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Resumen

El presente articulo examina la biografia del pintor catalan Félix Batlle y Olivella en el contexto artistico
limefio de finales del siglo XVIIl y la primera década del XIX. Para este propdsito, la investigacion tiene
como eje central el cotejo de fuentes primarias conservadas en archivos de Lima. Finalmente, analiza-
remos la Unica pintura conservada del artista; nos referimos a la Apoteosis de la Virgen Tota Pulchra
del retablo mayor de la iglesia de San Pedro de Lima.
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Abstract

This article examines the Catalan painter Felix Batlle y Olivella’s biography in Lima’s artistic context at
the end of the 18th century and the first decade of the 19th. For this purpose, the research has as its
central axis the comparison of primary sources preserved in Lima archives. Finally, we will analyze the
artist’s only preserved painting; we refer to the Apotheosis of the Virgin Tota Pulchra of the San Pedro
church main altarpiece in Lima.

Keywords: Felix Batlle, painting, XVIIl and XIX centuries, San Pedro Church in Lima

La historia de la pintura virreinal limefa atn esta por escribirse. Son escasas las investiga-
ciones desde la disciplina de la historia del arte sobre este tema en particular y, en espe-
cial, sobre la presencia de pintores espaiioles en Lima, como es el caso del pintor catalan
Félix Batlle. La primera noticia sobre el artifice la publica el fraile Victor Barriga, en su
obra sobre el templo mercedario de Lima, quien sefiala con referencias documentales que
el pintor elabord el dorado y pintura del altar mayor (Barriga, 1944). Afios mas tarde, el
padre Vargas Ugarte cita la anterior referencia en su diccionario sobre artifices coloniales
y agrega la noticia de la policromia del altar mayor de la iglesia San Pedro (Vargas Ugarte,
1947). Asimismo, Harth-Terré y Marquez adicionan la informacion biografica del pintor
sobre unos arreglos llevados a cabo en la Catedral de Lima, entre 1809 y 1810 (Harth-Terré
y Marquez, 1963). En adelante, la atencion sobre el pintor ha permanecido en silencio. Sin
embargo, una reciente publicacion del investigador Luis Wuffarden ha contextualizado la
obra de Batlle dentro de los aportes de los oratorianos durante la reforma del altar mayor
de la iglesia San Pedro de Lima a principios del XIX (Wuffarden, 2019).

1 La presente investigacion no hubiera sido posible sin los permisos de las imagenes que acompanan este
articulo. Por esto agradezco a José Enrique Rodriguez SJ, parroco de la iglesia San Pedro de Lima, y a Nancy
Junchaya, encargada del taller de restauracion de los bienes artisticos del templo. Un merecido recono-
cimiento al historiador del arte Li Cardenas por brindarme un documento valioso que se empled en la
investigacion. Finalmente agradezco a la historiadora del arte Tania Pérez por las conversaciones, lectura
y sugerencias del presente estudio.
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En la presente investigacion pretendemos ofrecer el itinerario del pintor Félix Batlle en el pa-
norama histoérico y artistico de Lima de finales del siglo XVIII y las primeras décadas del XIX,
para luego analizar la Unica obra conservada del pintor, nos referimos a la pintura del atico
del retablo mayor de la iglesia San Pedro de Lima. Para este objetivo, el trabajo est4 justifica-
do en documentacion primaria obtenida del Archivo General de la Nacién (AGN), el Archivo
Histérico de la Beneficencia Publica de Lima (AHBPL) y el Archivo Arzobispal de Lima (AAL).

El taller de pintura en Lima de fines del siglo XVIII

En 1786, en la ciudad de Barcelona (Espana), Félix Batlle otorgd su testamento ante el es-
cribano publico Josep Guerau Sayrols,? siendo sus albaceas la esposa Teresa Batlle Garcia
y don Francisco Garcia. El objetivo de la escritura publica coincide con el viaje del pintor
a las Indias, puesto que redactar un testamento fue una costumbre muy extendida, sobre
todo “cuando se tratase de un viaje por mar con los riesgos de naufragio, captura de pi-
ratas, etc.” (Pieter, 2012, p. 86). Las circunstancias del viaje del pintor desvelan diversas
interrogantes: {Qué lo motivé a emprender esta travesia? {(Desde el principio el destino
fue el virreinato peruano? ¢Viajé por negocios o comercio? ¢En Barcelona se dedic6 exclu-
sivamente a la pintura? Ciertamente es poco lo que conocemos de la actividad de Batlle
en Espafa y, por otra parte, la informacion de los aflos comprendidos desde su viaje y su
asentamiento en América (1786 hasta 1795) son atin mds inciertos.

La Lima de finales del siglo XVIII tuvo en los talleres de “maestros pintores” uno de los princi-
pales vehiculos para la produccién y circulacion de pintura. Este grupo congregaba al maestro
del taller, oficiales y aprendices. El mecanismo de difusion y ensefianza artistica de los pintores
se practicaba por medio del “asiento de aprendiz”, escritura publica legalizada en un protoco-
lo notarial. Se ingresaba al taller en calidad de aprendiz y el maestro brindaba la educaciéon y
manutencion del aspirante (comida, vestimenta, atencion médica y ensenanza de la doctrina
cristiana). Durante un periodo de cuatro a cinco aios, el aprendiz obtenia el grado de oficial y
después de otro ano solicitaba un examen profesional que le acredite como maestro.

El caso de los pintores de Lima y los asientos de aprendices es una practica muy comun
en los protocolos notariales desde fines del siglo XVI; sin embargo, este tipo de escrituras
decrecen considerablemente en la segunda mitad del XVIII, e incluso son menos frecuentes
en las primeras décadas de la siguiente centuria.

La primera noticia de Félix Batlle en Lima es la escritura de un asiento de aprendiz firmada
por el pintor (Fig. 1). El seis de abril de 1796, Batlle recibe como aprendiz al joven Sebas-
tian Arriaga para ensefiarle el oficio de “Arte de Pintor”, por el periodo de cuatro afos. La
escritura sefala lo siguiente:

Ante mi el escribano y testigos parecio Don Geronimo Arriaga a quien doy fee conozco
y dijo que por quanto deseando que un hijo suyo nombrado Sebastian aprenda el Arte
de Pintor lo paso con Don Felix Batlle Maestro de dicho Arte con tienda publica en la
Plazuela de San Agustin para que en el tiempo de quatro anos le ensefie perfectamente
obligdndose a darle de almorzar, comer y cenar, ropa limpia cada ocho dias y un real en
los festivos junto con dos horas de hueco para que se paseé igualmente le ensefiara la
Doctrina Christiana y curara ocho dias caso que este enfermo en su casa y pasados lo
llevara al Hospital que le corresponda.’

La escritura publica es atil como fuente indirecta, puesto que indica la tienda del pintor
ubicada en la plazuela de San Agustin. Sabemos que otros artistas extranjeros trabajaron

2 AGN, escribano Manuel Udias, protocolo 963, f. 92r; Manuale instrumentorum, AHOB, 1.114/13 (Cases |
Loscos, 2009, p. 237).

3 AGN, escribano Juan Castanieda, protocolo 184, 7 de mayo, f. 148vy 149r.
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o
Fig. 1. Félix Batlle. Rubrica de asiento de aprendiz. Tinta sobre papel verjurado. Fuente: Archivo General de la Nacion.

en la citada calle, como fueron los casos de Silvestre Jacobelli* (1799) y José del Pozo
(1801).°

Ahora bien, la actividad artistica estuvo vinculada a los talleres “artesanales” y su acep-
cion “mecanica” obligaba a que los maestros pintores se autodefinieran con los titulos
de “Maestro en el Arte de la Pintura”® o “Maestros Inteligentes del Arte de la Pintura”,’
esto con el objetivo de liberalizar el oficio, ademads, esta practica presenta sus antece-
dentes desde el siglo XVII. Por otra parte, la Real Cédula espaiiola del primero de mayo
de 1785 permitia la practica libre de “la profesion de las nobles artes del dibujo, pintura,
escultura, y arquitectura” (Coronas, 2003, p. 3052), y acogerse a ejercitarla sin “estorbo
ni contribucién alguna”, pero en la practica limefia se percibié confusa. En efecto, los
pintores persistieron en establecer un gremio para proteger sus privilegios, y sabemos
que su ultimo intento fue conformar una ordenanza ante el Cabildo de Lima en 1797
(Holguin, 2019, p. 79), hecho que no se lleg6 a concretar.

Entonces, los asientos de aprendiz no fue una practica generalizada entre los pintores
de fines del XVIII. Son pocos los artifices que legitiman la actividad en los protocolos,
por ejemplo, sabemos los casos de los pintores Julian Jayo y Pedro Diaz. Ambos artifices
reciben aprendices de la Real Casa de Nifios expositos de Nuestra Sefiora de Atocha,
institucion que tuvo el cuidado de los nifios huérfanos de la ciudad de Lima. Asi pues,
en una escritura fechada el 16 de mayo de 1781, el mayordomo y administrador de la
casa de expositos, don Thomas Arandilla y Sotil, acordaba con Julian Jayo entregarle a
Mathias de Atocha, “huérfano espafiol”, para enseiiarle el “Arte de Pintor”.® Mientras
tanto, Pedro Diaz presenta tres escrituras de aprendices. El primero se sitia en agosto

4 En su testamento declara ser habitante de la calle de Plateros de San Agustin. AGN, escribano José de
Cardenas, protocolo 177, f.135v.

5 En 1801, José del Pozo alquilaba una vivienda en la calle de Plateros de San Agustin. AGN, CA-JO 1, legajo
143, expediente 2564, f.1r.

6 En 1788, el pintor Manuel Paz se declaraba con este titulo en una tasacién de pintura. AGN, Superior Go-
bierno, legajo 19, expediente 519, 14-03-1788, f. 6v

7  El autodenominarse o ser reconocido con este titulo significaba la dignidad de su oficio; inclusive en las
tasaciones que los pintores realizan a colecciones pictéricas en la primera mitad del siglo XVIII podemos
encontrar el titulo de “Maestros Inteligentes del Arte de la Pintura”, sin duda, una manera mediante la cual
el artifice declaraba dicha dignidad ante la autoridad, en este caso, el coleccionista aristocratico. Ejemplos
de estas presentaciones los encontramos en la tasacion que realiza Cristébal Lozano y Lorenzo Ferrer en la
pinacoteca de Maria de los Olivos, en 1738. AGN, escribano Pedro de Espino Alvarado, protocolo n.° 296,
1738, fs. 54-58v.

8 AGN, escribano Alejandro Cueto, protocolo 201, f. 80v-81v.
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de 1779, cuando se registra a Josef de Atocha, “huérfano espaiiol”,’ y los dos restantes
asientos firmados en 1783 presentan a José Velasco'® y José Patrocinio.' La némina de
los huérfanos inscritos en distintos talleres se multiplica entre los afios de 1779 hasta
1789, siendo el de platero el principal rubro.' Fuera del ambito de los talleres, la escuela
de dibujo fundada por José del Pozo en 1791, fue una pequena institucion de formacion
artistica desde la mirada de la ilustracién, siendo el caso de Antonia Herencia el tinico
nombre de los discipulos del pintor sevillano (Holguin, 2019).

Itinerario profesional de Félix Batlle

El pintor nace en el pueblo de Sant Crist6fol de Beget, ubicado en la provincia de Gerona,
Cataluiia (Espana), y sus padres fueron José Batlle y Maria Batlle y Olibella.'® La primera obra
que Félix Batlle realiza en Lima fue el encargo de la congregacion de Nuestra Sefiora de la
0. Esta corporacion convoco al pintor y a José Mendoza para elaborar la pintura y dorado
de su nuevo retablo en la iglesia San Pedro, ambos maestros pintores “lo decoraron con
jaspe ‘blanco al 6leo’, dorado de molduras y la decoracion de las columnas en verde con
blanco por 2,800 pesos” (Gonzales, 2018, p. 61). La especializacion de Batlle en la pintura
de altares estd documentada en diversas ocasiones. En efecto, en 1799, la archicofradia
de la Virgen del Rosario de los Espaioles, ubicada en la iglesia Santo Domingo, encargé al
catalan remodelar al “buen gusto” la pintura del retablo mariano. El libro de cuentas anota
los detalles de las refacciones que tuvo que realizar en el retablo:

Pesos pagados al Catalan D. Felix Batlle, quatrocientos valor de la Pintura de colores,
jaspes echos en el Retablo, encargado, y esmaltado, quatro Ymagenes que representan los
misterios de la Encarnacion, y visitacion, y por el dorado en el respaldar del santo Christo,
trono de N.S. El escudo grande del Maria y trescientos por razén de las piezas de plata que
doro a fuego; advirtiéndose que aunque este dorado no es oro fino, pero es mui semejante,
y de la misma vista, y duracién que aquel.™

Las labores de Batlle en el retablo de la Virgen del Rosario consistian en los “embellecimien-
tos” que la archicofradia realizaba cada afio del aniversario y celebracién de la advocacién
mariana. El recibo del pintor nos da a conocer que conocia técnicas artisticas propias de los
maestros plateros, como el dominio del “dorado a fuego”." Sabemos, ademas, que las labo-
res de pintura anteriores a Batlle las realizaba Julian Jayo.'® Asimismo, durante las actividades
del pintor catalan, Francisco Xavier Aguilar elaboro la pintura del ciclo biografico de la Virgen
Maria en el camarin del retablo.!” Décadas mas tarde no hay presencia de Batlle en los traba-
jos del nuevo retablo de la archicofradia bajo la supervision de Matias Maestro.

9  AGN, escribano Alejandro Cueto, protocolo 202, f. 247r.
10 AGN, escribano Alejandro Cueto, protocolo 201, f. 190 y 190v.
11 AGN, escribano Alejandro Cueto, protocolo 201, f. 190v-191v.

12 El 22 de octubre de 1779, Nicolds de Atocha se asienta como aprendiz del maestro platero de oro, don
Pedro Vidal (f. 379r y 379v). El 20 de abril 1781, Toribio de Atocha es recibido en el taller del maestro pla-
tero Mariano Palomino (f. 55r y 55v). EI 11 de mayo Pablo de Atocha ingresa al taller del maestro platero de
oro, don Esteban de Luza (f. 79r). El 3 de octubre de 1783, Miguel de Atocha ingresa al taller del maestro
platero de oro José Guevara (f. 295v). AGN escribano Alejandro Cueto, protocolo 201.

13 AGN, escribano Manuel Udias, protocolo 963, f. 91vy 92r.

14 AHBPL, signatura PE_0006_AHBPL_COF_ROS_029, Libro de cuentas de la Cofradia de Espafioles Nuestra Sefiora
del Rosario (Convento Santo Domingo), fs. 475, 492, 495.

15 Proceso de amalgamiento del oro con el mercurio sobre la pieza de plata.

16 Jayo elaboré las pinturas de las barandas del altar y el presbiterio. El primero esta documentado en octu-
bre de 1791; el segundo en octubre de 1793. AHBPL, signatura PE_0006_AHBPL_COF_ROS_029, Libro de
cuentas de la Cofradia de Esparioles Nuestra Sefiora del Rosario (Convento Santo Domingo), f. 66y 233.

17 AHBPL, signatura PE_0006_AHBPL_COF_ROS_030, Libro de cuentas de la Cofradia de Espafioles Nuestra Sefiora
del Rosario (Convento Santo Domingo), f. 87 y 117.
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Fig. 2. Matias Maestro, Juan Pablo Mesias y Félix Batlle. Altar Mayor de la Trinidad y la Virgen Tota Pulchra. Madera talla, dorada
y policromada, 1809. Iglesia de San Pedro de Lima. Fotografia: Anthony Holguin.
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Fig. 4. Félix Batlle y taller. Apoteosis de la Virgen Tota Pulchra
(detalle). Oleo sobre lienzo, sin medidas disponibles, 1809.
Iglesia de San Pedro de Lima. Fotografia: Anthony Holguin.

En 1802, Félix Batlle entabla un juicio a
don Manuel del Solar, cobrador de la co-
fradia de Jestis Nazareno,' fundada en la
iglesia dominica de Lima. El motivo de

: - esta disputa fue el pago de los asientos
Fig. 3. Félix Batlle y taller. Apoteosis de la Virgen Tota Pulchra L forl
(detalle). Oleo sobre lienzo, sin medidas disponibles, 1809. de hermanos e,n l_a corporacngn rellglosa,
Iglesia de San Pedro de Lima. Fotografia: Anthony Holguin. aunque no se indica que el pintor forma-

ra parte de la cofradia; los lazos de Batlle
con miembros vinculados a comunidades religiosas fue una herramienta de ascenso profe-
sional. Un afo después, Batlle legaliza su testamento, siendo sus albaceas don José Ysariy
su hijo Manuel Batlle; este tltimo, segtin se informa en la escritura, se declara que residia
junto al pintor."” El pintor sefala estar “en pie, y en sana salud”, por lo que las razones
de escribir su testamento deben situarse en un posible viaje de negocios. En esta misma
escritura el pintor estipula, en caso de que falleciera, entregar 300 pesos a su hijo Miguel
para sus gastos de viaje a Barcelona. La clausula se cancela el 12 de octubre de 1811, en
donde Batlle declara como nuevos albaceas y tenedores de bienes a José Gus y al citado
José Ysari.?0

Unos meses antes de la renovacion de cldusula testamentaria, Félix Batlle demanda al capi-
tan don Ignacio de Alcasar y al maestro enjoyador José Beltran, por la deuda de 4800 pesos
de la venta de “diez negros bozales”.?! El comercio de esclavos en el virreinato tuvo un
reinicio con mas fuerza a fines del XVIII. Asi, entre 1790 y 1802 probablemente ingresaron
mas de 65 000, y en 1812 habia en el Perti 89 241 esclavos (Hiinefeldt, 1979). Este comercio
no fue ajeno a pintores de cierta solvencia econdémica para incursionar en este rubro, por
ejemplo, en enero de 1795, el pintor Pedro Diaz compra un “negro nombrado Manuel” de
propiedad de Bartolomé de las Heras, entonces obispo del Cuzco.? Sin embargo, el nego-
cio emprendido por Batlle se relaciona con la creacion de redes de comercio con posibles

18 AGN, Real Audiencia-Juzgado de cofradias, legajo 15, expediente 377, fs. 1-8.

19 AGN, escribano Manuel Udias, protocolo 963, f. 92r. Sobre la cofradia de Jestis de Nazareno, la noticia mas
temprana de su existencia es en 1660, un auto seguido por el bachiller Luis de Herrera, promotor fiscal del
arzobispado, contra José Molero, mayordomo de la cofradia de Jestis de Nazareno (convento de Santo Do-
mingo), para que le paguen una cantidad de pesos por la cera que les ha proveido. AAL, serie de cofradias,
legajo 31, expediente 19, fs.1-5.

20 AGN, escribano Manuel Udias, protocolo 963, f. 91vy 92r [nota marginal].
21 AGN, Real Audiencia-Causas Civiles, legajo 109, expediente 1156, f. 1r.
22 AGN, escribano Pedro Lumbreras, protocolo 587, fs. 330r y 330v.
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lazos externos a la ciudad, y esto se advierte en un expediente judicial, en el cual se indica 105
que “don Félix tenga [que] salir de esta ciudad [de Lima] en algtin buque para Buenos Ayres

u otro qualquier puerto”.” En efecto, el expediente demuestra que Batlle y sus clientes
culminaron en noviembre de 1812, cuando el pintor recibe como pago “un sortija de un

solo diamante grande”.?* En adelante no hemos ubicado en los archivos la presencia del

pintor en algtin proyecto artistico u otro negocio comercial.

Apoteosis de la Virgen Tota Pulchra del
retablo mayor de la iglesia de San
Pedro de Lima

La Congregacion del Oratorio de San
Felipe Neri, corporacion dedicada a
la educaciéon de las primeras letras
para los desprotegidos y la atencion
espiritual, ocupé el templo de San
Pedro de Lima, luego que la Compa-
fnfa de Jesus fuera expulsada en 1767.
A inicios del XIX, los oratorianos de-
cidieron “perfeccionar” el altar ma-
yor del templo e integrar parte de la
reforma clasicista llevada a cabo por

. .. . _Fig. 5. Félix Batlle y taller. Apoteosis de la Virgen Tota Pulchra (detalle).
el Cabildo Catedralicio de Lima, cuyo Oleo sobre lienzo, sin medidas disponibles, 1809. Iglesia de San Pedro

principal impulsor fue el presbitero de Lima. Fotografia: Anthony Holguin.

vasco Matias Maestro®. Justamente,
la colaboracion de Félix Batlle en las
reformas emprendidas por Maestro
esta registrada en tres ocasiones: pri-
mero, el dorado y pintura del Altar
Mayor de la Iglesia de la Merced (Ba-
rriga, 1944, p. 378); segundo, el pin-
tor tuvo a su cargo los “arreglos lle-
vados a cabo en la Catedral de Lima
en los afos de 1809 y 1810” (Harth-
Terré y Marquez, 1963, p. 71); y, por
ultimo, el retablo mayor de la iglesia
San Pedro.

I 5T
; il :
La obra del nuevo retablo se inicié a Fig. 6. Félix Batlle y taller. Apoteosis de la Virgen Tota Pulchra (detalle).
mediados de 1807 bajo la direccién Oleo sobre lienzo, sin medidas disponibles, 1809. Iglesia de San Pedro
, ) . de Lima. Fotografia: Anthony Holguin.

del presbitero Matias Maestro, quien

elabor¢ el disefio, mientras que la ensambladura y carpinteria estuvieron a cargo del reta-
blista Juan Pablo Mesias® (Fig. 2). Esta obra sigue una traza arquitectonica que transita un

23 AGN, Real Audiencia-Causas Civiles, legajo 109, expediente 1156, f. 1v.
24 AGN, Real Audiencia-Causas Civiles, legajo 109, expediente 1156, f. 28r-30r.

25 Desde mediados del siglo XIX se conoce la extensa labor de caridad emprendida por Matias Maestro, asi
como su “mérito artistico” en la renovacion de muchos templos limefios y proyectos arquitectonicos en
instituciones civiles. Se decia que fueron algunas de sus principales obras “la iglesia de San Lazaro y sus
torres, el altar mayor de Trinitarias, los de Santo Domingo, San Francisco, Soledad, Sagrario y Mercedarias;
los cuadros que hermoseaban la antigua capilla del Milagro (...)", agréguese el tratado de arquitectura
que compuso con el titulo Orden Sacro (Sociedad de Beneficencia de Lima, 1857, p. 19). Para un panorama
general de la biografia y obra de Matias Maestro, véase Gonzalez de Zarate (2007).

26 AAL, Oratorio de San Felipe Neri, legajo 1, expediente 41, f. 41r.
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Fig. 7. Félix Batlle (atribuido). Angeles. Oleo sobre lienzo, c. 1810. Catedral de Lima. Fotografia: Anthony Holguin.

método y tradicion italiana de formas procedentes del barroco romano, que esta compuesto
de un cuerpo central de forma curva convexay de alas concavas que lo flanquean y se proyec-
tan hacia adelante; en lugar de un segundo cuerpo, el retablo posee una coronacion a manera
de timpano o media luna que sigue el trazo de la béveda. A su vez, estd conformada por
paneles curvos con la representacion pictérica del coro celestial de la Tota Pulchra.?” Cierra
la composicion un “transparente” suspendido en un palio que sirve de culminacién a una
representacion escultérica de la Santisima Trinidad con la Virgen Inmaculada (Garcia Bryce,
1972, p. 53). Matias Maestro ha elaborado este proyecto segtin el disefio del arquitecto es-
paiiol Ventura Rodriguez para el altar de la parroquia de San José de Granada (Espaiia, 1789);
sin embargo, el vasco expande el cuerpo del retablo limefo y agrega columnas en cada calle.
Asimismo, elimina los recuadros del arco para dinamizar el ilusionismo barroco de la pintura
de Félix Batlle. El 21 de mayo de 1808, don José de Castro, presbitero del Oratorio de San

27 Antes de que se configurara definitivamente la iconografia de la Inmaculada Concepcién, apareci6 un tipo
intermedio, cuyo titulo procede de las primeras palabras del versiculo 7 del capitulo 4 del Cantar de los
Cantares: Tota pulchra es, amica mea, et macula non est in te (Eres toda hermosa, amiga mia y no hay mancilla
en ti) (Schenone, 2008, p.28).

28 La funcion del “transparente” en los retablos permite realizar juegos de luz atendiendo a la simbologia de
la liturgia. Bonet, 2001, p. 641.
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Un pintor cataldn en Lima virreinal: Félix Batlle y Olivella (1796-1812)

Felipe Neri, otorga a Félix Batlle el presupuesto de las obras de pintura y dorado del nuevo
retablo mayor. Por todo el trabajo el pintor recibi6 cinco mil pesos, un precio estimado por
debajo de lo que cobré en el altar mayor de la Merced, en donde “se le dieron a Don Felix Bat-
lle para materiales, oficiales y su arreglo siete mil pesos” (Barriga, 1944, p. 378). En junio del
mismo ano, el pintor firma la obligacion de culminar las obras segtn “el decoro debido”, de
modo que el retablo se debi6 estrenar el ocho de diciembre, dia celebratorio de la Purisima
Concepcién de Maria®. Sin embargo, la obra se culminé en febrero de 1809, y Batlle declara
haber “concluido el Altar a la posible perfeccion”, segtin el contrato estipulado por el orato-
rio.*® La pintura y dorado de Félix Batlle se acord6 en veintitn clausulas. El primer articulo
del contrato nos interesa, pues atafie a la obra de Apoteosis de la Virgen Tota Pulchra, pintura
vinculada al género del trampantojo del ilusionismo barroco. La razén estipula que “prime-
ramente [debe] pintar el arco que toca con la béveda que al presente se halla una griega (sic)
de color y barnis al gusto del L{icenciado] D[on] José de Castro”;*' en efecto, observamos
que el presbitero impone las reglas del decoro de una nueva pintura del arco,*? atendiendo la
direccion de Matias Maestro, seglin se desprende del contrato de Batlle.** Lamentablemente,
el documento no detalla la escena iconografica del arco; no obstante, en la clausula octava se
indica que el sagrario se pint6 y dor6 “enteramente por dentro con el cielo de gloria” y que
en la actualidad ha recibido considerables repintes. En tanto, la critica ha calificado de “pin-
tura de calidad mediocre” la obra del arco y del sagrario. Desde nuestra perspectiva creemos
que la obra del atico que titulamos con el nombre Apoteosis de la Virgen Tota Pulchra merece
un analisis mas riguroso, por enmarcarse dentro de la estética implantada por el presbitero
Matias Maestro.

La advocacion titular de retablo** oratoriano en el siglo XIX se manifesté en la imagen de
la Santisima Trinidad y de la Virgen Tota Pulchra, y los dos paneles de pinturas en forma
de arco que acompanan la composicion refuerzan la escenografia de la apoteosis maria-
na. Félix Batlle emplea el término “pintura de color” para referirse a la pintura al 6leo®
del arco y esta presenta un acabado de barniz,* todo el conjunto esta ensamblado por

29 AGN, escribano Ignacio Ayllon Salazar, protocolo 10, fs. 555-556. Agradezco al historiador del arte Li Car-
denas por proporcionarme este documento.

30 Se concluy6 la pintura y dorado del retablo mayor, a excepcion del frontal, por lo cual el pintor solicité un
nuevo presupuesto. Con este fin, Batlle nombra al pintor Julidn Jayo “Maestro de notoria inteligencia en el
Arte” para evaluar dicho frontal. AAL, Oratorio de San Felipe Neri, legajo 1, expediente 41, f. 13v.

31 AGN, escribano Ignacio Ayllon Salazar, protocolo 10, f. 557; AAL, Oratorio de San Felipe Neri, legajo 1,
expediente 41, f. 8r.

32 La cldusula indica que Batlle debe obrar una nueva pintura sobre una “griega (sic) de color y barnis”,
es decir, una greca o cenefa, por lo general eran disenos policromos de pequenos vegetales y figuras
geomeétricas entrelazadas.

33 Matias Maestro elaboré un segundo retablo con pintura apotedsica sobre el dtico, en este caso fue en la
iglesia del Sagrario de Lima, y la obra estuvo a cargo de José del Pozo, cobrando un total de 1767 pesos
(Holguin, 2019, p. 102).

34 La preferencia de los oratorianos por estas advocaciones reside en el hecho de que Felipe Neri establecio
en 1548 la congregacién con el nombre de la Santisima Trinidad; en segundo lugar, la devocién de San Feli-
pe en laimagen de Maria reside en una de sus invocaciones favoritas que fue “Virgen Maria, Madre de Dios,
rogad a Jesds por mi” (J.M.N, 1854, p. 33 y 126). Por otra parte, desde sus primeros aios de fundacion,
la Compaiiia de Jestis tuvo como santos titulares de su altar mayor a San Pablo y San Pedro y en el nicho
principal se rendia culto, desde antiguo, a una devota imagen de la Santisima Virgen, bajo la advocacion de
los Remedios (Vargas Ugarte, 1963, p. 35; Solari, 1982, p.86; Wuffarden, 1996, p. 50). Segun el historiador
Ramoén Mujica, en 1638 la iglesia San Pedro inaugur6 el retablo mayor donde estuvo ubicado el lienzo de
la Asuncion de la Virgen pintado por Bernardo Bitti. Este altar permaneceria hasta la remodelacion llevada a
cabo por Matias Maestro (Mujica, 2019, p. 154).

35 El pintor Félix Batlle emplea la pintura al 6leo en la obra de “encarnes” de esculturas y “jaspeados” de
columnas. AHBPL, signatura PE_0006_AHBPL _COF_ROS_029, Libro de cuentas de la Cofradia de Esparioles
Nuestra Sefiora del Rosario (Convento Santo Domingo), f. 492r.

36 El estado de conservacion de la pintura limita a un analisis con mas detenimiento por el ennegrecimiento
del barniz.
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Anthony Holguin Valdez

Fig. 8. Circulo de Matias Maestro. Apoteosis de la iglesia de San Juan
Evangelista. Oleo sobre lienzo, sin medidas disponibles, c. 1085.
Catedral de Lima. Fotografia: Anthony Holguin.

paneles cuadrangulares que se prolon-
ga segln la traza concava de las calles
laterales del retablo; de esta manera
pueden situarse las lineas de perspec-
tiva que se proyectan en la imagen de
Maria como punto de fuga. La escena
del arco izquierdo (Figs. 3 y 4) repre-
senta un coro de angeles y querubines
volantes, uno de ellos abraza el Libro
de los Cantares y otro extiende con las
manos una filacteria con la inscripcion
TOTA PULCHRA ET MARIA; se suman al
acontecimiento otros dngeles portando
algunos de los simbolos lauretanos de
la Tota Pulchra: Espejo,*” Templo,*® Torre
de David* y el Lirio.* El arco derecho
incorpora un grupo de angeles monu-
mentales que elevan el envés rojo del
manto de la Inmaculada*' (Figs. 5y 6),
se insintia el empleo del escorzo, ade-
mas, sugerimos que el modelado de los
seres alados en los drapeados de las te-
las y de los cuerpos esbeltos y alargados
se identifica con el estilo de dos dngeles
contemporaneos que hoy se conservan
en la Catedral de Lima (Fig. 7).

Predominan en la pintura los colores
calidos, como el rojo y ocre de su pale-
ta, contrarrestando con el blanco de los
drapeados de los mantos, y el uso de
contrastes de luces y sombras crea una
escena acorde al estilo del barroco sevi-

llano de la segunda mitad del seiscientos: composiciéon asimétrica; un complejo dinamismo
estructural; una paleta de color contrastada de tonos célidos; un artificioso juego luminico
con zonas en penumbra y otras insoladas; una pincelada dindmica y vibrante (Garcia, 2019, p.
476). Este tltimo punto —la pincelada que identificamos en Félix Batlle— se articula en la eje-
cucion de delicados sfimatos, en donde la linea no es predominante y genera una atmosfera
de continuo movimiento. En efecto, esta técnica fue la preferida en los proyectos pictéricos
que llevé en marcha Matias Maestro durante las primeras décadas del XIX, asi, por ejemplo,
la composicion del lienzo Apoteosis de la iglesia de San Juan Evangelista (Fig. 8) demuestra cla-
ramente los referentes formales de la pintura escenografica y efectista del barroco tardio.

37 Un espejo sin mancha de la actividad de Dios.

38 Templo de Dios.
39 Tu cuello es como la Torre de David.
40 Como un lirio entre espinas.

41 Hasta la primera mitad del siglo XVII, la tunica roja fue empleada por los pintores del barroco espaiiol; sin
embargo, luego se remplazé por la tunica blanca, porque los tratadistas inmaculistas consideraban que
esta fue la imagen con la que se present6 a Beatriz de Silva, la fundadora de la orden concepcionista. Los
preceptos del color del manto no estuvieron estrictamente controlados en la pintura virreinal peruana. En
ocasiones, particularmente en la imagineria del siglo XVIII, el envés esta pintado de color rojo (Schenone,

2008, p. 45).
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