roma y que
fallecio en fecha proxima a la desaparicion de su maestro: en Lima, el 2 de
mayo de 1616.

Este retablo renacentista que  descubri y vengo investigando
desde hace algiin tiempo, y del que doy noticia por primera vez en estas
paginas auspiciadas por una prestigiosa entidad bancaria peruana, que ha
aceptado gustosamente mi propuesta de preservarlo y rescatarlo con el cui-
dado y la diligencia técnica que requiere —y que por lo tanto estari debida-
mente protegido desde la fecha— es un auténtico monumento nacional. Un
monumento por su antigiiedad, y porque ha conservado in situ, desde fina-
les del siglo XVI, la tinica pintura identificable por su firma de Mateo Pé-
rez de Alesio, uno de los mas importantes pintores europeos que llegaron
a nuestro continente en el quinientos. Un monumento asimismo, por con-
servar un grabado con la firma del mismo maestro. Y finalmente porque
preserva una obra fundamental de su colaborador Pedro Pablo Moron. Es
decir, este retablo es la presencia misma del manierismo en el Virreinato
del Peri a través de esas obras unicas realizadas por los pintores mas
ilustres de aquel tiempo.
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Antes del proceso de restauracion:

173. ROSTRO DE CRISTO

Atribuida a Pedro Pablo Morén

S. XVI (1594)

Oleo sobre plancha de cobre, 0.25 x 0.19 m.
Iglesia Nuestra Sefiora de las Mercedes,
Huédnuco.

PINTURA EN EL VIRREINATO DEL PERU
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Catalogo de las Obras Restauradas

ARIES TAURO GEMINIS CANCER

Taller de los Bassano Taller de los Bassano Taller de los Bassano Taller de los Bassano

5. XV1 S. XVl S. XVII S. XVI

Oleo sobre lienzo, 1.42 x 2.17 m.  Oleo sobre lienzo, 1.46 x 2.10 m.  Oleo sobre lienzo 1.46 x 2.17 m. Oleo sobre lienzo, 1.42 x 2.17 m.
Museo de Arte Religioso, Museo de Arte Religioso, Museo de Arte Religioso, Museo de Arte Religioso,
Catedral de Lima, Lima. Catedral de Lima, Lima. Catedral de Lima, Lima. Catedral de Lima, Lima.

LEO VIRGO LIBRA ESCORPIO

Taller de los Bassano Taller de los Bassano Taller de los Bassano Taller de los Bassano

S. XVII S. XVI 8. XV1 S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.42 x 2.17 m. Oleo sobre lienzo, 1.46 x 2.17 m.  Oleo sobre lienzo, 1.46 x 2.17 m.  Oleo sobre lienzo, 1.42 x 2.12 m.
Museo de Arte Religioso, Museo de Arte Religioso, Museo de Arte Religioso, Museo de Arte Religioso,
Catedral de Lima, Lima. Catedral de Lima, Lima. Catedral de Lima, Lima. Catedral de Lima, Lima.

SAGITARIO CAPRICORNIO ACUARIO PISCIS

Taller de los Bassano Taller de los Bassano Taller de los Bassano. Taller de los Bassano

S. XVII S. XVI S. XVI S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.46 x 2.17 m.  Oleo sobre lienzo, 1.42 x 2.14 m.  Oleo sobre lienzo, 1.42 x 2.13 m.  Oleo sobre lienzo, 1.42 x 2.17 m.
Museo de Arte Religioso, Museo de Arte Religioso, Museo de Arte Religioso, Museo de Arte Religioso,
Catedral de Lima, Lima. Catedral de Lima, Lima. Catedral de Lima, Lima. Catedral de Lima, Lima.

331



SAGRADA FAMILIA CON
EL NINO DE LA MANZANA

Anénimo

Escuela italiana, 5. XVI-XVII
Oleo sobre lienzo, 0.89 x 0.71 m.
Monasterio de Santa Rosa de
Santa Maria, Lima.

El tema de la Sagrada Fami-
lia con San Juanito es muy' po-
pular en la iconografia religiosa;
los mas importantes maestros de
la Historia del Arte desde la
época del Renacimiento lo han
tratado, unas veces con un as-
pecto formal y racional como en
el clasicismo renacentista, otras
con caracteres sofisticados e in-
telectualizados como en los afios
del manierismo, derivando hacia
fines del XVI hacia una comuni-
cacion, sensible con el especta-
dor buscando motivarlo; obras
que preludiarin el barroco del
siglo XVII donde ya se busca
una comunicacién dialéctica.

En esta representacion de la
Sagrada Familia con San Juanito
del Monasterio de Santa Rosa
de Lima apreciamos una obra de
gran calidad pictérica que nos
remite a fuentes clisicas, reela-
boradas por los pintores italia-
nos del siglo XVI, sobre todo de
fines de este siglo. En él se re-
presenta a la Virgen en tunica
rosa y manto azul que la cubre
desde la cabeza, en un matiz en-
cendido; entre sus brazos el Ni-
fio Jesis cubierto con pafio
blanco, recostado sobre el globo
terriqueo y sosteniendo una
manzana.

El Nifio es el centro del cua-
dro y por ello se aprecia que el
pintor se ha recreado en su mo-

delado vy juego de luces de su
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carnacion. La manzana que sos-
tiene puede ser tomada como un
simbolo de la redencion sobre el
pecado original.

La Virgen dirige su mirada
hacia San Juanito vestido con
tinica oscura y manto rojo y és-
te a su vez mira al Nifio Jesus
creando un juego direccional pa-
ra el espectador. Detras de ellos
se aprecia a San José absorto
en la lectura enmarcado por un
fondo arquitectdnico de estirpe
cldsica.

Con evidente caricter deco-
rativo se colocaron tres querubi-
nes en los dngulos con alillas
coral, rosa y celeste, cabellos ri-
zados similares a los del Nifio
Jesus.

Esta joya conservada en el
Monasterio dominico es de se-
guro de un pincel italiano de fi-
nes del siglo XVI o comienzos
del XVII, posiblemente enviada
desde Furopa, aunque también
cabe la posibilidad de que haya
sido realizada por alguno de los
varios pintores italianos docu-
mentados por Lohmann Villena,
aparte de los tres conocidos Bit-
ti, Medoro y Alesio.

REC

VIRGEN CON EL NINO

Bernardo Bitti

S. XVI

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.00 m.
Iglesia de la Compaiiia,
Arequipa.

Bernardo Bitti en su largo
recorrer por las casas jesuitas del
Virreinato peruano, esta docu-
mentado en la Ciudad Blanca,
donde fue llamado para decorar
la nueva Iglesia de la Compaiiia.
Los estudiosos Mesa-Gisbert
plantean su estancia entre Are-
quipa y Chuquisaca hacia 1596-
1600.

La actual iglesia conserva
una Virgen con el Nifio en el
centro del rico retablo mayor,
barroco, tallado v dorado. La fi-
gura de esta Madona es una de
las dos de mayor canon de todas
las pintadas por el hermano je-
suita, en ella se observan sus
rostros peculiares de finos ras-
gos inclinados sobre cuellos
alargados; las manos de dedos
finos v apuntados sostienen a un
Nifio Jests cercano a aquellos
nifios manieristas creados por
Parmigianino de canon alargado
y poses sensuales; este Nifio trae
a nuestro recuerdo la composi-
cion de aquellas esculturas que
creara Miguel Angel para las
tumbas mediceas, tales como la
Aurora y la Noche.

En el acertado proceso de
restauracion llevado a cabo por
Tedfilo Salazar se pudo recupe-

rar los colores originales, sobre
todo en las vestiduras de la Vir-
gen, desapareciendo los repintes
ajenos a la paleta de Bitti. Ahora
podemos apreciar en ella esos
colores suaves de agradables to-
nalidades casi transparentes.

En el disefio predomina la
linea angulosa que da una apa-
riencia artificial a la textura de
las telas; el manto es recogido
por delante como si estuviera
suspendido en el airé por hilos
invisibles, repitiendo su constan-
te iniciada en aquella Virgen, ca-
beza de serie, que figura en la
Coronacion de la Virgen en la
Iglesia de San Pedro de Lima.

En general podemos decir
que es una pintura heredera del
manierismo italiano, donde se
ha sumado a esa biisqueda de la
grazia, los postulados de la con-
tramaniera o arte contrarrefor-
mista, creando asi una de las
obras mas representativas de es-
te periodo en el Virreinato pe-
ruano.

RE.C.



CRISTO RESUCITADO

Bernardo Bitti

§. XVII (Hacia 1603)

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.00 m.
Iglesia de la Compaiiia,
Arequipa.

Afos después de la realiza-
cion de su espléndida Madona
para el altar mayor de la Iglesia
de la Compafiia de Arequipa,
hacia 1603, Bitti regresé a esa
ciudad para realizar varios lien-
zos ubicados en la sacristia de
dicho templo.

Es durante esa estancia en la
ciudad del Misti cuando ejecuta
su Cristo Resucitado, imponente
figura de Jests, de cuerpo ente-
ro, semidesnudo, cubierto con
un pafio de pureza y gran manto
en tono rosa violiceo que, si-
guiendo sus caracteristicas lineas
angulosas, se cruza y suspende
en el aire, como si fuera intem-
poral.

Cristo sostiene en una mano
la flameante banderola de la re-
dencion, sobre un fondo de pai-
saje que sirve de marco a su fi-
gura esbelta y de gran belleza;
es una de las muestras del domi-
nio anatomico del maestro, don-
de la luz y las sombras son trata-
das en suaves tonos, propios de

su estilo, sin grandes contrastes
ni blisquedas de realismo, sino
de espiritualidad.

La raigambre manierista ita-
liana del pincel del maestro se
pone en evidencia en esta obra
al crear su Cristo de canon alar-
gado y en suave contrapposto,
que sumado a la belleza de su
rostro, al plegado de sus pafios y
a sus tonalidades, consigue una
figura elegante y plena de la gra-
zia de la maniera.

Durante muchos afios la
obra estuvo recubierta con colo-
res ajenos al pincel del maestro,
siendo los originales rescatados
gracias a la acertada restauracion
de Jaime Rosdn Valencia, profe-
sional cusquefio.

RE.C.

LAS LAGRIMAS DE
SAN PEDRO

Bernardo Bitti

S. XVII (Hacia 1603)

Oleo sobre lienzo, 2.10 x 1.17 m.
Iglesia de la Compaiiia,
Arequipa.

Este lienzo que igualmente
fue realizado como el “Cristo
Resucitado™ hacia 1603, consti-
tuye otra destacada muestra de
la calidad del pintor jesuita Ber-
nardo Bitti en el tratamiento del
desnudo. Cristo es representado

atado a la columna, frente al es-
pectador, en acentuado contrap-
posto y con las piernas en cruce
sofisticado, que dan una sensa-
cion de inestabilidad a la figura;
ello nos remite a la pose del re-
lieve del San Sebastidn en el
Museo Historico Regional de
Cusco y en Espana, como ya
anotaramos en el téxto, a la es-
cultura de “San Juan Bautista”
de Juan de Juni en la que el
santo cruza igualmente las pier-
nas.

Jests voltea el rostro hacia
atras donde San Pedro en segun-
do plano y de rodillas llora arre-
pentido de su negacion. El tema
constituye un apocrifo y es poco
comin en la iconografia religio-
sa del Nuevo Testamento, sien-
do una variante del Cristo de la
Columna, donde Jesis es mos-
trado después de la flagelacion.

Es necesario destacar mere-
cidamente la labor del taller de
los jovenes restauradores arequi-
pefios Isabel Olivares y Franz
Grupp, quienes salieron airosos
del reto, al recuperar una obra
de tanta valia.

R.E.C.

LA ORACION
EN EL HUERTO

Bernardo Bitti

S. XVI

Oleo sobre lienzo, 1.19 x 0.88 m.
Museo de Arte, Lima.

El hermano jesuita Bernardo
Bitti, gran evangelizador me-
diante la imagen en tierras del
Virreinato del Perti, dejé en su
largo recorrer por los conventos
jesuitas de nuestro territorio un
gran numero de obras. Entre
ellas ha llegado hasta nosotros
“La QOracion en el Huerto”, ac-
tualmente en el Museo de Arte,
la que, segun Stastny, proviene
de la colecciéon Yabar del Cusco
y hacia 1970 se encontraba en
los depositos del Museo Nacio-
nal de Historia.

En 1594 el Padre Manuel
Viazquez, que habia sido Rector
en Potosi, fue nombrado por la
Congregacion Provincial, Rector
del Colegio de la Compania de
Cusco, sabemos por el cronista
Vega que al afio siguiente llama
a Bitti para decorar la Capilla
Mayor con ocho lienzos sobre
los principales misterios de la vi-
da v muerte de Cristo y de la
Virgen que irian intercalados en-
tre la decoracion mural realizada
por el hermano Mosquera, aquel
tipo de decoracion de cenefas y
cartoneria gue se convertiria en
prototipo de la decoracién de
otras iglesias de la region. De
aquellos lienzos no queda nin-
guno en la Ciudad Imperial. Sin
embargo Stastny plantea que
“La Oracion en el Huerto” con-
servada en Lima y restaurada
por Teofilo Salazar, sea uno de
los cuadros de esta serie.
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El tema de Cristo en el
Huerto de los Olivos es tratado
por Bitti en forma diferente a su
produccion anterior, pues de-
muestra la influencia de los gra-
bados flamencos para crear el
ambito donde se desarrolla la
escena.

Igualmente la composicion
es novedosa; en un primer plano
duermen tres apostoles, tratados
en suaves escorzos y en la parte
superior del lienzo, Jesus de ro-
dillas bajo un arbol dirige su mi-
rada hacia el angel que le trae el
caliz con el simbolo de su pa-
sion. A lo lejos, a la entrada del
Huerto, Judas y los soldados
vienen a aprehenderlo.

R.E.C.

SAN BUENAVENTURA

Angelino Medoro

S. XVII (1603)

Oleo sobre lienzo, 2.40 vy 1.55 m.
Convento de San Francisco

de Lima

Medoro llega al Virreinato
del Pertt hacia 1600 desarrollan-
do su arte bajo el titulo de pin-
tor romano, lo que le abriria las
puertas en varios conventos li-
mefos. Entre todos ellos los
franciscanos concentraron la
mayoria de sus obras, tal como
lo demuestra la gran cantidad de
lienzos conservados en el con-
vento de los Descalzos del

Rimac, seguidos por los que lu-
cen los franciscanos del conven-
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to de San Francisco el Grande
de Lima.

El convento de los francisca-
nos de Lima alberga su famoso
Triptico de la Pasion y un San
Buenaventura, este ultimo con-
siderado lo mejor de su produc-
cion ostenta la firma del pintor
romano y la fecha de 1603.

San Buenaventura, conocido
como el doctor serdfico por su
gran cantidad de obras de filoso-
fia v teologia que datan del siglo
XIII, es para los franciscanos lo
que Santo Tomas es para los do-
minicos, por ello la obra se en-
cargd a este prestigioso pintor
de la Lima de entonces.

El Santo es representado en
su biblioteca sentado de perfil
en un sillon frailero ante un cru-
cifijo que le inspira en sus escri-
tos, lleva vestiduras cardenali-
cias sobre el habito de su orden
y a un lado el capelo y la mitra,
aludiendo a sus altas investidu-
ras eclesidsticas.

El tratamiento pictorico que
da al tema iconografico, aunque
tiene rezagos manieristas en
cuanto a canon y cierta angulosi-
dad en los pliegues de los panos,
ya demuestra una preocupacion
por la textura particular de los
diversos elementos que lo inte-
gran: libros, tintero, madera,
mantel, etc., asi como por con-
seguir con el claroscuro la cor-
poreidad de las formas.

R.E.C.

JESUS DE LA HUMILDAD
Y LA PACIENCIA

Angelino Medoro

S. XVII (1617)

Oleo sobre lienzo, 2.10 x 1.10 m.
Coleccion Belaunde, Moreyra
Lima.

La produccion de Angelino
Medoro es muy dispar, en algu-
nas pinturas notamos caracteres
marcados del estilo manierista,
sobre todo en las dejadas en Co-
lombia antes de venir al Pery, y
en otras ya existe la preocupa-
cion por modelar las formas con
caracteres naturalistas y efectos
de claroscuro como se ve en va-
rias obras firmadas en Lima.

El Cristo meditando que
apreciamos pertenece al afo
1617 v es una de las ultimas
obras realizadas en nuestro pais,
ya que la Inmaculada Concep-
cion de los agustinos, firmada
en 1618, cierra como ciclo artis-
tico en el Pert su produccién li-
meifia.

Jesis es representado de
cuerpo entero, semidesnudo,
sentado frente al espectador en
actitud pensativa; a su lado la
columna, simbolo del martirio
de su flagelacion y sus vestidu-
ras. El interior del Pretorio le
sirve de marco, espacio arquitec-
tonico de estirpe clasica trabaja-
do con propiedad, en contrastes
de luz, ddndole la oscuridad a la
habitacién, lo que ayuda a que
el cuerpo de Cristo modelado en
canon alargado e iluminado por
una luz dorada, resalte en medio
de la penumbra.

El tema iconografico como
bien anota Jorge Bernales deriva
de los realizados en Sevilla, tan-
to en pintura como en escultura,
obras que pudo ver el maestro
en sus afios sevillanos, antes de
embarcarse a Indias. Medoro se
inspira en ellos pero hace una
variante: mientras que en la ico-
nografia espafiola Cristo medita
sentado sobre la cruz, antes de
ser crucificado, en la version del
italiano es presentado en la mis-
ma actitud pero después de la
flagelacion.

El tema de Medoro se hizo
muy popular en el Peru, suman-
do a la representacion leyendas
que aducen a que Cristo, en me-
dio de su humillacion y sufri-
miento, contintia meditando so-
bre qué mas puede hacer por el
hombre.

La pintura de Medoro res-
ponde ya a la temédtica barroca,
en cuanto a técnica, con busque-
da naturalista y en cuanto a con-
tenido, con esa intencionalidad
postridentina, de llegar al espec-
tador, conmoviéndole.

RE.C.

RETABLO DE LA PASION
DEL SENOR:

ENTRADA DE RAMOS

Angelino Medoro
S. XVII

Diptico. Oleo sobre lienzo,
431x263m.

Convento de San Francisco.
Lima.
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JESUS CRUCIFICADO
CON LA VIRGEN MARIA Y
SAN JUAN

Angelino Medoro

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 4.25 x 2.75 m.
Convento de San Francisco,
Lima.

Una de las obras que maés re-
clamaba su restauracion dentro
del rico patrimonio del convento
de San Francisco el Grande de
Lima, era el Retablo de la Pa-
sion del Sefior ubicado en la an-
teporteria, obra atribuida a Me-
doro y documentada desde 1674
en la crénica de Fray Juan de
Benavides, quien conjuntamente
con el cronista Suarez de Figue-
roa exaltaron en su pluma la
obra del Superior de la Orden
Padre Cervela.

Benavides al referirse a la
anteporteria menciona que el re-
ferido superior franciscano man-
do colocar en este lugar el reta-
blo, obra de Angelino Medoro.
Casi un siglo después, en 1773,
Fray Rodriguez Tena en su cro-
nica inédita describe la porteria
y anteporteria del convento con
lujo de detalles y alaba el reta-
blo en forma de cajén-triptico.

El triptico se compone de un
panel central con la escena del
Calvario y puertas abatibles so-
bre goznes, en cuyo frente se
aprecia la Entrada en Jerusalén
y en la parte interior cinco pane-
les a cada lado con escenas del
Via Crucis.

Los historiadores que se han

ocupado de la produccién de
Medoro en Lima citan entre sus
obras este iriptico, pero no se
detienen a analizar cada una de
sus partes que, sin lugar a du-
das, plantean una interrogante:
tlos diez pequefios paneles tam-
bién son obra de Medoro? Esta
pregunta ya curso en 1940 por la
mente del Padre Gento quien en
su libro sobre San Francisco de
Lima manifiesta que las puertas
interiores del triptico estan en
disonancia con la técnica del
maestro romano. Sin embargo
afios después Ernesto Sarmiento
escribe en “El Arte Virreinal en
Lima” que las mejores obras de
Medoro son el “San Buenaven-
tura” y los diez pequefios lien-
z0s con escenas de la pasion.

La lectura de los pequefios
paneles se inicia con la “Oracion
en ¢l Huerto” en la parte supe-
rior de la puerta derecha, de
arriba hacia abajo, y en la otra

ORACION EN EL HUERTO

Angelino Medoro

S. XvIl

Oleo sobre lienzo, 0.78 x 1.17 m.
Convento de San Francisco,
Lima.

ala del triptico va al revés, de
abajo hacia arriba, desde la “Co-
ronacion de Espinas” a la “Ele-
vacion de la Cruz”.

La relacion de esta obra con
la escuela flamenca es induda-
ble, como prueba fehaciente
bastaria comparar el panel de la
“Flagelacion de Cristo” con el
lienzo de Rubens del mismo te-
ma en la Iglesia de San Pablo de
Amberes (1617); la composicion
y el nimero de personajes es
idéntica en ambos, la tnica dife-
rencia es que en la de Lima el
espacio de la habitacion donde
se realiza la escena se abre a un
fondo de ciudad, a través de co-
lumnatas. Asimismo “La Eleva-
cion de la Cruz”, uno de los me-
jores paneles, reproduce una de
las obras mas importantes del
maestro flamenco, la que pintara
entre 1609-1611 para la Catedral
de Amberes, la tnica diferencia
igualmente es el fondo, que en

EL PRENDIMIENTO

Angelino Medoro

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 0.78 x 1.17 m.
Convento de San Francisco,
Lima,

Lima se abre a cielo nuboso y
en Amberes al Cristo crucifica-
do lo enmarca fondo de follaje.

En el Museo del Prado se
conserva una “Coronacion de
Espinas”, obra del discipulo mds
destacado de Rubens, Van
Dyck; en Lima el panel del co-
rrespondiente tema iconografico
reproduce esta pintura con sin-
gular calidad, eliminando algu-
nos detalles como el perro del
lado izquierdo y el personaje
que asoma en la ventana del
fondo.

Tanto esta “Coronacion de
Espinas” como la “Elevacion de
la Cruz” estan intimamente liga-
das a unas planchas de cobre,
flamencas, que posee la iglesia
de La Merced de Avyacucho.
Mientras que la que reproduce
la “Coronacién de Espinas™ de
Van Dyck estd en version direc-
ta; el cobre de la “Elevacion de

LA FLAGELACION

Angelino Medoro

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 0.78 x 1.17 m.
Convento de San Francisco,
Lima,

ESCARNIO

Angelino Medoro

8. XVII

Oleo sobre lienzo, 0.78 x 1.17 m.
Convento de San Francisco,
Lima.

CRISTO VENDADO
Y MOFADO

Angelino Medoro

8. XvII

Oleo sobre lienzo, 0.78 x 1.17 m.
Convento de San Francisco,
Lima.

LA CORONACION
DE ESPINAS

Angelino Medoro

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 0.78 x 1.17 m.
Convento de San Francisco,
Lima.
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la Cruz” de Rubens estd al reveés
de la original.

Aparte de la fuente flamenca
demostrada en estos paneles, te-
nemos que aceptar la influencia
italiana, primero la que llega a
través de la propia obra de Ru-
bens y segundo la que trajeron
los italianos a Lima. (Bitti, Me-
doro, Alesio).

Michael Jaffe en su libro
“Rubens and Italy” (1977) anali-
za la gran influencia de la pintu-
ra italiana en el maestro flamen-
co. Con abundante material vi-
sual nos muestra sus estudios,
copias y fuentes de inspiracion
de pintores italianos. No olvide-
mos los afios de Rubens en Ita-
lia (1600-1608) donde estudia a
Miguel Angel, Rafael y Leonar-
do, igualmente a aquellos que
desarrollan el manierismo, Giu-
lio Romano, Parmigianino, Pie-
rino del Vaga, Federico Zlccaro
y a los que inician el barroco,
Caravaggio, Annibale Carracci,

CRISTO ANTE PILATOS

Angelino Medoro

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 0.78 x 1.17 m.
Convento de San Francisco,
Lima.

LA CRUCIFIXION

Angelino Medoro

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 0.78 x 1.17 m.
Convento de San Francisco,
Lima.
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etc. Rubens desarrollard estas
influencias poniendo su vena
particular, es por ello que en al-
gunos casos, como en su “Flage-
lacion de Cristo”, apreciamos
personajes de poses rebuscadas
y canon alargado de recuerdo
manierista.

En el gusto limefio de la pri-
mera mitad del siglo XVII, no
podemos hacer una division ta-
jante, alternan aqui, un tipo de
pintura que tiene figuras de ca-
non alargado y poses sofistica-
das de rafz manierista italiana,
con aquellas naturalistas que
anuncian ese barroco realista de
la pintura espafola, asi como el
uso del grabado flamenco.

En los paneles del Via Cru-
cis aparte de los relacionados
con la escuela de Rubens, lla-
man nuestra atencion otros dos,
el quinto panel, donde Cristo
con los ojos vendados es burla-
do por los soldados, escena que
sin embargo queda relegada a

CAMINO AL CALVARIO

Angelino Medoro

S. XvIl

Oleo sobre lienzo, 0.78 x 1.17 m.
Convento de San Francisco,
Lima.

EL LEVANTAMIENTO
DE LA CRUZ

Angelino Medoro

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 0.78 x 1.17 m.
Convento de San Francisco,
Lima.

un segundo plano por el perso-
naje que, de espaldas al especta-
dor, en pose marcadamente so-
fisticada, esta integramente cu-
bierta desde la cabeza con un
pafio rojo. El otro panel es el sé-
timo donde Cristo es presentado
a la multitud como Ecce Homo,
en un canon en extremo alarga-
do, mds notorio atn en la figura
de la mujer que se encuentra de
pie y de perfil tomando a su hijo
de la mano. Aunque la mayoria
de los paneles nos remiten a una
huella manierista estos dos la
acusan auln mas.

Medoro estd documentado
en Lima desde 1600 hasta 1618,
basdndonos en su obra firmada,
después le perdemos el rastro
hasta que lo ubicamos en Sevilla
en 1624, sin saber la fecha exac-
ta de su llegada, por tanto queda
abierta su estancia limefia de
1600 a 1623.

No podemos descartar la po-
sibilidad de que Medoro, en su
taller contara con ldminas graba-
das procedentes del taller fla-
menco, ya que Rubens después
de regresar de Italia a Amberes,
a partir de la segunda década del
siglo XVII, dirige una escuela de
grabadores de su obra, que po-
pularizardn su produccién, no
sélo en Europa, sino también en
tierras americanas. Por ello no
es imposible que Medoro sea el
autor de esta Via Crucis, de ser
asi estariamos ante lo mejor de
su produccion.

Sin embargo ante la proble-
mética que plantea una obra sin
firma v mas atn atribuida a un
pintor dispar en su produccion,
quedan abiertas otras posibilida-
des. Algunos de los paneles son
de tan singular calidad de ejecu-
cion que tampoco podriamos de-
jar de tomar en cuenta una atri-
bucidn al taller de Rubens.

RE.C.

ECCE HOMO

Anénimo

Escuela italiana, S. XVII
Oleo sobre lamina de cobre,
0.63 x 0.51 m.

Monasterio de Santa Rosa
de Santa Maria, Lima.

Jestis coronado de espinas
con una cafia en las manos, se-
midesnudo y cubierto con un
manto rojo es conocido en la
iconografia religiosa como Ecce
Homo y corresponde entre los
pasos de su Pasion al momento
en que después de ser flagelado
y coronado de espinas es presen-
tado por Poncio Pilatos a la mul-
titud. Existen lienzos que repre-
sentan toda la escena y otros
que se limitan a pintarlo en bus-
to de medio cuerpo.

En este caso Jesus es repre-
sentado en busto con la cabeza
levantada y los ojos con la mira-
da al cielo, la corona de espinas
cifie su frente y hace correr unos
pequeios hilos de sangre por su
rostro y cuello. El manto rojo
sobre los hombros deja al descu-
bierto sus manos atadas, una so-
bre la otra, sosteniendo la cafia
que le dieron como cetro. Le
sirve de marco un fondo oscuro
de donde emerge la figura fina-
mente modelada con los efectos
del claroscuro.

El tratamiento de la pintura
responde a caracteres del estilo
barroco de clara raigambre ita-
liana, aquel barroco que inaugu-
rara el famoso Caravaggio, el
que aun sin tener discipulos in-
fluyé con su estilo claroscurista,
en muchos pintores posteriores,
no solamente de Italia, sino
también de la Espana del siglo
XVIL



La obra esta realizada sobre
plancha de cobre y como bien
sabemos muchos cobres fueron
importados de Europa, principal-
mente de Flandes e Italia, bien
pudiera ser este cuadro uno de
ellos por el gran dominio de ofi-
cio que muestra.

Nos trae a la memoria el re-
cuerdo del artista italiano Guido
Reni quien pintd numerosos
cuadros con este tema, sobre to-
do en su juventud, influido por
Caravaggio, ya que posterior-
mente seguird a la escuela bo-
lognesa de los Carracci.

R.E.C.

INMACULADA CONCEPCION

Seguidor de Angelino Medoro
5. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.80 x 1.48 m.
Monasterio de Santa Rosa

de Santa Maria, Lima.

El dogma de la Inmaculada
recién fue definido por el Papa
Pio IX cuando promulgé la Bula
Ineffabilis Deus el 8 de diciem-
bre de 1854. Sin embargo desde
el siglo XIII los franciscanos se
convirtieron en los mas ardien-
tes defensores del dogma.

En Sevilla igualmente la de-
vocién popular hizo suya la de-
fensa del dogma, mucho antes
de la Bula de Pio IX, siendo una
de las fiestas religiosas de mas
brio del afio littrgico.

En tierras americanas los
franciscanos se encargaron de
propagar el culto a la Inmacula-
da floreciendo muchos santua-
rios marianos; a ello también co-
laboraron la creacion de los mo-
nasterios de concepcionistas,
desde aquel que fundara en Li-
ma Dofia Inés Mufioz en el siglo
XVL

En el Perd si nos remonta-
mos a sus representaciones pri-
meras, tenemos que considerar
las realizadas por los pintores
italianos como Bitti v Medoro
que sientan precedentes para las
que realizarian mdis adelante
Gregorio Gamarra y Luis de
Riafio difundiéndolas sobre todo
en la sierra virreinal.

La obra que comentamos
pertenece al Monasterio de San-
ta Rosa, donde el Banco de Cré-
dito abrié un taller de restaura-
cion de obras de arte, a cargo

del destacado profesional Tedfi-
lo Salazar. Ella nos muestra a la
Virgen en la version anterior a
la visi6én del padre Martin Albe-
rro, a quien se le aparecio en ti-
nica blanca y manto azul; en es-
ta Inmaculada todavia se ve a la
Virgen como se le representaba
antes, en tdnica roja y manto
azul. La posicién de sus manos
es particular, ya que no van uni-
das en oracion y los atributos de
sus letanias no estan representa-
dos en su totalidad.

En cuanto al estilo que pre-
senta podemos decir que esta
proxima al taller de Angelino
Medoro, por ciertas semejanzas
con sus obras Nuestra Sefiora de
los Angeles de los Descalzos y
la Inmaculada de los agustinos.
Ello llevé a Tedfilo Salazar a
atribuirla al pintor italiano, apar-
te de su fundamentacién en tor-
no a la técnica de ejecucion; sin
embargo nosotros creemos que
podria ser de un seguidor por
cuanto el modelado de los pafios
es algo duro y de mucho con-
traste de luces, mientras que el
pincel de Medoro, apreciado en
otras obras firmadas, trata de
modelar las formas con mayor
naturalidad; ademés la libertad
del velo volando al viento res-
ponde a época mds avanzada de
la pintura colonial.

R.E.C.

VIRGEN DE LA LECHE

Anénimo

Escuela italiana, S. XVII

Oleo sobre lienzo, 0.98 x 0.76 m.
Monasterio de Santa Rosa

de Santa Maria, Lima.

La Virgen, de medio cuerpo
en actitud de dar de lactar al Ni-
fio que lleva en brazos, es co-
munmente conocida como la
“Virgen de la Leche” o “Virgen
de Belén”, iconografia inaugura-
da en tierras del Virreinato del
Perti por Mateo Pérez de Alesio,
pintor italiano de la Contrama-
niera (manierismo tardio). Esta
representacion de la  Virgen
amamantando al Nifio, asi como
otras escenas de la natividad e
infancia de Jesus son conocidas
como temas betlemiticos.

La versi6bn que comentamos
en esie acdpite, pertenece al Mo-
nasterio de Rosa de Santa Maria
y fue restaurada por Teofilo Sa-
lazar Morales, quien habilmente
consiguié que la pintura lograra
el esplendor de sus afos de eje-
cucion.

Salazar en un articulo publi-
cado en la Revista “Contacto”,
considera este lienzo obra de
Alesio, el insigne italiano. Plan-
tea que la Virgen de la Leche de
la Coleccion Héctor Velarde
atribuida por Stastny al maestro
y la conservada en Sucre, Boli-
via, son de Pedro Pablo Moron,
ambas copias de ésta que, segin
él, es la version completa y las
otras solo detalles limitados por
el tamafio de la plancha de co-
bre que le sirve de soporte.

En nuestra opinién esta obra
tiene dos puntos a considerar
como ajenos al gusto del pintor
italiano; la decoracion de la co-
rona y la aureola de resplando-
res, piedras preciosas y perlas,
asi como el caracter flamenco de
las flores en el muro de la zona
inferior. Creemos que la obra en
mencién pertenece a la fecha
que cita Salazar pero no a Ale-
sio sino a un manierista italiano
de clara influencia flamenca.

Aparte de las opiniones dis-
pares, creo que todos estamos
de acuerdo en considerar esta
pintura como una de las joyas
de este periodo de la influencia
de la pintura italiana.

R.E.C,
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ARCANGEL MIGUEL

Bartolomé Romén

S. XVl

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.47 m.
Iglesia de San Pedro, Lima.

ARCANGEL GABRIEL

Bartolomé Romén

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.95 x 1.45 m.
Iglesia de San Pedro, Lima.
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ARCANGEL RAFAEL

Bartolomé Romédn

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.97 x 1.44 m.
Iglesia de San Pedro, Lima.

ANGEL DE LA GUARDA

Bartolomé Roman

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.91 x 1.39 m.
Iglesia de San Pedro, Lima.

LA ENTRADA DE JESUS
EN JERUSALEN

Taller de Pedro Pablo Rubens
S. XVII

Oleo sobre lienzo, 3.18 x 2.51 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

LAVATORIO DE LOS PIES

Taller de Pedro Pablo Rubens
S. XvII

Oleo sobre lienzo, 3.18 x 2.48 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

LA ULTIMA CENA

Taller de Pedro Pable Rubens
S. XVII

Oleo sobre lienzo, 3.18 x 2.53 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.



LA ORACION
EN EL HUERTO

Taller de Pedro Pablo Rubens
S. XVII

Oleo sobre lienzo, 3.17 x 2.09 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima

EL PRENDIMIENTO
DE CRISTO

Taller de Pedro Pablo Rubens
S.XVII

Oleo sobre lienzo, 3.10 x 2.07 m.
Tercera Orden Franciscana.
Seglar, Lima.

JESUS ANTE CAIFAS

Taller de Pedro Pablo Rubens
S. XVII

Oleo sobre lienzo, 3.18 x 2.45 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

CRISTO ANTE PILATOS

Taller de Pedro Pablo Rubens
S. XVII

Oleo sobre lienzo, 3.16 x 2.53 m.

Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

LA FLAGELACION DE
CRISTO

Taller de Pedro Pable Rubens
S. XVII )
Oleo sobre lienzo, 3.18 x 2.48 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

LA CORONACION
DE ESPINAS

Taller de Pedro Pablo Rubens
S. XVII

Oleo sobre lienzo, 3.17 x 2.87 m.

Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

LA SUBIDA DEL CALVARIO

Taller de Pedro Pablo Rubens
S. XVII

Oleo sobre lienzo, 3.20 x 2.11 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

LA CRUCIFIXION

Taller de Pedro Pablo Rubens
S. XVII

Oleo sobre lienzo, 3.20 x 2.40 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.
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SAN PEDRO

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.07 x 0.84 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

El humilde pescador, herma-
no del apdstol San Andrés y pri-
mer Papa de la Iglesia Romana
es presentado en una de las acti-
tudes més gustadas en la icono-
grafia renacentista y barroca:
con el rostro dirigido a lo alto y
los ojos arrobados en una misti-
ca contemplacién. Su rostro re-
pite los rasgos tradicionales de
este santo al que se le concibe
con la barba corta, redondeada y
gris. En la mano derecha empu-
fa una llave con la clave en for-
ma de cruz.

La cabeza del apdstol estd
noblemente dibujada contrastan-
do la fortaleza de su cuello y la
solidez de la estructura de su
rostro con la espiritualidad en-
tregada y humilde de su expre-
sién que crea una atmdsfera de
recogimiento y oracién acentua-
da por la acertada posicién de
las manos que pareciera haber
quedado detenidas en una gesti-
culacién que acompaiia a un did-
logo silencioso.

En este lienzo —a diferencia
de otros de la serie- la luz cae
por ¢l centro del rostro, desde la
frente hasta el cuello y manos,
ilumindndolos ampliamente sin
marcar rotunda y decidamente
la linea divisoria del claroscuro.
Inclusive el amplio manto ama-
rillo que cruza en diagonal el
pecho de Pedro estd resaltado
por una luz discreta que atenta
los contrastes. Esta atemperada
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aplicacion del claroscuro refuer-
za la sensacién de quietud, ca-
rencia de tensiones y suavidad
en el tratamiento que aproxima
este lienzo al cardcter de pintu-
ras murillescas sin perder por
cierto su clara vinculacién con el
ambito artistico del Spagnoletto.

LEET.

SAN PABLO

Copia de Bartolomé Esteban
Murillo

S. XVl

Oleo sobre lienzo, 1.09 x 0.83 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

El apéstol de los gentiles —
representado de frente, empu-
fiando una espada con la mano
derecha y con la izquierda soste-
niendo un libro— es copia del
Santiago el Mayor de Bartolomé
Esteban Murillo que se encuen-
tra en el Museo del Prado de
Madrid Naturalmente que éste
incluye los atributos del Patrén
de Espafia: cayado en lugar de
espada, y venera, Esta obra es
algo mds grande (1.34 x 1.07 m.)
que la de 1a Tercera Orden y fue
realizada por el maestro sevilla-
no entre 1656 y 1660.

Su presencia en el conjunto
limefio plantea varias posibilida-
des: que es de otra mano y fue
incluido en la serie para comple-
tarla; que pertenecié desde el
principio a ella o que es una co-
pia posterior a los otros lienzos
de la serie. Si estuvo en ella ori-
ginariamente situaria todo el
conjunto como realizado varios
anos después de la muerte de
Ribera, lo que explicaria las

suavidades murillescas que
encontramos en la factura de la
totalidad de los cuadros. En todo
caso este San Pablo y las carac-
teristicas de los demds nos ha-
blan de las complejidades e inte-
rinfluencias que se aprecian en
obras trabajadas en taller o reali-
zadas por manos diversas para
cumplir encargos que se queria
estén dentro del “estilo” de de-
terminado maestro, en este caso
de Ribera, que dejé numerosos
discipulos directos o indirectos e
imitadores que fueron recibien-
do propuestas pictéricas poste-
riores. O que decididamente co-
piaron lienzos de otros maestros
que parecian estar proximos a
determinada manera de pintar.
Recordemos en este caso que un
apostolado de Murillo fue atri-
buido a Ribera y adquirido co-
mo tal en 1822 por la Academia
de Parma. Este apostolado de
medias figuras posee medidas
parecidas al Santiago de Murillo
y a la serie de la Tercera Orden:
1.05 x 0.92 m., aproximadamen-
te, cada cuadro.

El lienzo de Lima es una co-
pia correcta de aquel apdstol de
rostro firme, maduro, barbado
de frente amplia y surcada por
leves arrugas, bafiado por una
luz que contrasta con las tonali-
dades oscuras del fondo, la tidni-
ca y parte del manto. La cabeza
carece de la profundidad de vo-
lumen de las de otros retratos
de este apostolado y también
apreciamos en €l una falta de in-
tensidad, de vida interior que lo
hace diferente. Esa cierta frial-
dad expresiva quizas se explique
por el hecho de haber estado ce-
fiido a la copia de un modelo y a
que el éleo de Murillo represen-
ta a su personaje con aspecto de
hombre de accién, masivo, fuer-
te, carente de la espiritualidad y
del hondo misticismo de las
obras de Ribera y algunos de sus
epigonos. Pero también es legiti-
mo suponer que su notable cali-
dad y su correspondencia con la
obra de Murillo lo acerque a
una intervencién muy préxima
al maestro sevillano.

LET.

SANTIAGO EL MAYOR

S. XVIIL

Oleo sobre lienzo, 1.06 x 0.81 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

Este hermoso 6leo, uno de
los superiores del conjunto, repi-
te en sus aspectos fundamenta-
les al Santiago el Mayor del
apostolado de José de Ribera en
el Museo del Prado de Madrid
que es de menores proporciones
(0.78 x 0.64 m.) que el de la Ter-
cera Orden. Este apostolado ma-
drilefio es decisivo para aproxi-
marse a la obra del Spagnoletto
en este tema pues es el tinico de
su mano que ha llegado casi
completo hasta la actualidad. Es-
tuvo originalmente en la Casita
del Principe en San Lorenzo del
Escorial, y tuvo tanta fortuna
que sus cuadros fueron copiados
incesantemente a lo largo del
seiscientos, existiendo en la igle-
sia de Santa Teresa de Lecce
otra versién compuesta de ocho
telas. Del Santiago el Mayor de
Ribera existen varias réplicas
siendo la mds conocida una
autégrafa —de 1630-32- que se
hallaba en Londres; otra, auté-
grafa, de incierta atribucidn, en
el Palacio Durazzo-Pallavicini
en Génova, y la de Santa Tere-
sa de Lecce. Otros cuadros aisla-
dos de apéstoles de Ribera se
hallan dispersos en diversas co-
lecciones.

La versién de la Tercera Or-
den representa al apdstol en po-
sicién contraria al de Madrid de
tal forma que podria suponerse
que el autor lo tomé de algin
grabado que lo reproducia. Re-



cordemos que el propio Ribera
efectuaba grabados de sus obras,
los mismos que circularon pro-
fusamente por el Viejo Mundo
constituyéndose en modelos pa-
ra el disefio y dibujo en Espaiia,
Francia y Holanda. Salvo algu-
nas variantes menores, como la
posicién de las manos, la obra
toda de la Tercera Orden remite
a la del Prado. Como ya lo he-
mos senalado, Francisco de Zur-
bardn tiene también un Santiago
el Mayor similar pero con la
imagen del santo de cuerpo en-
tero en su apostolado de la igle-
sia de San Juan de Marchena,
en la provincia de Andalucia.
Por ser este de 1635-37 es unos
afios posterior al de Ribera del
Prado (¢. 1630-32). De los dos
hay un decisivo antecedente mas
antiguo: un Santiago el Mayor
de Pedro Pablo Rubens (c. 1618)
del que son evidentes copias los
de Ribera y Zurbardn.

Este excelente 6leo muestra
al apéstol cubierto con un am-
plio manto sobre el que destaca
una espléndida cabeza en cuyo
rostro cae una luz que ilumina
los ojos profundos y firmes bajo
cejas pobladas. Corta cabellera y
barba negra enmarcan un rostro
de hombre entre joven y madu-
ro, cuya nariz levemente aguile-
fia le presta un cardcter inteli-
gente y severo a la expresion.
Con la mano izquierda, magnifi-
camente tratada, sostiene el
cayado; con la derecha un libro
al propio tiempo que de la espal-
da cuelga amplio sombrero pere-
grino.

Tanto el original de Madrid,
como la version de Lima, evi-
dencian rotundidad, dominio,
diestro tratamiento del claroscu-
ro, lecciones todas aprendidas
por el maestro de Jitiva en Ti-
ziano, Caravaggio y Correggio.
Podria decirse que esta imagen
resume un momento cenital del
Ribera establecido en Népoles
que, cuando trabajé la serie del
Prado, y por lo tanto a Santiago
el Mayor, tenia alrededor de
cuarenta afios y estaba en la ple-
nitud de su arte,

L.ET.

SAN JUDAS TADEO

S.XVII

Oleo sobre lienzo, 1.05 x 0.81 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

Este lienzo es uno de los
mds bellos de la serie. Sobre el
fondo totalmente oscuro del
dleo, de un negro que se con-
funde con el manto, surge la
hermosa cabeza de largo cuello
de este apdstol representado co-
mo un joven imberbe de gran-
des ojos redondos, nariz recta,
largas cejas finamente arqueadas
y negra cabellera.

Este adolescente, cuyo mo-
delo pudo ser algiin robusto mo-
zalbete del puerto de Népoles,
empuiia firmemente con su ma-
no derecha una alabarda, atribu-
to de este apostol.

Es en esta tela donde se da
de manera mds audaz un decidi-
do tratamiento de los tonos os-
curos sin concesiones, en que la
concentracion de luminosidad
estd en el cuello y rostro perci-
biéndose tenuemente las manos
y el brillo de la alabarda en la
oscuridad. Hay en esta efigie un
espléndido disefio compositivo,
un acertado dibujo y un cabal
conocimiento del juego pictérico
de luces y sombras que consigue
un efecto de conviccién y ele-
gancia especiales. Pensamos que
este lienzo no es de la misma
mano que los otros y su au-
tor tuvo un cabal conocimien-
to de las obras de grandes maes-
tros italianos, en particular de
Tiziano.

L.E.T.

SAN BARTOLOME

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.06 x 0.85 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

Como en el caso de San Pe-
dro también a Bartolomé se lo
ha dispuesto con la mirada diri-
gida hacia lo alto en arrobada
contemplacion. Su expresion es
una de las mds intensas de la se-
rie coadyuvando a acentuar esta
sensacién el movimiento de la
plateada cabellera y de la barba.
Varias arrugas surcan la frente
del anciano mientras las negras
y largas cejas contribuyen a dar-
le cardcter y tenacidad a ese ros-
tro de nariz ligeramente aguile-
fia y labios entreabiertos que pa-
recen murmurar alguna oracion.

La luz cae sobre la casi tota-
lidad de la cabeza e, inclusive,
sobre la parte superior de los
pliegues del manto lo cual nos
llevaria a pensar en criterios algo
disimiles aplicados a este lienzo
a diferencia del tratamiento de
la iluminacién en otros de la
serie.

Como es habitual en su ico-
nografia, este apostol empuina
en la mano derecha un cuchillo
simbolo de la desollacién que
sufrié en Armenia luego de ha-
ber evangelizado esta region, la
India y Mesopotamia, seglin ase-
vera la tradicion.

Este lienzo es de una esplén-
dida calidad. La composicion, el
dibujo, la pincelada denotan ex-
cepcional dominio del arte. Pero
todo ello, que es maestria técni-
ca, estd al servicio de un gran ta-
lento en plasmar una imagen
con vida propia, que transmite

una intensa espiritualidad, una
entrega interior que hace de este
6leo una obra sobresaliente de
éste apostolado, y sea pieza de
primer orden de nuestro patri-
monio.

LET.

SAN FELIPE

S. XVII

Oleo sobre lienzo,

1.04 x 0.79 m.

Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

Es uno de los buenos lien-
zos de la serie y de los mds ribe-
rescos. Como en otros, el trata-
miento del dibujo en la cabeza y
las manos evidencia dominio y
conocimiento tanto de la anato-
mia como de trabajos escultéri-
cos pues sobre el fondo oscuro
del lienzo vemos erguirse al
apostol como una pieza esculpi-
da. Lanoble cabeza estd correc-
tamente modelada y plenamente
conseguido el efecto de dulce
contemplacién del rostro.

El apéstol anciano recibe so-
bre la sien derecha y parte del
rostro una luminosidad que con-
trasta con la baja tonalidad de
color del manto y de la cruz lati-
na que se insinda sobre su cos-
tado. Las manos emergen en
elegante movimiento y, a dife-
rencia de las obras de Ribera,
carece de detalles en el trabajo
de la piel, la venosidad, la rugo-
sidad de las carnes. Sin embargo
su trazo denota firme conoci-
miento académico.

LET
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SAN ANDRES

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.02 x 0.78 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

Esta rotunda y hermosa
composicién del hermano de
San Pedro destaca por la calidad
del dibujo y la pincelada en el
tratamiento de la cabeza del
apostol, la risuefia e inteligente
mirada interior que expresan sus
0jos y el gesto sutil de los labios
finos y apretados bajo los cuales
nace una luenga barba que se
cierra triangularmente sobre el
pecho reconddndonos imdgenes
tradicionales de los profetas del
Antiguo Testamento.

Andrés estd inclinado, medi-
tando, con el brazo derecho re-
posando sobre la cruz en aspa,
instrumento de su martirio. Lo
cubre un amplio manto granate
que es la nota mds subida de co-
lor en este lienzo. La luz cae de
lleno sobre el rostro del pesca-
dor haciendo brillar una esplén-
dida frente que acentia la im-
presionante dignidad que irradia
esta efigie.

Este apéstol se diferencia
notablemente del de la serie del
apostolado de Ribera en el Mu-
seo del Prado. Este dltimo es
presentado con el torso desnu-
do, con la piel enjuta, pegada a
la osamenta, con un minucioso
tratamiento del detalle. Importa
traerlo a colacidén para atender a
las importantes diferencias que
se aprecian entre la obra del
propio Ribera y sus seguidores.
El San Andrés de Lima es uno
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de los lienzos mds notables de
nuestro patrimonio y, sus muy
altas calidades, evidencian la
mano de un maestro amplia-
mente enterado de pintura euro-
pea del siglo XVIL.

EE.T,

SANTO TOMAS

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.05 x 0.83 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

Estd representado con la ca-
beza ladeada y mirando hacia un
costado. De aspecto maduro,
sostiene una escuadra en la ma-
no derecha como atributo de sus
dotes de arquitecto con las cua-
les, cuenta la tradicion, ayudé al
Rey Goddforo. Habria predicado
el Evangelio en la India. No po-
see la calidad de otros lienzos
del conjunto y repite en tono
menor los rasgos que los carac-
terizan, en particular la ilumina-
cion del rostro contrastando con
el fondo oscuro. En éste tam-
bién pensamos que ha habido
una intervencion diferente.

LET.

SAN MATEO

S. XV

Oleo sobre lienzo, 1.08 x 0.83 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

Como algunos de los aposto-
les de este conjunto Mateo estd
representado como un anciano
de cabellera y poblada barba
blanca. Asimismo estd cubierto
con un gran manto 0Scuro, s0s-
tiene en la mano izquierda un li-
bro y con la derecha un hacha
instrumento del martirio de este
varén que escribié el primer
Evangelio. Su actitud es efecti-
vamente riberesca pero dista
mucho de las obras del maestro
de Jativa que poseen una resuel-
ta expresion realista, energia en
la pincelada, magistral trata-
miento en tinicas y mantos, y
colorido en el detalle pictérico
de rostros y manos.

Como en el caso del San Pe-
dro, percibimos en esta imagen
el Ambito de irradiacién de Bar-
tolomé Esteban Murillo, lo que
nos remite a suponer que parte
o toda la serie debi6 ser trabaja-
da en la segunda mitad del siglo
XVIIL. Hay que recordar que un
apostolado de este gran pintor
sevillano pasé por obra de Ribe-
ra cuando la Academia de Par-
ma lo adquirié en 1822,

L:E.T,

SAN JOSE Y EL NINO

Taller de Bartolomé Esteban
Murillo

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 2.31 x 1.72 m.
Convento de los Descalzos,
Lima.

El culto a San José comenzd
a popularizarse después del
Concilio de Trento gracias a la
devocidn de misticos como San-
ta Teresa y San Francisco de Sa-
les. Mientras la primera le dedi-
¢d su primer convento en Avila,
el segundo se refirié a él como
el mas grande de los santos y
colocé bajo su proteccion a las
religiosas de la Visitacion. Por
otro lado, los jesuitas espafoles
pusieron de relieve su nombre al
asociarlo a Jesds y Marfa en una
nueva hipostasis llamada Trini-
dad Jesuitica. Fue, mds bien,
una figura secundaria en la Edad
Media de la que hallamos escue-
ta mencidn en los Evangelios ca-
nénicos. Son los apdcrifos, espe-
cialmente los del siglo VI, los
que ofrecen una mayor informa-
cién sobre €l. Descendiente de
la casa de David y carpintero de
oficio, el arte medieval lo retratd
casi siempre bajo la figura de un
anciano. Recién en el siglo
XVII, cuando es revalorado por
la Contrarreforma, se le presen-
t6 como un hombre maduro en
plena posesién de su fuerza fisi-
ca. Las leyendas sacras lo hacen
desaparecer poco después del re-
torno de Egipto y sélo vuelven a
mencionarlo en el momento de
su muerte, cuando es atendido
por Jesis, Maria y los arcingeles
Miguel y Gabriel. Debido a este
episodio fue invocado, ademads
de santo protector de los carpin-




teros, como Refugium Agonizan-
tium o patron del buen morir.

Su iconografia es tardia y es-
tuvo subordinada a la evolucion
de su culto. Unas veces es retra-
tado con herramientas de car-
pintero y, otras, en alusion a su
victoria sobre los diversos pre-
tendientes a la mano de la Vir-
gen, sostiene una vara florida
que se convertird posteriormen-
te en una vara de azucenas para
simbolizar su castidad. Suele ser
visto también cargando al Nifio
en sus brazos o conduciéndolo
de la mano.

Debido a la profunda vene-
racion que Santa Teresa le pro-
digd, San José se hizo popular
en el arte espafiol y fue, junto
con la Inmaculada, el personaje
favorito del pintor Bartolomé E.
Murillo. Asi, su devocion se vio
reforzada con un nimero grande
de retratos que Murillo realizo,
popularizando su estampa tanto
en Espafia como en el Nuevo
Mundo. Uno de los modelos
mas difundidos provenientes de
su taller es el que aqui se ve, del
cual tenemos hoy una gran can-
tidad de versiones hechas tanto
en vida del pintor como después
de su muerte. Este lienzo, pro-
piedad del convento limefio de
los padres franciscanos descal-
zos, considerado como una co-
pia de época por el historiador
Jorge Bernales, reproduce con
exactitud la composicion origi-
nal que se encuentra en el mu-
seo del Ermitage, en Leningra-
do. Sus colores violaceos, grises
y la variada gama de tierras, asi
como el acertado manejo de la
luz, hacen de este cuadro uno
de los mas cercanos al estilo del
maestro sevillano y uno de los
mas representativos de la pintu-
ra devocional espanola del siglo
XVII en Lima.

JLML.F.

ESAU VENDE SU
PRIMOGENITURA

Andnimo

Escuela Flamenca, S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.93 x 2.05 m.
Monasterio de Santa Clara

La Real, Trujillo.

El estudio de la tematica de
este lienzo se cifie necesaria-
mente a la Santa Biblia (Géne-
sis, 25). Tratase en su origen del
matrimonio de Isaac y Rebeca.
Ante los ruegos del primero, Je-
hova le concede a Rebeca la gra-
cia de concebir gemelos. Estos
fueron Esat y Jacob.

Un detalle valioso en la in-
terpretacidon del lienzo restaura-
do es la afinidad de Jacob con
su madre. Este gemelo es descri-
to como “vardon quieto, que ha-
bitaba tiendas™, lo cual propicia-
ba este acercamiento y que se
representa en la pintura con una
Rebeca complaciente, ante la
conquista de su preferido,

Muy por el contrario, Esan
era “diestro en la caza y hombre
de campo”, precisamente, se ad-
vierte en la composicion del
cuadro una escena asociada a es-
ta descripcién biblica. Se trata
de la llegada de Esat acompaiia-
do de sus perros de caza y que
después se presenta en un pri-
mer plano, cansado y recibiendo
el plato de lentejas a cambio de
la primogenitura que cede a su
hermano.

A raiz de lo dispuesto por el
Concilio de Trento, se va impo-
niendo la moda de pintar temas
alusivos al Antiguo Testamento.
De alli se deriva este lienzo que
formé parte de una serie, desa-
fortunadamente incompleta. S6-
lo se registran tres ejemplares,
como lo seiala José de Mesa,
“La Bendicion de Isaac a Jacob”,
“La Reconciliacion™ y “La Venta

de la Primogenitura”, motivo del
presente informe.

Esta obra se fecha en el ulti-
mo tercio del siglo XVII, dela-
tando en su composicion y gama
de colores su entroncamiento al
estilo barroco. Se aprecia la ex-
quisitez del dibujo perfilado, de-
mostrando la  habilidad ~ del
maestro pintor. Para el arquitec-
to de Mesa, este tema ha sido
tomado de un grabado flamen-
co, aunque no cita al autor del
mismo. Lo cierto es que de las
tres pinturas, ésta es la mis afor-
tunada. El suave contraste de

tonos calidos y tonos opa-
cos, demuestra la trayectoria de
este maestro, supuestamente
trujillano.

Este lienzo se ha restaurado
procurando no afectar su caric-
ter documental y estético.

En este ultimo aspecto se
considera la presencia de la pati-
na como elemento propio de la
obra y testimonio de antiglie-
dad, por lo tanto irremplazable.

Aun reconociendo la dificul-
tad tedrica del reentelado a la
cera-resina, se aplicd este méto-
do, por considerarse el mds
apropiado y menos perjudicial,
ante las condiciones climaticas
de Trujillo.

RM.G.

LA VIRGEN DANDO
DE COMER AL NINO

Andnimo

Escuela flamenca, S. XVII

Oleo sobre lienzo, 0.69 x 0.52 m.
Monasterio de Santa Rosa

de Santa Maria, Lima.

En la temética de los inicios
de la época barroca hay una in-
clinacién al naturalismo que se
manifiesta no s6lo en tratar de
conseguir las diversas calidades
de lo representado mediante el
uso del claroscuro, sino también
con una iconografia donde la
imagen sagrada se torna en un
personaje completamente huma-
no y por lo tanto cercano al es-
pectador.

La finalidad de todo ello la
encontramos en el espiritu del
siglo XVII, aquel surgido des-
pués de la contrarreforma, que
consistia en acercarnos a Dios.
Es asi como surgen temas rela-
cionados con la Sagrada Familia
donde son representados en fae-
nas de la vida diaria, temas que
tendrian una gran aceptacion
en nuestros pintores sobre to-
do indigenas, los que enrique-
cian esa iconografia propia del
barroco.

En esta representacion la
Virgen es mostrada en una acti-
tud plenamente maternal, senta-
da sobre un manto azul, vestida
de traje rojo, toca blanca y una
delgada cinta sujetando sus ca-
bellos castafios, dando de comer
al Nifo Jesus recostado sobre su
regazo, vestido con tunica celes-
te. A su lado una mesa con fru-
tos y el plato de comida. Le sir-
ve de marco una columna de
origen cldsico y un cortinaje rojo
recogido.

FEsta excelente obra reline
caracteres de la pintura flamenca
del siglo XVII, por su inclina-
cion naturalista, sobre todo en
el tratamiento de las uvas, cere-
zas y plato que figuran sobre la
mesa; bien podriamos estar ante
uno de los lienzos primigenios
llegados de Europa, que servian
de modelo o fuente de inspira-
cion a tantos pintores del barro-
co cusquefio.

R.E.C.
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LA APARICION DE LA
VIRGEN A SAN IGNACIO
DE LOYOLA

Juan de Valdés Leal
S. XVII

Oleo sobre lienzo, 2.85 x 3.90 m,

Iglesia de San Pedro, Lima.

EL RAPTO DE SAN IGNACIO
EN MANRESA

Juan de Valdés Leal
S. XVII

Oleo sobre lienzo, 2.85 x 3.90 m.

Iglesia de San Pedro, Lima.

SAN IGNACIO EN LA
CARCEL EN ALCALA DE
HENARES

Juan de Valdés Leal
S. XVII

Oleo sobre lienzo, 2.85 x 3.90 m.

Iglesia de San Pedro, Lima.
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SAN IGNACIO
RECIBE EN LA COMPANIA A
SAN FRANCISCO JAVIER

Juan de Valdés Leal

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 2.85 x 3.90 m.
Iglesia de San Pedro, Lima.

SAN IGNACIO DESPIDE A
SAN FRANCISCO JAVIER

Juan de Valdés Leal

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 2.85 x 3.90 m.
Iglesia de San Pedro, Lima.

LA VISION DE SAN IGNACIO
EN EL CAMINO DE ROMA

Juan de Valdés Leal

5. XVII

Oleo sobre lienzo, 2.85 x 3.90 m.
Iglesia de San Pedro, Lima.

LA APROBACION DE LA
COMPANIA POR PAULO III

Juan de Valdés Leal

8. XVII

Oleo sobre lienzo, 2.85 x 3.90 m.
Iglesia de San Pedro, Lima.

LA MUERTE DE
SAN IGNACIO

Juan de Valdés Leal

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 2.85 x 3.90 m.
Iglesia de San Pedro, Lima

174. VIRGEN DANDO DE COMER AL NINO
Andénimo

Escuela flamenca, 8. XVII

Oleo sobre lienzo, 0.69 x 0.52 m.

Monasterio de Santa Rosa de Santa Maria, Lima.







CABEZA DE
SAN JUAN BAUTISTA

Anénimo

Escuela sevillana, S. XVII

Oleo sobre lienzo, 0.50 x 0.66 m.
Convento de los Descalzos,
Lima.

Las cabezas de santos dego-
llados fueron un tema de cierta
fortuna en el barroco espaiiol,
pese a sus macabros aspectos.
Es probable que el éxito radica-
se en el acendrado realismo de
los pintores hispanos del siglo
XVII, lo cual también paso a la
antigua América espafola. Pin-
tores de la escuela sevillana co-
mo Herrera “el Viejo™, quiza el
introductor del tema, Valdés
Leal, Sebastidn de Llanos Val-
dés y Juan Carlos Ruiz Gijon,
entre otros, cultivaron esta ico-
nografia, si bien son mis conoci-
das las versiones de Valdés Leal,
dadas las calidades que poseen.
Esta cabeza de San Juan Bautis-
ta debe pertenecer a algun

miembro de dicha escuela du-
rante la segunda mitad del siglo
XVII; es tal vez la que ofrece
mejor modelado, expresivo rea-
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lismo por el impresionante corte
en el cuello y escueta sobriedad
de la bandeja.

J.B.B.

CABEZA DE SAN PABLO

Anbénimo

Escuela sevillana, S. XVII

Oleo sobre lienzo, 0.46 x 0.66 m.
Convento de los Descalzos,
Lima.

Esta obra es quiza la de mas
crudo realismo de las tres, no
solo por el tratamiento cadavéri-
co del rostro, sino por el efecto
macabro de la barba y la cabelle-
ra mojada en sangre y agua que
encharcan la bandeja. A distan-
cia, recuerda las obras que de
este tipo hizo Valdés Leal y se
encuentran en el Prado, aunque
el pintor a quien se debe esta se-
rie es de una personalidad dife-
rente, pues gusta de las tintas
rojizas, lineas precisas en los ob-
jetos (bandeja, mesa) y sus cla-
roscuros no son violentos.

J.B.B.

CABEZA DE SANTIAGO

Anénimo

Escuela sevillana, S. XVII

Oleo sobre lienzo, 0.45 x 0.66 m.
Convento de los Descalzos,
Lima.

La cabeza de Santiago sobre
una bandeja de superficie lisa es
el tema de este cuadro que sigue
igualmente las creaciones de los
pintores sevillanos del barroco.
La cabeza del santo estdi muy
bien modelada bajo el efecto de
suaves luces y color mortecino,
lo cual le confiere volumen casi
escultorico y resalte a pesar de
los fondos neutros. También
hay una inscripcion en la parte
inferior que indica el nombre
del maértir, al igual que en los
otros tres lienzos que se presen-
tan de la serie.

J.B.B.

CABEZA DE ISBOSETH

Anénimo,

Escuela sevillana, S, XVII

Oleo sobre lienzo, 0.49 x 0.66 m.
Convento de los Descalzos,
Lima.

Las propuestas iconograficas
del arte de la Contrarreforma tu-
vieron el objeto primordial de
explotar el valor de la imagen
como medio de propaganda para
la reconquista espiritual de las
regiones europeas separadas de
la liturgia romana por accion del
protestantismo. Desde fines del
siglo XVI el arte se nuirio de
una nueva tematica tendiente a
la reafirmacion de algunas figu-
ras importantes de la historia
cristiana, como la de la Virgen,
por ejemplo, v a la exaltacion de
cualidades hagiograficas que
hasta entonces no habian tenido
un rol trascedental para los inte-
reses catoOlicos. Por tal razon,
el martirio se convirtid en un
excelente ejemplo de esta nueva
y agresiva politica con la que la

Iglesia de Roma esperaba de-
mostrar que era ella la poseedo-
ra del verdadero credo y que és-
te era lo suficientemente fuerte
y profundo como para llevar al
sacrificio glorioso a sus mas ex-
celsos hijos. Comenzaron, en-
tonces, a multiplicarse las ima-
genes decapitadas de reyes, pro-
fetas y santos, tanto del Antiguo
como del Nuevo Testamento,
realzados, ademds, en su conte-
nido emocional e ideoldgico,
por los nuevos recursos de figu-
racion que los pintores del siglo
XVII tomaron de las experien-
cias de Caravaggio v de Ribalta.

Desde esta optica, el cuadro
con la cabeza del rey Isboseth
tiene una doble significacion pa-
ra nosotros. No solo ilustra la
nueva simbologia religiosa al
servicio de un proposito deter-
minado, tal como lo hemos co-
mentado, sino que retrata a un
personaje poco familiar en nues-
tro medio. Isboseth fue hijo del
rey Saul, se convirtio en segun-
do rey de Israel a la muerte de
su padre, gobernod durante dos
afos y, finalmente, fue asesina-
do, v posteriormente decapitado,
por los hombres de David. Con
€l termind la casa real de Saul,
cumpliéndose de esta manera,
la promesa que Dios hiciera a
David de elevar su trono por en-
cima de las tierras de Israel y Ju-
da, tal como es narrado en el li-
bro segundo de Ismael (3, 6-11),
contenido en la Biblia.

Este lienzo forma parte de
una serie de cuatro y es el linico
profano del grupo. Esta vincula-
do estilisticamente con los talle-
res sevillanos de la segunda mi-
tad del sigio XVII, en particular,
con el de Juan de Valdés Leal
quien realiz6é los mejores traba-
jos de este tipo. El modelado de
la cabeza esta logrado con gran
precision y muestra con patético
verismo los rasgos del infortuna-
do rey. La textura otorgada a los
cabellos, el corte sangrante en el




cuello y la luz palida que bafa
el rostro, asi como la corona a
su lado, en suave contraste con
el fondo oscuro de donde parece
emerger, forman parte de un vo-
cabulario con el que el pintor
ha expresado el concepto barro-
co de la muerte en su mayor
amplitud,

JM.F.

IMPOSICION DE LA
CASULLA A
SAN ILDEFONSO

Leonardo Jaramillo

S. XVII (1636)

Oleo sobre lienzo, 3.15x 2.15 m
Convento de los Descalzos,
Lima.

El Diccionario de Artifices
coloniales del Padre Rubén Var-
gas Ugarte ha servido de punto
de partida a todos los historiado-
res para considerar a Jaramillo
como pintor sevillano; es una
lastima que el Padre Vargas
Ugarte no cite su fuente, por
cuanto en la ciudad del Betis no
se ha ubicado ningin documen-
to sobre su vida u obra.

Antes que el historiador je-
suita, en el siglo XVII el cronis-
ta Antonio de la Calancha lo
menciona como buen pintor al
comentar sobre el terremoto
acaecido en Trujillo en 1619, en
el cual salvé por milagro de
Nuestra Seiiora de los Angeles
del convento agustino, imagen
que restaurd en sefal de agrade-
cimiento.

Otros documentos lo ubican
en Cajamarca, como el de 1632

176. SAN FRANCISCO DE ASIS
Francisco de Zurbardn

S. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.
Convento de la Buena Muerte, Lima.
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(Archivo Departamental de Ca-
jamarca) en el cual como pintor
y dorador acepta realizar un re-
tablo en reemplazo del pintor
Hermando de la Cruz, para la
iglesia de dicha villa. Afios des-
pués, en 1635, figura su nombre
en un contrato por el que se
compromete a ensenarles el ofi-
cio de pintor a Toméas Ortiz de
Olivares v Juan Sotomayor.

Desde 1636 esta documenta-
do en la Ciudad de los Reyes,
asi lo confirma el lienzo que nos
ocupa, fechado en dicho afio y
otros encargos para la Inquisi-
cion en Lima y para San Loren-
zo de Quinte en Huarochiri.

De la trayectoria citada en el
Peru, so6lo conservamos “La Im-
posicion de la Casulla a San 11-
defonso” en los Descalzos como
la tnica obra firmada por el
maestro, pero suficiente para ca-
talogarlo como un excelente pin-
tor. Por ella podemos clasificarlo
dentro de los manieristras here-
deros de los italianos en Lima;
en él se ve la influencia de Bitti
como bien concuerdan Mesa-
Gisbert y Stastny. Sus figuras
son de canon alargado y poses
rebuscadas con carnaciones y te-
las en ricos matices donde alter-
na tonalidades frias y célidas. La
escena donde la Virgen le colpeca
la casulla a San [ldefonso esta
enmarcada dentro de una estruc-
tura arquitectdnica que se pierde
en diagonal, y alberga a un gru-
po de santos en la nave del tem-
plo ¥y un rompimiento de gloria
con angeles miusicos. En primer
plano hacia la izquierda un 4n-
gel, éste de canon mas alargado,
presenta la escena al espectador.

La importancia de
maestro se acrecentd en los ulti-
mos afos cuando Ernesto Sar-
miento primero y posteriormen-
te Francisco Stastny le atribuye-
ron la pintura mural del Con-
vento de San Francisco. Al res-
pecto ya nos hemos manifestado
en las lineas del texto; conside-
ramos verosimil dicha atribu-
cidn, por el momento, solo para
el pafio de la “Vision de San
Francisco en la Porcitincula”™ por
la semejanza de estilo con la
pintura de los Descalzos, sobre
todo en la figura de los dngeles.
Inclusive creemos que podria
sumarse a esta atribucion un
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este

lienzo de considerables dimen-
siones que hace poco pudimos
apreciar en la Sacristia de San
Francisco de Trujillo; en él se
presenta el tema iconografico de
la Porcitincula, con un par de ar-
cangeles intimamente relaciona-
dos con los de los murales de
San Francisco de Lima.

RE.C.

PROFETA ELIAS

Francisco de Zurbarin

S. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.
Convento de la Buena Muerte,
Lima.

Se conocen 4 cuadros de
Zurbaran y su taller con el tema
del Profeta, pertenecientes to-
dos, al parecer, a sendas series
de Santos Fundadores, ya que
los carmelitas lo consideran co-

mo su remoto fundador, al igual

que los agustinos al Obispo de
Hipona. Los cuatro Elias son los
de Castellén de la Plana (Con-
vento de las Capuchinas); el pre-
sente de los padres Camilos; y
los del Museo Provincial de Be-
llas Artes de Cordoba y del Mu-
seo de Jalisco de Guadalajara,
parte sin duda de otras series
dispersas.

El San Elias de Lima, de
barba blanca y pluvial, es muy
similar en su iconografia al de
Cordoba y ambos parecen supe-
riores al de Castellon de la Pla-

E

na, que representa al profeta con
los mismos emblemas pero me-
nos anciano. Para Soria es un
buen cuadro de taller. Luego de
una cuidadosa restauracion —era
uno de los peor conservados de
la serie de Lima— luce ahora en
toda su imponente solemnidad.
Para Guinard, la composicion v
la fuerza del personaje son mas
barrocas de lo que es habitual-
mente Zurbardn. El paisaje dis-
puesto en dos planos es de ori-
gen flamenco.

LN.G.

SAN ANTONIO ABAD

Francisco de Zurbarin

S. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09m.
Convento de la Buena Muerte,
Lima.

Esta obra representa al santo
fundador de los Religiosos Hos-
pitalarios de San Anton, por lo
que aparece con libro como con-
fesor y con el baculo que suele
llevar en la mayoria de sus figu-
raciones.

El lienzo es similar a otro
del mismo tema que pertenece a
la coleccion Casa Torres de Ma-
drid, juzgado por Guinard como
obra excelente y autdgrafa de
Zurbarin. El cuadro de Lima
parece una copia de taller gue
mantiene con gran calidad
la composicién y tonos del ori-
ginal.

Luego del proceso de restau-

racion se aprecia una correcta
disposicion diagonal dé la luz y
calidas entonaciones de los colo-
res de los habitos con claroscu-
ro. El paisaje es practicamente
escaso, pues el personaje llena
casi todo el espacio pictdrico
y destacan asi mejor sus voli-
menes y aspecto mistico; no
obstante ‘se percibe una roca
en primer plano sobre la gue se
apoya el santo, el cerdo que sue-
le acompafiar a su iconografia,
y detrds un espacio dilatado
bafiado por la suave luz que ca-
racteriza sus composiciones pai-
sajisticas.

Esta composiciéon de San
Antonio, asi como la que se
conserva en la expresada colec-
cién madrilefa, son diferentes a
la que se guarda en Florencia
(coleccion  Contini-Bonacossi),
en la que Zurbarin representa al
santo de manera mucho més ex-
presiva por el espléndido rostro
realista. Las de Lima y Madrid
son piezas mis acomodadas al
gusto de las series de Santos,
frecuentes en la produccion del
pintor, y con ciertos esquematis-
mos similares a los de las repre-
sentaciones escultdricas.

J.B.B.

SAN BASILIO

Francisco de Zurbardn

S. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.
Convento de la Buena Muerte,
Lima.



San Basilio, santo por tradi-
cion familiar, pero también por
vocacion personal, fue obispo de
Cesarea en Asia Menor (379) y
organizador del Monaquismo en
la Iglesia del Oriente. Obra de
taller segun Soria y Guinard. El
cuadro restaurado magnifica-
mente por el equipo dirigido por
Teafilo Salazar, presentaba no-
torios repintes sobre todo en la
cabeza v en consecuencia ha si-
do el mas dificil de recuperar. El
San Basilio de la serie de Caste-
ll6n de la Plana tiene las mismas
insignias episcopales: baculo y
muceta e igualmente presenta al
Santo con el libro en las dos
manos. El paisaje, como en toda
la serie, es muy de estilo fla-
menco, como que estd inspirado
en Martin de Vos y en los graba-
dos de Rafael de Sadeler.

C.PV.

SAN JERONIMO

Francisco de Zurbarin

S. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.
Convento de la Buena Muerte,
Lima.

El santo padre de la Iglesia
aparece revestido como cardenal
y fundador de la Orden Jeroni-
ma, gracias a la Regla monéstica
que incluyd entre sus valiosos
escritos v que siglos mds tarde
dio vida a la fundacion de los je-
rénimos de Espafa.

177. SAN PEDRO NOLASCO
Francisco de Zurbarin

S. XVII (Hacia 1640-50)

Dleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.
Convento de la Buena Muerte, Lima.
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Los mencionados criticos,
Soria y Guinard, consideran que
es una obra salida del taller de
Zurbaran, si bien Soria concede
importancia a la factura de las
manos, las que estima podrian
ser del propio maestro. Efectiva-
mente, las manos descubren los
pinceles de un artista de catego-
ria, mientras que las demas par-
tes de la pintura remiten a cola-
boradores del taller.

Como es usual en la serie, el
santo estd representado de tama-
fio natural y cubre practicamen-
te el espacio del lienzo, de ma-
nera que el paisaje —compuesto
v de ascendencia flamenca— solo
se ve por los laterales de su figu-
ra dominadora. La actitud es de-
clamatoria, pero mejor consegui-
da que otras versiones de Zurba-
ran, como la que pertenece al
Museo de Bellas Artes de San
Diego, en los Estados Unidos de
Ameérica, de la cual hay una ré-
plica de taller en el Museo de
Bellas Artes de Malaga y otra en
el convento de Capuchinas de
Castellon de la Plana.

El suave colorido del habito,
capilla y capelo rojo, destacan
sobre el celaje y el ledn que se
ve en el lado inferior izquierdo
como simbolo de la fuerza. El li-
bro hace alusion a sus escritos
capitales para el cristianismo y la
calavera al espiritu de mortifica-
cion y ascetismo al que dedico
San Jeronimo largos anos de su
vida.

J.B.B.
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SAN AGUSTIN

Francisco de Zurbarin

S. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.
Convento de la Buena Muerte.
Lima.

Para M. Soria es el segundo
en calidad de la serie, después
del San Bernardo; manos y pai-
saje obra del maestro y el resto,
obra magnifica de taller. Sin em-
bargo Soria vio el cuadro en
muy mal estado de conserva-
cion; con un colorido totalmen-
te distinto al que aparece luego
de la restauracion. Podemos
ahora proponer que toda la ca-
beza del santo, un hermosisimo
rostro de perfil alzado al cielo,
con magnificos juegos de luz,
sea obra del maestro.

San Agustin aparece como
Padre de la Iglesia, libro en ma-
no, y la muceta episcopal, en
una representacion muy distinta
a la de la serie del Convento de
Capuchinas de Castellon de la
Plana (de dimensiones casi exac-
tas a la serie limefia) en que apa-
rece mis joven, con barba y ca-
bellera muy larga y negra y la
cabeza cubierta con la mitra.

Por el tratamiento del rostro
este San Agustin evoca la pe-
quena tabla de la coleccion Bul-
bena, de Barcelona, en que apa-
rece el santo sentado, escribien-
do sobre una mesa en que lucen
con su propia fuerza los peque-
fios utensilios que son por si

mismos naturalezas vivas, como
las llama Gaya Nuiio, y al fondo
un hermoso paisaje marino. El
ascetismo del rostro del cuadro
limefio es aun mayor, muy dis-
tinto, por cierto, al lujoso y casi
mundano obispo joven, con Ti-
quisima dalmatica, mitra y bdcu-
lo del San Agustin de la colec-
cion Valdes de Bilbao, proce-
dente del Monasterio de San
Agustin de Sevilla. De menor
calidad, seguramente obra de
Taller, parece el San Agustin de
una serie similar, que en parte
se conserva en la Academia de
San Carlos de México D.F., en
representacién parecida a la k-
mefia, pero en la cual aparece el
gran escritor con la cabeza cu-
bierta con el simbolo episcopal y
en el paisaje de fondo la repeti-
da miniatura con una escena de
la vida del personaje.

El cuadro limefio tiene tam-
bién el paisaje bajo, con las her-
mosas tonalidades grises, verdes
y plateadas que predominan en
la serie. Del conjunto de repre-
sentaciones de San Agustin de-
bidas al pincel del maestro, nos
parece que el cuadro limefio so-
lo cede en calidades al extraordi-
nario San Agustin procedente de
la Iglesia de la Magdalena, de
Alcala de Henares, y luego en
una coleccion madrilefia, en que
aparece con mitra, pluma en la
diestra y la maqueta de la basili-
ca en la siniestra, luciendo una
capa bordada que ha sido pinta-
da con extraordinaria maestria.

C.P.V.

SAN BRUNO

Francisco de Zurbarin

S. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.
Convento de la Buena Muerte,
Lima.

El santo fundador de los be-
nedictinos estid representado de
perfil, en tamafio natural, con
habitos blancos y expresion as-
cética en el rostro; porta una ca-

lavera en las manos, en senal de

la meditacion sobre la muerte y
de lo efimero de las vanidades
humanas, pues segiin su célebre
regla y fundacién monastica, el
monje debe estar dedicado a la
oracion y al trabajo en la comu-
nidad.

Soria y Guinard consideran
que es una pintura de buena fac-
tura; que podrian ser de Zurba-
ran las magnificas manos y los
drapeados del habito, tratados
con soltura en pliegues rectos en
su mayoria y solo con algunas
ondulaciones en los laterales. Lo
demas seria de colaboradores de
taller.

Al igual que en el lienzo de
San Bernardo, las zonas de cla-
roscuro contribuyen a confor-
mar los volimenes del cuerpo,
simplemente sugerido, pues to-
do lo domina el espléndido ro-
paje del santo, casi tctil, de ma-
nera que la atencion se centra
en el rostro y manos.



El paisaje es de horizonte al-
to, pero permite que resalte la
figura del fundador con mas de
medio cuerpo. Parece evocar,
por los acantilados verticales, ro-
cas y amplia perspectiva, los em-
pleados por Martin de Vos, para
sus series de Eremitas, grabadas
por Sadeler, las que tuvieron
mucha aceptacion a principios
del siglo XVII, justo en los afios
de formaciéon de Zurbardn.

Las pinturas de San Bruno,
realizadas por el maestro, entre
otras las conservadas en el con-
vento de las Capuchinas de Cas-
tellon de la Plana v en el Palacio
Arzobispal de Sevilla, tienen
composicién y paisajes muy pa-
recidos, pero difieren en las dis-
tintas actitudes contemplativas
que presenta el Santo.

J.B.B.

SAN BERNARDO
DE CLARAVAL

Francisco de Zurbardin

S. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.
Convento de la Buena Muerte,
Lima

Este lienzo de excelente cali-
dad, se considera autografo de
Zurbaran en el rostro, las manos
y el paisaje. Estudiosos de reco-
nocida autoridad sobre la obra
de Zurbardn, tales como Martin
Soria, Paul Guinard v Juan An-
tonio Gaya Nufio, no dudan en

178. SAN FRANCISCO DE PAULA
Francisco de Zurbardn

S. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m,
Convento de la Buena Muerte, Lima.

351



179. SAN BENITO

Franciseo de Zurbarin

§. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.
Convento de la Buena Muerte, Lima.
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considerarlo como el mas im-
portante de la serie limefa, de-
dicada a santos fundadores de
Grdenes religiosas, aunque reco-
nocen que en las vestiduras se
advierte la intervencion de un
discipulo del taller, segiin fue
frecuente en los encargos india-
nos del maestro.

Esta continua intervencion
de colaboradores del taller hace
desigual la serie, como sucede
con otras que se conservan en
América. Guinard propone la
década de 1640 a 1650 como la
mas probable para la realizacion
de estos cuadros y en este senti-
do da grandes parecidos con los
que hizo para la cartuja de Jerez
(San Artaldo y el Beato John
Houghton, ambos hoy en el Mu-
seo de Cadiz). Soria, en cambio,
estima que todo el ciclo es de
taller y lo fecha hacia 1640, salvo
este cuadro de San Bernardo
que podria ser autbgrafo.

El marqués de Lozoya dio
noticia de los lienzos y aportd
documentacion que ilustra la
donacion que de ellos hizo al
mencionado  convento  dofia
Gertrudis de Vargas al padre La-
guna en 1764; si bien las obras
procedentes de Sevilla salieron
de Cadiz en 1752 con destinp a
Lima, y eran unos treinta cua-
dros, sblo se conservan trece.
Guinard opina que la serie esti
completa y que los restantes
cuadros no tienen nada que ver
con la tematica de santos funda-
dores y probablemente ni con
Zurbaran. [

Aparece San Bernardo de
pie,.con ligera torsion de la ca-
beza, de suave y bello modelado
pictorico y con rostro de expre-
sion mistica; estd revestido de
los blancos habitos cistercienses,
los que caen con el peso propio
de los tejidos de lana y forman
amplios pliegues curvos y rectili-
neos con zonas de sombras en
contraste con otras luminosas de

‘manera tal, que sugieren los vo-

limenes corporales con efectos
casi escultoricos, como fue usual
en la pintura de Zurbarin dedi-
cada a personajes aislados. El
paisaje de fondo sdlo sirve de
marco para destacar la figura
del santo, pues no esta pintado
con detalles, aunque si con sua-
ve luz intemporal que lo envuel-
ve todo.

J1.B.B.



SANTO DOMINGO
DE GUZMAN

Francisco de Zurbardn

S. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.
Convento de la Buena Muerte,
Lima.

Seglin Soria la mano izquier-
da y el paisaje son probablemen-
te de Zurbarin y el resto del
cuadro una buena obra del ta-
ller. En éste como en todos los
casos de la serie hay que recor-
dar que el juicio de Soria se pro-
duce hace treinta afios cuando
los lienzos se encontraban en
muy mal estado de conserva-
cidon, El Santo Domingo resulta
ahora, después de la restaura-
cion respetuosa y técnicamente
impecable de Salazar Morales,
uno de los cuadros mds intere-
santes del conjunto.

La representacion es muy
parecida a la del Santo Domingo
del Palacio Arzobispal de Sevilla
(Gran Salon, 1.80 x 1.10 m.) pin-
tado entre 1641-1658. El funda-
dor de la Orden Dominicana
con la mano derecha al pecho
contempla la Cruz que porta en
la izquierda, con una ligera dife-
rencia en cuanto a la posicidon
del rostro. Es también muy simi-
lar al Santo Domingo de la serie
del Convento de Capuchinas de
Castellon de la Plana, pero en
éste cuadro el santo lleva la ca-
beza cubierta con la capucha. En
Sucre (Casa de Jesus del Gran
Poder) hay tres cuadros de otra
serie de fundadores de Ordenes
(Santo Domingo, San Francisco

de Asis y San Pedro Nolasco),
estudiados por H. Schenone,
que muy probablemente son co-
pia de la serie limefia. Nos pare-
ce de mayor calidad el cuadro
limefio que el Santo Domingo
de la Universidad de Sevilla,
pintado por la misma fecha; y
también que los contemporai-
neos y casi idénticos del Monas-
terio Franciscano de Tlaxcala y
de la Coleccion Vifas de Barce-
lona (de fondo tenebrista). Su-
periores, en cambio, son sin
duda el Santo Domingo del Mu-
seo de Bellas Artes de Sevilla,
procedente del Convento de San
Pablo de dicha ciudad y el muy
parecido, aunque de menores di-
mensiones de la coleccion del
Duque de Alba en Madrid, al
cual dedica certeras reflexiones
Maria Luisa Caturla en su
ensayo “Ternura y primor de

Zurbaran®.

Pero la magistral pintura do-
minicana de Zurbarin se en-
cuentra en las escenas de su vi-
da en la Iglesia de la Magdalena
de Sevilla, como por gjemplo en
la “Aparicion de la Virgen a los
Monjes de Soriano” y la “Cura-
cién milagrosa del Beato Regi-
naldo de Orledns™: el detalle de
los utensilios sobre la mesa
constituye uno de sus insupera-
dos bodegones. Y se consideran,
asimismo, magnificos los dos
pequefios lienzos sobre la apari-
cion de la Virgen y la muerte de
Santo Domingo que se encon-
traban en al Alcazar de Sevilla
en 1810 y formaron parte de la
coleccion de pinturas espafiolas
que el mariscal Soult se llevd a
Francia.

Y, en fin, habria que desta-
car en este cuadro como en toda
la serie el aire procesional, tan
caracteristico de la primera etapa
de Zurbardn, influido desde su
juventud por la organizacion y
vida de las cofradias y de los pa-
sos escultdricos que podemos
observar en la mayoria de sus
santos y virgenes, “que andan”
con solemne gravedad, y en los
que el maestro trata de superar
sus dificultades de composicién
¥y narracion.

Los dominicos fueron los
primeros protectores de Zurba-
rdn pintor de frailes, y él les per-
manecio siempre fiel; se explica
asi que entre su mejor obra es-

tén las escenas de la orden en
que el fundador aparece como
en comparsa y que acaso su cua-
dro cumbre sea “La Apoteosis
de Santo Tomds”.

L.N.G.

SAN FRANCISCO DE ASIS

Francisco de Zurbardn

S. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.
Convento de la Buena Muerte,
Lima.

Este otro lienzo del conven-
to de la Buena Muerte, muestra
a San Francisco de Asis en me-
ditacién. Segin Soria es una
obra de taller, pero directamente
inspirada en composiciones de
Zurbaran, e incluso sospecha
que podria tener intervencién
del maestro en las manos. Cree
igualmente que podria estar re-
lacionado con un lienzo que
existia en la parroquia onubense
de Villalba del Alcor, desapare-
cido en 1936. Guinard pudo es-
tudiarlo antes de esa fecha y lo
consideraba como obra de gran
calidad, derivada de los grabados
de Sadeler, pero con notas es-
pecificas del mejor arte de Zur-
bardn. Al perderse este cuadro,
queda el de Lima, como una
copia afortunada del taller e in-
dicio de lo que fue la de Villal-
ba. En la ciudad de Sucre (Boli-
via) hay una réplica del cuadro
limefo.

La representacion de San

Francisco de perfil, con extre-
mada delgadez y expresion asce-
tica en el rostro, estd en la linea
de las figuraciones de santos con
caracteres misticos, de caras pre-
ferencias en la pintura zurbara-
nesca y de fuertes relaciones con
la escultura hispalense de la
época. Aparece el santo en acti-
tud de meditar, con la quietud
y calma de los silencios pictari-
cos de Zurbarin, pero con ine-
quivocas alusiones a ser uno
de los fundadores de ordenes
religiosas.

El paisaje es uno de los mas
interesantes por los acantilados
rocosos v profundidad espacial,
asi como por el celaje con nubes
sobre el que se recorta la cabeza
de San Francisco. Parece un pai-
saje compuesto segln las suge-
rencias de diferentes grabados, y
con mas probabilidades los ya
citados de Sadeler, sobre pintu-
ras de Martin de Vos.

J.B.B.

SAN PEDRO NOLASCO

Francisco de Zurbardn

S. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.
Convento de la Buena Muerte,
Lima.

Para Soria es buena obra de
taller, juicio que repiten Gaya
Nufio y Frati. Gallego y Gudiol,
en cambio, privilegian este cua-
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dro de la serie del Convento de
San Camilo de Lelis de Lima, al
reproducirlo en color, junto con
San Bruno, Santo Domingo v
San Francisco de Asis.

El fundador de los merceda-
rios luce la cruz en la mano de-
recha y las constituciones de la
orden en la izquierda. Aparte el
elegante juego de celajes vy la
profundidad del paisaje bajo, lo
mas notable del cuadro seria el
rostro, las manos y el drapeado
del hibito blanco, tema de ex-
cepcional calidad en la pintura
de Zurbarin, que hace verdade-
ras sinfonias de blanco en todos
los matices y tonalidades.

El tema de San Pedro Nolas-
co y su orden es uno de los pre-
dilectos de Zurbaran; y sus con-
juntos, junto con los de los jerd-
nimos y cartujos, de los mejores.

De las series de Santos Fun-
dadores se conocen cuatro cua-
dros dedicados a San Pedro No-
lasco: el de Castellon de la Pla-
na, en que variando la norma
general de pintar al Santo en so-
litario, aparece posando la mano
derecha sobre un cautivo libera-
do; y el de Lima; el de Sucre, en
Bolivia, copia del cuadro lime-
flo; v el de la Merced Calzada
de Sevilla, que estaba en deposi-
to en el Alcazar de esa ciudad
en 1810 y se llevé a Francia el
mariscal Soult, cuyo paradero
actual se desconoce y que debid
ser el mejor de su género.

De escenas de la vida del
Santo hay numerosos cuadros,
todos ellos magnificos, en Bur-
deos, el Museo del Prado, en la
Academia de San Carlos de Mé-
xico, en el Art Museum de Cin-
cinnatti (USA), en la coleccion
del duque de Dalmacia (descen-
diente del mariscal de Soult). En
la Catedral de Sevilla hay cuatro
magnificos lienzos de Francisco
Reina sobre la vida de San Pe-
dro de Nolasco, complementa-
rios a los de Zurbarian para el
Convento Grande de la Merced
en la capital andaluza que co-
rrieron tan distinta suerte.

El paisaje tiene el atractivo
de su luz de atardecer.

CP.V.
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SAN FRANCISCO DE PAULA

Francisco de Zurbardn

S. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.
Convento de la Buena Muerte,
Lima.

Humilde fundador de los
Minimos, a quien Luis XI, el
Cobarde, arranco del desierto de
Calabria para que le ayudara en
la hora de su muerte (1507). Es-
te San Francisco de Paula es el
linico cuadro del tema que apa-
rece como obra de Zurbardn o
su taller en el catilogo de José
Gudiol, el mas completo sobre
la obra del maestro de Fuente
de Cantos.

Para Soria es el quinto en
calidad de la serie y lo considera
muy buen trabajo de taller; Gui-
nard, en cambio, estima que es
una réplica del que figurd en la
coleccion Macdongall, en Sevi-
lla, ¥y que fuera destruido por un
incendio en 1920. Algo mas pe-
quefio que las dimensiones pro-
medio de las series conocidas de

.los Santos Fundadores. Guinard

seflalaba en el cuadro sevillano
del que seria réplica el limerio
su Optima calidad, con la mano
derecha en el cayado y la iz-
quierda sobre el pecho. El santo
tiene un rostro de profunda ele-
vacion y ascetismo y su habito
regisira un buen tratamiento.

L.N.G.

SAN JUAN DE DIOS/
SAN BENITO

Francisco de Zurbaran

S. XVII (Hacia 1640-30)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.
Convento de la Buena Muerte,
Lima.

Aparece San Benito, el gran
fundador de los monjes benedic-
tinos, fuera de su orden cronolo-
gico, porque en la mayoria de
los catdlogos se ha denominado
a esta representacion como la de
San Juan de Dios, fundador en
Granada de la Orden Hospitala-
ria que lleva su nombre (1510).
Figura también en las series de
la Academia de Bellas Artes de
San Carlos de la capital mexica-
na y de la coleccidbn Fernando
Ibarra de Sevilla, ahora en el
Museo de Bellas Artes de la ca-
pital hispalense. En esta serie,
como en la de Lima, aparece el
santo con la cruz en la mano de-
recha. El cuadro del Museo sevi-
llano presenta como variante el
pequeno globo terraqueo coro-
nado por la cruz que el santo
porta en la izquierda.

En los tres cuadros hay un
buen tratamiento de las manos,
tema que consideramos ilustrati-
vo utilizar en el catdlogo que se
hiciera con motivo de la exposi-

cién de la serie en el Museo de
Arte de Lima. No hemos visto
directamente el cuadro de Méxi-
co que tiene una miniatura con
escena de la vida del fundador
en el paisaje del fondo, a la iz-
quierda del espectador. El cua-
dro limefio parece de mds cali-
dad que el que se guarda en el
Museo sevillano.

El paisaje es de los menos
notables del conjunto. Guinard
y Soria, que han estudiado este
tema en la obra de Zurbarin,
destacan las varias fuentes del
paisaje en la pintura del maes-
tro, principalmente de pinturas v
grabados flamencos, pero tam-
bién de inspiracion directa de su
tierra extremefia y también de la
tierra andaluza por la presencia
constante del rio y la aparicion
de niebla y bruma, habitual en
las primeras horas de la marfiana.
Creemos que en conjunto el pai-
saje de la serie es notable por la
modernidad impresionista de
sus tonos vy pinceladas.

PN

SAN IGNACIO DE LOYOLA

Francisco de Zurbarin

S. XVII (Hacia 1640-50)

Oleo sobre lienzo, 1.92 x 1.09 m.
Convento de la Buena Muerte,
Lima.

Es el cuarto de la serie en
calidad, seglin Martin S. Soria, y
esa podria ser una de las pistas



para la procedencia original de
la serie de una iglesia o conven-
to jesuitico, de los tantos que
hubo en el Peri al momento de
la expulsion en 1767. El Padre
Vargas Ugarte sostiene que los
oficiales del virrey Amat encar-
gados de los inventarios en los
numerosos locales, los dias pos-
teriores a la intempestiva expul-
sion no fueron muy ordenados
en su tarea y que esos inventa-
rios se han perdido por lo que
no resulta facil ahora determi-
nar con precision la ingente ri-
queza que atesoraban los esta-
blecimientos de la Compaiiia de
Jestus.

San lIgnacio, con el hibito
totalmente negro apenas ilumi-
nado por un minimo viso blanco
en el cuello, lleva la mano dere-
cha al pecho, como el personaje
del Greco y porta en la derecha
sus Constituciones y sobre el li-
bro el simbolo eucaristico de
JHS (Jesus Hostia Santa), que
los jesuitas difundieron tanto
hasta el punto de identificarlo
con su instituto.

El personaje domina el espa-
cio ¥ solo deja ver a derecha e
izquierda breves fragmentos del
paisaje pintado sobre los mis-
mos tonos de los otros cuadros
de la serie. Hay un tratamiento
depurado del retrato y por eso
acierta Soria al decir que aun en
el caso de que sea muy buena
obra del taller, hay toques del
maestro en el rostro.

El paisaje es muy parecido al
del cuadro de San Bernardo.

L.N.G.

180. JOSEPH

Seguidor de Francisco

de Zurbardn

5. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.07 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar,
Lima
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181. ZABULON

Seguidor de Francisco de Zurbarin
5. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.07 m.

Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.
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JACOB

Seguidor de Francisco

de Zurharin

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.89 x 1.08 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

Aunque en algunos inventa-
rios de la Tercera Orden Fran-
ciscana la referencia a este cua-
dro dice: “Personaje con som-
brero rojo emplumado”, pode-
maos proponer que se trata de Ja-
cob, padre de los titulares de las
doce tribus de Israel, tema de
esta serie, aun sin aparecer en el
angulo inferior la cartela con
que si se presentan los otros
Oleos. Pero las dimensiones, la
composicién y el estilo es seme-
jante. La serie de Durham co-
mienza con un cuadro dedicado
a un Jacob valetudinario que se
apoya en su baculo, de perfil,
aqui en cambio el personaje, de
frente, empufia una espada en-
fundada en la mano izquierda y
en la otra un ligero cayado. La
vestimenta de este posible Jacob
anacronico, dice Jaime Rosén,
recuerda a los Caballeros de
Haarlem y -a los Oficiales que
pintd Franz Hals en su serie de
retratos bien documentados y
catalogados. La pequefia escena
que aparece en el detalle del an-
gulo inferior derecho haria refe-
rencia al suefio profético de Ja-
cob. Han quedado sdlo peque-
fios indicios de pigmentacion en
los trazos del titulo del cuadro,
lo cual impide identificar al per-
sonaje con la certeza de los



otros doce. Sin embargo la com-
posicion, el tratamiento del pai-
saje, las calidades del ropaje y el
ambiente general inducen a con-
siderarlo de la misma época y
del mismo taller: Zurbardn; en-
tre 1640 y 1650, e incluso entre
los dos mejores de la serie de
los Hijos de Jacob del conjunto
de la Tercera Orden limefa.

CEY.

SIMEON

Seguidor de Francisco

de Zurbaran

S. XVI1

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.06 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

Es acaso el mejor cuadro de
la serie y el que ha quedado en
mejores condiciones después de
la restauracion; indudablemente,
el mdas cercano a Zurbaran.

El cuadro limefio tiene com-
posicién idéntica al de Durham,
aunque haya pequefias variantes
en el paisaje de fondo. La ele-
gancia de la implantacion, el
movimiento de las manos y el
escorzo de la cabeza que conser-
va hermosas tonalidades con-
trastadas con la negra barba y
eficaces juegos de luces y finas
pinceladas en los rasgos del ros-
tro, el colorido de la vestimenta
y la integracién del personaje en
el paisaje, todo permite hablar

de una cierta atmodsfera y pro-
fundidad digna y serena, como
en las buenas obras del maestro
de Fuente de Cantos. Simeodn,
Gad, Aser, Issacar, José¢ y Ben-
jamin, y, por cierto, Jacob, estan
muy bien pintados en la serie;
el resto de hijos del patriarca
de evidente menor calidad, in-
duce a proponer manos diferen-
tes y de distintas especializacio-
nes dentro del sistema de multi-
ple trabajo de taller en las ¢po-
cas de mdas encargos al maestro
extremeifio.

CRY.

ISSACAR

Seguidor de Francisco

de Zurbarin

S. XVl

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.07 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

Composicion e iconografia
de este cuadro, como en la
mayoria de los de la serie de la
Tercera Orden limefa, son casi
iguales a las del conjunto de
Durham Castle. No resulta fécil
en cambio referirse al color, ya
que no hemos tenido la oportu-
nidad de ver el cuadro de Ingla-
terra y las reproducciones que
aparecen en el catdlogo de Gu-
diol estan en blanco y negro.
Podemos eso si afirmar que en
el tratamiento del paisaje se re-
gistra la misma gama de colores

que en los extraordinarios lien-
zos de los fundadores de la Bue-
na Muerte de Lima, cuya atribu-
cion al maestro de Fuente de
Cantos ya no se discute. Piernas
y pies del Issacar limefio ponen
en relieve la calidad de su autor.
La cabeza del personaje que
aparece de perfil, es tal vez algo
pequefia, en relacion al cuerpo,
no obstante lo cual indudable-
mente, éste es otro de los mds
importantes y bellos cuadros de
la serie limeifa.

C.P.V.

ASER

Seguidor de Francisco

de Zurbarin

S. Xvil

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.08 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

Como observa Jorge Berna-
les, Aser aparece como octavo
hijo de Jacob en la serie limefia,
y como séptimo en la de Dur-
ham. Las variantes son mayores:
aunque se repite el simbolo de
la cesta de panes, el personaje
descalzo y con ropajes muy sen-
cillos aqui, tiene alld, en cambio,
ropajes muy ricos y bien trata-
dos, va calzado y tocado y lleva
béculo; en el cuadro limefio el
personaje, y el alto y grueso pe-
destal en que se apoya la cesta
apenas dejan ver un fragmento
con paisaje de riachuelo en com-
posicion muy sencilla, que con-
trasta con la elegancia del de la
serie inglesa y el magnifico tra-
tamiento de la cesta, por si sola
una de esas naturalezas vivas en
que era Zurbardn magistral. La
sencilla composicién del cuadro
limefo, personaje de fuertes ras-
gos y pequefia cabeza contrasta-
da y cortada sobre el celaje, tie-
ne gratas tonalidades verdes y
rosadas y un caracteristico buen
tratamiento de los pies, que el
P. Gento Sanz no alcanz6 a des-
cubrir en 1945, antes de ésta ul-
tima restauracion auspiciada por
el Banco de Crédito del Peru.

G.RV.
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JOSEPH

Seguidor de Francisco

de Zurbarin

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.07 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

No presenta ninguna visible
variante respecto al de la serie
de Durham, salvo el afiadido de
la cartela en el dngulo inferior
derecho, en la cual, como en el
resto de lienzos, hay referencias
anfibolégicas a las cuatro ma-
dres distintas de los doce hijos
de Jacob.

José es el gran personaje de
la serie. Vendido por sus herma-
nos a la caravana de ismaelistas
(por los celos y la envidia que
en ellos despierta el amor prefe-
rente de Jacob y por los suefios
premonitorios que ha tenido el
ansiado hijo de Raquel), llega a
ser Virrey de Egipto y salvador
de su pueblo. La historia de Jo-
sé ha inspirado ilustres textos li-
terarios. El pentltimo hijo de
Jacob aparece en el cuadro de la
Tercera Orden limefia sin los
simbolos biblicos: el novillo, la
fuente, los arqueros, pero en
cambio la suntuosidad de su
atuendo habla a las claras de su
alto destino politico.

Es uno de los cuadros mejor
conservados de la serie limefia y
el demorado tratamiento de los
ropajes y jovas permite proponer
la mds directa intervencion de
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Bernabé de Ayala, uno de los
grandes discipulos de Zurbarin,
y acaso algunos toques del pin-
cel directo del maestro en las
manos y en los verdes y dorados
del paisaje.

CRPRY.

GAD

Seguidor de Francisco

de Zurbardin

S. XVII

QOleo sobre lienzo, 1.90 x 1.07 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

La descendencia de Gad, se-
gun el texto biblico, se establece
en el fértil valle de Trasjordania
y a esa vocacion agricola corres-
ponde simboélicamente el instru-
mento de labranza quc el perso-
naje lleva en la mano izquierda
y sobre el hombro.

Salvo algunas pequeilas va-
riantes en el tratamiento del pai-
saje, el cuadro de la serie limefla
es casi idéntico al de Durham.
La buena calidad del brazo y la
mano derecha, de los pies y el
tratamiento de los pliegues del
manto, asi como su color, per-
miten insistir en su origen —el
taller de Zurbaran— o en el buen
oficio del copista.

CPV.

BENJAMIN

Seguidor de Francisco

de Zurbardn

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.08 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

Como bien lo serala Jorge
Bernales, este cuadro es de gran
interés por la hermosa composi-
cion del personaje v el trata-
miento de las vestiduras y las ca-
lidades tactiles de las telas, se-
gun la mejor tradicion del maes-
tro de Fuente de Cantos. Berna-
les prepard la ficha para la expo-
sicion limefa de 1985 sobre una
fotografia hecha durante el pro-
ceso de restauracion. Sostiene
con acierto que no puede afir-
mar que sea obra autografa, por
falta de documentacion —y el
argumento vale para toda la se-
rie—, pero para él es evidente
que el autor sigue las maneras
de Zurbaran. El Benjamin origi-
nal que aparece en Londres a
mediados del XVIII no esta, co-
mo hemos dicho, en Durham
(hay alli una copia contemporé-
nea de Arthur Pond por encargo
del obispo anglicano Richard
Trevor), sino en Grinsthorp Cas-
tle, del condado de Ancaster.
Reproducen en tamafo mayor
este cuadro Julian Gallego v Jo-
s¢ Gudiol (Zurbaran, Barcelona,
1976) quienes, en coincidencias
con Mayver, Peman, Guinard y
mas recientemente Bernales, lo
consideran uno de los mas be-
llos de la serie por la juvenil

apostura y la elegante afectacion
del contrapposto de reminiscen-
cias manieristas. Bernales nos
informa que el similar de la se-
rie de Puebla, en Meéxico, lleva
un rastrillo en signo de sus fae-
nas agricolas, de aqui y en la
serie inglesa no aparecen, pero
en ambas, en cambio, se repiten
otros simbolos biograficos: el lo-
bo y la cadena; tiene también el
saco en que oculta la copa de
plata, estratagema de José para
darse a conocer a sus hermanos.
El  cuadro actualmente en
Grinsthorp Castle, mejor conser-
vado que el limefio, tiene en el
paisaje de fondo mas elementos
de arquitectura en ruinas, Pero
las tonalidades verdes y rosadas,
y en general el tratamiento de
celajes v paisajes, son muy pare-
cidos a los de la serie de los
Santos Padres Fundadores del
Convento limefio de la Buena
Muerte restaurados por Tedfilo
Salazar por encargo del Banco
de Crédito y exhibidos en el
Museo de Arte de Lima en ene-
ro de 1986 y en el Instituto Vic-
tor Andrés Belaunde de la Mu-
nicipalidad de San Isidro en el
mes de octubre 'de ese mismo
afo.

Lamentablemente la ultima
restauracion no ha podido salvar
los colores encendidos de los ro-
pajes, que a juicio de Bernales
se adivinaban en las vestiduras
ahora de un predominante sepia
olivo, pero el rostro —entre pica-
ro y sereno— la apostura, la me-
jor composicion, la solida im-
plantacion, el paisaje y los cla-
roscuros del ropaje permiten pa-
ra éste y para otros cinco cua-
dros de la serie insistir en la pro-
cedencia del taller de Zurbarin
o de su copia por un buen artis-
ta limeno, acaso la alusiva a Jua-
na de Valera viuda del Capitdn
Mujica de que hablan Lohmann
Villena y Lasso de la Vega pero
no registrada por Vargas Ugarte.

La repeticién de temas vete-
rotestamentarios en la pintura
situada en el Peru, vy especial-
mente en Lima —los Hijos de Ja-
cob, David, Judith y Holofernes,
la historia de Sanson, etc.— per-
mite senalar la influencia en esa
primera mitad del XVII de ricos
comerciantes portugueses de
origen judio, devotos de las
fuentes mosaicas, que caracte-
riza a Lima en la etapa de su



apogeo mercantil vy esplendor
barroco.

C.P.V.

ZABULON

Seguidor de Francisco

de Zurbarin

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.07 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

El cuadro de la serie limefa
presenta una variante de espe-
cial interés respecto al de Dur-
ham: su mayor fidelidad al texto
biblico puesto que el paisaje ma-
rino, que eleva un tanto el hori-
zonte respecto de los demds pai-
sajes de la serie, repite la refe-
rencia geogrifica del Génesis:
“Zabulon habitard la costa del
mar...”; en todo lo demas es no-
toria la fidelidad de la copia o de
la repeticion del tema. No cono-
cemos la serie similar de Méxi-
co, en el Museo de Bellas Artes
de Puebla, a que se refieren Cé-
sar Peman y Jorge Bernales. Se
conservan los claroscuros que la
luz proyecta sobre el lado dere-
cho del personaje.

CRY.

182. JUDA

Seguidor de Francisco de Zurbarin
S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.88 x 1.07 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.
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JUDA

Seguidor de Francisco

de Zurbardn

S. XvII

Oleo sobre lienzo, 1.88 x 1.07 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima,

Juda, cuarto hijo de Jacob y
de Lia aparece con corona, cetro
y el simbdlico cachorro de ledn
a4 los pies. Los elementos del
primer plano invaden todo el
lienzo y s6lo dejan ver un breve
fragmento de paisaje, de inspira-
cion flamenca, como todos los

de la serie. También los celajes

de fondo aparecen muy lavados
por la inexperta restauraciéon an-
terior a la de Rosan.

La composiciéon y la icono-
grafia son exactas a las del cua-
dro correspondiente en la serie
de Durham, sin mdas variacion
visible que las dimensiones del
cuello de piel sobre el rico man-
to del personaje.

C.P.V.
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DAN

Seguidor de Francisco

de Zurbarin

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.91 x 1.07 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

Como se puede observar en
¢l angulo inferior izquierdo del
lienzo por el nombre que no ha
sido borrado, este cuadro de
Dan se pinta sobre uno anterior
de David: asi lo denuncia, ade-
mas, el arpa a medias borrada
que luce el anterior personaje en
la mano derecha. El cuadro de
la serie de Durham difiere noto-
riamente del limefio: el persona-
je tiene alla el simbolo biblico
de la serpiente enroscada en el
baculo. El rostro de perfil, el to-
cado, los pliegues del manto, el
contrapposto de la figura, el mo-
vimiento de la mano izquierda,
la amplitud y lejania del paisaje,
recuerdan la elegancia manieris-
ta zurbaranesca. El Dan limefio,
en cambio, por el pie forzado
del David anterior —tema magni-
ficamente tratado por Zurbaran,
por la misma época, como he-
mos visto— es uno de los maés
rigidos de la serie.

CP.V.

RUBEN

Seguidor de Francisco

de Zurbaran

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.06 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

Con la referencia bhiblica
equivocada y sin representar esa
“cumbre de dignidad y cumbre
de fuerza” con que lo designan
(Gén. 49, 3), este primer hijo de
Jacob de la serie limefia difiere
sustancialmente del de Durham,
con el cual solo tiene el elemen-
to comun de la columna trunca
en que se apoya, bastante més
alta que la del cuadro de alla.
Con mucho mis movimiento y
tocado y suntuosamente vestido,
el de Durham contrasta con el
personaje del lienzo limefio de
sencillo ropaje. Tedfilo Salazar
propone en este cuadro la inter-
vencién de Bernabé de Avala,
por el colorido (—la misma gama
de verdes, grises, rosados y pla-
teados que en casi todos se repi-
te—), pero podrian haber interve-
nido también otros discipulos
del taller de Zurbaran.

CEV,

P

LEVI

Seguidor de Francisco

de Zurbarin

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.07 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

Las cartelas aparecen en la
serie alternativamente a izquier-
da y derecha en las esquinas in-
feriores de los lienzos. Como en
otras varias, la referencia al pa-
saje del Geénesis estd errada. La
iconografia y composicion difie-
re sustancialmente del cuadro
del mismo nombre en el conjun-
to de Durham. Aqui el persona-
je luce descalzo y con un manto
sencillo, portando unas espigas
de trigo en la mano izquierda y
la hoz en la derecha. En la serie
inglesa, en cambio, Levi parece
ser uno de los cuadros mejores:
el personaje estd muy ricamente
ataviado y notoriamente tocado,
como en la mayoria de los lien-
zos. El restaurador Tedfilo Sala-
zar destaca las calidades y buen
estado de conservacion del ros-
tro del personaje.

CRY.



NEPHTALI

Seguidor de Francisco

de Zurbarin

S. XVIIL

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.06 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

El personaje lleva en la dies-
tra alzada dos pescados. El es-
corzo del rostro y la manera de
tomar el borde del vestido alto
con la mano izquierda le dan un
aire de exagerada afectacion.

El paisaje, en cambio, y los
celajes, tiene amplitud y profun-
didad. A todo lo ancho del lien-
zo aparece el lago de Genesaret,
aludido en el texto biblico como
la comarca ocupada por la des-
cendencia de Nephtali, que se-
eglin otros autores sagrados era
como un paraiso.

C.PV.

183, LEVI

Seguidor de Francisco de Zurbardn
5. XvII

Oleo sobre lienzo, 1.90 x 1.07 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.
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LAS TRES TENTACIONES
DE CRISTO

Anénimo

Pintura Limefia, S. XVII
Oleo sobre lienzo,

3.50 x 4.50 m. (neto)
Capilla de la Penitenciaria,
Iglesia de San Pedro, Lima.

“Estd escrito que no solo
de pan vive el hombre, sino tam-
bién de la palabra de Dios”
Le, 4, 1-13.

El tema de las tentaciones
aparece en la vida de Jesucristo
inmediatamente después de su
bautismo. Una vez recibido este
sacramento en aguas del rio Jor-
dan, Jests se dirige al desierto
donde permanece 40 dias y 40
noches en retiro y ayuno. Es en-
tonces cuando el demonio lo
tienta en tres oportunidades. La
primera, en el desierto, luego en
lo alto de la montafia y, final-
mente, sobre la terraza del tem-
plo de Jerusalén. Este conocido
pasaje biblico fue inserto en la
vida de Cristo por los Apdstoles
y Evangelistas. De éstos, fueron
Mateo (4, 1-11) y Lucas (4, 1-13)
los que escribieron con especial
detalle sobre el hecho que fue
revelado a ellos por el mismo
Jesus.

Sin embargo, este episodio
fue, durante largo tiempo, recha-
zado por los te6logos para quie-
nes la tentacion de Cristo impli-
ca la creencia en un dualismo de
poderes iguales y adversarios
que va en total desacuerdo con
el monoteismo judaico v con la
interpretacién cristiana de un
solo Dios todopoderoso.

No obstante, a pesar de su
aparente incompatibilidad con
los preceptos cristianos, el tema
tuvo una gran difusion en el arte
de Europa occidental y llego a
América como parte del conjun-
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to de conceptos iconogrificos
que ilustraron y ayudaron a la
tarea catequizadora emprendida
por las o6rdenes religiosas desde
el siglo XVI en adelante.

Debemos anotar que es un
motivo iconografico mas bien
raro en nuestra pintura colonial,
pues aparece escasamente como
tema aislado y algunas series lo
omiten. El lienzo que aqui se
muestra pertenece al ciclo de la
vida de Cristo que el Padre Pe-
dro de Alvarado, Procurador del
Colegio Maximo de San Pablo,
mando6 pintar a fines del siglo
XVII para la capilla de los ejerci-
cios de penitencia, junto a la
iglesia de San Pedro. Aqui estin
representadas las tres tentacio-
nes. La primera ocupa el plano
mayor de la superficie del lienzo
con la figura de Jesus sedente
frente a un personaje de cabe-
llos y barba blanca, cuyas manos
lucen largas ufias como unico
signo de su esencia demoniaca.
Cristo levanta el brazo izquierdo
mientras pronuncia las palabras:
“Esta escrito que no solo de pan
vive el hombre, sino también de
la palabra de Dios”. Junto a
ellos el artista ha retratado a di-
versos animales de variado signi-
ficado iconogrifico: un conejo y
un puercoespin a los pies de
Cristo simbolizan los pecados de
lujuria y gula dominados; un pe-
rro, en el extremo opuesto, re-
presenta a la vigilia y la fideli-
dad, mientras que un mono alu-
de al pecado.

Las otras dos tentaciones, re-
feridas al triunfo sobre la avari-
cia y el orgullo, se desarrollan
en planos secundarios dentro de
un espacio trabajado a profundi-
dad. El orden de las escenas pa-
rece indicar que el autor ha to-
mado como fuente el evangelio
de San Lucas, pues Mateo las
narra en un orden distinto. De
este modo, la tentacion de la
montafia aparece en la parte
central de la composicion sobre
un cielo cargado de nubes, vy la
del templo, la vemos en el lado
superior derecho, en un ultimo
plano, donde un valle en verdor
es ocupado por la ciudad de Je-
rusalén encima de cuyo santua-
rio se ubican las dos pequefias
figuras de Cristo y el demonio.

Al igual que en los otros

cuadros de la serie, apreciamos
que existe aqui un evidente con-
traste entre tonos oscuros y to-
nos claros luminicos que crea
variados efectos de oposicion
cromdtica, los cuales enfatizan
el drama de las escenas repre-
sentadas y que, creemos, se
cuenta entre los mejores logros
de la pintura virreinal en Lima.

JIM.F.

CRISTO Y LA MUJER
ADULTERA

Andnimo

Pintura limefa S. XVII
Oleo sobre lienzo,

3.50 x 4.50 m. (neto)
Capilla de la Penitenciaria,
Iglesia de San Pedro, Lima.

“Aquel de vosotros que esté [i-
bre de pecado que le arroje la pri-
mera piedra”

Jn. 8, I-11.

En la vida publica de Cristo,
la historia de la mujer acusada
de adulterio integra un capitulo
dedicado a la prédica de precep-
tos morales y a la ensenanza de
virtudes que, en este caso, alu-
den a la indulgencia y a la pie-
dad. Segun el evangelio de San
Juan, escribas y fariseos llevan
ante Jesus a una mujer sorpren-
dida en adulterio, delito que, de
acuerdo a la ley mosaica, se cas-
tigaba con la lapidacion. Jesus,
inclindndose sobre la losa del
templo escribe con un dedo en
el polvo y, al incorporarse, pro-
nuncia las conocidas palabras
consignadas en el evangelio
mencionado: “Aquel que esté
exento de pecado, que le arro-
je la primera piedra”, ante lo
cual, los acusadores deciden
marcharse.

La pintura que observamos,
situada sobre el muro sur de la
capilla de la Penitenciaria, na-




184. LAS TRES TENTACIONES
DE CRISTO

Anénimo

Pintura Limefia, 8. XVII

Oleo sobre lienzo, 3.50 x 4.50 m. (neto)
Capilla de la Penitenciaria

Iglesia de San Pedro, Lima.
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rra fielmente este pasaje de la
vida de Cristo, el cual se desa-
rrolla sobre un fondo arquitect6-
nico de inspiracion clasica, re-
curso usado frecuentemente por
los pintores en la decoracion de
sus escenarios. Tiene, ademds,
un tercer plano ocupado por una
fuente de agua en medio de un
jardin, frente a un palacio.

El conocimiento de la arqui-
tectura por parte de nuestro pin-
tor parece alimentarse en graba-
dos que, como ya es sabido, pro-
porcionaron al artista colonial
una gran variedad de modelos
formales, instruyéndolo, al mis-
mo tiempo, en el significado de
contenido ideologico de éstos.
Un anacronismo evidente que
parece tener su origen también
en estampas grabadas es el que
se refiere a la vestimenta de los
personajes. Mientras los hom-
bres llevan tinicas y mantos a la
manera antigua, en desuso en la
europa barroca, la mujer adulte-
ra estd vestida segin los usos
aristocraticos de la segunda mi-
tad del siglo XVII, moda conoci-
da en nuestro medio y de la que
la pintura espafiola nos brindd
tantos ejemplos.

Las relaciones cromaéticas es-
tdn basadas también en los efec-
tos de luz y sombra, pero, a di-
ferencia del cuadro anterior, el
resultado es menos violento.
Los tonos grises y verdes que
dominar el fondo de la compo-
sicién se encuentran en amable
contraste con ciertas zonas cu-
biertas con pigmentos de variada
gama de tierras en el primer pla-
no y, sobre todo, como ocurre
en casi todos los cuadros de esta
serie, sirven de marco al rojo lu-
minoso de la tanica de Cristo
que constituye el punto princi-
pal de atraccion visual.

JIM.F.
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EL BUEN SAMARITANO

Andénimo

Escuela flamenca, S. XVII
Oleo sobre lienzo,

3.50 x 4.50 m. (neto)
Capilla de la Penitenciaria,
Iglesia de San Pedro, Lima.

“Ve, y has ti lo mismo”
Le. 10, 29-37.

El presente cuadro no se re-
fiere a un momento determina-
do de la vida de Jesus, sino que
ilustra una de las pardbolas con
las que éste solia predicar los
principios de virtud cristiana.
Las parabolas tienen como tema
habitual la exhortacién de la mi-
sericordia y son dos las que me-
jor explican los preceptos cristia-
nos de amor al préjimo: la de El
Buen Samaritano y la de El Hijo
Prédigo, que conocemos a tra-
vés del evangelio de San Lucas
(15, 11-32 y 10, 29-37).

Asi, la parabola de El Buen
Samaritano se ocupa de un via-
jero que es asaltado en su cami-
no de Jerusalén a Jericd. Los la-
drones, luego de robar sus perte-
nencias y golpearlo, lo abando-
nan a un costado del camino. Al
pasar un Samaritano por el lu-
gar, lo halla medio muerto, ven-
da sus heridas rocidndolas de
aceite y vino y, montandolo en
su propia cabalgadura, lo condu-
ce a una posada y cuida de él.

Esto es precisamente lo que
se observa en la pintura. La es-
cena del primer plano nos mues-
tra al buen Samaritano vendan-
do las heridas del viajero; luego,
en una pequefia representacion
en el fondo izquierdo, el Sama-
ritano conduce las riendas de su
caballo llevando sobre él al heri-
do en direccion a una posada.
El escenario es campesire con
frondosos darboles y, sobre el
fondo superior derecho, restos
de arquitectura al borde de un
sendero.

El tratamiento del paisaje y
la arquitectura tienen caracteris-
ticas flamencas que, como sabe-
mos, no son extrafias al arte co-
lonial peruano. Por el contrario,
la influencia de la pintura fla-
menca y su interpretacion por
artistas indigenas americanos
constituye uno de los tdpicos
mas discutidos y estudiados en
el marco de la relaciones socia-
les entre Europa y el Nuevo
Mundo en los siglos XVII y
XVIIl. Podemos pensar que
nuestro cuadro se inscribe den-
tro de ese movimiento gue trajo
a nuestra pintuta el gusto por el
paisaje y la preocupacion por re-
tratar minuciosamente el detalle
decorativo y por lograr reprodu-
cir en forma realista las texturas
de objetos inanimados que sir-
vieron de complemento a varia-
das composiciones.

El colorido en esta pintura
es el més uniforme de todos los
cuadros de la serie. Predominan
los tonos verdes y tierras con
pocos grises y, a excepcion de
pequeiias zonas de luz, el trata-
miento general de la obra es a
base de matices oscuros que
acentian un suave dinamismo
claroscurista.

JIM.F.

EXPULSION DE LOS
MERCADERES DEL TEMPLO

Andnimo

Pintura limefia, S. XVII
Oleo sobre lienzo,

3.50 x 4.50 m. (neto)
Capilla de la Penitenciaria,
Iglesia de San Pedro, Lima.

“Mi Casa serd llamada Casa
de Oracidén pero Vosolros esidis
haciendo de elia una cueva de la-
drones”.

M 21, 12-14.




185. EL BUEN SAMARITANO
Andnimo

Pintura Limefia, S. XVII

Oleo sobre lienzo, 3.50 x 4.50 m. (neto)
Capilla de la Penitenciaria,

Iglesia de San Pedro, Lima.
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Dentro del ciclo de la Pasion
de Cristo, el tema de la expul-
sion de los mercaderes ocupa un
tercer momento luego de la
Despedida a la Virgen y la En-
trada a Jerusalén. Sobre este he-
cho hablan los cuatro evangelis-
tas refiriéndose a la colera de
Cristo al ver que los mercaderes
habian invadido el recinto sagra-
do del templo de la ciudad. Es-
tos son expulsados violentamen-
te. San Juan es el Unico de los
evangelistas que menciona un
latigo en las manos de Cristo
con el que dispersa a los comer-
ciantes. Este tema tiene su prefi-
guracién en el Antiguo Testa-
mento en el Castigo de Heliodo-
ro al que los dngeles expulsan
del templo por el intento de de-
predar los tesoros sagrados que
alli se guardaban.

La realidad del episodio de
los mercaderes ha sido puesta
en duda por la critica racionalis-
ta y lo explica como un hecho
intercalado para mostrar el cum-
plimiento de ciertas profecias,
como las de Zacarias (14,21) y
las de Malaquias (3,1), relaciona-
das con la llegada del Mesias.

El cuadro que exhibimos es
uno de los mejor logrados de la
serie de la capilla de la Peniten-
ciaria no sélo en el tratamiento
de las figuras sino en la inser-
cion de éstas en un espacio ar-
quitectébnico que tiene como
fondo una béveda de cruceria
sostenida por columnas dispues-
tas en perspectiva que forman la
nave del templo con un vano
abierto como punto central de
fuga de las lineas directrices. La
dinamica figura de Cristo en el
centro de la composicién impri-
me un gran movimiento que en-
vuelve a humanos y animales.
Los de la parte baja del primer
plano, en particular, recuerdan
ciertas creaciones populares ita-
lianas del siglo XVI. El colorido
es rico y variado a base de azu-
les, rosas y tonalidades tierra en
diversos matices sobre el fondo
gris de la arquitectura que pre-
senta también gradaciones lumi-
nicas. Por supuesto, la atencidén
cromatica esta dirigida hacia el
rojo intenso de la tinica de Cris-
to, la cual contribuye a acentuar
el cardcter violento de la escena.

Como mencionamos ante-
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riormente para otros cuadros de
la serie, la relacion de esta pin-
tura con lAminas grabadas proce-
dentes de imprentas europeas
parece innegable y su adaptacion

" a la tela ha sido la labor de un

pintor colorista de gran oficio
que ha sabido dar al conjunto
una estrecha unidad de estilo y
color.

JM.F.

SAGRADA FAMILIA
CON SANTA ISABEL
Y SAN JUANITO

Anénimo

Pintura limeidia, S. XVII

Oleo sobre cobre, 0.64 x 0.52 m.
Convento de Santo Domingo,
Lima.

Un cuadro como el de la Sa-
grada Familia con Santa [sabel y
San Juanito revela no sélo una
posicion de fuerza de la pintura
italiana en el ambiente artistico
limefio del siglo XVII, sino que
trasciende el gusto por el simple
estudio de modelos mas o me-
nos actualizados procedentes de
Europa, para convertirse en una
modalidad de uso ampliamente

_practicada en los talleres de Li-

ma, merced a una clientela culta
y erudita que exigia formas artis-
ticas acordes a su posicion y ran-
go. Aristocracia y clero fueron
los principales auspiciadores del
arte, y aunque no se ha estudia-
do todavia el papel desempena-
do por el mecenas en la eleccion
v desarrollo de conceptos icono-
graficos en el arte virreinal pe-
ruano, podemos establecer que
algunas ideas plasmadas sobre
lienzos nacieron al amparo de
grupos intelectuales v personajes

cultivados que lograron conse-
guir del artifice la traduccidon en
dibujo y color de un lenguaje li-
terario que, en la mayor parte de
los casos, fue ajeno al sector
mas amplio de la poblacion. A
pesar que este hecho ha sido
apenas mencionado en los ac-
tuales estudios de la especiali-
dad, las pruebas documentales
conocidas —aungue insuficientes
aun— nos llevan a considerar la
importancia de la persona que
encargaba una obra como de pri-
mer orden, tanto o mas que el
artista mismo o, visto desde otro
angulo, uno complemento del
otro.

Esta pintura es un buen
ejemplo del arte patrocinado por
el gusto oficial durante el virrei-
nato. El andénimo pintor ha repe-
tido formas tardias de la pintura
italiana del siglo XVI que, como
ya sabemos, se siguieron practi-
cando en nuestro medio casi
hasta fines del siglo siguiente.
Se ha logrado una magnifica
composicion ordenada de acuer-
do a reglas geométricas conoci-
das; el dibujo, preciso y sensual,
no disminuye la fuerza religiosa,
sino que, por el contrario el
efecto estético nos pone en con-
tacto inmediato con la idea mis-
tica contenida, la cual se ve en-
fatizada, ademés, por el color.
La combinacion cromatica del
primer plano estd lograda con
gamas frias de azul, rosa, verde
¥ gris que contrastan con zonas
oscuras de los planos sucesivos
cuyo resultado dista mucho de
ser realmente frio y, mas bien,
envuelve al espectador en una
experiencia colorista y calida.

JM.F.



186. EXPULSION DE LOS
MERCADERES DEL TEMPLO

: Andénimo

Pintura Limefia, S. XVII

Oleo sobre lienzo, 3.50 x 4.50 m. (neto)
Capilla de la Penitenciaria,

Iglesia de San Pedro, Lima.
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187. SAGRADA FAMILIA

CON SANTA ISABEL Y SAN JUANITO
Andénimo

Pintura Limefa, S. XVII

Qleo sobre cobre, 0.64 x (.52 m.

Convento de Santo Domingo, Lima.
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SAN JUAN BAUTISTA

Anénimo

Pintura limena, S. XVII

Oleo sobre cobre, 0.64 x 0.52 m.
Convento de Santo Domingo,
Lima.

Considerado como el precur-
sor del Mesias, San Juan Bautis-
ta es llamado también el dltimo
de los profetas del Antiguo Tes-
tamento, a la vez que el primer
martir de la fe de Cristo. Su cul-
to se alimentd no solo de la li-
turgia correspondiente, sino,
principalmente, de la devocion
popular que lo convirtid en una
de las imagenes de mayor arrai-
go de la mitologia cristiana. Su
tradicion iniciada en la Alta
Edad Media europea, se traslado
al Nuevo Mundo difundiéndose
rapidamente y, del mismo modo
que en Europa estuvo relaciona-
do con los gremios peleteros y
comerciantes de lana, en Ameéri-
ca fue asimilado, sobre todo, por
el poblador del campo quien lo
invocd como santo protector del
ganado, del cual el hombre de-
pendia para su sustento. Si bien
en las ciudades virreinales el
Bautista congregd un numero
grande de fieles, fueron, sin du-
da, los habitantes del area rural
andina los que propiciaron con
mayor fuerza la expansion de su
latria.

Asi, junto con San Isidro La-
brador, San Juan Bautista reci-
bid un culto encomidstico y pa-
s0 a formar parte del repertorio
de imédgenes sacras de las comu-
nidades nativas que, en el siglo
XIX, practicaron un arte prefe-
rentemente anonimo y esque-
matizado proveniente de la des-
composicién formal de la gran
pintura cusquefa del siglo ante-

rior. Por este hecho, nuestro
santo adquiere una gran impor-
tancia en la historia de la pintu-
ra colonial de este pais. Su es-
tampa fue mads alla de los planos
meramente estético y religioso
para llegar a ser un elemento
ilustrativo de aquel fendémeno
de hondas raices sociales y poli-
ticas que, a fines del virreinato,
alejo el arte andino de modelos
europeos academicistas, convir-
tiéndose en una manifestacion
cultural identificada plenamente
con su medio y su realidad.

El prototipo iconogrifico de
San Juan Bautista lo retrata bajo
dos formas: como un nifio, al la-
do de Jestis a quien acompafa
en sus juegos infantiles y, como
adulto, predicando en el desier-
to, vestido con piel de camello y
sosteniendo una cruz hecha de
cafias y una banderola con la
inscripcion Ecce Agnus Dei en
virtud del pasaje biblico cuando
saluda a Jesucristo a orillas del
rio Jordan diciendo: He agqui al
cordero del Sefior que quita los
pecados del mundo. Como recor-
datorio de tales palabras, el san-
to va siempre acompafiado por
una oveja.

Es asi como lo vemos en es-
ta pintura. Retratado de medio
cuerpo y de frente, sefiala al cie-
lo con el indice izquierdo mien-
tras sostiene una cruz y una
banderola. A su lado, una oveja
sobre un libro. El modelo que
apreciamos es creacion italiana
al igual que la influencia que
percibimos en su tratamiento.
Un adecuado manejo del color
con tonos calidos y un dibujo
correcto son dos elementos que
subrayan el discurso moral pro-
puesto, el cual singulariza en la
figura del santo las alternativas
contrarreformistas de martirio y
prédica frente a la gran tarea
evangelizadora, fin primero y 1l-
timo de la Iglesia en América
espafiola.

IM.F.

188. SAN JUAN BAUTISTA
Andnimo

Pintura Limefia, S. XVII

Oleo sobre cobre, 0.64 x 0.52 m.
Convento de Santo Domingo, Lima.
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SANTA URSULA Y LAS
ONCE MIL VIRGENES

Francisco Bejarano

S. XVII

Oleo y Temple sobre lienzo,
335x211m.

Convento de San Agustin,
Lima.,

En el siglo XVII, en lo que a
la Iglesia se refiere, hay una rei-
vindicacion de la imagen religio-
sa que nace bajo la influencia de
los misticos del siglo anterior.
Surge una nueva iconografia que
exalta la prictica de la caridad,
de los sacramentos, se populari-
za la iconografia mariana, sobre
todo con el tema de la Inmacu-
lada; igualmente veremos como
los temas heroicos del renaci-
miento son reemplazados por el
triunfo de los santos, que por lo
general son representados con
su atributo correspondiente en-
trando en la Gloria.

La pintura que apreciamos
responde a la iconografia de la
tltima temdatica mencionada, ya
gque Santa Ursula reine los re-
quisitos de heroina religiosa.

La leyenda cuenta que un
rey pagano solicité la mano de
Ursula hija de un monarca cris-
tiano de Inglaterra. La joven
queria permanecer virgen y ob-
tuvo un plazo de tres afios que
empled en continuas travesias
maritimas. Tenia diez damas de
honor y cada una de ellas, lo
mismo que Ursula, llevaba mil
compaiieras. Al cumplirse el pla-
zo de los tres afios los barcos
anclaron en la desembocadura
del Rhin y las doncellas cruza-
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ron los Alpes y se dirigieron a
Roma a visitar el sepulcro de los
apostoles. Después volvieron
por el mismo camino a Colonia.
Como Ursula se rehusase a con-
traer matrimonio con el rey de
los Hunos fue asesinada por los
barbaros junto con sus compa-
fieras. Clemacio construy6 en su
honor una basilica. La fecha del
martirio data del siglo V.

La representacion de Santa
Ursula en el lienzo conservado
en la Iglesia de San Agustin de
Lima, tiene el aspecto triunfal
del martirologio; la Santa al cen-
tro sostiene el ldbaro, la bandera
del cristianismo, un cayado de
peregrina y una palma como
triunfo sobre el martirio; la
acompaifian las virgenes que fue-
ron muertas con ella. En la parte
superior, rompimiento de gloria
con angelitos.

El tratamiento pictorico res-
ponde a caracteres de la escuela
flamenca proxima al taller de
Rubens, de aquel Rubens ligado
a la influencia italiana todavia
con rezago manierista en cuanto
al canon de las figuras y a cier-
tas utilizaciones y posturas co-
mo esos rostros inclinados sobre
cuellos alargados. Pero en gene-
ral la concepcidén es barroca en
las posturas, colores, movimien-
to y vibracién luminica. La don-
cella de rojo ubicada a la dere-
cha del lienzo, de rodillas, estd
muy proxima a las tipologias del
maestro flamenco. No tratamos
de afirmar con ello que sea una
obra de su mano, sino que po-
dria ser de su taller o de un pin-
tor limefio destacado que tuvo
en sus manos una estampa de la
escuela de grabados de Rubens.

En el lienzo figura una ins-
cripcion posterior colocada por
el restaurador donde se lee que
este lienzo pertenecio a la capi-
lla v cripta que don Bernardino
de Texeda y su mujer Ursula de
Vera construyeron en la Iglesia
de San Agustin en 1598 y que
fue restaurado por sus descen-
dientes, las familias Pérez Cane-
pa y Pérez de Cuéllar en 1944,

Es necesario anotar que la
fecha de 1598 puede ser acepta-
da para la construccién de la
Capilla pero no para la ejecucion
de la pintura por cuanto es muy
temprana para el estilo que

muestra, creemos que pudo ser
gjecutada hacia mediados del si-
glo XVIIL

R.EC.

ARCANGEL DOMINIO

Atribuida a Leonardo Flores

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.83 x 1.02 m.
Banco de Crédito del Peru,
Lima.

LAS PROCESIONES DE
SEMANA SANTA:

PROCESION DEL SANTO
SEPULCRO

Andénimo

Pintura limefa, S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.03 x 4.95 m.
Iglesia de la Soledad

Convento de San Francisco,
Lima.

PROCESION DE CRISTO
CRUCIFICADO

Anénimo

Escuela limefa, S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.03 x 4.65 m.
Iglesia de la Soledad

Convento de San Francisco,
Lima.

El siglo XVII es el siglo del
barroco en el mundo hispinico,
donde a pesar de la decaden-
cia de su poderio bajo los
Austrias menores, contradicto-
riamente asistimos a una de sus
etapas de mayor esplendor artis-
tico y literario.

El barroco se inicia en Espa-
fla con un acercamiento al natu-
ralismo que derivard hacia el
realismo y mas tarde al gran tea-

tro manifiesto sobre todo en las
fiestas tanto profanas como reli-
giosas.

En las festividades de la cen-
turia destaca sobre todo la ciu-
dad de Sevilla por su espiritu vi-
vaz y vistoso que oscila entre la
tragedia en su dolor y lo osten-
toso de sus conmemoraciones
felices, convirtiéndose en una
expresién auténtica de su sentir
popular.

Sevilla llevo la batuta en Es-
paia en festividades religiosas
celebradas con gran solemnidad
en el templo y en las calles ya-
que siempre culminaban en un
desfile procesional suntuoso. La
Semana Santa es el mejor ejem-
plo de lo dicho, celebracion ba-
rroca por excelencia que pervive
aun. En el siglo XVII estas fe-
chas del calendario littirgico mo-
tivaron la creacion de los llama-
dos Pasos Procesionales donde
se represento la Pasion de Jesu-
cristo en imdigenes talladas por
destacados escultores sevillanos,
imdgenes que recorrian las calles
de Sevilla entre los cirios, las
flores, las saetas y el olor a aza-
hares que inunda el aire sevilla-
no al anunciar la primavera.

Lima, ciudad hermana de
Sevilla, tratd de imitarla desde
los inicios de su creacion con su
arquitectura de cardcter morisco,
también en el siglo del barroco
emuld las celebraciones de las
fiestas religiosas de Semana San-
ta creando esculturas y sacando
a las-calles los pasos procesiona-
les con escenas de la Pasion de
Cristo,

Dos lienzos conservados en
la Iglesia de la Soledad de la




Plazuela de San Francisco dan
cuenta artistica y documental de
la Lima del siglo XVIL

El primero de ellos represen-
ta la salida de la procesion de la
Iglesia de la Soledad, en medio
de un escenario barroco levanta-
do en su atrio a imitacion del
monte Calvario donde bajo palio
se ubican las tres cruces, de una
de ellas va se ha descendido a
Cristo y en las otras aun figuran
los dos ladrones. En total salen
tres andas, delante va la de Cris-
to en su sepulcro, seguido por la
Virgen de la Soledad, bajo palio
a la manera sevillana; v una pe-
quefia que al parecer representa
la Cena de Emadus.

La escultura del Cristo de
esta procesion, tenia brazos arti-
culados, v se desprendia de su
cruz para ser colocado en el se-
pulcro. Esta escultura no puede
ser otra que la del excelente
Cristo de Pedro de Noguera que
aun se guarda en la Cripta de la
Iglesia.

Acompanan la procesion ca-
balleros de diferentes érdenes
religiosas y militares asi como el
pueblo limefio en general donde
se mezclan indios, negros y mes-
tizos, todos vestidos a la moda
del XVII. Igualmente, podemos
apreciar la antigua fachada de la
Iglesia de la Soledad, anterior al
terremoto de 1687, sencilla con
sus cuatro ventanas de celosias y
toda una calle del entorno de la
plazuela de San Francisco que
nos documenta sobre el gusto
del esgrafiado con el que se
adornaban las casas.

El otro lienzo, referido a la
misma conmemoracion religiosa
de la Semana Santa limefia, nos
muestra el momento en que los
pasos procesionales atraviesan la
antigua Plaza de Armas, donde
aun se aprecia el antiguo Palacio
de los Virreyes, el construido en
tiempos del Virrey Luis Velasco,
con portales y un imafronte con
rezagos arquitectonicos manie-
ristas, balcén de cajon y celo-
sias. Asi también figura el bal-
con de la Casa del Oidor, el Ca-
bildo y el Palacio Arzobispal.

Los pasos aqui igualmente
son tres, en primer lugar “La
Lanzada”, espectacular paso ya

que incluia a Longinos a caba-
llo, seguido por el “Descendi-
miento de Cristo”™ acompafiado
por la Virgen, San Juan, la Mag-
dalena, Nicodemus y José de
Arimatea y el tercero completa
la secuencia al mostrar sélo la
cruz del Calvario. La multitud
se aglomera a su paso y el pin-
tor, de seguro local, se recrea en
el cuadro costumbrista al mos-
trarnos con minuciosidad los di-
ferentes personajes de la Lima
del XVII.

R.E.C.

SAN DIEGO EN
LAS ISLAS CANARIAS

José Joaquin del Pozo

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 2.50 x 2.10 m.
Convento de San Francisco,
Lima.

LA FAMILIA REAL
ADORANDO EL CUERPO
DE SAN DIEGO

José Joaquin del Pozo
S. XVIII
Oleo sobre lienzo, 2.50 x 2.10 m.

- Convento de San Francisco,

Lima.

En el panorama de !a histo-
ria de la pintura colonial en el
Pert, hacia fines del siglo XVIII
se ve surgir va la inclinaciéon ha-
cia gustos neocldsicos. Sin em-
bargo la presencia del pintor se-
villano José del Pozo prolongara
en su obra el estilo barroco has-
ta entrada la segunda década del
siglo XIX.

José del Pozo nace en Sevi-
lla en 1759 y su espiritu de aven-
tura, lo traera a tierras america-
nas en la expedicién de Malaspi-
na hasta que en 1790 decide
abandonarla por motivos de sa-
lud, estableciéndose en Lima.
En el Museo Naval de Madrid
se conservan los dibujos y acua-
relas que realizé en este viaje,
entre ellos un Indio Patagon, se-
pias con vistas de Chile, dibujos
a lapiz del naturalista Antonio
Pineda rodeado de indigenas, to-
dos de excelente factura.

En Lima estda documentada
en varias iglesias y conventos,
aparte de ellas realizd decoracio-
nes para el Tribunal del Consu-
lado, decoré la boveda de la Ca-
pilla del Cementerio y el telon
de boca del teatro principal. Los
lienzos mdis representativos de
su produccién son el de la entra-
da de Santa Rosa en la Gloria
en el Altar Mayor de su Santua-
rio limeno, los de la serie de la
vida de la Virgen, en el camarin
de la Virgen del Rosario de la

Iglesia de Santo Domingo y los
que le encargaran los francisca-
nos con escenas de la vida de
San Diego.

A su produccion pictdrica
suma el magisterio a través de
una escuela de pintura que for-
maria muchos discipulos en la
Lima del epilogo colonial.

Un buen ejemplo de sus pin-
turas de temaética religiosa lo
constituyen los lienzos que nos
ocupan donde se representan
dos escenas de la vida de San
Diego. En el primero el Santo
predica en las Islas Canarias,
donde fuera nombrado guardiin
del Convento de Fuenteventura;
en él vemos al santo en el mo-
mento en que con la cruz en la
mano recibe del jefe de los natu-
rales del lugar a sus dos hijos
para que los bautice v los ins-
truya en la fe catdlica. La escena
se desarrolla al aire libre con
fondo de paisaje en suaves tona-
lidades sin grandes contrastes de
luz. En la parte inferior la firma
de Pozo asegura su paternidad.

En el segundo lienzo el pin-
tor representa una habitacion
palaciega donde los restos de
San Diego reposan en una cama
bajo dosel rodeado de frailes de
su orden, de los Reyes de Espa-
fa y de otros personajes de la
Corte.

La leyenda de la zona infe-
rior da cuenta que el Santo mu-
rid en 1463 y que su cuerpo fue
venerado por el Rey Enrique IV
de Espafia, posteriormente, en
1588 fue canonizado a solicitud
de Felipe II en agradecimientio
por su milagrosa intervencion en
favor de su hijo el Principe Car-
los. Tgualmente que en 1659 el
Rey Felipe IV trasladé su cuer-
po incorrupto a la Capilla Real,
donde lo venerd con la Reina y
toda su Corte.

En el lienzo las vestiduras
de los Reyes responden a la mo-
da francesa posterior a su reina-
do, ya que se inicia recién a par-
tir de 1700 con la subida al tro-
no de Felipe V, el primer rey es-
pafol de la dinastia borbonica y
se mantiene a lo largo del siglo
XVIIL.

RE.C.
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MAGDALENA PENITENTE

Atribuida Antonio Mermejo

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.30 x 1.72 m.
Convento de Santo Domingo,
Lima.

En el arte colonial, aparte de
representar a Maria Magdalena
como integrante del conjunto
del Calvario, con Cristo, San
Juan y la Virgen, se popularizo
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una iconografia individual desa-
rrollada en dos versiones, que
hacen alusion a su arrepenti-
miento, una de ellas ricamente
ataviada y aderezada de joyas de
las cuales se desprende: la otra
penitente, semidesnuda, orante
ante cruz y calavera, como aque-
llos santos ermitafios de las es-
tampas flamencas que circularon
en Lima desde la primera mitad
del siglo XVII. La primera ver-
sion, por el pretexto ornamental,
es méas del gusto de la escuela
cusquefia y la segunda de la es-
cuela limefia, por su sobriedad.

La obra que comentamos
pertenece indudablemente a la
escuela limefia, aquella que se
gesta como producto de una he-
rencia italiana, cuando ya los ar-
tistas Bitti, Alesio v Medoro han
desaparecido de escena en el vi-

189. LA ULTIMA CENA

Andnimo

Pintura Cusquefia, 2da. mitad 5. XVII

QOleo sobre lienzo, 2.20 x 3.50 m.

Monasterio de Santa Rosa de Santa Maria, Lima.

rreinato peruano, y absorve un
naturalismo inspirado en graba-
dos flamencos. Se acerca por su
tratamiento a un pintor de esta
escuela, del cual se conocen so-
lo tres obras firmadas y una atri-
buida, a la que sumamos esta
Maria Magdalena de Antonio
Mermejo en el Convento de
Santo Domingo.

Mermejo nacié en 1588, fe-
cha deducida de un documento
de 1628 donde declara a favor de
Domingo Gil en un juicio contra
la Cofradia del Santo Cristo de
Burgos de San Agustin, cuando
tenia 40 afios. Los cuadros fir-
mados hallados en Bolivia por
Héctor Schenone, “San José con
el Nifio” en 1625 y “Maria Mag-
dalena” en 1626 y el ubicado por
Francisco Stastny en el Museo
de la Universidad Nacional de

San Marcos y el retrato de don
Juan de la Reinaga Salazar, son
los Unicos testimonios que dan
cuenta de los afnos de su activi-
dad, que bien pudo prolongarse
hasta mediar el siglo.

La relacion con Domingo
Gil es importante, ya que de se-
guro integro aquel taller que es-
te discipulo de Alesio formo
aparte con Pedro Pablo Mordn,
su hijo Clemente Gil y Pedro
Ramirez. El taller de Gil fue, co-
mo bien anota Harth-Terré, el
crisol en donde se transformaria
el romanismo en arte criollo.

Mermejo, como representan-
te de la escuela de eslos afos,
en medio de su versatilidad es-
tilistica, es un pintor clave de
una etapa de transito, de cambio
en la plastica colonial de es-



tos afios. Mientras que en su
Magdalena de Bolivia se aproxi-
ma a un manierismo flamenco,
en la “Magdalena Penitente” del
Convento de Santo Domingo de
Lima, vemos una aproximacion
naturalista en cuanto al trata-
miento del torso y en el paisaje,
aunque en cuanto al canon de la
figura humana es todavia alarga-
do v los pliegues mantienen su
angulosidad manierista.

R.E.C.

LA ULTIMA CENA

Anénimo

Escuela cusqueria, S. XVII

Oleo sobre lienzo, 2.20 x 3.50 m.
Monasterio de Santa Rosa

de Santa Marija, Lima.

El pasaje biblico de la ultima
cena de Cristo con sus doce
discipulos tiene un profundo sig-
nificado para la liturgia catolica.
Se trata no solo de la conmemo-
racion de la Pascua judia sino de
la institucién de la comunién
eucaristica, uno de los principa-
les sacramentos del cristianismo.
El arte presentd este episodio
bajo dos modalidades. Primero,
como anunciacion de la traicion
de Judas Iscariote y, luego, co-
mo la comunién de los Aposto-
les. De este modo, la cena histo-
rica y la cena sacramental, como
las llamé Louis Réau en 1957, fi-
guran entre los mas importantes
conceptos iconograficos de alto
contenido simbdlico en la mito-
logia ortodoxa. De ambas moda-
lidades, serd la segunda la que
mas interese a la Iglesia contra-
rreformista.

El presente cuadro, propie-
dad del monasterio de Santa Ro-
sa de las Monjas, nos relata el
momento en que Cristo estable-
ce el compromiso de la comu-
nion. La composicion armoénica
y balanceada esta trabajada en
dos planos. En el primero, se
ubican cuatro de los Apodstoles
sentados ante una mesa, uno de

ellos voltea a mirar al espectador
y rompe asi el ritmo impuesto
por los otros integrantes de la
escena cuyas miradas y gestos
van dirigidos hacia Jesis quien,
desde un segundo plano, se si-
tia al centro del lienzo dividien-
do en dos mitades al grupo que
los acomparfia. El tratamiento de
los pafios, en especial el blanco
que cubre la mesa, nos recuerda
algunas formas y colores zurba-
ranescos gque COMNoCemos en co-
lecciones limenas. Tonalidades
calidas de ocres, rojos y pardos
combinados con tonos viold-
ceos, verdes y grises no hacen
sino resaltar el tratamiento de la
luz, la cual, desde un punto fue-
ra del cuadro, bana todo el lado
izquierdo imprimiendo a los co-
lores una brillantez particular.

Desde el punto de vista for-
mal, esta obra guarda cierta rela-
cién con una cena que Murillo
pintd para Santa Maria la Blanca
de Sevilla. Con algunas varian-
tes, su estructura responde al
mismo patrén bajo el que se or-
denan los elementos del lienzo
sevillano. Posiblemente un gra-
bado sirvio de modelo en ambos
casos.

El autor de esta obra deberd
ser ubicado entre los pintores
cusquefios de la segunda mitad
del siglo XVII que trabajaron
fuertemente influidos por la ma-
nera espafiola, especialmente la
de Zurbardn. Martin de Loayza,
Marcos de Ribera y Juan de Cal-
derén son algunos de los pinto-
res que NOs parecen mas cerca-
nos a este lienzo. Si bien cada
uno de ellos cultivdo un estilo
propio, los tres tienen en comun
una marcada preferencia por el
modo espafiol, cuyos recursos
ellos supieron explotar con gran
habilidad.

J.M.F.

SANTA CASILDA

Andnimo

Pintura limeifia, S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.84 y 1.06 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

Este o6leo es una muestra
evidente de la gran influencia
que tuvo el pintor extremefo
Francisco de Zurbarin en la
pintura de la época virreinal
peruana, a través de la gran can-
tidad de obras suyas existentes
en iglesias, conventos, monaste-
rios limefios y colecciones parti-
culares.

Esta Santa Casilda de [ines
del siglo XVII es muy semejante
a la que se encuentra en el Mu-

seo del Prado de Madrid; la pin-
tura de Lima estd invertida con

el rostro mirando hacia la dere-
cha; su vestido es una sola pie-
za, la greca del borde de la falda
es ancha con bordados y perlas.
Todo esto nos hace pensar gue
podria ser una reproduccion
policroma de un grabado o dibu-
jo de la obra de Zurbaran. Al
igual que la serie de Santas del
maestro luce elegante y vistosa-
mente ataviada.

Existe otra Santa Casilda en
la Coleccion de Antonio Plan-
diura en Barcelona, en la que el
autor represento a la Santa muy
joven y hermosa; su vestidura,
en especial la falda, es la sintesis
de la calidad del drapeado, prin-
cipal caracteristica del maestro
de Fuente de Cantos. Hay otra

Santa de igual tema y similar en
dibujo y composicion; pertenece
a la coleccion Sir William van
Horne, en Montreal. El brocado
v movimiento de pliegues de la
falda se asemeja m4s a la Santa
Casilda limefia.

También puede citarse como
posible autor de este bello lien-
z0 al pintor cusquefio Marcos de
Ribera, que trabajaba “a la espa-
fiola” y sus cuadros tienen mar-
cada influencia de Francisco de
Zurbarin,

CiPVL

INMACULADA

Anénimo

Pintura limefa, S. XVIII
Oleo sobre tela, 2.08 x 1.46 m.
Tercera Orden Franciscana,
Lima.

Es uno de los mas bellos
cuadros de la coleccion de la
Tercera Orden Franciscana de
Lima; de autor desconocido, pe-
ro se puede hablar de la escuela
limefia por la abundancia de
cuadros de idéntica iconografia
que se encuentran en la ciudad.

Originalmente el tema pro-
cederia de la pintura flamenca,
cuya iconografia repiten Martin
de Vos y estampas de Sadeler,
Wierix, entre otros. Pero llega al
Perd a través de la escuela sevi-
llana, en un rico proceso de
transformacién, pues el gran hi-
to en la espiritualidad sevillana
del seiscientos fue el movimien-
to en favor del dogma de la In-
maculada Concepcion de Maria.
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Asi el tema, tal como llega
del siglo XVI, sufre visibles
cambios: En Francisco Pacheco,
quien en su Arte de la Pintira
sefialard los canones consagra-
dos en esa escuela; en Antonio
Mohedano en cuyo boceto apa-
rece la Virgen con tinica blanca
en pliegues de 'gran elegancia,
rodeada de angeles; en la Inma-
culada Concepcion de Pacheco
(1624), en la Iglesia de San Lo-
renzo de Sevilla vy, posterior-
mente, en Murillo y Valdés Leal
y en general en toda la pintura
espafiola del Barroco: Carrefio
de Miranda, Rizzi, Antolinez.
En el Pert el comienzo del pro-
ceso del tema podria estar en la
Inmaculada de Medoro (San
Agustin, Lima) y luego los cam-
bios en los cusquefios Riafo,
Bejarano y Diego Quispe Tito.

Esta advocacion se la llama
también Nuestra Sefiora del
Buen Aire o también “Tota
Pulchra” por los atributos maria-
nos que vienen del Cantar de los
Cantares v del Apocalipsis; tam-
bién recuerda a la Virgen de los
Navegantes, por las referencias
al mar, al puerto y a la ciudad
de Sevilla.

El rostro de la Virgen, casi
nifia, aparece muy hermoso y li-
geramente vuelto hacia la iz-
quierda; las manos juntas en se-
fial de plegaria a la altura del pe-
cho; el manto, inmenso y ampu-
loso, que cubre y recubre el
cuerpo de la Virgen, est4 fina-
mente recamado en oro y de to-
nalidades oscuras, antes de que
se impusiera el blanco y celeste
de Murillo, con movimientos
envolventes y forma romboidal,
tipicamente barrocos. La Virgen
coronada tiene a los pies siete
querubines, la sierpe con rostro
de mujer y la luna, con las pun-
tas hacia abajo, insinuada en la
veladura de color blanco. Apare-
ce rodeada por los simbolos de
los atributos que se cantan en
las Letanias Marianas: la luna
(pulchra ut luna), el sol (Electa
ut sol), las 12 estrellas (Stella
Maris), el espejo de la justicia, la
Puerta del Cielo, el pozo de la
pureza, la fuente de la sabiduria,
los simbolos del reino vegetal:
el cedro, el ciprés, la rosa mis-
tica.

El tema tuvo especialisima
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fortuna en el Virreinato del Pe-

_ ra. Sélo en Lima hay no menos

de seis cuadros iguales, con muy
pequefias variantes: éste de la
Tercera Orden Franciscana, aca-
so el mejor de todos, y los de la
Catedral, los Descalzos, San
Francisco, la Porteria de San Pe-
dro y Jestis Maria y otros varios
en el Cusco y en el Alto Pert
son prueba confirmatoria de la
vinculacién de las escuelas pic-
toricas peruanas, especialmente
la limefia con la sevillana.

CPY.

VIRGEN INMACULADA
CON SAN FRANCISCO
Y SAN ANTONIO

Atribuida a Luis de Riafio

5. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.28 x 1.03 m.
Monasterio de Santa Catalina,
Cusco.

El tema de la Inmaculada
Concepcion fue difundido en
tierras americanas por los fran-
ciscanos, es por ello que serd co-
mun ver a la Virgen acompafia-
da por santos de esta orden reli-
giosa.

En este lienzo contempla-
mos a la Virgen de pie sobre la
media luna con las manos en
oracion y el cuerpo en ligero
contrapposto. Viste tinica blanca
y manto azul con vuelta en rojo,
la rodea un arco formado por
querubines con los atributos de
sus letanias y sobre su cabeza el
Espiritu Santo y Dios Padre. La
acompanan en un primer plano,
en la zona inferior, San Francis-
co de Asis y San Antonio de Pa-
dua, con sus atributos corres-
pondientes.

Esta representacion de la
Virgen Inmaculada es una con-
jugacion de las visiones del Pa-
dre Martin Alberro, quien la vio
vestida de blanco y azul y de
Sor Isabel de Villena a quien se
le aparecid rodeada de sus go-
z0S8,

En el Perti colonial el tema
de la Inmaculada Concepcidén
fue muy comun entre los pinto-
res; destacan en un primer mo-
mento las pintadas por Bernardo
Bitti y sobre todo Angelino Me-
doro, antes de que se hicieran
populares las representaciones
basadas en la escuela sevillana,
sobre todo las de Murillo, de
mayor difusién en el siglo XVII.

La Inmaculada conservada
en ¢l Monasterio de Santa Cata-

lina de Cusco podemos atribuir-~

la al pincel de Luis de Riafio,
pintor nacido en 1596, en Lima
y documentado como discipulo
de Angelino Medoro, de cuyo
taller egresd en 1618. Riafio de-
sarrolla las ensefianzas del maes-
tro italiano en la ciudad de Cus-
co donde deja lo mejor de su
produccion en la Iglesia de An-
dahuaylillas, Convento de la Re-
coleta, Monasterio de Santa Cla-
ra, etc., sentando las bases de la
pintura cusquefia.

El lienzo que nos ocupa,
aungue no ostenta su firma, esta
intimamente relacionado con
aquel que pintara en el Conven-
to de la Recoleta de Cusco.
Obra firmada sin fechar, que los
historiadores Mesa-Gisbert con-
sideran que puede datarse entre
1618-1626. En ese lienzo Riafio
todavia estd proximo a su maes-
tro, en él, repite con ligeras va-
riantes la Inmaculada que dejara
Medoro en la Iglesia de San
Agustin de Lima en 1618. En la
Virgen del Monasterio de Santa
Catalina vemos va que madura
la individualidad de su pincel
dentro del panorama de los ma-
nieristas tardios en la historia de
la pintura colonial.

Hace poco se sumaron a su
produccién conocida una Anun-
ciacion de la Virgen, firmada v
fechada en 1632 en el Museo Pe-
dro de Osma y una Santa Catali-
na de Alejandria, de coleccion
particular cusquefia, atribuida
por Mesa-Gisberl.

R.E.C.

LA VIRGEN ENTREGA
EL ROSARIO A SANTO
DOMINGO DE GUZMAN

Atribuida a Juan Espinoza de
los Monteros

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.70 x 1.35 m.
Monasterio de Santa Catalina,
Cusco.

El Monasterio de Santa Ca-
talina del Cusco, convertido ac-
tualmente en Museo Religioso,
posee una de las mds ricas pina-
cotecas de la Ciudad Imperial.
En su iglesia y demas dependen-
cias monacales se puede con-
templar el desarrollo de la famo-
sa escuela cusquefia, a través de
los muchos pintores gue tuvie-
ron la tarea de decorar este im-
portante monumento dominico.

Entre las varias obras que el
Banco de Crédito ha restaurado
de este monasterio, destaca el
lienzo que representa al funda-
dor de la Orden, Santo Domin-
go de Guzman, de rodillas reci-
biendo el rosario de manos de la
Virgen, sentada frente a é1 con
el Nifio Jesis en sus brazos. En
la zona inferior San Juan Bautis-
ta Nifo alimentando a un corde-
ro y al lado de Santo Domingo
el perro blanco y negro con la
tea encendida en el hocico, el li-
rio y un libro, atributos que
siempre lo acompafian.

La escena se desarrolla en
medio de un paisaje que nos re-
mite a una fuente de inspiracion
flamenca, a través de algiin gra-
bado. En la zona superior un
rompimiento de gloria con que-
rubines y angelitos que sostie-
nen un rosario y dos coronas de
flores sobre la cabeza de la Vir-
gen y Santo Domingo. La Vir-



gen del Rosario es la patrona de
los dominicos, tal como la Inma-
culada es de los franciscanos.

Esta obra creemos pertenece
al taller de Juan Espinoza de los
Monteros, pintor cusquefio re-
presentativo del transito hacia el
barroco, que desarrolla su arte
entre 1638 y 1669. La mayor par-
te de su produccion la ubicamos
en este monasterio:; en &l ha de-
jado su famosa serie de ventio-
cho cuadros sobre la vida de la
Santa titular, terminados en
1669, segin anotan los historia-
dores Mesa-Gisbert, fueron do-
nados por Dona Isabel de la Pre-
sentacion Tapia y Padilla. Asi-
mismo se cuentan entre ellos,
decorando la iglesia, algunos
que representan a las santas vir-
genes de la antigiledad y mu-
chos otros que dejan entrever la
huella del maestro, ya sea de su
pincel o de sus colaboradores en
esta gran produccion entre los
que no podemos dejar de men-
cionar a su hijo José Espinoza
de los Monteros.

Juan de seguro se formoé en
un taller manierista del primer
tercio del siglo XVII, pero en su
obra ya se manifiesta preocupa-
ci6n, mas que por el alargamien-
to o sofisticacion de las poses,
por el naturalismo en el modela-
do de las figuras, asi como por
la ornamentacion, deteniéndose
en orlas de follaje y después en
brocateados, preludiando con
ello la pintura mestiza del siglo
XVIIIL

RE.C.

190. SANTA CASILDA

Andnimo

Pintura Limefia, 5. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.84 x 1.06 m.
Tercera Orden Franciscana Seglar, Lima.
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ADORACION DE LOS REYES
MAGOS — EPIFANIA
(Fragmento)

Atribuida a Basilio Santa Cruz
S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.78 x 1.32 m.
Monasterio de Santa Catalina,
Cusco.

Las pinturas en serie de la
vida de Cristo, de la Virgen y de
los Santos méas representativos
del santoral catdlico, como los
Santos fundadores de ordenes
religiosas, fueron numerosas a
lo largo del Virreinato peruano.
Entre los temas relacionados
con la vida de Jestis hubo uno
que por si solo pasd a ocupar un
lugar importante en la iconogra-
fia barroca del siglo XVII: La
Epifania, tema iconografico, co-
nocido comunmente como la
adoracion de los Reyes Magos.

La escuela flamenca del ba-
rroco con Rubens a la cabeza
juega un papel importante en el
desarrollo de la pintura america-
na. Estin documentadas muchas
de sus creaciones llevadas a la
estampa por equipo de grabado-
res que €l mismo formd, estam-
pas que circularon por Hispa-
noameérica, sirviendo de fuente
de inspiracidén a tantos pintores
coloniales. Los temas mas difun-
didos fueron EI Retorno de
Egipto, La Doble Trinidad, La
Lanzada, La Adoracién de los
Reyes, etc., como bien lo ha de-
mostrado Stastny en su Presen-
cia de Rubens en la Pintura Colo-
nial.

La Adoracion de los Reyes
que apreciamos, que pertenece
al Monasterio de Santa Catalina
del Cusco, nos muestra sélo un
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fragmento del tema iconografi-
co, que corresponde a la mitad
derecha del lienzo; en él todos
los personajes estin dirigidos
hacia la izquierda. En primer lu-
gar Melchor, del cual solo se
percibe parte del manto y la ca-
pa de su figura arrodillada, se-
guido de Gaspar de pie ftres
cuartos de espaldas al especta-
dor con llamativo turbante y
gran manto rojo sostenido por
su paje, hacia la derecha Balta-
zar en semiperfil con corona y
ricas vestiduras enjoyadas, am-
bos con sus ofrendas en las ma-
nos, el incienso y la mirra. La
corte de los reves estd integrada
por personajes con sombreros
emplumados a la moda del siglo
XVII y soldados con lanzas. Al
fondo gran pilar con marco de
cielo y follaje.

La obra corresponde al gusto
de la escuela cusquedia de la se-
gunda mitad del siglo XVIL. En
esta mitad surge la figura de Ba-
silio Santa Cruz Pumacallao con
su barroco clasicista triunfante,
manifiesto en sus obras donde
se hace patente ese gusto por
las composiciones escenogrifi-
cas con rompimientos de gloria
y tratamiento ornamental en los
vestuarios, sin necesidad de ha-
cer uso de dorado. Basilio dejo
una importante produccién, so-
bre todo en la Catedral de Cus-
co, y de seguro muchos discipu-
los que aunqgue no alcanzaron
su nivel, que es comparable a
cualquier pintor espafiol de la
época, desarrollaron un tipo de
pintura dentro de sus caracteres
ya plenamente barrocos, como
la obra que apreciamos.

R.E.C.

LA LANZADA DE LONGINOS

Andénimo

Pintura limefa, S. XVII

Oleo sobre lienzo, 2.32 x 1.66 m.
Banco de Crédito del Perq,
Lima.

Una de las mds célebres
composiciones de Rubens sobre
la iconografia del Calvario fue
esta de la Lanzada de Longinos
que pintd hacia 1620 y que se
conserva en el Museo de Ambe-
res v al igual que muchas de sus
creaciones sirvié de fuente para
los grabadores flamencos.

De este tema se realiza-
ron un sinnimero de grabados,
cuyas estampas llegaron a tierras
americanas. La mds difundida
fue la version de Boetius a Bols-
wert, hermano de Schelte, ¥ que
1nos sirve en este caso para reali-
zar el andlisis del lienzo de la
coleccion que conserva el Banco
de Crédito del Perti en la Casa
Goyeneche.

La composicién rubeniana,
plena de movimiento producida
por el uso de las diagonales, los
escorzos, efectos de luces que
dan corporeidad a las figuras y
los distintos planos, es traducida
de la estampa por el pintor colo-
nial en una composicion frontal,
planiforme y con escaso movi-
miento. En la estampa Cristo y
los dos ladrones se presentan en
diagonal, en distintos planos, en
el lienzo colonial los tres estin
simétricamente dispuestos fren-
te al espectador. Longinos a ca-
ballo, clavando la lanza a Cristo
como personaje principal del te-
ma iconografico, asi fue copiado
fehacientemente del original. La






192. SAN AGUSTIN

Andnimo

Pintura Limefia, 2da. mitad S. XVII
Oleo sobre cobre, 0.64 x 0.52 m.
Convento de Santo Domingo, Lima.
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Virgen y San Juan en el grabado
complementan el balance com-
posilivo en la diagonal inferior
derecha, mientras que en el lien-
zo viven el momento junto a la
cruz acompafiiados por las Ma-
rias que lloran y la Magdalena
que se abraza al madero.

Destaca en el extremo infe-
rior izquierdo una inclusion de
nuestro pintor, un enano vestido
como soldado romano que mira
al espectador mostrandole la es-
cena; bien podria ser un retrato.

R:E.C.

SAN JERONIMO

Andnimo

Pintura limefia

2da. mitad, S. XVII

Oleo sobre cebre, 0.64 x 0.52 m.
Convento de Santo Domingo,
Lima.

El desarrollo de la pintura
en Lima durante el siglo XVII
es un lema que permanece casi
ignorado por los especialistas.
Con excepcion de algunos pocos
nombres rescatados gracias a la
paciente labor de investigadores
como Emilio Harth-Terré, Ru-
bén Vargas Ugarte v Guillermo
Lohmann Villena, hace ya varios
afios, el estudio y conocimiento
de la pintura en Lima en esa
centuria no ha logrado avances
significativos. No obstante, se ha
podido determinar con cierta ri-
gurosidad el grado de influencia
que las diversas escuelas artisti-
cas de Europa ejercieron sobre
la capital del Virreinato peruano
v la manera como ésta asimilo
tales influjos.

La interpretacion local de
modelos espafioles, flamencos o

italianos determind el cardcter
ecléctico que algunos autores
atribuyen a Lima. Dentro de ese
gspiritu, pocas obras parecen se-
flalar con fuerza su filiacion
artistica. Tal es el caso de la pin-
tura en cobre con la imagen de
San Jerénimo penitente que, al
igual que la de San Agustin, de-
cora hoy la cajoneria de la sa-
cristia del templo de Santo Do-
mingo de Lima. Ambas pinturas
provienen de una misma mano
fuertemente influenciada por la
corriente italiana y fueron, pro-
bablemente, parte de un conjun-
to de retratos de los cuatro doc-
tores de la Iglesia.

San Jeronimo fue una de las
figuras mas representadas en el
Nuevo Mundo. Su caricter de
asceta y penitente, a la vez que
hombre de letras, sirvio grande-
mente a los intereses de la Igle-
sia contrarreformista y evangeli-
zadora. Su variada iconografia
procede del bolofiés Giovanni
D’Andrea que, en 1348, compild
todos los datos existentes sobre
el santo en una obra llamada
Hieronymianus, publicada por
primera vez en 1516. De este
texto vienen algunos de sus sim-
bolos mas conocidos, tales como
la piedra con la que se golpea el
pecho y el crineo, los cuales
aluden a su penitencia en el de-
sierto: otros, como el capelo car-
denalicio y el ledn le fueron atri-
buidos errdneamente. Mientras
el primero aparecio en su icono-
grafia a fines del siglo XIV pro-
piciado, sobre todo, por la devo-
cion popular que ignoraba que
el santo nunca fue cardenal, el
segundo, tomado de otro santo
anacoreta llamado Gerdsimo,
fue otorgado a Jeronimo por la
Leyenda Dorada, debido a la
confusion originada en la simili-
tud de sus nombres.

La composicién de este cua-
dro es totalmente asimétrica y el
modelado del cuerpo denota un
dibujo enérgico y seguro. La
atraccién del color es captada,
en un primer momento, por el
rojo coral de la tinica que con-
trasta luminosamente con el
fondo grisdceo de variados mati-
ces. Linea, color y una correcta
represeniacion de la carga espiri-
tual del retratado contribuyen a
acrecentar su interés estético.

J.M.F.

193. SAN JERONIMO
Andénimo

Pintura Limefia, 2da. mitad S. XVII
Oleo sobre cobre, 0.64 x 0.52 m.
Convento de Santo Domingo, Lima.
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SAN AGUSTIN

Andnimo.

Pintura limefia

2da. mitad S. XVII

Oleo sobre cobre, 0.64 x 0.52 m.
Convento de Santo Domingo,
Lima.

El uso de un lenguaje basa-
do principalmente en metdforas
es uno de los rasgos principales
de la retdrica mistica. Esta, des-
de sus inicios, emple6 tal recur-
so para expresar los distintos
sentimientos del hombre frente
al fenémeno religioso. La litera-
tura cristiana, en los escritos de
tedlogos y pensadores, propor-
ciond al arte un rico vocabulario
alegdrico que fue expresado en
simbolos formales, los cuales pa-
saron a convertirse en el reper-
torio habitual de la iconografia
cristiana.

Esto es particularmente claro
en el caso de San Agustin, cuyo
atributo mas frecuente de repre-
sentacion es un corazon en lla-
mas atravesado por flechas. Este
signo proviene de un paisaje de
las célebres Confesiones donde
el santo escribe: Sagittaveras tu
cor meum charitate tua (libro IX,
numero 2), en evidente alusion
a su conversion al catolicismo
luego de haber sido largamente
adepto a la herejia de los mani-
queos. Algunas variantes icono-
graficas suelen omitir las flechas
y otras retratan el corazon en
llamas no en la mano del santo
sino sobre su pecho.

El presente cuadro es uno de
los mas importantes que se con-
serva en la sacristia del templo
dominico de Lima. Junto con un
San Jerénimo de la misma sa-
cristia con el que guarda una
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cercana relacion de estilo, pare-
ce haber sido parte de una serie
de retratos de los cuatro docto-
res de la Iglesia latina, pintados
probablemente en la segunda
mitad del siglo XVIL

En esta pequefia pintura en
cobre, de fuerte influencia italia-
na, el retrato del santo se ha lo-
grado en base a un vigoroso di-
bujo que escribe el cuerpo se-
dente del personaje en forma de
una larga S enfatizada en el vo-
lumen de la pierna derecha fle-
xionada. Del mismo modo, el
dinamismo cromético obtenido
de la combinacion del rojo, ver-
de, ocre v blanco contrapesa lo
estatico de la representacion. El
santo esta acompanado, ademas,
de otros elementos de su figura-
cion simbolica. La capa pluvial
que lleva sobre sus hombros y la
mitra sobre una mesa frente a él
aluden a su dignidad de obispo;
la pluma de escribir que sostie-
ne en mano derecha y los libros
hacen referencia a su labor co-
mo escritor religioso; asimismo,
el tridngulo que aparece en la
parte superior derecha represen-
ta a la Santa Trinidad, inspirado-
ra de sus obras.

LM.F.

SAN ANTONIO DE PADUA

Andénimo

Pintura limefia

2da. mitad 5. XVII

Oleo sobre cobre, 0.64 x 0.52 m.
Convento de Santo Domingo,
Lima.

El aspecto amable y pacifico
de la pintura barroca religiosa
estd determinado por la repre-
sentacion de ciertas imagenes
cuyas historias, ficticias o reales,
reforzaron la fe popular median-
te la practica de las virtudes cris-
tianas. Tal es el caso de San An-
tonio, predicador franciscano na-
cido en la ciudad de Lisboa,
Portugal, v adoptado por Padua,
en Italia, lugar donde muere a la
temprana edad de 36 afios luego
de haber vivido alli sus ultimos
dos afos. Su leyenda se formd
recién en el siglo XV debido a
los sermones de San Bernardino
de Siena y parte de su iconogra-
fia fue creada para que sirviera
de ejemplo paralelo a la de San
Francisco de Asis, de quien fue-
ra contemporineo, Antonio fue
un santo eminentemente tauma-
turgo y los episodios de sus mi-
lagros tienen correspondencia
con las escenas de la vida del
Santo de Asis.

Los atributos que le asigna
son mayormente de fecha tardia.
Uno de los mas difundidos, el
de la aparicion del Nifo Jesus,
se hizo popular a partir del siglo
XV1 y fue puesto de moda por
el arte de la Contrarreforma,
con particular devocion por los
pintores espafioles e italianos.

Es, precisamente, esta esce-
na la que nos muestra el cuadro
que observamos. Trabajado en
un evidente claroscuro que enfa-
tiza el drama y busca impresio-
nar los sentidos del espectador,
ambas figuras aparecen en una
composicion triangular donde el
santo experimenta un rapto mis-
tico frente a la vision del Nifio,
quien es presentado raramente
desnudo y en graciosa pose, aca-
ricidndole el rostro. En la parte
baja, una vara de azucenas y un
libro completan la alegoria.

El tratamiento del desnudo
fue poco frecuente en la pintura
colonial peruana vy estuvo casi
siempre referido a las figuras de
Adan y Eva. Esta imagen del Ni-
o Jests constituye una agrada-
ble excepcion en la que el estu-
dio de los rasgos anatomicos no
se opone al fervor mistico, por
el contrario, lo enfatiza. El colo-
rido es uniforme a base de ocres
y grises en variadas gamas con
toques de luz acertadamente dis-
puestos que integran al fiel den-

tro-de la escena, transmitiéndole
esa suave y profunda religiosi-
dad que las pinturas devociona-
les del siglo XVII despertaron
en la poblacién virreinal.

JIM.F.






ARIES — San José v La Virgen
en busca de posada, Lucas 2

Diego Quispe Tito
5. XVII (1681)

Oleo sobre lienzo, 1.40 x 1.84 m.

Catedral del Cusco, Cusco.

LIBRA — La Higuera Estéril,
Lucas 13

Diego Quispe Tito

S. XVII (1681)

Oleo sobre lienzo, 1.41 x 1.85 m.

Catedral del Cusco, Cusco.

CAPRICORNIO — La Parabola
del sembrador, Lucas §

Diego Quispe Tito

S. XVII (1681)

Oleo sobre lienzo, 1.41 x 1.85 m.
Catedral del Cusco, Cusco.
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CANCER — El hombre que
edifica un nuevo granero

Diego Quispe Tito
S. XVII (1681)

Oleo sobre lienzo, 1.40 x 1.83 m.

Catedral del Cusco, Cusco.

SCORPIO — Paribola de
los vifiadores infieles, Mateo 21

Diego Quispe Tito
S. XVII (1681)

Oleo sobre lienzo, 1.41 x 1.85 m.

Catedral del Cusco, Cusco.

ACUARIO — Huida a Egipto de
La Sagrada Familia, Mateo 2

Diego Quispe Tito
S. XVII (1681)

Oleo sobre lienzo, 1.41 x 1.86 m.

‘Catedral del Cusco, Cusco.

LEO — Parabola del Buen
Pastor, Juan 10

Diego Quispe Tito

S. XVII (1681)

Oleo sobre lienzo, 1.41 x 1.86 m.
Catedral del Cusco, Cusco.

SAGITARIO — Pardbola de los
invitados a la boda, Mateo 22

Diego Quispe Tito
S. XVII (1681)

Oleo sobre lienzo, 1.41 x 1.86 m.
Catedral del Cusco, Cusco.

PISCIS — La vocacién de
los Apéstoles, Marcos 1

Diego Quispe Tito

S. XVII (1681)

Oleo sobre lienzo, 1.41 x 1.86 m.
Catedral del Cusco, Cusco.



CRISTO CRUCIFICADO

Atribuida a Alonso Cano

S. XVII

Oleo sobre lienzo, 2.20 x 1.30 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

Sobre esta obra no existe
ninguna documentacion al res-
pecto, tampoco se ha encontra-
do nada relacionado en trabajos
de investigadores peruanos.

Las caracteristicas principa-
les de este excepcional lienzo
nos conducen hacia el pintor
granadino Alonso Cano, en cuya
obra encontramos un Cristo
Crucificado de mucha similitud,
ubicado hoy en el Museo del
Prado en Madrid. En la compo-
sicion vy dibujo, ambos persona-
jes aparecen clavados en la cruz
con los brazos extendidos casi
verticales; los dedos de ambas
manos encogidos en la misma
forma, los clavos redondos, si-
milares en el acabado. Otra de
las semejanzas mas saltantes la
vemos en los brazos cortos en
proporcion al cuerpo. En cuanto
al estilo, ambos son tenebristas,
teniendo el Cristo de la Tercera
Orden, ademads, un pequefio ho-
rizonte iluminado en el que se
percibe arquitectura. El fino co-
lorista que fue Alonso Cano, a
quien podemos colocar en lugar
intermedio entre Murillo y Zur-
baran, tiene predileccién por los
tonos plateados; ésto es notorio
en el pafio de pureza de ambos
y la suavidad en los tonos del
encarne.

Alonso Cano fue también ar-

quitecto, pintor y excelente es-
cultor y, como tal, no pudo sus-
traerse a la forma y volumen
acentuados en sus pinturas. El
cuadro de Lima, sin embargo,
adolece de las sombras profun-
das debido a las muchas “limpie-
zas” a que fue sometido ante-
riormente en el deseo de conser-
varlo; veladuras que han desapa-
recido en alguna proporcion.

Alonso Cano nacié en Gra-
nada en 1601 y murié en la mis-
ma ciudad en 1667. Trabajd en
Sevilla a oOrdenes de Francisco
Pacheco y fue discipulo de Ve-
lasquez. En 1638 se encuenira
en la corte de Madrid, donde
enriquece mas el colorido de su
paleta al admirar las colecciones
reales. En 1652, nuevamente en
Granada, obtiene el titulo de
Racionero de la Catedral.

T.S.M.
ALEGORIA DEL PECADOR
Nicolds de Oliva
S. XVII-XVIII

Oleo y temple sobre lienzo,
3.00 x 1.87 m.

Convento de los Descalzos,
Lima.

El tema de las alegorias fue
muy usado en el arte, sobre to-
do en la etapa barroca. Despucs
del Concilio de Trento veremos
como surgen temas alegoricos
relacionados con la Eucaristia,
con las obras de caridad, con el
pecado o con lo efimero de la
vida. En la historia de la pintura
espafiola encontramos muy bue-
nos ejemplos de las alegorias re-
lacionadas con la muerte, sobre

todo en las obras de Valdés Leal
en la Iglesia de la Caridad de Se-
villa donde, en base a un progra-
ma iconogréfico, se trata de ha-
cer reflexionar al cristiano sobre
lo efimero de la vida y lo pasaje-
ro de las glorias terrenas.

En la pintura colonial perua-
na el tema de las alegorias rela-
cionadas con el pecado, la muer-
te y el juicio de Cristo fueron
muy populares. Una clara mues-
tra de ello es la que estudiamos,
obra del pintor Nicolas de Oliva
“El Mudo”, lienzo firmado y fe-
chado en 1678, ubicado en el
Convento de los Descalzos de
Lima. Esta alegoria gira en torno
al pecado y al juicio de Cristo:
en la zona inferior un personaje
recostado en el campo y la figu-
ra de la muerte con guadafa en
mano a punto de quitarle la vi-
da. En la zona media, de la boca
de un dragon emerge un demo-
nio con alas de murciélago,
quien da cuenta de sus pecados,
y en la zona superior, en rompi-
miento de gloria, el pecador de
rodillas acompafiado por su an-
gel de la guarda se somete al jui-
cio de Cristo Resucitado, con
un olivo y una espada, simbolos
de la paz y la justicia. La Virgen
como intermediaria ruega por el
pecador y detiene la mano del
Redentor, mientras que hacia la
derecha, San Francisco de rodi-
llas acompanado de un angel
con cruz, ofrece un pan a Cristo,
simbolo de caridad.

La fuente de inspiracion de
este pintor de la escuela limefia
de la segunda mitad del siglo
XVII, indudablemente es una
estampa flamenca, de las mu-
chas que circulaban en tierras
hispanoamericanas.

En cuanto al tratamiento
pictorico, hay una preocupacion
por la luz, el volumen y el movi-
miento propios de la fecha en
que fue firmado.

R.E.C.

BAUTISMO DE CRISTO

Seguidor de Diego Quispe Tito
S. XVIII

Oleo y temple sobre lienzo,
1.65 x 2.55 m.

Convento de los Descalzos,
Lima.

La representacion del Bautis-
mo de Jesus puede considerarse
como una escena de su vida y a
la vez una exaltacion del Sacra-
mento por el cual el ser humano
nace a la vida cristiana, adquiere
por tanto doble valor en la cate-
quizacioén en tierras americanas.

En la historia de la pintura
colonial, al remontarnos al siglo
XVI vemos ya este tema icono-
grafico entre las obras que pinta-
ra el hermano jesuita Bernardo
Bitti, obra primigenia que servi-
ria como modelo a otros pinto-
res posteriores.

En esta pintura procedente
del Convento de los Descalzos
de Lima, la escena del bautismo
reine caracteristicas propias de
la escuela cusquenia. El lienzo es
apaisado y muestra al centro la
figura de Cristo semidesnudo re-
cibiendo el bautismo de San
Juan acompafiado de sus atribu-
tos (banderola y cordero); al la-
do de Cristo dos dngeles sostie-
nen sus vestiduras y sobre ellos,
rompimiento de gloria con Dios
Padre y Espiritu Santo rodeados
de querubines y angeles. El mar-
co donde se desarrolla la escena
es un paisaje indudablemente
tomado de grabado flamenco,
paisaje al cual la mano del pin-
tor indigena ha enriquecido con
pajarillos y flores, con la inge-
nuidad propia de la escuela cus-
quefia. Por ello podemos decir
que estd proximo al pincel del
maestro Diego Quispe Tito
quien en su produccién hizo uso
frecuente de las estampas prove-
nientes de Flandes, recredndolas
en el decorativismo e ingenui-
dad caracteristico de su escuela
en el siglo XVIL

R.E.C.
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CAMINO AL CALVARIO

Francisco Martinez

S. XVIII (1741)

Oleo sobre lienzo, 2.40 x 2.05 m.
Monasterio de Santa Clara

La Real, Trujillo.

El tema recoge un pasaje del
Via Crucis, cuando Jesus y los
ladrones van rumbo al Calvario.
La Virgen doliente observa la
escena acompafiada de San
Juan, Otros personajes como los
soldados completan la escena.

Esta pintura delata un barro-
quismo pleno. Por un lado,
el autor juega con un plano os-
curo y otro claro, separados por
una columna emplazada al cen-
tro, siendo Jesus el nexo entre
ambos.

Otro aspecto a destacar es la
abigarrada composicién y canti-
dad de personajes, destacando el
jinete y su corcel en bello escor-
zo. Ambos iluminados con mu-
cho arte, al igual que el soldado
con un escudo que se ubica a
sus pies. Singular nota merece el
nifio con el perro, que represen-
ta un arrepentimiento en el tra-
zo de las manos.

El resultado positivo en este
proceso fue el descubrimiento
de la firma del autor. Francisco
Martinez, el mismo que perma-
necia oculto bajo los gruesos y
oscuros barnices oxidados. La
firma y fecha se encuentran en
el dngulo inferior derecho.

RM.G.
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LA VISITACION

Atribuida a Marcos Zapata

S. XVIII

Oleo sobre lienzo, 0.65 x 0.81 m.
Monasterio de Santa Catalina,
Cusco.

Durante el Virreinato la de-
vocion a la Virgen Maria fue
manifiesta en muchos templos y
conventos que se levantaron en
su honor, monumentos que®fue-
ron decorados con esculturas y
pinturas que la representaron en
sus diversas advocaciones. No
existe actualmente ningiin mo-
nasterio en nuestro territorio
que no posea una serie de lien-
Zzos con escenas de la vida de la
Madre de Cristo, aunque sea in-
completa. Estas pinturas en serie
fueron mas comunes que la re-
presentacion de algunos de los
momentos de su vida en forma
individualizada.

La pintura conservada en el
Monasterio de Santa Catalina
del Cusco debié pertenecer a
una serie de lienzos sobre la vi-
da de la Virgen; nos muestra el
momento de la llegada de San
José y la Virgen a la casa de San
Zacarias y Santa Isabel. La Vir-
gen saluda a su prima mientras
que San José es recibido por el
padre del futuro Juan el Bautis-
ta. Detras de Santa Isabel, llama
la atencion la figura de una don-
cella quien de pie en el umbral
de la puerta en actitud devota,
mira al espectador; cabe suponer
que se trate de un posible retra-
to de la donante de la serie.

El tratamiento pictorico del
tema iconogrilico nos remite a
la escuela cusquefia del siglo
XVIII que vive de las herencias
de los siglos pasados comproba-
ble en el uso de grabados, sobre
todo para los marcos arquitecto-
nicos y paisajisticos de las esce-
nas y ese gusto por los detalles
ornamentales manifiesto ya en
el siglo XVII en Quispe Tito.

Es asi como vemos en este
lienzo una arquitectura ajena a
nosotros, con arqueria sostenida
por columnas abalaustradas y un
paisaje flamenco plagado de pa-
jaros de vivos colores.

En cuanto al vestuario pre-
dominan los rojos y azules y en-
tre ellos es particular la hopalan-
da de Zacarias integramente de-
corada con flores rojas y con
vuelta de armifo.

En el panorama artistico del
siglo XVIII cusquefio Marcos
Zapata ocupa un lugar preferen-
cial. Fue uno de los mas popula-
res, de ello dan fe las multiples
obras que se conocen de su pin-
cel. Lo mis significativo de su
produccion son los cincuenta
lienzos de las Letanias Laureta-
nas de la Catedral de Cusco.
Marcos Zapata refleja en su obra
el gusto por las figuras de dibujo
simple donde predominan los
colores rojo y azul y no hay una
preocupacion por el modelado
de los trajes, mas le interesa de-
sarrollar esa linea iniciada por
Diego Quispe Tito, del gusto
por la ornamentacién y las esce-
nas anecdoticas y alegoricas.
Una muestra de ese disefio sim-
ple, pleno de ingenuidad, dulzu-
ra y gusto ornamental lo vemos
en su Divina Pastora de la Cate-
dral de Cusco y en el Retorno
de Egipto de San Pedro de Li-
ma, cuyas figuras son semejan-
tes a la obra que comentamos.

R.E.C.

SAN FRANCISCO
RECIBIENDO LOS ESTIGMAS

Atribuida a Marcos Zapata

S. XVIII

Triptico. Oleo sobre lienzo,
1.12 x 2.40 m.

Monasterio de Santa Catalina,
Cusco.

En la historia de la pintura
cusquefia el siglo XVIII repre-
senta la etapa de la gran produc-
cion en talleres que se compro-
meten en muchos casos a reali-

zar cantidades enormes de lien-
z0§ en tiempos muy cortos.

Muchas obras salieron de. los
talleres cusquefios en esta época
¢ inundaron el mercado del area
andina, en ellas predomina las
figuras de dibujo simple sin
grandes ambiciones volumétri-
cas, los colores encendidos y el
gusto ornamental.

A pesar de esta gran produc-
cion en serie de los muchos ta-
lleres, surgieron figuras como
Marcos Zapata que destacaron
en el siglo XVIII dejando una
obra considerable y representati-
va. Es famosa su serie sobre las
Letanias Lauretanas de la Cate-
dral realizada en 1745, inspirada
en la serie grabada “Eulogia Ma-
riana” de C.B. Shaefler descu-
bierta por Santiago Sebastidn;
los lienzos que hizo para la igle-
sia de la Compania de Cusco,
como aquel grande en el testero
con la Virgen protegiendo a la
Compaiiia de Jesus, firmado en
1762, a los que se suman mu-
chos otros en varios conventos
cusquefios; inclusive tiene una
serie de la vida de San Francisco
en el convento de las Capuchi-
nas de Santiago de Chile firma-
da en 1748.

En esta pintura vemos que
se han juntado tres escenas en
un mismo lienzo, pero no son
escenas sucesivas ni narrativas,
no nos cuentan una historia, se
trata de una alegoria relacionada
con la vida y la muerte eterna.
Ocupa el centro la figura de San
Miguel Arcangel con su traje de
general de las huestes celestia-
les, arrojando a los condenados
a las fauces del dragon. A la iz-
quierda Santo Domingo de rodi-
llas, acompafiado por dos dnge-
les, recibe la leche materna de
uno de los pechos de la Virgen,
mientras que el nifio Jests bebe
del otro; tema iconografico tam-
bién usado en otras 6rdenes reli-
giosas como la mercedaria. Ha-
cia la derecha la tercera escena
nos muestra a San Francisco de
Asis asistido por dos dngeles en
el momento que recibe los estig-
mas de Cristo Serafico. El lienzo
estdi dominado por el rompi-
miento de gloria donde aparecen
la Virgen, San Miguel y Cristo y
apenas deja ver en la zona infe-
rior un paisaje con los atributos



de los Santos, ¢l perro con an-
torcha y la calavera.

La intervencién de estos
Santos en el ruego por el mundo
es una iconografia comun en los
conventos de ambas 6rdenes re-
ligiosas hermanadas en la histo-
ria, en este caso ambos reciben,
por una parte el amor de la Vir-
gen, de la Madre de los cristia-
nos a través del simbolo de la
lactancia y por otra las heridas
del propio Jesucristo que se im-
pregnan en las manos, pies v
costado de San Francisco; consi-
derado como un segundo Cristo
por su vida tan cercana a sus en-
sefianzas. Ambos privilegiados
por la divinidad reciben su gra-
cia directamente de su cuerpo
como simbolo de salvacion, por-
que aquellos que no lo hicieran
serin condenados por San Mi-
guel al infierno. Temas icono-
graficos comunes dentro de la
evangelizacion americana y que
como rezagos contrarreformistas
se mantiene atn en el siglo
XVIIL

El tratamiento pictérico de
este lienzo nos acerca al pintor
Marcos Zapata, por su gusto en
las representaciones alegoricas,
el dibujo y las agradables tonali-
dades donde predominan los ro-
jos y azules.

R.E.C.

CRISTO DE LOS TEMBLORES

Anénimo

Escuela cusquefia, 5. XVIII
Oleo sobre lienzo, 1.68 x 1.28 m.
Banco de Crédito del Pera,
Lima.

195. CRISTO DE LOS TEMBLORES
Andénimo

Pintura Cusquefia, S. XVII

Oleo sobre lienzo, 1.68 x 1.28 m.

Banco de Crédito del Perti, Lima.
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Al igual que muchas de las
representaciones pictoricas de la
Virgen, derivadas en su mayoria
de imagenes de altar, esta repre-
sentacion tiene su origen en una
imagen de Cristo -crucificado
que data del Siglo XVI y que se-
gun la tradicion fue regalada por
el emperador Carlos V a la ciu-
dad de Cusco. Por su estilo este
origen se hace dudoso, su aspec-
to nos hace pensar més en una
talla americana que en una euro-
pea. El Cristo esta clavado en la
cruz con tres clavos, dos en las
manos ¥ uno en los pies cruza-
dos, el sudario se ha convertido
en un faldellin de encaje que le
llega hasta las rodillas. Aparece
siempre sobre fondo oscuro, en
su altar con cuatro cirios ardien-
do a los costados, que alternan
con jarrones llenos de flores ar-
tificiales.

R.E.C.

ALEGORIA EUCARISTICA
“ALMA PRESA DEL AMOR
DIVINO”

Anénimo

Escuela cusqueina, S. XVIIL
Oleo sobre lienzo, 2.00 x 1.40 m.
Banco de Crédito del Peru,
Lima,

La sesidén 25 del Concilio de
Trento, celebrada en 1563, tuvo
una importancia decisiva para el
arte contrarreformista en la que
se exhortd a expresar por medio
de imdgenes y pinturas los dog-
mas y verdades de la fe.

Una de las aportaciones im-
portantes en este campo consti-

.ﬁ —— 5
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tuyd la publicacién de la Psal-
modia Eucaristica del merceda-
rio Melchor Prieto publicada en
1622 con 14 estampas que sirvie-
ron de modelo a nuestros pinto-
res, un claro ejemplo lo tenemos
en el tema de la “Presa Mistica”
tan popular en el arte cusqueiio.

De mayor importancia atn
fue el aporte de Rubens en su
Apoteosis Eucaristicas, serie rea-
lizada para el Convento de los
Descalzos Reales de Madrid por
encargo de la Gobernadora de
los Paises Bajos, Isabel Clara
Eugenia. La serie fue grabada y
dichas ldminas cruzaron el
Atlantico a tierras americanas al-
canzando gran popularidad, so-
bre todo el tema de los Carros
Triunfantes v la Adoracion de la
Fucaristia que guarda relacion
con nuestro lienzo.

En este caso la eucaristia,
centro de la composicion rodea-
da por querubines y angeles, en
la zona superior la Trinidad y en
la inferior en tema iconografico
poco comun en la pintura virrei-
nal, el alma en la figura de una
nifna vestida de tunica blanca,
encadenada del cuello a la cus-
todia y flanqueada por San José
y la Virgen quienes también su-
jetan cadenas que salen de su
cuello. En si el tema es el “Alma
cristiana presa del Amor Divi-
no” que en este caso estd repre-
sentado por la custodia. San Jo-
sé y la Virgen actian como in-
termediarios con el mundo te-
rreno donde el alma acepta com-
placida esa prision, rodeada de
corderos simbolo del rebafio de
la Iglesia.

R.E.C.

VIRGEN DE COCHARCAS

Andénimo

Escuela Cusqueiia, S. XVIII
Oleo sobre lienzo, 1.72 x 1.42 m.
Banco de Crédito del Pern,
Lima.

Advocacion de la Virgen
tipicamente andina que al igual
que muchas otras es bautizada
con el nombre del pueblo o ciu-
dad donde se le venera, susti-
tuyendo ésta a su advocacion
original. En este caso es una
Virgen Candelaria venerada en
Cocharcas.

Segtin nos relata Fernando
Montesinos en su libro Anales
del Peri, un indio, Sebastiin
Quimichi, en 1598 compro al es-
cultor Tito Yupanqui una Vir-
gen de la Candelaria, copia de la
que realizara para Copacabana,
una de las primeras imdgenes
americanas.

Cuenta la historia que la vir-
gen fue llevada en procesidn
desde Copacabana a Cocharcas,
travesia plagada de anécdotas
que sentd las bases para su re-
presentacion iconografica. Es asi
como vemos a la Virgen bajo pa-
lio en traje tipico del Siglo
XVIII, de composicion triangu-
lar con sartas de perlas, lleva al
Nifio en un brazo y en la mano
derecha la consabida candela. El
anda domina todo el lienzo y le
sirve de fondo paisaje con figu-
ras diminutas donde se relata to-
do tipo de anécdotas producidas
durante su trayectoria.

La composicion es de rai-
gambre popular, la escala mayor
de la Divinidad estd bien dife-
renciada v enraizada a su vez err
el campo terreno que domina
casi todo el lienzo, quedando re-

ducido el cielo a un minimo es-
pacio superior.

R.E.C.

LA VIRGEN DE BELEN

Anénimo

Escuela Cusqueiia, S. XVIII
Oleo sobre lienzo, 2.14 x 1.58 m.
Banco de Crédito del Peru,
Lima.

Su advocacion se remonta a
la segunda mitad del Siglo XVII
y estd relacionada intimamente
con el gran mecenas cusquefio,
Obispo D. Manuel de Mollinedo
y Angulo.

El lienzo que sirve de cabeza
de serie de sus maultiples repre-
sentaciones lo encontramos en
la Catedral de Cusco, lienzo de
considerables dimensiones que
la representa en su altar acom-
pafada por el Obispo en men-
ciéon ¥ por una leyenda que en
sintesis nos relata su historia:
estando dos pescadores del pue-
blo de San Miguel, llamado vul-
garmente Piti-Piti, en su faena
diaria, vieron flotando una ima-
gen con un sobrescrito que de-
cia “Imagen de Nuestra Sefiora
de Belén para la ciudad de Cus-
co”. Dicho suceso llegd a los
oidos del Obispo y del Virrey,
quienes después de investigar lo
ocurrido decidieron remitir la
imagen al Cusco. En esta ciudad
se echaron suertes por disposi-
cidén del Obispo para saber cual
templo debia elegirse para su ve-
neracion; le tocd en suerte a la
Parroquia de los Reyes, iglesia
que pertenecia antiguamente al
Convento de recogimiento de
mestizas y que se habia destrui-




do en el terremoto de 1650, re-

construyéndose bajo la protec- 196. ALEGORIA EUCARISTICA
cion de Mollinedo. “ALMA PRESA DEL AMOR DIVINO”
Andnimo

Su representacidén iconogri- Pintura‘ Cusquefia, S. XVIII
fica responde a una Virgen rica- Oleo sobre lienzo, 2.00 x 1.40 m.
mente vestida con traje de com- Banco de Crédito del Peri, Lima.

posicidon triangular decorado con
flores y sartas de perlas; entre
sus brazos sostiene al Nifio arro-
pado a la moda de la época,
igualmente con traje triangular
que lo cubre desde la cabeza.
Como la mayor parte de las Vir-
genes cusquenas sus rasgos son
indigenas y sus cabellos abun-
dantes, aderezada con anillos,
pendientes y coronas.

R.E:C.

PIEDAD

Andnimo

Pintura Limeidia, S. XVIII

Oleo sobre lienzo, 1.30 x 0.88 m.
Banco de Crédito del Peru,
Lima.

Desde un punto de vista es-
trictamente iconografico, el te-
ma de la Piedad deriva del de
las Lamentaciones sobre el Cuer-
po de Cristo, el cual, segin
Louis Réau, fue inspirado por
los misticos europeos del siglo
XII y difundido al amparo de la
tradicién popular del lamento
funerario. Constituye uno de los
pasos que forman el ciclo narra-
tivo de la tetralogia luctuosa de
Cristo y se ubica entre el mo-
mento que éste es bajado de la
cruz v el de su enterramiento.

La Piedad, es decir, las re-
presentaciones de Jess muerto
sostenido por una Virgen do-
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liente, corresponde a una fecha
mas bien tardia en el arte cristia-
no occidental. Nace durante
.el Renacimiento pero es en
la pintura del siglo XVII, espe-
cialmente la italiana y la flamen-
ca, donde alcanzard su mayor
expresion.

El cuadro que tenemos aqui
responde a la tipologia indicada
y fue pintado probablemente a
mediados del siglo XVIII, asi lo
dicen sus caracteristicas de dibu-
jo v color, similares a otros cua-
dros documentados que conoce-
mos. A pesar de que por esta
época la mayoria de los pintores
locales habia abadonado ya el
empleo de figuras geométricas
en sus creaciones, este lienzo
presenta todavia una rigurosa
forma triangular en la disposi-
cion de los personajes que inte-
gran la escend, arcaismo gue po-
dria explicarse tal vez por el he-
cho de estar relacionado con
una estampa grabada que le sir-
vio del modelo.

El influjo flamenco es facil-
mente perceptible en toda la
obra, la cual tiene a Cristo y Ma-
tia en primer plano y, en el pla-
no siguiente, a San Juan Evan-
gelista semi arrodillado frente a
una cruz sostenida por un angel
de alas desplegadas. Con el pro-
posito de enfatizar el contenido
dramético del conjunto y como
una herencia de las filacterias en
la pintura medieval, cada perso-
naje luce una leyenda latina a
la altura de su boca tomada
de escrituras sacras que aluden a
la muerte y a la futilidad de la
vida.

El color es otro factor que
contribuye grandemente a au-
mentar la tension sicologica de
los protagonistas. A base de va-
riados matices de azul y gris, los
tonos cdlidos estin limitados a
una porcion del paisaje de fondo
en el lado inferior derecho y al
manto de San Juan cuyo rojo in-
tenso, situado en el centro del
lienzo, es el punto principal de
interés cromadtico.

LM.F.
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- ESCUDO DE LA ORDEN

BETLEMITA

Joseph de Piez

S. XVIII (1768)

Escuela mexicana

Oleo sobre lienzo, 0.82 x 0.65 m.
Conjunto Monumental

de Belén, Cajamarca.

PADRE BARTOLOME
DE LA CRUZ
Segundo Prefecto de 1a O.B.

Joseph de Pdez

S. XVIII (1768)

Escuela mexicana

Oleo sobre lienzo, 0.82 x 0.65 m.
Conjunto Monumental

de Belén, Cajamarca.

PEDRO DE SAN JOSE
Fundador de La Orden
Betlemita

Joseph de Paez

S. XVIII (1768)

Escuela mexicana

Oleo sobre lienzo, 0.82 x 0.65 m.
Conjunto Monumental

de Belén, Cajamarca.

PADRE JOSE DE
SAN FRANCISCO
Tercer Prefecto de 1a O.B.

Joseph de Pdez

S. XVIII (1768)

Escuela mexicana

Oleo sobre lienzo, 0.82 x 0.65 m.
Conjunto Monumental

de Belén, Cajamarca.

197. VIRGEN DE BELEN
Andénimo

Escuela Cusquefia, S. XVIII
Oleo Sobre lienzo, 2.14 x 1.58 m.
Banco de Crédito del Perti, Lima.

PADRE RODRIGO DE
LA CRUZ
Primer Prefecto de la O.B.

Joseph de Piez

S. XVIII (1768)

Escuela mexicana

Oleo sobre lienzo, 0.82 x 0.65 m.
Conjunto Monumental

de Belén, Cajamarca.

PADRE TOMAS DE
SAN CIPRIANO
Cuarto Prefecto de la O.B.

Joseph de Piez

S. XVIII (1768)

Escuela mexicana

Oleo sobre lienzo, 0.82 x 0.65 m.
Conjunto Monumental

de Belén, Cajamarca.
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PADRE ANTONIO
DEL ROSARIO
Quinto Prefecto de la O.B.

Joseph de Piez

S. XVIII (1768)

Escuela mexicana

Oleo sobre lienzo, 0.82 x 0.65 m.
Conjunto Monumental

de Belén, Cajamarca.

MUERTE DE SAN JOSE

Javier Cortés

S. XVIII (1778)

Oleo sobre lienzo, 2.54 x 2.05 m.
Tercera Orden Franciscana
Seglar, Lima.

El tema del transito a la
muerte es conocido en la pintu-
ra virreinal a partir de la segun-
da mitad del S. XVII, “a causa
de la inquietud espiritual y filo-
sofica expresada en libros de
teologia y filosofia cristianas que
abundan en el medio”.
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PADRE JOSE DE
LA CRUZ
Sexto Prefecto de la O.B.

Joseph de Paez

S. XVIII (1768)

Escuela mexicana

Oleo sobre lienzo, 0.82 x 0.65 m.
Conjunto Monumental

de Belén, Cajamarca.

Un tema de mucha difusion
entre las familias del Cusco es
“El arte del buen morir”. El
Hermano Bernardo Bitti pintd
en una capilla de la Iglesia de la
Compaifia del Cusco “Las Pos-
trimerias”; queda asi demostra-
do el interés por el tema y la
marcada influencia recibida por
Javier Cortés, pintor quitefo,
quien dirigié en Lima la Acade-
mia de Dibujo, creada por el Vi-
rrey Abascal en el S. XVIIL

Esta pintura esta planteada
en un disefio y colorido plena-
mente manierista; debe estar Lo-
mada de un patrén de Bernardo
Bitti con formas acartonadas de
estilo rococd de la época; solo
asi podemos entender una ex-
presion manierista hacia fines
del siglo XVIIL

La composicion se desarrolla
con un dibujo suelto, alrededor
del lecho de muerte de San Jo-
sé, quien es sostenido por Jesus
que le sefiala al Padre Eterno
asistiéndolo en el trance; a su la-
do, la Virgen Maria en piadosa
actitud; completan la escena va-
rios angeles, uno de ellos por-

PADRE JAVIER DE
SANTA TERESA
Sétimo Prefecto de la O.B.

Joseph de Phez

S. XVIII (1768)

Escuela mexicana

Oleo sobre lienzo, 0.82 x 0.65 m.
Conjunto Monumental

de Belén, Cajamarca.

tando la azucena; al pie del le-
cho una caja con humildes he-
rramientas de carpinteria. Todo
el acontecimiento sucede en la
Gloria, sostenida en una plata-
forma con redondez de inspira-
cién rococd.

Esta pintura estd firmada:
“CORTES PINXIBA, 78" y se
encuentra en la Casa de Ejerci-
cios de la Tercera Orden Fran-
ciscana de Lima. La Leyenda es-
crita en el lecho de San José,
con los mismos caracteres de la
firma de Cortés dice: “ESTE
CUADRO CORRESPONDE A
LA STA/CASA DE EXERCI-
CIOS DE MI P. SN. FRANCO,
Y A MI FALLECIMIENTO
IRA A DTHA, STA, CASA”

T.S.M.

SANTA CECILIA

Pedro Diaz

S. XVIIL

Oleo sobre lienzo, 2.06 x 1.59 m.
Convento de La Merced, Lima.

La pintura limefia del siglo
XVIII surge con el legado de in-
fluencias de los dos siglos prece-
dentes a los que se viene a su-
mar la moda francesa provenien-
te del gusio de la nueva dinastia
que subird al trono espafiol al
iniciarse el siglo: Los Borbones.
Entre los maestros méds repre-
sentativos de este siglo se cuen-
tan Cristobal de Aguilar, Cristo-
bal Lozano, Julidn Jayo vy Fray
Miguel Adame, a los que se su-
ma a finales de siglo el nombre
de Pedro Diaz, pintor que desa-
rrollard su arte hasta entrado el
siglo XIX.

Pedro Diaz nos ha dejado
muestra de su produccion artis-
tica en los lienzos que se con-
servan en el Museo Nacional de
Historia, una Santa Rosa y un
San Francisco Solano asi como
retratos de los Virreyes O'Hig-
gins y Avilés. Al parecer su pro-
duccidon no se circunscribi6 a Li-
ma ya que hemos localizado un
retrato firmado de Don Juan Jo-
sé¢ Priego y Caro, Obispo de
Arequipa, en la Iglesia de Santo
Domingo de dicha ciudad, con
las caracteristicas tipicas de los
retratos del siglo XVIIIL.

En Lima, en la Iglesia de la
Merced se encuentra su Santa
Cecilia, decorando un ambiente
en pareja con el Rey David to-
cando el arpa, otro lienzo del ar-
tista, hermanados por la relacion
con la musica.




Santa Cecilia es considerada
la patrona de la musica por
cuanto sus “actas” cuentan que
el dia de su matrimonio en tanto
que los musicos locaban, ella
alababa a Dios., Recién a fines
de la Edad Media, debido a ello,
empezO a representarse tocando
el organo y cantando.

Diaz represento a la Santa
elegantemente  ataviada con
joyas y ricos vestidos a la moda
de su siglo, sentada en un sillén
rococod tocando el organo, tam-
bién decorado con elementos de
rocalla. En el pentagrama se lee
su firma.

Gracias a la restauracion se
ha recuperado en la zona infe-
Iu., parte de una leyenda donde
se lee: “Se refacciono este Orga-
no Siendo Comendador...”, lo
que nos permite asegurar que el
lienzo es conmemorativo de la
refaccion del 6rgano mercedario.

Tanto esta pintura como la
del Rey David reflejan el pincel
de un pintor destacado en el
panorama de la Lima de fines
del siglo XVIII, cuando en las
diferentes expresiones artisticas
se hacia uso de elementos del
rococo.

RE.C.

198. VIRGEN INMACULADA

SOBRE EL MUNDO

Andnimo

5. XVIII

Oleo sobre lienzo, 1.86 x 0.96 m.

Monasterio de Santa Rosa de Santa Maria, Lima.
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199. ARCANGEL URIEL
Andnimo

Pintura Cusqueda, 5. XVIII

Oleo sobre lienzo, 1.57 x 1.12 m.
Museo de Arte, Lima.
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VIRGEN INMACULADA
SOBRE EL MUNDO

Manuel Ogquendo

S. XVIII

Oleo sobre lienzo, 1.86 x 0.96 m.
Monasterio de Santa Rosa

de Santa Maria, Lima.

Esta Inmaculada constituye
valioso aporte para el conoci-
miento de la obra de Manuel
Oquendo —de quien se conoce
poco sobre su produccion artisti-
ca— pintor boliviano que segin
anota Mesa y Gisbert llego a ser
Director de una academia de
Arte de 1790 a 1796, en Mojos
(actualmente zona del Beni, Bo-
livia), trasladindose posterior-
mente a La Plata. La tinica obra
firmada conocida hasta hace
poco, “El éxtasis de Santa Tere-
sa”, se encuentra en el Conven-
to de los Carmelitas en Potosi-
Bolivia. Como todas las Inmacu-
ladas conocidas, ésta del Monas-
terio de Santa Rosa de Santa
Maria tiene su origen en Muri-
llo, debiendo destacarse en este
caso las caracteristicas neoclasi-
cas que Oquendo le imprime al
tema. Se ignora como y en qué
fecha llego este cuadro al Mo-
nasterio de Lima; aunque es de
suponer que haya sido el obse-
quio de algtn fiel catolico devo-
to de nuestra Santa, como agrade-
cimiento por Gracias recibidas.

La Virgen aparece de pie so-
bre el mundo, muy esbelta y
suavemente contorsionada, con
las manos en piadosa actitud; la
cabeza directamente hacia la iz-
quierda y con la mirada elevada.
Viste tinica blanca con pliegues
de remarcada caida, manto azul
desde el brazo derecho, apenas
envolviéndola; en la parte supe-
rior, la paloma del Espiritu San-
to v algunos querubines sobre
nubes a media altura de la com-
posicion v dos angelitos semi-
desnudos, uno a cada lado soste-
niendo cintas blancas a manera
de pendones. En la parte infe-
rior, delante del mundo, hay
otro angel de cuerpo entero lle-
vando igualmente una cinta
blanca. Antes de la limpieza, es-
tas tres cintas dejaban ver: Tora-
pulcra es Maria, frase muy afin
al tema: sin embargo al efectuar
la restauracion, hemos encontra-
do tres palabras en cada una
de las cintas, que en latin
dice Poruit, Decuit y Fecit, las

mismas que definen el dogma
de la Inmaculada Concepcion tal
como San Anselmo lo proclama-

ta. Potuir significa Pudo: el

poder de Dios es infinito, puede
todo a menos que haya contra-
diccion.  Decwir es Convenia:
para honor de Dios, de Cristo,
de Maria y de la Humanidad. Fe-
cit: Lo hizo.

En cuanto al fondo, observa-
mos un movido cielo con el
horizonte que se dibuja en la
parte baja; al lado derecho, un
paisaje marino con un faro; so-
bre el opuesto, un pastor con
dos bueyes y en primer plano la
orilla.

En esta parte Oquendo hace
gala de precision y fino trazo en
figuras que son casi miniatura.

Muy al borde del lienzo,
aparece una cinta blanca desple-
gada casi de extremo a exiremo
que dice: Mater Inmaculada ora
Pro Nobis. En el lado derecho de
esta frase, casi en el doblez de la
cinta esta la firma que asegura la
autoria de esta pintura.

T.S.M.




MILAGRO DEL NINO DIOS
EN ETEN

Anénimo

Pintura peruana de la zona
norte, S. XVIII

Oleo sobre lienzo, 1.93 x 1.19 m.
Convento de los Descalzos,
Lima.

En contraposicion a la Re-
forma protestante que atacod a
los sacramentos, la Iglesia Cato-
lica a través de la Contrarrefor-
ma los exaltd. El Concilio de
Trento oOrgano maximo de la
restauracion catolica se llevo a
cabo de 1545 a 1563, en ¢l se or-
ganizé definitivamente la teolo-
gia dogmadtica y moral de la Igle-
sia Romana; en su sesion 25 ce-
lebrada en 1563 se exhorto a re-
presentar por medio de imége-
nes y pinturas aquellos dogmas
y verdades de la fe en una forma
asequible al pueblo, es asi como
surgen las series grabadas o pic-
toricas que se dedican al dogma
de la Eucaristia como principal
concepto de la fe catolica.

Como bien anota Santiago
Sebastian, en este campo juega
un papel importante la aporta-
cibn espanola del mercedario
Melchor Prieto, quien fuera vi-
cario general del Pera y nos de-
jara su Psalmodia Eucharistica,
publicada en 1622 e ilustrada
con catorce estampas que pre-
sentan visualmente el misterio
de la Eucaristia a través del Ofi-
cio del Corpus Christi, varias de
ellas sirvieron de modelo a los
pintores hispanoamericanos. A
esta exaltacion visual de la Eu-
caristia se suma la realizada por
Rubens, el artista mas caracteris-
tico de la contrarreforma, para

el monasterio de las Descalzas
Reales de Madrid: La Apoteosis
Eucaristica.

En la pintura colonial encon-
tramos muchos buenos ejemplos
de la preocupacion del clero por
exaltar este dogma de la Iglesia
Catolica, la mayoria de ellos ins-
pirados en estampas europeas.
Cabe destacar por ello la repre-
sentacion de un hecho que exal-
ta el dogma, el milagro ocurrido
en la Iglesia de Eten en Chi-
clayo donde el Nifio Jesus apa-
recio en tres oportunidades en la
hostia consagrada, ante la admi-
racion de todos los presentes.

El lienzo gque nos ocupa,
pertenece al Convento de los
Descalzos de Lima, representa
el hecho a través de la retina de
un pintor, de seguro local. El
tratamiento es arcaizante de rai-
gambre medieval en cuanto al
canon de la figuras, el altar de la
iglesia ricamente decorado en
seda y oro, presenta a las tres
custodias de gran tamafio donde
se verifica el milagro, las flan-
quean candelabros con cirios en-
cendidos y jarrones con flores.
Delante de la mesa del altar el
sacerdote que oficia la misa, un
sacristan con sahumerio, dos
frailes franciscanos y en escala
mucho menor dos acélitos. Al
centro, escalinata con donante
de rodillas, vestido a la moda de
la segunda mitad del siglo XVII
v a ambos lados, separados, gru-
po de hombres y de mujeres del
pueblo ataviados a la moda de la
época.

Este lienzo es importante en
el panorama de nuestra pintura
colonial por su tema iconografi-
co particular surgido de la fe del
pueblo nortefio, asi como tam-
bién por su aspecto documental
al mostrarnos la costumbre de la
época de colocar a los hombres
a un lado del templo y a las mu-
jeres en el opuesto. Al valor ico-
nografico y documental tenemos
que sumar el aspecto formal que
refleja el pincel de un pintor de
la zona, de seguro de la segunda
mitad del siglo XVIIL.

RE.C.

200. ARCANGEL MIGUEL

CON SANTA CATALINA DE SIENA

Andnimo

Pintura Cusquefia, 5. XVIII

Oleo sobre lienzo, 1.44 x 0.99 m.
Museo Nacional de Historia, Lima.
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ARCANGEL ARCABUCERO

Andénimo

Escuela cusquenia, S. XVIII
Oleo sobre lienzo, 0.90 x 0.80 m.
Museo Nacional de Historia,
Lima.

ARCANGEL URIEL

Andnimo

Escuela cusqueiia, §. XVIII
Oleo sobre lienzo, 1.48 x 1.00 m.
Museo Nacional de Historia,
Lima.
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ELIEL — ARCANGEL
ARCABUCERO

Anénimo.

Escuela cusquefia, S. XVIII
Oleo sobre lienzo, 1.69 x 1.08 m,
Museo de Arte, Lima.

ARCANGEL MIGUEL
Anénimo

Escuela cusquedia, S. XVIII
Oleo sobre lienzo, 1.43 x 1.00 m.
Museo Nacional de Historia,
Lima.

ARCANGEL URIEL

Andnimo

Escuela cusquefia, S. XVIII
Oleo sobre lienzo, 1.57 x 1.12 m.
Museo de Arte, Lima.

ARCANGEL MIGUEL
CON SANTA CATALINA
DE SIENA

Andnimo

Escuela cusquefia, S. XVIII
Oleo sobre lienzo, 1.44 x 0.99 m.
Museo Nacional de Historia,
Lima.

ARCANGEL

Anénimo

Escuela cusqueiia, S. XVIII
Oleo sobre lienzo, 1.87 x 1.06 m.
Banco de Crédito del Peru,
Lima.

ARCANGEL GABRIEL

Anénimo

Escuela cusquena, S. XVIII
Oleo sobre lienzo, 1.40 x 1.00 m.
Museo Nacional de Historia,
Lima,



SAGRADA FAMILIA CON
LA FAMILIA DE LA VIRGEN
Y SANTA ROSA

Anénimo

Escuela cusqueifia, S. XVIII
Oleo sobre lienzo, 1.32 x 1.80 m.
Banco de Crédito del Pert,
Lima.

Uno de los rasgos mas carac-
teristicos de la pintura cusquefia

durante el siglo XVIII es el poco
respeto que tuvo por las reglas
iconograficas establecidas que,
como sabemos, determinaban
formas estrictas y rigurosas en la
representacion tanto en figuras
aisladas como de escenas sacras.
Las transformaciones iconografi-
cas que apreciamos en el arte
del mundo andino parecen estar
en relacién directa con wuna
clientela devota, gradualmente
preponderante, que termind por
imponer sus exigencias pias y
decorativas en un mercado artis-
tico casi monopolizado por la
produccion de los talleres cus-
quenos. De esta manera, se die-
ron mil y una combinaciones de
diversos temas, a veces, mas de
dos, sobre una misma superficie
y se trastocod el significado de

ciertos simbolos al ser adjudica-
dos a imdgenes ajenas a ellos.
Estos trabajos escapan a cual-
quier clasificacidon eurocentrista
que se pretenda pues expresan
con un lenguaje propio y un co-
lorido brillante una realidad y
un sentimiento que son igual-
mente suyos. Grandes sectores
de la sociedad andina colonial
encontraron en ellos un medio
de canalizar su fe y, al mismo
tiempo, de satisfacer sus necesi-
dades estéticas.

Al avanzar el siglo la deman-
da por este tipo de obras crecit
y crecio también el nimero de
variantes que nuestra pintura
ofrecié en relacion a los tipos
originales, hasta el punto de pro-
ducirse un rompimiento con los

modelos europeizantes defendi-
dos por el arte oficial, lo cual
llevo a la aparicion de una nue-
va pintura, ordenada y compues-
ta bajo patrones diferentes que
representd el espiritu y el sentir
mistico de la masa indigena, su
principal cultora,

Un lienzo que ilustra los co-
mentarios anteriores es de la co-
leccion del Banco de Crédito del
Pera. La composicion es un tan-
to abigarrada hacia el lado dere-
cho aunque los personajes se
encuentran en distintos planos
de ubicacion perfectamente dis-
puestos. Asi, vemos a San Juani-
to; a Santa Rosa de Lima arrodi-
llada frente al grupo formado
por la Virgen; a Santa Ana y el
Nifio dormido en brazos de ésta;

395



detras, San Joaquin, padre de la
Virgen, sobre un fondo de paisa-
je. Hacia el lado izquierdo, dos
4ngeles preparan la cuna donde
el Nifio serd colocado y junto a
ella un arcdngel sostiene un ces-
to con rosas. En un plano secun-
dario, San José aparece de me-
dio cuerpo junto a un jardin cer-
cado que el autor nos presenta
en perspectiva. El fondo central
estd ocupado por un arbol junto
al cual dos angeles sostienen
una corona. Ropas, aureolas y
corona se cubren con pan de
oro, distintivo del afin orna-
mental del artifice cusquefio y
que al finalizar el siglo XVIII se
habia convertido ya en un proto-
tipo decorativo. La luz distribui-
da uniformemente sobre el lien-
zo es el elemento unificador de
la composiciéon cuya combina-
cion de colores cilidos enrique-
cen la retina del observador.

J.M.F.

396

LA SANTISIMA TRINIDAD

José Bermejo

S. XVII (1792)

Oleo sobre lienzo, 3.00 x 2.10 m.
Monasterio de Santa Rosa

de Santa Maria, Lima.

Muchas veces en el trabajo
de restauracion encontramos
gratas sorpresas al develar o en-
contrar firmas en los lienzos que
estan en proceso. Luego de rea-
lizar consultas y efectuar riguro-
sos estudios de investigacion,
hemos tenido el privilegio de
dar a conocer estos descubri-
mientos que permiten enrigue-
cer nuestro patrimonio historico
y artistico. Es lo que ha sucedi-
do con la Santisima Trinidad,
cuadro en el que ubicamos en la
parte inferior del reverso, con
grandes caracteres que abarcan
casi todo el ancho del lienzo el
nombre y la ribrica del autor:
“José Bermejo Fecit, se acabd el

30 de Agosto de 1792". Este pin-
tor, natural de Trujillo, confor-
ma juntamente con Cristobal de
Aguilar, Julidn Jayo, Cristobal
Lozano, Pedro Diaz, José del
Pozo y otros, la que podriamos
llamar la pintura limefa del si-
glo XVIIL. De cada uno de ellos
se conocen obras importantes y
de gran calidad. Bermejo fue
uno de los pintores mas repre-
sentativos de esa época; debid
ser importante porque se autoti-
tulaba “Maestro Mayor del Arte
de la Pintura”, titulo concedido
por el Virrey Don Gil de Taboa-
da y Lemos.

El tema de la Santisima Tri-
nidad lo desarrolla el artista en
una composicidon barroca muy
dindmica, con circulo dominante
en el centro del cuadro, que es
sostenido y equilibrado por
lineas rectas cruzadas, formando
una equis hacia los cuatro angu-
los del cuadro.

Rodeando al circulo, el Pa-
dre Eterno, de hermosa faz senil
con prolongada barba blanca, en
actitud de dar gracia; a su lado,
de perfil, Cristo con el torso
desnudo envuelto en un movido
manto rojo sostiene en alto el
simbolo de su pasion. Entre am-




bos protegen al gran circulo cen-
tral, que representa al mundo.
En la parte superior la paloma
del Espiritu Santo y, suspendi-
dos entre nubes hay varios ange-
les y querubines entre los que
destaca uno turiferario casi des-
nudo, pintado en movimiento
con mucha gracia.

La pintura pertenece a la se-
gunda mitad del S. XVIII; por
lo tanto es plenamente barro-
ca. Sin embargo, por su gama
pictorica con un predominio de
tonos suaves y brillantes, y las
expresiones y gestos de los per-
sonajes —el Padre Eterno— po-
dria incluirse dentro del estilo
manierista.

Se encontraba sobre la pared
del pasaje del claustro principal
al huerto del Monasterio de
Santa Rosa de las Monjas, al pa-
recer, desde la época en-que fue
realizado por su autor, lo que
motivé su deterioro patente en
el pronunciado craquelado y
pérdida de la capa pictorica en
gran porcentaje, ademas del so-
porte, que estaba casi destruido.
El cuadro esti realizado sobre
una pintura o boceto que, igual-
mente, ha sufrido dafios. En el
afan de conservarlos se le aplica-
ron desde barnices para madera
hasta aceites y otros que le pro-
dujeron abrasion, craqueladuras
y desprendimientos. Por la fecha
de la firma podemos deducir
que fue especialmente pintado
por encargo para este monaste-
rio, pues alude al 30 de agosto,
dia conmemorativo de Santa Ro-
sa de Lima,

Otras obras de Bermejo son
algunos de los cuadros que exor-
nan el claustro principal del con-
vento de la Merced, con temas
de la vida del Fundador San Pe-
dro Nolasco, serie de pinturas
realizadas conjuntamente con
Julidan Jayo, en 1786. Segin el
investigador de arte, arquitecto
Emilio Harth Terré, en tiempos
del Virrey Manuel Guirior, Ber-
mejo pintd unos paisajes chines-
cos en los muros del gabinete de
la Marquesa, en su palacio
(1777)

T.S.M.

ESCENAS DE LA VIDA
DE SANTA ROSA DE LIMA

Vicente Albin

S. XVIII (1793)

Oleo sobre lienzo,

2.00 x 5.56 m. (neto)

Capilla del Monasterio de Santa
Rosa de Santa Maria, Lima.

La pintura gue nos ocupa
firmada por Vicente Albdn en
1795, fue enviada a Lima para
ser colocada en la parte alta del
muro interior de la Capilla del
Monasterio de Santa Rosa de
Santa Maria; justamente donde
termina la boveda. Es un oleo
sobre lienzo de ciafiamo de va-
rias piezas, en forma de medio
arco gue coincide con la ventana
oval sobre la puerta de entrada.

Santa Rosa, patrona del Pert
y Ameérica, era venerada por
igual en todo el Continente y el
Monasterio que lleva su nombre
debid mantener una relacion
muy importante con Quito; por
ello no es extrano que los fieles
enviaran presentes para la casa
donde vivio y fallecid la santa li-
mena. En este caso se trata de
una pintura del artista guitefio
mas representativo de ese mo-
mento, de quien se conoce muy
poco sobre su vida, no asi su
multiple produccion en la que
tratd con gran calidad temas his-
toricos, religiosos y costumbris-
tas, asi como retratos. La serie
de personajes tipicos del Ecua-
dor que se encuentra en el Mu-
seo de América de Madrid y en
la que describe a los principales
personajes de Quito y de la selva
ecuatoriana, destaca por su im-
portancia.

El cuadro que comentamos
se desarrolla en dos escenas: En
una de ellas aparece la Santa de-
jando caer rosas, que en el aire
forman un circulo con una cruz
en el centro; su hermano Fer-
nando que viste ropa espanola
de la época asiste sorprendido.
La escena opuesta es de mejor
calidad artistica: Jesus se detie-

ne en su camino y entrega a
nuestra Santa una rosa; de sus
labios salen las palabras escritas
al revés “t0 eres esta rosa, de
ella tomo yo por mi cuenta de
las demas dispon ti como quie-
ras”, En la parte inferior del cua-
dro, en fondo negro, estd escrita
la descripcion de la escena y en
la parte interior con letras blan-
cas la firma del artista.

La composicion del cuadro
es simple, existiendo entre am-
bas escenas un equilibrio simé-
trico, el dibujo carece de pers-
pectiva.

T.S.M.

SAGRADA FAMILIA
CON SAN JUANITO

Andnimo

Escuela cusquena, S. XVIII
Oleo sobre lienzo, 1.41 x 1.06 m.
Monasterio de Santa Rosa

de Santa Maria, Lima.

Se trata de una version del
hogar de Nazareth interpretada
por un artista cusquefo en la
primera mitad del siglo XVIII.
Representa a San Juanito guian-
do un cordero sobre el cual esta
montado el Nifio Jestis que por-
ta en la mano derecha una coro-
na de rosas, y es sostenido por
la Virgen Maria, mientras San
José interrumpe su lectura para
observar la escena. Como es
usual en muchos cuadros cus-
quefios, el paisaje de fondo estd
alegrado por pajarillos y flores.

La pintura, cuya temética

tiene origen en grabados euro-
peos, es de caracter popular con
claros acentos mestizos v el te-
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ma esta tratado para satisfacer el
sentimiento de la sociedad de
entonces. Muchos son los cua-
dros en la pintura cusquefia con
escenas ingenuas y amables de
pasajes de la vida de Jesis Nifio,
de la Virgen y de los Santos. En
todos ellos se pone en evidencia
el aporte indigena; surge el es-
piritu ancestral en el dibujo pla-
no y en la ausencia de perspecti-
va, en los colores intensos y en
la decoraciéon exhuberante con
el sobredorado en coronas, au-
reolas, ropajes...

Resulta dificil establecer la
-autoria de esta obra; pertenece a
la escuela cusquefia que forma-
ron anonimos artistas peruanos
durante el siglo XVIIL

T.S.M.

SAGRADA FAMILTA
CENANDO

Anénimo

Escuela cusquefa, S. XVIII
Oleo sobre lienzo, 0.98 x 0.58 m.
Monasterio de Santa Rosa

de Santa Maria, Lima.

La iconografia de la Sagrada
Familia tuvo una enorme difu-
sion después del Concilio de
Trento. San José, la Virgen y el
Nifio son representados en rela-
ciones de amor filial con la in-
tencion de emocionar al mos-
trarlos en sus faenas diarias o en
escenas de la vida cotidiana.

En el lienzo que contempla-
mos la Sagrada Familia aparece
como una familia comun, cenan-
do alrededor de una mesa circu-
lar cubierta con mantel blanco.

La Virgen sentada a la izquierda

observa como San José, de pie a
la derecha ofrece un copon de
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vino al Nifio Jesus, sentado al
centro en un sillén frailero. La
escena se desarrolla bajo glorieta
con enredadera de flores y tiene
por fondo un paisaje de influen-
cia flamenca.

Esta escena de la vida coti-
diana adquiere caracter sagrado
solo por el pequeiio resplandor
que rodea la cabeza de Jesus y
por el significado simbolico que
encierra el ofrecimiento de la
copa de vino, lo que podria to-
marse como una prefiguracion
de la eucaristia, instaurada por
Jesucristo en la Ultima Cena.

El tratamiento pictorico nos
remite a un pincel de la escuela
cusquefia por la manera como se
representa a los personajes y por
ese gusto ornamental al enmar-
carlos en un arco de flores con
fondo de paisaje flamenco.

R.EE.C.

SAN JERONIMO

Anénimo

Pintura Limena, S. XIX

Oleo sobre lienzo, 2.25 x 1.38 m.
Iglesia de Santo Domingo, Lima

San Jerénimo, padre y doc-
tor de la Iglesia Catolica, del si-
glo IV-V encargado de traducir
la Biblia al latin en la version
bautizada como la Vulgata.

Este santo, al lado de San
Sebastian, quizas es uno de los
mas populares en la historia de
la pintura donde se le representa
generalmente en dos versiones;
una de ellas nos muestra al san-
to vestido con traje cardenalicio
llevando en las manos la Vulgata
y acompafiado por uno de sus
atributos: La trompeta del jui-
cio. La otra version es como er-
mitafio, penitente, semidesnudo,
de rodillas ante un crucifijo,
golpeandose el pecho con una
piedra y acompafiado general-
mente por un leon.

En el Convento de Santo
Domingo de Lima lo vemos re-
presentado en esta segunda ver-
sion a la que sirve de marco un
paisaje campestre, ademas de un
papagayo con pequeifia cartela
donde se lee Speculum Penitetia
y en la parte inferior el retrato
de un donante.

Los historiadores José de
Mesa, Teresa Gisbert y Jorge
Bernales Ballesteros, quienes
tienen monografias sobre el pin-
tor Mateo Pérez de Alesio, con-
sideran esta obra de la iglesia

dominica como del pincel del
maestro italiano. En ambos es-
critos citan como fuente la cro-
nica de Lizarraga y el contrato
de 1592 realizado entre Juana de
Aliaga, nieta del conquistador
Jer6énimo de Aliaga y Alesio,
por el cual dofia Juana encarga a
Alesio la ejecucion de un reta-
blo de pinturas para la capilla de
su abuelo en el templo de Santo
Domingo. En este retablo iria
una Inmaculada Concepcidn, un
San Jerénimo penitente v otros
lienzos hoy desaparecidos. Se-
gin ellos lo nico que queda de
dicho retablo es el San Jerénimo
con el retrato del conquistador
Jeronimo de Aliaga en el dngulo
inferior izquierdo.

Aparte de los documentos
que les sirven de base a los his-
toriadores para la atribucion, es-
tablecen otra relacion con Ale-
sio por el papagayo que lleva el
cartel similar al del San Cristo-
bal de la Catedral de Sevilla
donde si figura la firma del
maestro.

La importancia de la obra re-
saltada por los historiadores an-
tes mencionados, despertd nues-
tra inquietud por conservarla,
proponiendo su restauracion al
Banco de Crédito, quien acogio
la iniciativa encomendando la
tarea al destacado restaurador
Teofilo Salazar.

En el proceso de limpieza
Salazar descubrié que la pintura
tiene como soporte una tela de
lino francés, confeccionada en el
siglo XIX, ademas, que el lienzo
ya fue intervenido con anteriori-
dad por un restaurador que lo
firmé6: “JP de A” y la fechd en
1934.

Lamentablemente todos los
analisis nos llevan a descartar
que esta sea la obra original de
Alesio, ella debi6 desaparecer en
el siglo pasado y fue reemplaza-
da por la que comentamos, la
que a pesar de todo es una pin-
tura de mérito.

El lienzo durante muchos
afios ha estado colgado en lo al-
to de un muro sobre la puerta
que comunica la iglesia con el
claustro, por ello se hacia dificil
comprobar el pincel de Alesio.

R.E.C.









REGISTRO DE AUTORES

Registro de Autores

Autores de los Ensayos:

Dr. Jorge Bernales Ballesteros

Doctor en arte. Graduado en la Universidad Catélica del Perti y en la Universidad de Ma-
drid. Post-grado en Sevilla, donde se doctoré en la Facultad de Filosoffa y Letras. Miembro
correspondiente de la Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria de Sevilla. Cate-
drético de Historia de Arte Hispano Americano, en la Universidad de Sevilla, profesor visitante
en Florencia-ltalia y otras ciudades de Europa y en los cursos auspiciados por la UNESCO-INC,
en el Cusco. Autor de: Lima, la Ciudad y sus Monumentos; El Urbanismo Sevillano de los
siglos XVI y XVIl y su Progresion en Indias; Mateo Pérez de Alesio, pintor romano en Sevilla
v Lima; Consideraciones sobre el Barroco Peruano, Portadas y Retablos en Lima durante los
siglos XVII y XVIII; y Una Exposicion para Lima.

Lic. Ricardo Estabridis Cdrdenas

Historiador de arte graduado en la Universidad de Sevilla. Post-grado en Administracién
de Proyectos Culturales en la Fundacién Getulio Vargas, de Rio de Janeiro, Brasil. Titulo de
profesor de Artes Pldsticas otorgado por la Escuela Nacional de Bellas Artes de Lima. Cate-
dritico de Historia de Arte en la Universidad Nacional Mayor de San Marcos y en la Pontifi-
cia Universidad Catélica del Peri. Jefe del Proyecto de Inventario y Catalogacién del Patri-
monio Artistico Mueble. Trabajos publicados en catdlogos y revistas especializadas en Espa-
fa, Pertl y otros paises latinoamericanos.

Dr. Duncan Kinkead

Bachiller en Arte. Graduado en la Universidad de Yale y doctorado en Educacién en la
Universidad de Michigan. Miembro correspondiente de la Real Academia de Bellas Artes de
Santa Isabel de Hungria, Sevilla. Trabajos de investigacion realizados bajo el auspicio de las
siguientes instituciones: Comité Conjunto Hispano Norteamericano para Asuntos Educativos
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y Culturales; American Council of Learned Societies; The National Endowment for The Hu-
manities, The American Philosophical Society. Autor de: Juan de Valdés Leal, Nueva York;
Estudios del Reino de Guatemala; y Escuela de Estudios Hispano Americanos. Trabajos publi-
cados en revistas especializadas de los Estados Unidos y de Espafia.

Dr. César Pacheco Vélez

Historiador y periodista. Graduado en la Pontificia Universidad Catolica del Pert. Cate-
dratico en las Universidades del Pacifico y de Lima y en la Academia Diplomdtica. Decano
de Ciencias de la Informacién y Artes Liberales de la Universidad de Piura. Miembro de la
Academia de Bellas Artes de Santa [sabel de Hungria, Sevilla. Represent6 al Perti en la XIV
Conferencia General de la UNESCO, y en la IV Reunion del Consejo Educativo y Cultural
de la OEA. Dirigi6 el Mercurio Peruano, y actualmente la Biblioteca Clasicos del Peri del
Banco de Crédito. Autor entre otros libros de: Perfil Histdrico en América Latina; Riva Agiie-
ro y Unamuno; Tras las Huellas de Viscardo y Guzmadn; El Proyecto Nacional de Victor Andrés
Belaunde; Tres Lecciones sobre Ortega y Gasset, Memoria y Utopia de la Vieja Lima. En 1971
obtuvo el premio Jaime Bausate y Meza. Ha recibido la condecoracion de la Orden al Mérito
por servicios distinguidos en el grado de Gran Cruz.

Dr. Fernando Silva Santisteban

Antropélogo. Graduado en la Universidad Nacional Mayor de San Marcos y doctor en la
Universidad Autonoma de México. Ex Director del Museo Nacional de Historia, de la Casa
de la Cultura del Perti (1964-1968); del Instituto Nacional de Cultura. Decano de la Facultad
de Ciencias Humanas de la Universidad de Lima. Actualmente presidente del Comité Intera-
mericano de Cultura de la OEA. Ha representado al Pert en diversos eventos internacionales
en los campos de su especialidad, en Alemania, Espafia, Francia, Estados Unidos, México y
Brasil. Autor entre otros libros de: Los Obrajes en el Virreinato en el Perit; Historia del Peri.
Entre otras condecoraciones ha recibido: La Gran Orden de la Educacion de Bolivia y las
Palmas Magisteriales en el grado de Comendador. Premio Nacional de Cultura.

Dr. Luis Enrique Tord

Doctor en antropologia graduado en la Universidad Nacional Mayor de San Marcos;
Post-grado con diploma especial de la Universidad Cato6lica de Lovaina, Bélgica. Director Ge-
neral del Instituto Nacional de Cultura; Asesor para Asuntos Culturales de la Presidencia de
la Republica; Jefe del Archivo General de la Nacion; Asesor del Banco Industrial y de la
Fundacion Augusto N. Wiese; Presidente del Comité Interamericano de Cultura de la OEA
y Catedratico de la Universidad de Lima. Autor entre otras obras de: Arequipa Artistica y Mo-
numental, Historia de las Artes Plasticas en el Peri v Templos Coloniales del Colca-Arequipa.
Premios: “Jaime Bauzate y Meza” de la Embajada de Espafia, Premio del Concurso Nacional
del Cuento “COPE”, Premio Nacional de Cultura “Antonio Miré Quesada”™ y Premio “Luis
A. Eguiguren”.

Juan Manuel Ugarte Eléspuru

Pintor y escultor. Estudios iniciales en Paris y Madrid, graduado en la Escuela Superior
de Bellas Artes en Buenos Aires. Ex-Director de la Escuela Nacional de Bellas Artes de Lima
y actual presidente del Instituto Peruano de Cultura Hispanica. Comisario Internacional en
las Bienales de San Pablo, México y Buenos Aires; ha presidido la Junta Metropolitana de
Conservacion de Monumentos Historicos y Artisticos. Autor de: Lima y lo Limedo; Pintura y
Escultura en el Perii Contempordneo. Biografias de: Ignacio Merino y Francisco Lazo. Ha reali-
zado exposiciones en Lima, Paris y Buenos Aires. Condecorado con la Orden del Sol en el
grado de Gran Cruz; Amauta del Ministerio de Educacion y Gran Premio Nacional de Pintu-
ra en 1947 y 1953,

Autores de las Fichas Tecnicas:

Jorge Bernales Ballesteros, aparece COMO .....coccciciivrsieieissssmssessssesassssssssesssiesssssess J.B.Ba
Lic. Ricardo Estabridis Cdardenas, aparece como .. R.E.C.
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Registro de Restauradores

Freddy Alponte M.

Director de Conservacion del Museo Nacional. Formado como restaurador en el Perti y
México. Tuvo bajo su responsabilidad el convenio entre el Instituto Nacional de Cultura y el
Banco de Crédito, mediante el cual se restauraron entre 1987 y 1988 valiosas obras de los
conventos de San Francisco el Grande, de los Descalzos, La Merced, San Agustin e Iglesia
de la Soledad en Lima.

Elias Carrillo

Estudios realizados en Per(l y Espafia. Restaurador titular de la Iglesia de San Pedro de la
Compaiiia de Jesus, Lima. Por encargo del Banco de Crédito ha recuperado las pinturas de la
serie de la Vida de San Ignacio de Loyola de Juan de Valdés Leal y cuatro de los arcingeles
de Bartolomé Roman. Bajo su direccion, actualmente se estd restaurando en forma integral
la serie de la vida de Jesus, 6leos de influencia flamenca de la Capilla de la Penitenciaria de
San Pedro.

Cristina Ferreyros Gildemeister

Estudios realizados en Peru, Italia y Suiza. Actualmente radica en Buenos Aires, Argenti-
na, donde ejerce su profesion actuando ademads en la docencia. Durante su permanencia en
Lima colaboré con el programa restaurando el “Benjamin™ de la serie Hijos de Jacob de la
Tercera Orden Franciscana Seglar de Lima.

Franz Grupp Castelo

Estudios de museologia y conservacion en la Universidad de San Agustin de Arequipa.
Post-grado en cursos auspiciados por UNESCO y OEA en Lima y Cusco. Ha intervenido en
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la recuperacion de pintura mural en templos del Valle de Colca, Arequipa. Es director del
Museo de Arte Religioso de la Compania de Jests en Arequipa. Realizd la restauracion de
dos lienzos de Bernardo Bitti de la iglesia de La Compaiiia en esa ciudad: “Las Lagrimas de
San Pedro” y “La Virgen de la Candelaria”.

Erman Guzmin Reyes

Estudié en la Escuela de Bellas Artes del Cusco. Siguié el curso de restauracién de
UNESCO-INC, 1975. Especializacién en Churubusco-México. Ha trabajado en el Conven-
to de San Francisco participando en la restauracion del Patrimonio Mueble e Inmueble.
Profesor de la especialidad en la Universidad de San Marco s y en cursos auspiciados por
UNESCO en Lima y Trujillo. Tuvo a su cargo la restauracion del lienzo “San Buenaventura”,
de Angelino Medoro, del convento de San Francisco de Lima y cinco arcdngeles de la Escue-
la Cusquena del Museo Nacional de Historia.

Eduardo Lopez Casana

Se formo en la Escuela Nacional de Bellas Artes. Posteriormente siguié cursos en el Ins-
tituto Nacional de Cultura (Quinta de Presa, Rimac). Ha colaborado en la recuperacién de la
serie de pinturas de influencia flamenca de la Capilla de la Penitenciaria de San Pedro, Lima.

Armando Medina Alvarez

Estudios realizados en Cusco, Lima y Churubusco-México. Funcionario del Instituto Na-
cional de Cultura. Profesor en los cursos de restauracién por convenio UNESCO-INC, reali-
zados en Cusco. Consultor en conferencias internacionales en México. Participd en nuestro
programa efectuando la restauracion de los cuadros de la serie del Zodfaco de Diego Quispe
Tito de la Catedral del Cusco y de un conjunto de lienzos, de los siglos XVII y XVIII, del
Monasterio de Santa Catalina de la misma ciudad.

Ricardo Morales Gamarra

Graduado en la Facultad de Letras y Educacién de la Universidad Nacional de Trujillo,
siguié cursos de especializacién en Cusco, Roma, Sevilla, Bruselas y Estados Unidos. Es ase-
sor técnico en la restauracion del Centro Historico de Trujillo. Ha participado en nuestro
programa restaurando dos lienzos del Convento de Santa Clara la Real en esa ciudad, uno de
ellos firmado por Francisco Martinez pintor peruano del siglo XVIII.

Isabel Olivares Lépez de Romaiia

Estudios de la especialidad y museologia en Florencia. (Italia) y en Cusco, por auspicio de
la OEA. Participé en la recuperacién de pintura mural en templos del Valle del Colca, Are-
quipa. Interviene en nuestro programa colaborando en la restauracion de los lienzos “Las
Lagrimas de San Pedro™ y “La Virgen de la Candelaria” de Bernardo Bitti, propiedad de La
Compaiiia de Jests, en Arequipa.

Georgina Palma de Rosédn

Estudios realizados en Cusco y Lima. Particip6 en la restauracién de las serie de la Pa-
sion de Cristo, Hijos de Jacob y el Apostolado del circulo de José Ribera, de la Tercera Or-
den Franciscana Seglar de Lima, y ademds de otras obras, de la coleccién del Convento de
los Descalzos del Rimac y en la serie del Zodiaco de Los Bassano de la Catedral de Lima.

Jaime Rosdn Valencia

Realizé estudios en Cusco, Lima y Churubusco-México. Ha participado en nuestro pro-
grama de restauracién del Patrimonio Pictérico Nacional desde sus origenes. Actualmente en
Japén, ha retomado su trabajo creativo como pintor. Tuvo a su cargo la restauracién de las
series de la Pasién de Cristo, Hijos de Jacob y el Apostolado del circulo de José Ribera, de la
Tercera Orden Franciscana Seglar de Lima. Realizé la restauracién de la serie del Zodiaco de
los Bassano de la Catedral de Lima. En el Convento de los Descalzos del Rimac restaurd el
“San José y el Nifio” del taller de Bartolomé Esteban Murillo y el lienzo “Cristo Resucitado™
de Bernardo Bitti de la Iglesia de L.a Compaiiia, en Arequipa.
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Teofilo Salazar Morales

Estudios en Cusco, Lima y Madrid-Espafia. Ex Director de Restauracion de Bienes Mue-
bles del INC. Tuvo a su cargo la restauracién de las series de la Pasion de Cristo, Hijos de
Jacob, El Apostolado de la Escuela Sevillana de la Tercera Orden Franciscana Seglar v obras
del Convento de Santo Domingo. Uno de sus trabajos mas importantes para el Banco, cons-
tituye la recuperacion integral de la serie de los Fundadores de Ordenes de Francisco de
Zurbarin del Convento de la Buena Muerte. Restaurd ademds cuadros de la valiosa pinacote-
ca del Monasterio de Santa Rosa de Santa Maria de Lima, dada a conocer por nuestra Insti-
tucion y el lienzo “La Virgen con el Niflo” de Bernardo Bitti propiedad de La Compaiiia de
Jests en Arequipa.

Silvia Stern de Barbosa

Cursos de especializacion en el Museo Historico de la Universidad Nacional Mayor de
San Marcos de Lima, en Florencia (Italia), Bruselas (Bélgica) v de la ciudad de Sofia (Bulga-
ria). Ha trabajado en la restauracion de las pinacotecas del Museo de Arte, Municipalidad de
Miraflores, Casa Museo Ricardo Palma, Convento de los Descalzos y el Carmen de Lima.
Medalla Civica de la ciudad de Miraflores (1986). Participd en nuestro programa restaurando
el lienzo “Aser” de la serie Hijos de Jacob de la Tercera Orden Franciscana Seglar de Lima y
las cabezas de Santiago, San Pablo, San Juan Bautista e Isboseth de la Escuela Sevillana del
Siglo XVII, propiedad del Convento de los Descalzos del Rimac.

Carlos Villanueva Carbajal

Estudios efectuados en el Perti y Europa. Por encargo de nuestra Institucion llevd a cabo
la restauracion integral de la serie de los Prefectos Betlemitas, del pintor mexicano Joseph de
Paez, serie pictorica perteneciente al Conjunto Monumental de Belén de Cajamarca. Ade-
mas, ha restaurado el Retablo de la Pasién de Cristo de Angelino Medoro, del Convento de
San Francisco El Grande de Lima.

Talleres de Restauracion

También han colaborado los profesionales que a continuacion se detallan, integrando ta-
lleres de trabajo en Lima, Arequipa, Cusco y Trujillo:

Felipe Cahuana; Enrique Castilla Aranibar; Miguel Cornelio Anamoto; Cecilia Chdvez;
Gonzalo de Cardenas; Manuel Fuertes Ruitron; Antonio Gonzales; Carmen Huanay Herre-
ra; Freddy Lecca Santa Cruz; Antonio Mattos; Hugo Paliza Hurtado; Manuel Palma Oquen-
do; Maria Luisa Patron; Gerardo Quispe; Rene Romero Castilla; Javier Salazar Davila; Juan
Salazar Ddvila; Martin Salazar Davila; Henry Samanez del Castillo; Luzmila Soto; Jaime So-
tomayor; Armando Vera Oquendo; Ana Villanueva; Isaac Viscardo.
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Brera, pinacoteca — 249.

Bronn, Jonathan — 75.

Bronzino — 111, 256.
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