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Cristobal Lozano. Coronacion de la Virgen con santos (detalle), 1765. Sacristia de la Iglesia de San Marcelo, Lima.

A inicios de 1785, el joven aristocrata limeno Agustin de Landaburu y Belzunce pronuncio
una disertacion publica acerca de los fundamentos de las “bellas letras”, a partir de un
extenso cuestionario basado en el Arte Poética de Horacio'. Vistos con un animo preceptivo
marcadamente ilustrado, los versos del poeta latino sirvieron de pauta para definir de for-
ma clara y distinta los diversos géneros poéticos. El evidente sesgo clasicista del discurso
de Landaburu se vio confirmado por la seleccion de poesias que acompano cada una de
sus partes, en las que se echaba de ver la significativa ausencia de Luis de Gongora. Mas
aun, los ejemplos de poesia castellana dejaban en claro no solo el rechazo del brillante
artificio verbal culterano: a los poemas de fray Luis de Leon, los Argensola o el Principe de
Esquilache —todos ajenos a esa tendencia— se sumaba un epigrama del célebre tratadista y
pintor espanol Francisco Pacheco’.

Quiza no sorprenda la inclusion del suegro de Velazquez dentro de esta larga exégesis del
texto horaciano: el “ut pictura poesis” constituia una de las frases mas citadas del Arte Poetica

1  Elevento fue realizado en memoria de su difunto padre, el alcalde ordinario de Lima don Agustin de Landaburu
y Rivera. Elaborado con toda probabilidad por su tutor —el en aguel momento bachiller de medicina— Hipdlito
Unanue, el cuestionario fue impreso sin incluir las respuestas de Landaburu (Landaburu y Rivera 1785).

2  “Ejemplos Liricos. [...] Juntamos a estas composiciones el famoso Epigrama de Francisco Pacheco: Pinto un
Gallo, etc. Ibi t. 3 p. 117" (Landaburu y Rivera 1785: item 114).



y un verdadero locus classicus en la reflexion
sobre las relaciones entre poesia y verdad®. La
comparacion de Horacio —"asi como la pintura,
la poesia”- apuntaba a subrayar el caracter mi-
meético de ambas manifestaciones®. Landaburu
y Belzunce —como el propio Pacheco en su
momento— debio referirse al problema de los
limites de la representacion que el Arte poéti-
ca planteaba al rechazar el uso de imagenes
inexistentes en la realidad®. Despojado de la
gravedad de estas reflexiones, el poema del
tratadista espanol reafirmaba este requeri-
miento de una estricta correspondencia entre
arte y naturaleza®. Pero precisamente, la pre-
sencia de tales versos en una disertacion litera-
ria debe entenderse como manifestacion de un
profundo cambio de sensibilidad en las elites
limenas, que permitio que la pintura pudiera
Marcos Zapata. Virgen de la Silla con la graduacion de erigirse como una instancia discursiva similar
los hermanos Garcia, . 1750, Museo de Arte de Lima - . : :
Memoria Prado. -y eventualmente par— a la literaria.

Desde el Renacimiento europeo, una de las justificaciones que permitié a la pintura inser-
tarse dentro del sistema de las artes liberales descanso en su asociacion con la retorica’. No
obstante, pese a que la sociedad virreinal asignaba similar funcion persuasiva a la imagen,
habia reformulado profundamente tal comparacion®. Ya a inicios del siglo XVIII la pintura
cuzquena alcanzaba su madurez distanciandose precisamente del sentido clasico de la
mimesis. Sin embargo, tal estado de las cosas cambioé profundamente conforme las Luces se
difundian entre la intelectualidad local. De hecho, lo estético jugo un papel central en los
inicios de esta actitud moderna hacia el mundo”. En 1755, los Jubilos de Lima del intelectual
criollo Francisco Ruiz Cano y Galiano' trazaban la primera formulacion teorica del moder-
nismo y, al mismo tiempo, la directriz para la renovacion artistica de la ciudad luego del
terremoto de 1746. Frases como “[lJo verdadero se halla en la naturaleza o es la naturaleza
misma”'' validaban el papel mimético de artes y letras sobre la base de una nueva relacion
con la realidad visual.

3 El fragmento completo corresponde al Ars Poetica, 361-365, que se traducen asi en la famosa version de

Tomas de Iriarte: “Pintura y Poesia se parecen; / Pues en ambas se ofrecen / Obras que gustan mas vistas de

léjos; / Y otras no, estando cerca, desmerecen. / Qual debe colocarse en parte obscura; / Qual de la luz no

teme los reflejos, / Ni del perito la sutil censura: / Por la primera vez agrada aquella; / Esta, diez veces vista,

aun es mas bella.” (Iriarte 1777: 50). Véase ademas el clasico estudio de Rensselaer Lee (Lee 1982).

Steiner 2000: 35-36.

“¢Como se debe entender el adagio que a los pintores, y poetas les es licito fingir todo lo que quieran?”

(Landaburu v Rivera 1785: item 10). Véase ademas Pacheco 1990: 296-297.

6  "Pinto un gallo, un mal pintor / y entro un vivo de repente, / en todo tan diferente / cuanto ignorante su autor.
Su falta de habilidad /satisfizo con matallo; / de suerte que murio el gallo / por sustentar la verdad” (Pacheco
1990: 548). Este poema gozo de gran popularidad, y el quiteno Manuel de Samaniego no dudo de incluirlo

en su conocida compilacion de textos sobre pintura. Véase: Vargas, José Maria. Manuel Samaniego y su Tratado

de Pintura. Quito: Pontificia Universidad Catolica, 1975, p. 74.

Portus 1999: 37.

[y g =%

8 Vease Mujica 2002

9 “Este pensamiento —o en general la actitud moderna ante el mundo- no llegé a nosotros, al principio, bajo
la forma de teorias fisicas o de doctrinas politicas sino como el ejemplo de una nueva sensibilidad.” (Macera
1977: 13).

10 El mas completo perfil biografico de Ruiz Cano ha sido el trazado por Lohmann Villena (Ruiz Cano [1776]: 21-
51). Cabe senalar que las citas de los Jubilos, asi como el inventario de su voluminosa biblioteca, evidencian
un conocimiento de fuentes diversas, como Juan de Arfe, Antonio Palomino, Roland Fréart, Vitrubio, la
Descripcion del Escorial y hasta la Vida de Miguel Angel, de Ascanio Condivi. La biblioteca fue heredada por su
sobrino Juan de Urriola, por quien se inventario en 1796. Véase: AGN, Juan Pio de Espinoza (1794-1799, f.
510v vy ss.).

11 Ruiz Cano 1755: f. 32. Esta relacion se veia confirmada por el propio tema del libro: el elogio —y al mismo
tiempo defensa— de las obras de reconstruccion de la Catedral de Lima. -



Los Juibilos establecieron un quiebre implicito con las manifestaciones mas autonomas de
la pintura virreinal. No estaba en discusion la funcion retorica de las artes: para Ruiz Cano,
la belleza era aquel medio que acercaba los conceptos abstractos a un hombre “prisionero
de la imaginacion™". Pero desde este punto de vista, la planimetria e idealizacion extrema
de la pintura cuzquena solo podian ser vistas como rigidas convenciones formales que
impedian una imitacion verdadera del mundo sensible'. Al mismo tiempo se generaba un
disenso con la forma como esta tradicion local habia articulado imagenes y contenidos.
Al programa iconografico cuya complejidad se podia traducir en una absoluta carencia de
l6gica espacial, se contraponia ahora un lenguaje visual cuyo poder retorico descansaba
precisamente en su capacidad ilusionista. El trampantojo devino paradéjicamente en un
primer paso hacia la superacion del gusto barroco local, al establecer su efecto enganoso
sobre la base de una imitacion racional de la realidad. No por otro motivo Ruiz Cano remar-
caria su admiracion por un arco triunfal de arquitectura fingida, frente a la riqueza de los
otros monumentos levantados por la reapertura de la Catedral, los que:

nunca podran ser justo contrapeso al mérito de aquel arte [la perspectival, que
alcanza a representar sobre un plano la propiedad de las distancias, que haze mas
propias la luz, y la verdad, en las sombras, y la ilusion, y que al fin, sabe causar en
los ojos un engano, a que ellos no pueden estar sino agradecidos'.

De esta forma, la pintura pudo convertirse en un modelo de la correcta relacion entre
naturaleza y discurso. Fue en aquel momento en que la analogia planteada por el célebre
dictum horaciano se hizo presente en los principales impulsores de una estética modernista
que, aunque contraria al hermetismo y la ampulosidad de la oratoria barroca, no dejaba de
remitirse en sus inicios al poder persuasivo de lo sensorial.

Entre el obrador y el tratado artistico: el caso de Cristobal Lozano

Varias de las comparaciones entre pintura y retorica partieron de topicos extraidos del
repertorio grecolatino. En 1763 el jesuita Juan Bautista Sanchez recurrio a una de estas
figuras literarias al elogiar la capacidad de mostrar la moderacion de todas pasiones con
la sola representacion de la humildad: “Primor de aquellos, que se admiran como los me-
jores del Arte: dexan entender mas de lo que se pinta: hacer que se conozcan arrojadas en
tierra todas las Ramas de un Arbol, con solo retratar una segur que corta su raiz""”. Para
cualquiera de sus contemporaneos no debio ser dificil identificar, en el final de la frase, un
lugar comiin que se remontaba a la Historia Natural de Plinio'. Dicho lo anterior, podria

. argumentarse que las recurrentes invocaciones al ejemplo de la pintura fueron un mero
recurso retérico. Pero tal afirmacion encuentra su mejor réplica en la figura central del arte
limeno dieciochesco: Cristobal Lozano.

Nacido en esta ciudad el ano 1705'7, Lozano compartio las expectativas estéticas y los
anhelos reivindicativos de los circulos mas cultos de la sociedad limena, que le eran

12 *“Nada pudiera ser en mayor perjuicio de la verdad, que el espiritu de aquella maxima que manda pintarla
desnuda. Nunca ella quedara mas oculta, que quando de este modo se presumiesse hazer mas potente” (Ruiz
Cano 1755: 1r).

13 En México fue idéntico el desprecio a la aplicacion de oro por parte de los pintores dieciochescos. Miguel
Cabrera senalaba que por su presencia, aun en obras de los mejores pintores “no se encuentra cosa que sin
repugnancia de la vista se dexe ver”. Francisco Antonio Vallejo era de igual parecer: “por lo que le quitan de
buen gusto a las pinturas™ (Cabrera 1756: 15y IV).

14 El arco fue erigido cerca de la casa de Manuel de Silva y la Vanda, en aquel momento rector de San Marcos
(Ruiz Cano 1755: 121r).

15 Inserta en su aprobacion a la Finebre Pompa de-Ortega y Pimental, que por lo demds contiene otras
comparaciones en ese sentido: “De suerte que imitando el arte del Orador estas Imagenes a dos hazes, que
ha inventado la pintura seguin diversos puntos de vista, baxo de uno hace ver a su heroe con un semblante
de alhago, que se roba el carifo; y baxo del otro con un cefio de majestad, que se concilia el terror.” (Ortega
y Pimentel 1763: s/n). Sanchez fue una figura central para el modernismo limefo, siendo reconocido incluso
por sus propios contemporaneos como el renovador de la oratoria sagrada del virreinato.

16 Se trata de aquella famosa obra de Timantes, en la que reflejo la grandeza de un gigante con la representacion
de uno de sus dedos contemplado por dos satiros. Véase Portiis 1999b: 184.

17 Estabridis 2001: 299
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insolitamente cercanos'®. Al mismo tiempo, su pertenencia al ambito de la cultura letra-
da le permitiria revincularse con la tradicion teorica espanola, cuya impronta es evidente
en dos ejes centrales de su obra: la defensa de la liberalidad de la pintura, y el dominio
de las convenciones del arte europeo. Como senala Wuffarden, la trayectoria de Lozano
manifiesta una complejizacion progresiva, que de la inicial copia estereotipada de es-
tampas pasa al notable verismo de obras como La imposicion de la casulla a san Ildefonso,
realizada en 1734 (coleccion Manuel Gastaneta Carrillo de Albornoz, Lima)". Entre el
azar y el influjo evidente, esta evolucion concordaba con las formas mas didacticas de la
preceptiva europea. Cabe compararla, por ejemplo, con la escala optica aparecida en el
segundo tomo del Museo Pictorico de Antonio Palomino (publicado en su integridad entre
1715y 1724), texto por demas influyente en el dieciocho hispanoamericano®’. Concebida
como una suerte de “camino de la perfeccion” de la pintura, los dos primeros peldanos
de esta escala —el principiante y el copiante— trataban sobre la practica constante del
dibujo y la copia del natural. En el tercer escalon, el aprovechado era aquel que pintaba a
partir de estampas. Llegar a la composicion original, lo ubicaba en el cuarto grado de la
Escala Optica: el inventor’'. Hacia 1740, Lozano daria el gran paso hacia la configuracion
de su estilo maduro, aquella “bella manera™ suave y “graciosa” formulada de modo afin
a los consejos de Palomino:

no solo de copiar pinturas, y estampas excelentes; sino también del repetido estudio
del natural, asi en las academias como en su casa en las pinturas, que se le ofrecen, no
solamente por el natural vivo; sino por excelentes modelos, y otras cosas muebles, sin
omitir las flores, frutas, paises y caza muerta”.

Naturaleza y pintura se corregian mutuamente. En efecto, solo desde una concepcion
mimética del género Lozano pudo asimilar la leccion de aquellos “excelentes” modelos
conocidos en la capital del virreinato. Lienzos como La Liberacion de San Pedro (conven-
to de San Agustin, Lima) o la Apoteosis de San Cayetano (Catedral de Lima) —pintados
respectivamente en 1741y 1744—, se hacen evidente eco de la pintura del Siglo de Oro
espanol®. Pero incluso, la propia seleccion de estos puntos de referencia hablaba de
forma elocuente acerca de la afinidad de la obra del maestro limeno con las corrientes
de avanzada del pensamiento virreinal. Lejos de responder a un gusto arcaizante, la
deuda de Lozano con los modelos espanoles reflejaba una preocupacion central en la
intelectualidad local e incluso metropolitana: superar la tension entre el cosmopoli-
tismo ilustrado y tradiciones artisticas consideradas como “propias”’*. En una de sus
aprobaciones literarias, el propio Ruiz Cano defendio “la ilustrada fecundidad” del cas-
tellano frente al uso de voces y construcciones galicistas, bajo la premisa de que cada
pueblo poseia una identidad diferenciada. Y citando a Hume, se sirvio nuevamente del
“ut pictura poesis” para senalar:

que es atraso para una nacion, que reciba de sus vecinos las artes muy perfeccio-
nadas: que entonces se extingue la emulacion, y se vapora el fuego de la juventud
ambiciosa: que tantas copias de obras de los mejores Pintores Italianos trahidas a

18 La familiaridad de Cristobal Lozano con personas de la importancia del padre camilo Martin de Andrés Pérez,

ami‘fo que lo visitaba algunas noches para conversar y verlo pintar, no debio ser excepcional en la Lima de

mediados del xviii. Véase Gonzalez Laguna 1777: 91-92, 114-115 (la primera edicion, que desafortunadamente
no se pudo consultar, fue impresa en castellano cinco anos antes en Lima).

19 Wuffarden 2000: 56.

20 Ejemplares de este tratado artistico se encontraban en bibliotecas de intelectuales limenos tan destacados
como Ruiz Cano. Véase: AGN, Juan Pio de Espinoza 1794-1799, f. 544v.

21 Palomino 1715-1724: 1/238. El Museo Pictérico también era ampliamente conocido en México. Por ejemplo,
José Gonziles del Pinal lo cita en la aprobacion a la Maravilla Americana (Cabrera 1756: Vil y 23).

22 Palomino 1715-1724: |l 293.

23 Wauffarden 2000: 56.

24 Macera senala a proposito de los intelectuales criollos modernistas: “Su intencion fue aprovechar la leccion
francesa en beneficio de las auténticas tradiciones espanolas (es decir las primitivas o anteriores al barroco),
a fin de que un nuevo humanismo surgiese de aquel encuentro” (Macera 1977: 43 y 44). Para el caso espanol
vease Ubeda 2001: 289-300.



Inglaterra, lejos de animar sus artifices; ha sido la verdadera causa del poco progre-
so, que ha hecho entre ellos el noble arte de la Pintura®.

Lozano planteo su respuesta mas ambiciosa a este problema dentro de un proyecto artis-
tico cuya importancia le otorgaria una notable proyeccion publica: la iglesia del noviciado
jesuita de San Antonio Abad (1765)%. Mas atin, la gran coherencia arquitectonica y deco-
rativa de este templo lo hacia un contexto insuperable para confrontarse con las manifes-
taciones mas avanzadas del arte limeno. Estas novedades se hacian presentes desde la fa-
chada, en la que el alarife Cristobal de Vargas concilio el gusto rococo con una estructura
simplificada de dos cuerpos de pilastras y modillones tradicionales. Tal audacia estilistica
se acrecentaba en el interior de la iglesia, cuyo sentido ornamental se articulaba en torno
al magnifico retablo principal, obra del holandés Jorge Lanz*’. De un gusto europeizante
insolito para el medio, este retablo esta estructurado a partir de un orden gigante de co-
lumnas salomonicas, cuyo gran despliegue volumétrico parece desligarlo del muro de ca-
becera?. Concordando perfectamente con el trabajo de Lanz, el tallista local José Manuel
Palomares se encargo a su
vez de realizar el pulpito y
las tribunas, demostracion
del excelente nivel técnico
alcanzado por los maestros
limenos®’. Pero el progresi-
vo reconocimiento del edi-
ficio otorgaba una sorpre-
sa aun mayor: la Coronacion
de la Virgen con santos,
enorme lienzo pintado por
Lozano para la sacristia™.
Sin duda esta obra repre-
sentaba un verdadero hito
de la trayectoria del pintor
limeno, como sus propios
contemporaneos lo reco- % - A
nocerian al declararla “uni- Cristobal Lozano. Coronacion de la Virgen con _untns. 1765. Sacristia de la Iglesia de
ca en el Peri’'. De I'lL’ChO. San Marcelo, Lima.

- al notable trabajo compositivo y al virtuosismo de la factura se sumaba el sofisticado
juego de referencias que planteaba el cuadro: la imagen de la Virgen Maria replicaba
de forma casi literal una Inmaculada de Murillo que se encontraba en Lima en aquel mo-
mento®. Lejos de restarle densidad, esta figura complejiza los contenidos de un lienzo,

25 La frase proviene de la aprobacion de Ruiz Cano a la oracion funebre pronunciada por José Manuel Bermudez
en las exequias del obispo del Cuzco Agustin de Gorrichategui. 1776: s/n. Cabe recordar que en los Jubilos,
Ruiz Cano habian elevado a la Antigiiedad cldsica a norma arquitectonica; al mismo tiempo, reconocio en la
Catedral de Lima las perfecciones de aquel paradigma tan distante (Kusunoki 2006: 110).

26 Actualmente Panteon de los Proceres.

27 AGN, Compania de Jests, 114/34, f. 9v. Se tiene poca informacion sobre este tallista y alarife, del que se
desconocia su presencia en Lima hasta esta publicacion. Segtn el padre Vargas Ugarte, nacio en Leyden y
fallecié en Santiago el ano 1772 (Vargas Ugarte 1968: 417).

28 En una caprichosa deconstruccion del vocabulario clasicista, la configuracion de este retablo rompe con el
esquema tradicional limeno de tres calles y dos cuerpos, y parad6jicamente anuncian varias de las soluciones
compositivas usadas por Matias Maestro pocas décadas después.

29 AGN, Compaiia de Jests, 11434, f. 11vy 12v. La afinidad extrema entre el retablo, pulpito y tribunas, lleva a
pensar que todos fueron disenados por Lanz, si bien la informacion documental no consigna este dato.

30 Trasladado a la Iglesia de San Marcelo luego de la expulsion de la Compania, donde se encuentra en la
actualidad.

31 Gazeta de Lima n° 15, del 4 de diciembre al 28 de enero de 1765, f. 4v.

32 La referencia me fue dada gentilmente por Luis Eduardo Wuffarden. El original pertenece en la actualidad al
Museo Ringling, en Sarasota. Lozano habia copiado con anterioridad lienzos de Murillo, como consta en el
inventario de Pedro Bravo de Lagunas, realizado en 1759. Alli figuran una Inmaculada y Muchachos comiendo
frutas (Estabridis 2001: 301).




transformando la copia en emulacion respetuosa. Al reinterpretar la “cita” de Murillo
en un lenguaje plenamente dieciochesco, Lozano no pretendia validar una busqueda
historicista, sino mas bien articular una salida a la disyuntiva entre cosmopolitismo e
identidad “propia”. En este sentido, no resulta extrano que ninguno de los viejos topi-
cos de perfeccion artistica local (como Medoro, Alesio o Daza), asumieran este papel
referencial™. Sus perfiles eran ya difusos para el imaginario civico criollo de la primera
mitad del siglo xvini, en el que los arquitectos jugaron una importancia mucho mayor*.
Por otra parte, al devenir Sevilla en el paradigma de la pintura local, Lozano parecia elu-
dir la situacion periférica de Lima frente a los centros artisticos metropolitanos. En los
lienzos del pintor limeno, la elite criolla vio confirmarse su pertenencia —inter pares— en
una comunidad cultural hispanica por encima de cualquier distancia.

De forma parecida que los renovadores de la oratoria sagrada o los defensores de la
“moderna filosofia”, Lozano procuraba respuestas a los desafios planteados por la
lustracion. Su obra representaba una claro intento por conciliar el énfasis retorico y
la imitacion de la naturaleza, el cosmopolitismo y la patria. Pero ninglin otro género
como la alegoria le permitio mostrar la implicita “liberalidad” de esta apuesta®. En
1760 —pocos anos antes que la Coronacion— las fiestas por el ascenso de Carlos 1l al
trono fueron la ocasion para que el pintor dejara en claro su diferencia con el artesa-
nado limeno. Ciertamente, el cuadro que exhibio ante la mirada piblica en aquellas
celebraciones representaba una verdadera tour de fource, que le exigio el despliegue
de todo lo aprendido hasta el momento, desde el oficio y manejo compositivo hasta
la erudicion clasica. No obstante, la mejor demostracion del caracter intelectual de su
labor fue la calculada forma como en La Envidia confluian la autoafirmacion personal y
la defensa de Lima bajo el amparo de la imagen del Rey.

Lamentablemente desaparecido, el lienzo nos es conocido por la detallada descripcion
que de ¢l incluyera Ruiz Cano en la Lima Gozosa, relacion impresa del evento®. Dejando
para otra oportunidad el desarrollo de todos sus contenidos, vale aqui subrayar algunos
objetivos centrales a los que apuntaba Lozano con esta obra. Asi, La Envidia representaba:

a la misma Pintura, que figurada por una hermosissima Doncella, tocada airosamen-
te, y vestida con Ornatos Reales, oprimia a sus pies a la embidial...]. En lo demas
de su accion, daba a entender, que acababa de retratar a S. M. y lo indicaba bien la
paleta de colores, y algunos pinceles, que aun mantenia en la mano izquierda; pre-
tendiendo colocar el Retrato, hecho en Medallon con cerco de bien imitado Laurel,
sobre una peana de oro construida hermosamente, en cuyo Neto se hallaban las
armas de la Ciudad, y con mayor inmediacion a la principal Imagen, las de Castilla
y Leon|...].

Al lado opuesto, Mercurio ayudaba a la Pintura en aquella accion, viéndose acompanado
“por sus regulares insignias, a las que se anadia la esquadra, el compds y la regla, porque
parecia afanarse en ajustar el perpendiculo”. Detras de é€l, la presencia de Minerva sentada
en un trono no dejaba dudas acerca del rol de la inteligencia en el acto de pintar. Asi lo
remarcaba ademas un libro abierto que, a los pies de esta diosa, resumia en sus paginas la
argumentacion a la que la tratadistica espanola habia acudido para defender la nobleza de

33 En especial Cristobal Daza, cuya obra era temporalmente cercana a la de Lozano, quien la pudo ver en
colecciones como la de Pedro Bravo de Lagunas. Véase: AGN, Orencio de Ascarrunz, 1765, f. 476.

34 Por ejemplo, Pedro de Peralta, en la larguisima enumeracion de las glorias limenas que realiza en la Lima
fundada, no incluye a ningun pintor y si a varios arquitectos. Probablemente este poema sea la fuente de la
que Ruiz Cano tomo el nombre del autor de la portada de la catedral para los Jubilos, ya que repite el mismo
error que Peralta: “Francisco™ Noguera (Peralta 1732: Canto VI, octava 264).

35 Palomino habia mencionado la dificultad de tratar el “argumento ideal™ o alegorico: “aqui es donde el pintor
necesita adelgazar el ingenio, porque la idea no es otra cosa que un concepto formal intelectivo fabricado en
la mente del artifice.” (Palomino [1715-1724]: 11/384).

36 |Ruiz Cano] 1760: 133-136. Si bien no presenta el nombre del autor, la atribucion a Ruiz Cano planteada por
Lohmann Villena es sin duda correcta. Véase [Ruiz Cano] 1776: 21-56.



este arte: “Narro la estirpe de noble Pintura / Narro lo que es ella: dignisima de un Rey, de
un Angel y del mismo Dios™"’

Cerca de Minerva se apreciaban tres ninos des-
nudos, dos de los cuales —“como que hasta en
las personas de la edad que figuraban no eran
desconocidos los elogios de S. M. y el Arte"-
leian unos versos que incidian en la capacidad
del pintor por insuflar vida al lienzo “A quienes
viven en Lima daré, con sonrojo, la pintura de
mi rostro / De este modo podran ver en Lima
que Carlos vive™®. De hecho, la familiaridad
de la Pintura con la figura real explicaba la
presencia de la Envidia: desde una posicion
privilegiada, Lozano invitaba a los subordina-
dos gremios “mecanicos” a honrar a la persona
real®. Al fin y al cabo, por medio de la ilusion
pictorica Lima podia sentirse participe de un
Occidente tan distante: el propio rey parecia
hacerse presente por medio de su retrato, cuya
factura virtuosista a su vez intentaba convertir
en patrimonio local la gran tradicion pictorica

= For : Cristobal Lozano. Extasis de San Camilo de Lelis, 1762.
europea. Autoafirmacion y L’IU_QIU cortesano, el Museo de Arte de Lima - Donacion Manuel Cisneros

g > i E E Sanchez.
lienzo resumia sus diversas intenciones en dos

versos latinos, los tnicos traducidos en el impreso de Ruiz Cano: "Yo la Reyna de las Artes
a vos el mayor de los Reyes / os ofrezco a vos mismo como el mayor presente”™.

Sin duda, la detallada descripcion de La Envidia daba cuenta no solo del triunfo personal
obtenido por Lozano entre la intelectualidad local, sino ademas de las estrechas relaciones
que éste habia logrado establecer entre su labor y el ambito letrado. Su reinterpretacion
del convencional elogio cortesano le redituo gran parte del brillo festivo dedicado al sobe-
rano y una presencia publica insolita para un pintor en el contexto virreinal.

La pintura religiosa de fin de siglo y el clasicismo

Simbolo del artista liberal y figura emblematica del discurso reivindicativo criollo, Lozano
. parece haber visto afectada su participacion publica por el repliegue de cierto sector
de la aristocracia criolla durante el gobierno de Amat*'. Sin embargo, al momento de
fallecer en 1776, la nueva generacion de pintores estaba marcada de forma indeleble por
la impronta de su obra. Incluso el propio fortalecimiento de este estilo local permitiria
amortiguar el influjo sevillano en la pintura religiosa para asimilar modelos mas avanza-
dos como los franceses o italianos. Si el Extasis de San Camilo de Lelis (Museo de Arte de
Lima), realizado en 1762 por el propio Lozano, significaba un paso en este sentido, obras
como la Santa Cecilia y el David, pintados para el convento de la Merced en 1770 por

37 En el texto original: “Nobile narro genus Picturae, narros quod illa / Dignetur Rege, Angel, et ipse Deus”.
Agradezco cordialmente al Dr. Julian Aparicio Garrido por haber traducido generosamente los versos del
texto, del latin al castellano.

38 En el texto original: “Exprimit examinem Carolum Pictoria Regem. / Quem clamans VIVAT, vivere Lima
dabit. / Vivos Lima dabis vultus Pictoria veros, / Sic Carolum vere vivere, Lima videt.”. Estos versos reflejan
las sutilezas psicolégicas visibles en el retrato dieciochesco limeno, por otra parte tacitas en los intentos
realizados por Lozano para retratar al padre Martin de Andrés Pérez. Gonzdles Laguna pone estas palabras
en boca del pintor al momento de realizar el retrato post mortem del religioso: “En varias ocasiones oculto he
buscado retratarlo, y penetrando mi intencion, me ha volteado el cuerpo, ahora que no puede huir, cambia
su fisionomia, como si quisiera ser humilde después de muerto” (Gonzalez Laguna 1777: 114. Traduccion del
autor).

39 En el texto original: “Artis mechanicae, qui vult me lege teneri. / Ejus? Ut invidix lucida colla premam.”.

40 Ruiz Cano 1760: 136. Subrayando el papel jugado por el artificio, una guirnalda pintada de flores rodeaba el
lienzo, el que de esta forma conjugaba retrato, alegoria y naturaleza muerta.

41 Wuffarden 2000: 57.



Pedro Diaz, constituian ya la
expresion de un gusto rococo
inclinado a la idealizacion ex-
trema y al virtuosismo decorati-
vo. Este nuevo lenguaje formal
acogia los ecos lejanos de las
corrientes de avanzada en el
medio espanol. El abanderado
de tal apertura a este estilo
internacional era el bohemio
Anton Raphael Mengs, primer
pintor de camara de Carlos III.
La doctrina del “bello ideal”
mengsiano proclamaba la supe-
racion de la naturaleza por el
arte —por medio de la imitacion

Cristobal Lozano. San Camilo de Lelis presenta su congregacion a la Virgen y al
: lo<iic 1 F » 18 - 2 s |a lelesia A F Né e, . . . st - A - . atin-
Niio Jesus, década de 1860. Sacristia de la Iglesia de la Buenamuerte, Lima (Il. ld estatuaria gIL‘L()ldlll]d—

partiendo de una definicion
objetiva de la belleza, posible de ser sistematizada y convertida en norma®.

Conforme transcurria la segunda mitad del siglo, entre las elites locales era perceptible una
cada vez mayor exigencia de simplicidad formal, que sobre la base del “ut pictura poesis”
se hacia extensiva tanto a la literatura como a la pintura. Asi lo reflejaban, por ejemplo, los
escritos de Ruiz Cano. En su ya citada aprobacion al discurso funebre en honor al obispo
Gorrichategui pronunciado por el clérigo José Manuel Bermudez, Ruiz Cano senalaba:

Condicion es esta de obras excelentes, no perder por el analisis del juicio lo que
granjeo en su composicion el ingenio: porque pueden sufrir un prolixo y serio exa-
men y ganar en él mayor, y mas solido aprecio, que el que era capaz de conciliarles
la atencion pasagera. Tales son, sin duda, los que aciertan a unir de tal modo el arte
a la naturaleza, y la imaginacion a la verdad, que afianzan sus lucimientos en fondos
reales, y no en apariencias enganosas. (Bermudez 1776: s.n)

Casi dos décadas antes, el mismo autor habia defendido los arreos de la retorica -y los
enganosos primores de la pintura ilusionista— al considerar que al proscribirlos se consi-
deraba a la razon incapaz de discernir entre ficcion y verdad*’. En contraste, ahora el tram-
pantojo asumira un papel negativo por su artificiosidad: “deshechas al tacto los realces que
abulta la ilusion”. En una parafrasis modernizada del dictum horaciano, las pinturas de los
grandes maestros seran el modelo de la conciliacion perfecta entre ingenio y razon, ya que
“si admiran en la distancia por la valentia del diseno, redoblan en la cercania sus encantos
con la naturalidad de la expresion y manejo del colorido™.

Los libros no dejaron de jugar un papel fundamental en la difusion de esta tendencia.
Por ejemplo, en 1791 lleg6 a Lima, a bordo del navio Nuestra Senora de los Dolores, una
partida de publicaciones, remitida a Joseph de Vicuna y La Canal®. La lista de titulos es

42 Ubeda 2001: 268. La existencia de varios ejemplares de las Obras de Mengs hace suponer que debieron ser
conocidas en Lima poco después de su publicacion postuma, en 1780 (Wuffarden 2006: 116).

43 “Decir, que estd en peligro la certidumbre, si la exageran las expresiones, que habia usado la razon, era
ponerse de parte de la falsedad” (Ruiz Cano 1755: 2v). En este libro, la contundente defensa del paradigma
arquitectonico clasico —por otra parte reinterpretado en funcion a evidentes intenciones reivindicativas
parecen hacerse eco del Paralléle de I'arquitecture antique et de la moderne de Fréart, del que precisamente
existia un ejemplar en la Biblioteca de Ruiz Cano. Véase: Fréart, Roland. Parallele de I'arquitecture antique et de
la moderne. Paris: de I'lmprimerie d'Edme Martin, 1650.

44 Bermudez 1776: s/n. Comparese con el Ars Poetica: 361-365, transcritos en la nota 3. Es oportuno apuntar
que estos mismos versos ya habian servido a Pacheco para defender la pintura “acabada™ —de pincelada
lamida y prolija—, contra la de fuerte textura y “de borrones™ (Pacheco 1990: 419).

45 AGN., Superior Gobierno, legajo 22, cuadernillo 619.



significativa. Junto a autores como Muratori, Boileau, Luzan, Iriarte o la Enciclopedia, los
textos de arte reflejaban las nuevas influencias estéticas. Asi, figuran el Viaje de Espana por
Ponz,* el diccionario de Martinez,*” la Historia de las artes y ciencias de Rollin,* los cinco
tomos de obras de Roger de Piles,* junto con una edicion de Vitruvio de a folio (con toda
probabilidad, la de Joseph Ortiz de Sanz),” y la traduccion reciente de El pintor cristiano y
erudito®'. Un ano después se publicaba en Lima el tunico texto impreso en el virreinato pe-
ruano que, sin mayor intencion reivindicativa, se haya referido a la pintura desde el campo
neutral de la reflexion estética. No obstante su superficialidad, tal interés era comprensible
en un ilustrado que podia concebir el pintar como un acto cognitivo natural, con lo que
traducia su “liberalidad” a términos pragmaticos.

La Carta de la Pintura evidenciaba ademas la influencia que el clasicismo habia ejercido en
su autor, el clérigo José Millan de Aguirre, quien publicaria el poema en el Mercurio Peruano
bajo el seudonimo de Sofronio™. Este poema didactico se basa en el famoso libro XXXV
de la Historia Natural de Plinio el Viejo, de una importancia central para el conocimiento
de la pintura en la Antigiiedad y ampliamente conocido por adaptaciones como las de
Charles Rollin**. La intencion de Millan de Aguirre apuntaba a una lectura evolutiva de este
ultimo texto, no solo trazando la génesis de la pintura, sino ademas adjudicandole una
perfectibilidad inherente a la de todo conocimiento humano. Con parecidas pretensiones
universales, los versos acogen los principios del clasicismo, ya conocidos en Lima a partir
de Ponz, Martinez o el propio Mengs:

Mas no creas que basta solamente / Trasladar a la tela quanto tiene / De noble y
admirable / Naturaleza hermosa y excelente: / Al estudioso artista le conviene / Con
gusto bueno y fino / Indagar diligente / Quanto esconde en su seno portentoso: /'y
lleno de entusiasmo generoso / Sacar un todo nuevo y animado / Que hechize, que
embelese, / Que al espectador dexe enagenado. / Asi es muy necesario que no cese
/ De repetir él una y otra prueba, / Y que tenga delante / Para que su obra agrade
como nueva / El ejemplar mas vivo y elegante™.

Esta profesion de fe en el “bello ideal” parece mas explicita al omitir todo referente
localista. Y sin embargo, Millan de Aguirre daba por sentada la superioridad de los
“Modernos” sobre los “Antiguos” al negar a estos ultimos el conocimiento de la perspec-
tiva, pese a que Rollin, Mengs o la propia Encyclopédie habian defendido lo contrario™.
En esta suerte de clasicismo sin paradigmas, el principio mengsiano de “superacion de
"la naturaleza” se asume descontextualizado de sus fuentes clasicas, transformando el
anhelo del retorno a un pasado ideal en la posibilidad de progreso continuo: “Justamente

46 Ponz, Antonio: Vigje de Esparia. Madrid, por la Viuda de Ibarra, hijos y Compania, 1786-1787.

47 Martinez, Francisco: Introduccion al conocimiento de las Bellas Artes. Madrid, por la viuda de Escribano, 1788.

48 Rollin, Charles: Historia de las artes y de las ciencias. Traduccion del francés. Madrid, Blas Roman, 1776.

49 Piles, Roger de. Ouvres diverses de M. de Piles. Amsterdam/Leipzig : chez Arkstée et Merkus, 1767.

50 Vitruvio, Marco. Los diez libros de Arquitectura. Traduccion y comentarios por Joseph Ortiz de Sanz. Madrid: en
la Imprenta Real, 1787.

51 Interian de Ayala, Juan. El pintor cristiano y erudito. Traduccion de Luis de Duran y de Bastero. Madrid: Joachin
Ibarra, 1782. Los modelos iconograficos ortodoxamente determinados por este libro pueden haber sido
tomados en cuenta no solo por motivos religiosos. La necesidad de verosimilitud y correccion en trajes y
escenarios permite ver a El pintor cristiano como un excelente manual de “costume” desde la perspectiva
laicista de finales del xviii.

52 Millan, colaborador constante del Mercurio, era cura de Santo Domingo de los Olleros, y desempeno el
vicariato de Yauyos a partir de 1794 (Cléement 1979: 117).

53 Es probable que este famoso historiador francés séa la fuente del poema de Millan de Aguirre. Entre otras
similitudes, ambos omiten la anécdota clave de Zeuxis, quien para realizar su Helena, reunio las partes mas
bellas de un grupo de virgenes crotonianas (Rollin 1740: V/ 639-641).

54 Millan 1792: 28.

55 “Sus graves Profesores / Unen las mas brillantes perfecciones / A la expresion mas viva / Que en el diseio
cabe mas correcto: / Pero la encantadora perspectiva / Ellos no conocieron en efecto.” (Millan 1792:27). Ya
Ruiz Cano habia argumentado la superioridad de los pintores “modernos”, al referirse al arco de perspectiva
construido en ocasion de la reapertura de la Catedral: “Si es cierto, que este Arte [la perspectiva] no fue
conocido de los Romanos, y los Griegos, como se cree comunmente (y quiz;i bien [..]), pudo ﬁsonjearse esta
obra de superar con sus bellezas los mejores modelos de la Antigiiedad” (Ruiz Cano 1755: 121v).
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se precia / De haber perfeccionado / Este Arte de los cielos descendido / La ilustre y sabia
Grecia: / Mas siendo limitado / El ingenio mas claro, mas pulido, / Un campo dilatado /
Ofrece a las edades posteriores, / Donde aprendan gustosas sus lecciones, /Y advertidas
conozcan sus errores”™®,

De igual forma, los postulados clasicistas serian reinterpretados por los maestros lime-
nos. En la pintura religiosa, el principio de “sublimacion” adquirio la forma de un nuevo
repertorio de imagenes y actitudes convencionales, para el que las referencias grecolati-
nas se incorporaban casi siempre como marco arquitectonico. Las refinadas imagenes de
piedad de Pedro Diaz, asi como la serie sobre la vida de San Pedro Nolasco (convento de
la Merced, Lima) —conjunto pictorico mas importante de la época, realizado entre 1786 y
1792—, evidenciaban un retorno en clave europeizante al clima sentimental e idealizado
de la tan denostada pintura cuzquena, en un nuevo estilo que hallaba su cabal desarrollo
en el cuadro de devocion y la hagiografia didactica. Sin duda, su factura virtuosista recogia
la leccion de Lozano, pero la complejidad de la obra del pintor de La Envidia no pudo ser
reeditada por ninguno de sus seguidores™. Aunque tales maestros se reconocian ya como
“artistas” y no como artesanos, su propia formacion se restringia cada vez mas al apren-
dizaje en el obrador. De hecho, las diferencias serian aiin mas profundas a medida que el
discurso sobre la liberalidad de la pintura iba disociandose de aquella impronta letrada que
le habia dado sentido.

En 1790, los pintores se hicieron publicamente presentes en los festejos por la coronacion
de Carlos IV. De hecho, el reconocimiento social de su actividad se veia ya reflejado en la
serie de bastidores alegoricos con los que el cabildo de la ciudad habia rodeando la plaza
mayor: la imagen alegorica de la pintura acompanaba a los retratos del rey y de la reina,
sea como “arte util y agradable™ o como ocupacion femenina refinada®®. Participando de
forma corporativa, los maestros instalaron una tienda de campana acompanada por muisi-
cos y “guarnecida con excelentes poemas, en elogio del Monarca y de su inmortal Esposa,
cuyos magnificos retratos ocupaban en el centro™”. Mas alla de que su actuacion haya sido
recogida por las descripciones del evento —que asimismo elogiaron la notable factura de
la pintura expuesta— estas no hicieron mayor mencion a individualidades diferenciadas. En
claro contraste, el protagonismo logrado por Lozano durante las fiestas por la coronacion
de Carlos Il habia descansado en un cuadro de intenciones bastante mds ambiciosas que
las del tipico elogio aulico. Por su complejidad alegorica y su factura europeizante, La
Envidia era una defensa de la liberalidad de la pintura y de aquel “altimo Occidente” lime-
no, “teatro” retirado pero en pie de igualdad con sus pares metropolitanos.

Casi cerrando el siglo, en 1799 el maestro limeno José Mendoza firmaba La adoracion de
los reyes (Catedral de Lima), ambicioso cuadro de gran formato que reflejaba una intencion
abiertamente clasicista interpretada desde la tradicion limena®™. Pero a pesar del buen
nivel de esta obra, el nombre de Mendoza seria omitido en las publicaciones que rela-
taron las reformas efectuadas en el templo primado limeno. No podia ser de otra forma,
desvanecidos ya los estrechos vinculos que Lozano habia logrado articular entre pintura e
intelectualidad local®'. @

56 Millan 1792: 26-27. La inconsistencia teorica en la adopcion del “bello ideal™ fue comun al propio ambito
metropolitano. Véase Ubeda 2001: 247-255.

57 “Los Artistas, a quienes tal vez un acaso ha obligado a arribar a estas costas, han tomado luego distinta forma
de la que vieron sus compatricios; detestando prontamente el nombre de Artesanos, e injuriandolos con el
honroso epiteto de Maestro.” (Campo 1792: 108).

58 Arrese 1790: 424-425.

59 Arrese 1790: 429.

60 Wuffarden 2004: 300

61 Cabe citar otro ejemplo. Un ano antes que el cuadro de Mendoza, Francisco Xavier de Aguilar concluia las
pinturas del Camarin de la Virgen del Rosario (iglesia de Santo Domingo, Lima). Copiadas casi literalmente de
estampas, en estas obras el desinterés por la invencion y la correccion iconografica se ve contrarrestado por
un oficio virtuosista.
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