
El Taller de Pintura de la 
Quinta Heeren (1906-1916). 

Prácticas de pintura al natural en manos femeninas ' 
Femando Vi/legas Torres 

Pontificia Universidad Católica de l Perú 

El presente ensayo propone un estudio del primer taller de pintura al aire libre en Lima 
que tuvo entre sus integrantes a pintoras mujeres. En este espacio, si bien se siguieron 
las enseña nzas del maestro Teófilo Castillo, pronto las pintoras manifestaron sus lenguajes 
artisticos en la incursión del retrato simbo li sta . La introducción del paisajismo de carácter 
naturalista reveló un primer avance hacia el desarrollo de la plástica peruana. 

Pintura al aire libre, Teófilo Castillo, María Angélica Quincot, Perú Antiguo, paisajismo, 
taller de pintura, educación artistica, pintoras. 

This article investigates the first outdoor studio of plein a ir painting in Lima, Peru, which 
had between its participating members a large number of women painters . At first these 
students followed quite rigidly the instructions of their teacher, the painter Teófilo Castillo, 
but gradually they developed their own artistic modes of expression, with the creation of 
Symbolist portraits . The introduction of plein a ir landscape painting in Lima was a first step 
in the development of modern Peruvian painting. 

Plein air painting, Teófilo Castillo, María Angélica Quincot, Ancient Peru, landscape 
painting, outdoor studio, artistic education, women painters. 

El primer taller de pintura al aire libre tuvo un alumnado mayoritariamente femenino ' que 
ha sido poco estudiado. El objetivo del presente artículo será ver sus alcances e implican­
das en e l contexto local limeño . Para la ciudad , caracterizada por el predominio del género 
retrato y por un deficiente marco institucional en la enseñanza del arte, el taller de pintura 
al ai re li bre significó el primer avance hacia la modernidad en el arte pe ruano con la in· 
traducción del paisajismo de carácter naturalista . La academia fue instituida por el pintor 
y crítico de arte Teófilo Castillo, que se estableció en la letra L de la Quinta Heeren, en e l 
actual distrito de Barrios Altos de la ciudad de Lima. 

Los inicios de l taller de pintura 
Era 1906 y Teófi lo Castillo, e l artista peruano llegado recientemente de Buenos Aires. puso 
un anuncio - que no especifi caba la edad ni e l género del público al que iba dirigido- en e l 
que ofrecía clases de pintura. La convocatoria dio como resultado que señorita s de buena 

1 ~}n~~¡g;~~ís~i~~~~~0tr~~~;;ñ~c; ~e~~{I ~9~~ 9~~).5~Te~;e~'~o~a,faí;~ 11~ ~oen;~~u~~fJ~ ~!/'¡;~~~~n~~i~ ~sdd~~~a/1;~,~~~~ 
por la Universidad Complutense de Madrid , ver: (Vil legas, 2013). Defend ida ante tribunal el 04 de julio del 
2013 donde obtuvo la máxi ma calificación. 

2 ~~~~~edne~u0:: ~;;:n~~~ :~¿~edJ~s;tÜe~~~~~~A~a ~!~~b¡}~o;~~!~:~,~~'/:Sai{~,~~~:2 f¡·e~~~~~d~~ %6~~~ e":'~~~~~~iel~~ 
de comprender a las mujeres no como un aspecto aislado de la sociedad sino como parte íntegra/ de ella (Conway, 
Bourque y Scott, 1997: 11). Esta re lación entre las pintoras mujeres y su maestro e n la sociedad patriarcal 
limeña esta rán impl ícitos a lo largo del artícu lo . 
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Fig.J.- María Angélica Quincot, Naturaleza muerta (c.1906·07). óleo 
sobre lienzo, colección particular. 

familia fuera n el púb li co más in te re­
sado'- Se trataba de jóvenes cul tas, 
vi nculadas a sectores profesionales 
e intelectuales de la alta burguesía 
limeña' . quienes , desde luego, com­
partían un mismo círcul o soc ial5 . 

Para comprender por qué la ciudad 
de Lima tenía una academia de pin­
tura con un marcado ingrediente 
femen ino es necesario conocer los 
antecedentes entre las artes y las 
prácticas femeninas de entonces. Ya 
en febrero de 1840, e l artista italia­
no Camilo Do meniconi anunció cla­
ses particul ares de dibujo y pintura 
para señorita s en sus propias casas. 
Por esos mismos años, la itali ana 
Sabi na Meucci dio clases de dibujo 
en un colegio para señoritas junto a 
su padre. La preferencia del espacio 
público para los hombres y el priva­
do para las mujeres se manti e ne has­
ta final es del siglo XIX, con la crea­
ción de la Acade mia Concha (1897) , 
donde. a pesar de no esta r restrin­
gido su ingreso , e l horario nocturno 
impos ibilitó la presencia feme nina , 
pues no era apropiado que sa lieran 
de noche segú n las no rmas sociales 
de aquell a época (Pachas , 2008:43) . 

De hecho, el espacio do nde las mu­
jeres podían estudiar arte se en­
COiltraba en el taller particular del 
artista, tal como sucede e n las aca­
demias del pintor italiano Leonard o 
Ba rbieri, pues ya en la Expos ición 
de 1860 participan algunas damas. 
Lo mismo sucede , a finales del si­
glo, en el tall er de l artista espa iiol 
Ramón Muñiz. También se pueden 
mencionar las clases impartidas por 

3 La participación femenina en el ámbito cu ltural limeño no sólo se circunscribía a las artes plásticas: en 

~~t~b7!~?er~~ 1:~ ~~~~;~ ~~~ar:rn~i~ci~~~r~rá:~t~~ag{~~~=c~~ ~duee~sc~i~~r;!~. ~~~~i(~~~~g~t~~J~)~e 1875
· 

4 ~~;d~:e~:~f~~~~. ~ij~íd~~~~~:i~~i~i~~~~~P~i~a~~~~~td;s R¿~a~~e~~Í1~J~ ~~~~t~~~ln~~ ~¡ fa~~~eJ~Io~~i~~~ 
Juana Larco de Dammert; y Julia Codesido, hija del abogado y diplomatico peruano Bernardino Codesido 
Oyague. 

S La amistad de las alumnas del taller de pintura de la Quinta Heeren es corroborada por las opiniones de sus 
descendienres, que recuerdan su participación en reuniones sociales hasta su madurez. así como los cuadros 
que se regalaron entre ellas y que conservaron sus respectivas familias. 

Mana Tukukuq ILLAPA Wll, 2014 
Revista del Instituto de Investigaciones Museológicas y Artfsticas de la Universidad Rica rdo Palma 



------- E/Talferde Pintura de/o Quinta Heeren (1906--1916). Prócticas de pintura al natural en manos femeninas 

Ca rl os Baca Flor durante su estancia en Lima (1888 -1 889) a las señoritas Luisa Castañeta 
y Hortensia Cáceres6• Otros talleres activos a finales del siglo, ya regidos por pintoras, 
son los de la italiana Valentina Pagani y las peruanas Rebeca Oquendo y su discípula Rosa 
Angéli ca Romero. Esta última impartía lecciones de dibujo a señoritas ("Concurso Concha", 
1903:22). a diferencia de Paga ni que, en un primer momento, enseñó a particulares y Ju ego 
exclusivamente a señoritas (Pachas , 2008:45-46) . De acuerdo con Jos planteamientos del 
taller, los alumnos se formarían en el conocimiento de la naturaleza, pues sólo a través de 
sus formas podían entende r la verdad del arte. 

Castillo, que no cree en la vi rtud paciente y estéril del dibujo enseñado ante el 
yeso, en sa las descoloridas, hace beber á sus discípulos en las fuentes inagota­
bles del natural ( . . . )propicia engendrar en el alma del alumno , la desilusión y 
el desengaño , ante las dificultades técnicas y sin tener el recurso del color, cuyo 
empleo estimula al hierofante á proseguir y mejorar en el arte elegido ("El arte 
en Lima . .. ", 1906:829-830). 

Los alumnos del ta ller seguían la enseñanza del dibujo concreto planteado por el argenti­
no Martín Malharro7

, frutas y objetos cotidianos ayudarían a los discípulos a entender las 
particularidades de las formas y las distintas gradaciones de color (Fig.1, Fig.2, Fig.3). El 
uso de objetos cotidianos constituía un primer paso significativo en la introducción de la 
pintura moderna en el país. Se rechazó la pintura que buscaba transmitir contenidos gran­
dilocuentes e ideas, es decir, la pintura de historia. Al pintarlos se desechaba toda preocu­
pación por el contenido, cuestión que había caracterizado bu ena parte de la pintura desde 
el Renacimiento hasta mediados del siglo XIX. El contenido religioso , li terario , político e 
histórico era una carga para la pintura moderna. Así Jo entendió el pintor francés Édouard 
Manet y su escuela quienes serían los primeros en erradica rlo de su pintura. 

El único centro de enseñanza que ex istía en esos años era la Academia Concha, institución 
creada por iniciativa de la peruana Adelina Concha en 18978, donde se impartían €Ursos 
de dibujo natural y lineal. El primero, destinado a futuros artistas, se basó en la copia de 
modelos en yeso, por eso la propuesta de la Quinta Heeren se diferenciaba de las demás 
academias de dibujo fund adas en el siglo XIX9 por desarrollar no el dibujo sino la pintura 
del natural en óleo 10, así seguía más la tradición de las escuelas de pintura fundadas por Jos 
pintores locales y extranjeros donde se formaron varios artistas peruanos antes de partir a 
Europa. El taller fue una innovación en un contexto carente de institucionalidad artística , 
donde raras veces se reali zaba una exposición, y caracterizado por la consiguiente ausen­
cia de un mercado para las obras de arte. 

El taller de pintura al aire libre ubicado en la Quinta Heeren tuvo un carácter conservador 
e innovador a la vez. Funcionó du rante diez años, entre 1906 y 1916 11

; los grupos de alum­
nos se reunían dos veces por semana para pintar del natural paisajes y figuras (Casti llo , 
19 18: 1053). 

6 Para mayor información sobre las pintoras anteriores al ta ller en la Qu in ta Heeren, ver: (Pachas 2008:33·4 1 ). 
7 En 1919 el propio Castillo afirmó haber estado suscrito a las enseñanzas del pintor argentino Malharro, a 

quien consideró e l creador del dibujo s in tético y cuya metodología describió como luminosa, racional y 
simple (Castillo. 1919e: 101 0). 

8 Sobre la historia de la Academia Concha, ve r: (Pachas. 2005). 
9 Para un es tud io sobre las academias de dibujo en Lima ver: (Maj luf. 1993:32-42). 
10 Una excepción a lo mencionado es el pintor co lo mbiano Manuel Carbajal quien el 27 de septiembre de 1849 

abrió un aula del dibujo en el colegio de Beausejour. Ver' (Majluf, 1993: 36). 
11 Conside rando e l viaje a España del artista , reali zado entre 1908 y 1909, se debería suponer que durante 

~~i~~:r~~~~¡J~a~~~~at~eJ¡~~ s~~ oesm~~rfa0~e0~cf~~:df¡Q~~t~0rHseee::~e(6s~iil~.mt;1t~7fo~~i~~f ~~~~;~eJ: 
duración de l ta ller sería reiterado en dos artículos más escritos por e l pintor: (Castillo , 19 19a:345-347) y 
(Castillo, 1919d:683-684). 
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Fig.4.- María Angélica Quincot, Retrato de 
señoraconmanta {c.J906-07) ,óleo sobre 

lienzo, colección particular. 

Fig .S.-María lsabei Arenasy Loayza, Retroco 
deMaríafsabefSdncfrez Concha(Variedad es, 

Uma. N" 448. 30XII916). 

Fue el maestro nacional don Teófilo Casti llo, el primero 
que estableció una escuela al aire libre, haciendo que 
el grupo de sus discípulas, que no fue muy reducido, le 
siguiera en sus magníficas lecciones, dictadas en plena 
naturaleza: en el recinto de alguna arboleda, a la orill a 
del mar, en un jardín o en cualqui er sitio, donde hubie­
ra belleza que impresionara la retina de las discípulas 
(García, 1925:511)"-

Su carácter más convencional y conservador se mani­
festó en el uso de los modelos, un anciano de largas 
barbas y dos mujeres , así como la aparente separación 
de los grupos de alumnos de acuerdo a su género. Este 
aspecto se evidencia además por los temas representa­
dos. Se realizaban retratos de un tercio sin ninguna pre­
ocupación por la anatomía humana. El desnudo, como 
sería propio de una academia oficial, estaba comple­

tamente ausente en la 
Quinta Heeren. aunque 
era común en las acade­
mias europeas y consti­
tuía el motivo principal 
por el cual las mujeres 
no podían acceder a sus 
clases. El hecho de que 
el taller tuviera un com­
ponente mayoritari a­
mente femeni no pudo 
ser un obstáculo para 
la rea lización del des­
nudo, especialmente el 
masculino. 

F;g.6.·Mercedes Dammert. Relraro de En el taller ele pi ntura 
anciano, ~~¿~~~~i2~'p~~i~~~~~re lienzo, de la Quinta Heeren, 

las alumnas pintaban el 
rostro con modelos colocados de tres cuartos: por lo tanto . existía una preocupación por 
la expresión de Jos personajes retratados 13. En el caso del modelo femeni no. en un primer 
momento se escogió a una dama desconocida con mantilla , tal como se observa en las 
pinturas de María Angéli ca Quincot y Mercedes Dammert. La primera modelo, una señora 
retratada por Quincot que posó entre 1906-1908 (Fig.4), no corresponde a la joven María 
Isabel Sánchez Concha (Fig.5), modelo entre 191 O y 1916 como demuestran los cuadros de 
Dammert y Arenas y Loayza y también lo confirma Castillo: En una época, ella fue la modelo 
favorita de mi academia de pintura en la Quinta Heeren, y fue, durante esas horas de charla íntima 
y continua, mientras posaba para un grupo distinguido de señoritas pintoras, que yo pude estudiar 
algo su rico temperamento de artista ... (Castillo, 1916d:l280). 

12 Una de las primeras investigaciones que evidenció la importancia de los estud ios de pintura de la Quinta 
Heeren como primera insti tución ded1cada a la pintura al aire libre con un marcado componente femenino, 
fue Elvira Carda Carda en La mujer peruana a través de Jos siglos { 1925). 

13 Un académico consideraría que los re tratos reali zados por las alumnas, que seguían los planteamientos de su 

~na~f~~~~~o J:~~~d~ar~id~dsgueec~oe~~f:b~~i ~r~~~~i~n dheib~~!~~~o~~j~:~~e5i~~0~1c~~~~~;;l=~~~lh~· ~f :~=~~~~ 
perfecto de l d;bujo. 

Mono Tukukuq /LLAPA Wll, 2014 
Revistadellnsti tutodelnvestigacionesMuseológ•casyArtfsticasdelaUniversidad Ricardo Palma 



------- El Taller de PinturodeloQuinta Heeren (1906--1916). Prócticos de pintura al natural en manos femeninos 

En la presentació n del ta ll e r, Actualidades reveló la separación ent re los modelos asignados 
a los alumnos: un viejo de largas barbas patriarca les pa ra las niñas, y una señora, andaluza 
ella y de canónica edad , para los homb res ("El arte en Lima ... ", 1906:829). Sin embargo, 
hoy se sabe que en el ta ll er los modelos eran compartidos, y ellas podían retrata r ta nto al 
anciano (Fig.6) como a la señora. Esto se evidencia en una fotografia incl uida en el mismo 
art ículo que muestra a la alumna del ta ll er María Flórez y una modelo con un manto al 
fondo . La historiadora de l arte Lisa Tickner refiere la neces idad de especifica r las prácticas 
particulares del ho mbre y de la mujer en su producción para examinar a través de ell as la 
dife rencia cul tural (Tickner, 2001 :253-254). No cabe duda que las obras que rea lizaron las 
pintoras de la Quin ta He eren estuvieron delimi tadas por su condición femenina, no obstan­
te el hecho de no reali za r la fi gura humana no les imposibil itó ser modernas. Siendo ellas 
quienes al pintar al aire libre pusieron la pauta de lo considerado moderno en la plástica 
peruana de principios del siglo XX 14

• 
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Fig.7.- Catálogo de la 
primera exposición de 
pintura de los discípulos 
del Sr. TeófiloCastillo, 
1906. Casa Courret. 

!W.oohu 10fo>l'-t<U, (.ao 

~~?:7 á' 

Fig.8.- Catálogo de la segunda exposición de pintura de los discípulos del Sr. Teófilo Castillo, 1907, Casa Courret. 

14 No obstante debemos mencionar los in iciales trabajos de j asé María Eguren quién hizo paisajes siguiendo 
la enseñanza de Valentina Pagani de Casoratti o las propuestas en el mismo género de Carlosjtménez y Luis 
Astete y Concha. Sin embargo no se tiene noticias que estos artistas hayan realizado su obra al natural. Por 
ello la propuesta del taller diferenciaba la representación del paisaje académico concluido en estudio del 
pintado al aire libre. 
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Fig.9FotografiadelasalumnasdelaQuinra Heeren 
pimandounamarinaenlaplayadelaHerradura, 

Chorri llos, (Actualidades, lima, N°176, 11 Vll ll906). 

Fig. 1 O Mercedes Dammert, Estudio de Chorrillos 
(c.1906·07),óleosobrelienzo.colecdónparticular. 

. ' ' .•'? ~~~ .. 

. ,,.,~--. 
,, 

Fig.11 Teófilo Cas tillo, Estudio de Rocas (191 2), óleo 
sobrecartón,2Sx2 1cm, Uma,colección particular. 

Fig . I2MaríaAngélicaQuincot,Estudiodepaisaje 
(1912) , óleosobre lienzo. colección particular. 

A finales del año y como culminación del apre n­
dizaje, se realizó en 1906, en la Casa fotográfica 
Courret, e l llamado Sa lón Castillo o vernissage, 
una exhibición de Jos trabajos de sus discípu los, 
considerada como la primera fiesta de este género 
que se celebra en esta capital ("Salón Castillo .. . ", 
1906: 1396). Actualidades cubrió e l evento y pu­
blicó dos fotografias en las que puede apreciarse 
que la mayo r parte de los alumnos eran muje­
res. La prensa de la época informó únicamenre 
sobre Jo s dos primeros sa lones celebrados; sin 
embargo se sabe por e l propio pintor que éstos 
continuaron hasta 1912 (Castillo, 1914a:152 1). 

En las fotografias aparecían los dos úni cos al um­
nos qu e pa1ticiparon en la primera exposición 
de 1906, Francisco Caso y Francisco jáuregui : a l 
siguiente año se evidenció la participación feme­
nina de manera exclusiva. Ver e l catálogo de las 
dos primeras exposiciones que se reprod ucen 
por primera vez en este artículo (Fig .7 y Fig.8) Si 
comparamos los temas qu e desarroll aron con los 
de las alumnas, en realidad se observan prácticas 
comunes a ambos sexos , algo que podría deber­
se a las clases conjuntas rea lizadas en el ta ll er, 
como estud ios del natural, objetos cotidianos y 
retratos. 

Aunqu e se ha mencionado que el propio Castillo 
dio indicios de prejuzgar e l trabajo de sus a lu m­
nas al condicionar e l uso de la técnica del pastel 
a la mano femenina (Pachas, 2008:70-71): ( . . . )el 
pastel ofrece cierta novedad entre nosotros ( ... ) sin 
embargo de ser una técnica fácil, bella apropiada para 
delicadas manos femeniles (Casti ll o, 1914a:1521) . 
Más adelante definió la técnica de l pastel como 
un trabajo secundario respecto al óleo, y seña ló 
a este último como el mejor camino para desa­
rro ll ar la pintura. Se hace necesario aclarar que 
en la primera muestra {1906) de sus discípulas , 
cincuenta y ocho de los cincuenta y nueve cua­
dros presentados fueron realizados al óleo, a ex­
cepción del carbón Cabeza de mujer de Mercedes 
Dammert. La introducción del pastel se produjo 
a partir de la segund a exposición ( 1907) , don­
de ocho de las ochenta y tres pinturas exhibidas 
estaban realizadas en esta técnica (Catálogo . . . , 
1907). En los años siguientes, Casti llo siguió 
inculcando en sus alumnas e l trabajo a l paste l, 
como lo demuestra la Cabeza de niña de Clotilde 
Porras de Osma, presentada en el último Salón 
Castillo (191 2) (Castillo , 1914a:1521). Muchos 

Mono Tukukuq /LLAPA Wll, 2014 
Revista del Instituto de Investigaciones Museológicas y Artísticas de la Universidad Ricardo Pa lma 



------- EITol/erdePinturodela Quinto Heeren (1906-1916). Prácticos de pintura al natura/en monos femeninos 

de los apuntes en pequeño formato de vistas de l natural 
de paisajes e interiores. tanto de María Angélica Quincot 
como de René Palma , se rea li zaron con este procedimien­
to artístico. Que las alumnas pinten al óleo en la mayo ría 
de cuadros contradice la delimitación del pastel a la mano 
femenina y por tanto su di letantismo. Todo lo contrario, 
la práctica de l óleo en ell as es evidencia que Casti llo bus­
có la profesionalización a1tística en el único med io consi­
derado más idóneo para ello. 

Pintura al a ire libre: j a rdines, paisajes de la playa y 
elementos rocosos 
Sin lugar a dudas , la mayor contribución del arte moder­
no , y en particu lar del Impresionismo, había sido sa lir 
del estudio y pintar del natural. Éste fue el signo di sti n­
tivo del taller de Castillo: sus alumnos sa lían al aire li bre 
y copiaban la naturaleza como principal requisito de su 
aprendizaje. Muestra de e ll o son dos fotografias de la 
época donde aparecen las jóvenes discípulas pintando 
en la playa de la Herradura , al sur de Lima, en e l distrito 
de Chorri ll os (Fig.9). Estas vistas, j unto a las del maestro 
tomando apuntes del natura l y la obra terminada, apare­
cieron en Actualidades en un artículo que se hacía eco de 
la academia y de su nueva propuesta . Mercedes Dammert 
hizo un boceto de la ruta segu ida por el maestro y las 
alu mnas camino al mar, desde Lima a Chorrill os (Fig.lO), 
una verdadera excurs ión para la época. En el apunte se 
divisaba el Morro Solar rodeado de árbo les y terrenos de 
campos de cu ltivo, hoy absorbidos por la urbe limeña. 

Castillo comenta que después de 1910 también se hi cie­
ron excursiones hacia Chosica, un distrito ubicado en el 
camino a la sierra central de la cap ita l peruana , de tierras 
montañosas y clima cá li do, donde la naturaleza invitaba 
su representación a través del pincel. En el Estudio de rocas 
(Fig. ll ) de 1912 , se re prese nta una zona pedregosa jun­
to a una típica caída de agua de este paisaje peruano. A 
esa misma época corresponde el Estudio de paisaje (Fig.12) , 
pintado por María Angélica Quincot, en e l que p lasmó una 
zona de paisaje agreste con cerros, casi desértica, con al­
gunos elementos rocosos en primer plano. 

El análisis de estos lugares evidencia la propuesta de 
Castillo: se trataba de adecuar la percepción visual del 
estudiante no a la totalidad del paisaje, según e l cano n 
occidental europeo, sino privil egiando el primer plano, 
algún detalle o e lemento. Segú n la o pinió n del maestro, 
só lo a partir de esta primera mirada se podía hacer una 
composición mayor. El mismo procedimiento fue util iza­
do en el estudio de los jardines de fa Quinta Heeren, fechado 
en 1906 por Casti ll o (Fig.13) que guarda sintonía con los 

Fig. IJ Teófilo Casti llo.jardines de la 
Quinta Heeren (1906), óleo sobre lienzo, 

Lima, colección particular. 

Fig.l4 René Palma, Esrudiode paisaje. 
(1908), {Variedades. Lima. N° 447.23 

IX 1916). 

Fig. 15 Mercedes Dammert, Jardines 
(1906). óleo sobre lienzo, lima, 

co lección particular. 

trabajos de sus discípulas Estío en la Quinta Heeren de María Angé lica Quincot, Primeras rosas 
de Carmen Solari, Estudio de paisaje de René Palma (Fig.14) y jardines de Mercedes Dammert 
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Fig . I6MaríaAngélicaQuincot. Parqueamiguo.( l907). 
óleo sobre lienzo. colección particular. 

Fig .17 Manuel Pardoy Heeren. Paisajedevilla(cercanías 
chorril lanas) (Variedades, lima. N° 431.3 VI 1916) 

(Fig.15) . co mposiciones que presentan plan­
tas en primer plano. en su mayoría troncos 
de árbo les. 

Entre las creaciones pu ntua les que eviden­
cian el interés del ta ll e r por la pintura a l aire 
libre, se encuentran dos paisajes rea li zados 
por Quincot. El primero. Parque Antiguo. 
Quinta Heeren (1907). representa a dos religio­
sas - que apenas se advie rten- en el patio , ca­
minando alrededor de l balcón y rodeadas de 
árbo les. Un deta ll e qu e singulari za este cua­
dro es que constituye la prime ra pintura en la 
hi sto ria del arte peruano que incluye la repre­
sentación de la propia artis ta haciendo su re­
trato15 . La pintora buscó enfati za r e l eje rcicio 
de su quehacer artístico al autorretrata rse en 
la obra (Fig.16)16 en un segund o plano . jun­
to a la pue rta de entrada a los jardines. Otro 
alumno del taller fu e Manue l Pardo Heeren, 
de 14 aiios. hij o del presidente Manuel Pardo 
(Castill o , 1919d:684). Este joven artista ini­
ció su labor con una ob ra pin tada del natu­
ral " (Casti llo, 1916b:691-692). Paisaje de villa 
(cercanías chorrilfanas) (Fig. 17), trabajo que 
Castill o publicó en el suplemento artísti co de 
Variedades. donde ejercía la crítica de arte 18 

Los estudios del taller de Hee ren continuaron en 191 7 en e l Centro Socia l de Bellas Artes. 
Los encargados de dicta r los cursos e ran Libero Va lente y Casti llo. siendo este último res­
ponsab le de impartir las cl ases de pintura. Además de los estudios de mode lo vivo hechos 
en el loca l del centro. se orga ni za ron excursiones semana les a los alrededores de la ciudad 
para pintar paisajes D'aprés nature ("De arte Nacional", 1917:2). Es te nuevo lugar funcionó 
en el estud io de l escultor Fra ncisco Jáuregui , antiguo di scípulo del taller de pintura de la 
Quin ta Hee ren. ubicado en la Plaza Bolíva r. Una de las innovaciones en el estudio fu e dictar 
las primeras clases de desnudo (" De arte Naciona l", 19 1 7:2) . A pesar el e te ner en prin cipio 
un ca rácter mixto. como se ve en e l anuncio publicado en La Prensa ("Ce ntro Social de 
Bellas Artes", 191 7:5). es poco probable que haya tenido participación femenina. 

El t ipo de naturalismo que caracterizó a Castillo y a sus a lumnos se basó en copiar del natu­
ral los o bjetos. Se preocupó por la incidencia de la lu z y prefería encuadres que recuerdan 
a las estampas japonesas. Sin e mbargo. se diferencia de l Impresioni smo fra ncés en los 
aspectos formales: en los cuadros de Mo net y sus compañeros, e l uso de los co lo res com­
plementarios está en toda la ob ra, di spuestos de manera unifo rm e y vinculando fondos y 
fi gu ra s. Es un hecho conocido que los impres ionistas neces itaron de la tranqui lidad de l 

15 Para el caso de las pintoras españolas y sus retr<~tos o autorretratos, ver: (De Diego, 1987:205 y 21 7). 
16 Éste no es un hecho aislado: el propio maestro Casti llo, en su época de formación, se había pintado en su 

paisaje Mañana frente al Huascaran {188 1). 
17 Castillo no sólo lo pondría de ejemplo . sino que lo mencionaría como un alumno destacado dentro de la 

academia de pintura de Heeren (Castillo, 1919d:684) y como un digno representante del taller (Castillo, 
1920o5 18·520). 

18 ~~~~~~Í~'ecno¡~o~~~~:1~1~~aJ~~?~~l~~~o los Pantanos de Villa, definió el paradigma del tipo de paisajes que se 
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------ EITal/erdePinturadeloQumtaHeeren{l906-19l6). Proctrcasdepinturoalnaturolen manos femeninas 

estud io para termi nar sus obras, y po r tanto sus pinturas no son estricta mente de l natural. 
El uso de l co lor pu ro y de los complementarios es un a característica común a todo el gru­
po; según dijo Mo net en una entrevista de 1888: colour owes its brightness toforce of contrast 
rather tlwn to its inherent qualities: .. . primary colours loo k brightest when they are brought into 
contrast with their comp/ementaries (Bo nfo rd et al., 1990:88). 

Esta un idad técni ca se rom pe en la propuesta de Castillo y sus d iscípulos: a lgunas partes 
de sus obras está n perfectamente acabadas, mientras que otras apenas se aboceta n con 
unos trazos muy e mpastados. Es signi ficativo que todos los cuadros representan a Li ma , 
ciudad de nubos idad constante y dotada de un a lu z blanquecina. Las obvias diferencias 
con la luz brill ante ca ptada en Francia po r los im presio nistas o con la del Medi terráneo 
que pode mos apreciar en las obras de los pi ntores espaiio les Mariano Fortuny o Joaqu ín 
Soro ll a cond iciona ron el d ife rente resu ltado de las ob ras. Posterio rmente el propio pintor 
defini ó el tipo de impresionismo del que decía for mar parte en la polémica suscitada en 
to rno al paisaje en 19 16. 

La cerámica del Perú Antiguo en el ta lle r de pin t ura 
Tengo fanatismo por la antigua cerámica nacional, pese a la desgracia que ella me ocasionará, sir­
viéndome de cebo para cometer la bobería supina de abandonar una posición hecha en/a Argentina 
y venir aquí para casi atragantarme de miserias (Castill o, 19 19b:524-528). Cua ndo el pi ntor 
escribía estas pa labras, hab ían pasado ya trece años desde el ini cio de la actividad del ta­
ll er de pi ntu ra de la Quinta Hee ren; sin e mbargo, este desencanto ante un contexto loca l 
adve rso nos reve la e l a lta est ima en que Castill o te nía a la ce rámica del Perú antiguo. 

El interés de Casti ll o por los objetos preco lombinos está documentado antes que el de su 
alumna Elena lzcue, considerada como la pi onera en rescatar la t radición artística de las 
fo rmas del Perú Ant iguo en el siglo XX (Wuffa rden y Maj luf, 1999:27). Hoy se conoce que 
el pinto r escribió y rea li zó ilustrac iones 
sobre el te ma en 1912 qu e fueron pu­
blicadas en Ilustración Peruana (Vill egas, 
2006: 11 9), au nque ya e l ta ll er de la 
Quinta Heeren puso de mani fies to su in­
te rés po r la cerámica antigua, entusias mo 
que incul có a sus d iscípulas. El maestro 
inco rporó los obje tos preco lombinos 
como modelos para e l d ibujo del natural, 
qu e aparecen en las obras presentadas 
por María Fló rez de Quintanill a y Ca rmen 
Solari e n la primera muestra de l tall er 
(1906). La primera presentó un a compo­
sición a la manera de un bodegón ll ama­
da Pre-h istoria (Fig. 18), cuya singularidad 
radi caba en la represe ntación de dos ce­
ramios sobre fo ndo neutro, un o con asa 
de estribo, propio de la cul t ura moche. 
Solari presentó Geranios y huacos, pero se 
desconoce su forma ya qu e no apareció 
publicada e n Actualidades. 

Al igual que los o bj etos cotid ia nos, los 
ceramios eran vistos como fi guras deco­
rativas y más como un recurso co mposi­
tivo qu e como conte nido programático . Fig . l 8 María Flores Quintani lla, Pre-historia (Actualidades. Lima. 

N" 195,25 XII 1906. p.1368). 
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Fe rnandoVillegasTorreS--------·----------

Como tema. estuvo ausente en la segunda exposición realizada por los alumnos del taller 
en 1907. En el siglo XIX, Francisco Laso había pintado en El habitante de las Cordilleras ( 1855) 
un personaje con vestimenta andi na y que sostiene en sus manos un ceramio moche; lo 
mismo había ocurrido con Teófilo Casti llo en su Manchay Puito (1886), donde colocó un 
huaco negro según refirió la prensa (Vi ll egas, 2006: 120). A diferencia de sus antecesores 
donde el ceramio era parte de una composición mayor, Flórez Quintanilla lo pintó de 
manera individualizada. Esto revela el interés del maestro por inculcar en los alumnos a 
va lorar un pasado muchas veces denostado y poco conocido en el período . De esta forma, 
el arte del Perú antiguo ya era parte del ap rendi zaje de l dibujo al natural19

• 

A diferencia de l arte moderno representado por Pablo Picasso. que desarrolló el Cubismo a 
partir de la inte rpretación de las piezas de Áfri ca y Oceanía vistas en el Museo del Trocad ero 
de París20• En la mirada de los artistas peruanos de las dos primeras décadas del siglo XX . la 
representación del ceramio es realista y responde a la copia del objeto en su forma li teral. 
En la propuesta nacida en la Quinta Heeren y continuada por la pintora Elena lzcue , el ce· 
ramio del Perú Antiguo es visto como objeto calcográfico en Jugar de sustentar un análi sis 
interpretativo desde su propio lenguaje formal. Como parte de un occidente periférico, Jos 
inte lectuales y artistas peruanos estaban demasiado preocupados por legitimar su parte 
occidental de raíz española. El objeto precolombino, principalmente la cerámica, acababa 
de ganarse su entrada en el ámbito del arte, pero todavía era un hecho muy reciente para 
que los pintores peruanos los estudiaran en profu ndidad o propusieran obras artísticas 
basadas en su legado. 

El fin del taller de pintura de la Quinta Heeren 
LQué propició que el ta ller no continuara con sus clases y éstas se suspendieran en 1916? 
Un factor a tener en cuenta fue lo ocurrido en el Concurso de pintura Concha de 1914, 
cuando el jurado decidió sortear el primer luga r que se disputaban juanita Martínez La 
Torre, Carmen Solari de Balleuri y María Angélica Qu incot, sorteo del que sa lió vencedora 
la primera. Este hecho motivó una carta de Castillo en la que an unciaba que sus alumnos 
no participarían en los siguientes concursos (Castillo, 1914b:6) . Con ello se cerraba toda 
posibilidad de hacer visibles las obras producidas por las pintoras en el único certamen que 
se celebraba en Lima en ese momento. 

La polémica se suscitó alrededor de los cuadros presentados por Carmen Solari de Ballauri21 

y María Angéli ca Quincot, ambas alumnas del Ta ll er de Pintura de la Quinta Heeren, la últi­
ma sobrina de Daniel Castillo, hermano del maestro del taller22 • Quincot tuvo una destaca­
da participación en las muestras que se reali za ron en el taller de pintura en 1906 y 190723 

y quedó como fina li sta en el Concurso de pintura Concha celebrado en 1914. 

De un lado Quincot presentó obras donde destacaba el simbolismo con Ensoliación ( 1907) el 
nawralismo con Parque Antiguo. Quinta Heeren (1907) y la temática religiosa con Presentación 

19 La valoración de los objetos precolombinos inculcado en el taller de pintura de Heeren dio sus frutos en 
su alumna Elena lzcue, que realizó el Arte Peruano en fa Escuela ( 1925), publicado en París, que constituyó el 

~f~~~e:a T~rnuca~:~~ót~nd~ d~~~~~:n~a a~~;;~~~!i~~l~~sia~d~~ne~~~ ar:;~c~sdde'~~~~~~~u:~ft~r~~~~~r~.binas. La 

20 De acuerdo con Clifford, Picasso llevó a cabo una apropiación del objeto con una relegación de lo primitivo 
a un pasado que se desvanece y un presente ahistórico y conceptual (Clifford, 1995:240). 

21 ;:fe~eennci;~~':{~ 1: ::~~s~icfur:s,~~t~e~~~i~~~~~~l~~~~~= ~~u~~ef~s"d~e ~~rl ~ ~ít~:~be~~o~,I.1 ~~La11~!b~~~dd~ ~~ 
pescador chorrillano'". '"El malecón de Chorrillos'". '"Niña sentada en una pérgola"" (Pachas, 2006:88·89). 

22 Testimonio de ello es el retrato que Castillo hace a su cuñada , Adela Quincot de Castillo, que se conserva 
actualmente en el Museo de Arte de Lima . Ello pone en evidencia que el taller era un entorno fami liar y 
reducido. circunscri to a un sector intelectual que compartía afición por el estudio de las artes. 

23 ;~,r~f~:rf¡~~~c~: 1~osne~~~~~ -o~r~9o~)"(Catálogo de la primera ... . 1906). Al año siguiente. exhibe diez obras. 
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------- EITol/erdePintura de/a Quinta Heeren (1906·1916). Próctfcosdepinturoaf natural en manos femeninos 

de la virgen de Lourdes (191 4) , este último tema 
ausente en lo enseñado en e l ta ll e r. La pro­
puesta simbolista y la temática religiosa di­
fe renciaban la propuesta de Quincot de la de 
su maestro . No obstante la crítica valo ró ne­
gativamente algunas de sus obras , ca lificán­
dolas de simples reproducciones de trabajos 
de Castillo . Por otro lado Juan ita Martínez La 
Torre, la diletante aus piciada por Mariátegui, 
presentó Paisaje (Fig. 19) y Retrato de niiio en 
donde a través de la crítica se conoce que 
eran copias. Esta forma de rea li zar una pin­
tura contradecía los postul ados na turali stas 
auspiciado por Castillo y sus di scípu las en e l 
taller de pintura y creemos fue la principal 
confrontación para negarse aceptar el fallo 
del jurado . 

Pero quien empeoró la situación fue quizás 
José Carlos Mariátegui24 , al alegar la interven­
ción del maestro en los cuadros de Quincot: 
sólo que en unos u otros se advierte a ratos para el 
ojo del observador la mano del maestro - maestro 
asequible y bondadoso- que dio algunos retoques 
dela tores (Portocarrero, 1999:386). Las pinto­
ras mujeres podían ser aceptadas siempre y 
cuando sus obras fueran producto de "aficio­
nadas". Es decir podían ser artísticas pero no 
artistas (De Diego, 1986:356). Quincot tuvo 
que afrontar una censura que cuestionaba su 
capacidad creativa al vi ncular su producción 
como imitación de la de su maestro. 

Una ca racterística comCm entre los críticos del 
siglo XIX fue la de relacionar las obras de las 
artistas con la ayuda del maestro , del esposo o 
del padre, pues de esta manera se cre ía avalar 
a la pintora. Quienes han estudiado la trayec­
toria de las alumnas del ta ll er no han dejado 
de mencionar las similitudes técnicas de sus 
obras con las del maestro25. Este es tmo de los 

Fig.20 María Angélica Quincot, Anciano en reposo (c. l91 2· 
14), óleo sobre lienzo. Lima, colección particu lar. 

hechos mós reiterados y tristes a la hora de hablar de las pintoras, algo que hemos mencionado con 
anterioridad; pensar siempre que un hombre (padre, marido o maestro) ha participado en la elabo­
ración de su obra (De Diego, 1987:253) . Una pintura de Quincot que muestra la influencia de 
Castillo es Anciano en reposo (Fig. 20), con referencias , tanto compositivas como técnicas , a un 
óleo de Castillo , un estudio del natural tomado por el pintor en un asi lo de ancianos y coloca­
do como portada en Ilustración Peruana en 1912: Un rincón poético de Lima- El de los olvidados, en 
la hermanita de los pobres (Fig. 21 ). La columna sa lomónica es e l elemento de apoyo que toma 

24 Su objetivo era ayudar a una de las participantes, la diletante y j oven pintora Juanita Martínez La Torre. 
25 Por ejemplo, en la obra temprana de Elena lzcue se observa la innuencia del maestro en el tratamiento de los 

jardines (Maj luf y Wuffarden, 1999:34-35) . Igualmente . se sitúa las obras de las discípu las dentro del esti lo 
del maestro Cas ti llo (Pachas. 2008:44). 
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Fig.23 Julia Codesido,Convenrode/osDesrafzos( 191 7) , 
óleo sobre lienzo. colección particular. 

el artista para colocar dos ancianas sentadas a 
su costado. Quincot optó por representar a un 
hombre en el lado de la columna. La ejecución 
de la obra de la pintora revela la dependencia 
al maestro en la ejecución técnica, aunque las 
diferencias cromáticas reconocen la diferente 
autoría. 

Sin embargo, Ensoñación (Fig.22) , presentado 
por Quincot en el Concurso Concha de 1914, 
manifestó su independencia de l maestro. Este 
retrato , de claros rasgos simbolistas, muestra 
la cabeza de una muj er dormida, con el cabello 
suelto. Castillo no fue favorable al Simboli smo 
ni lo trató en sus clases, sino que en su taller se 
fomentó el Naturali smo. No obstante, ya des­
de la segunda exhibición de 1907, varias de 
sus alumnas mostraron esta misma tipo logía 
representando un rostro femeni no dormido e 
inserto en brumas26• En la obra de Mercedes 
Dammert se advierte una cercanía mayor a 
Castillo por su ca rácter conservador, ya que 
utili za el mismo fondo verde que su maestro. 
El uso del blanco que hace Quincot para lo­
grar efectos de lu z en la frente del personaje 
se diferencia de la propuesta más académica 
de Dammert. 

No todos los alumnos de Castillo manifesta­
ron o se mantuvieron bajo la influencia técnica 
del maestro, sobre todo algunos que tenían 
experiencias previas en la práctica de la pin­
tura. Entre la obra de Ju lia Codesido anterior 
a la Escuela Nacional de Bellas Artes (ENBA) , 
y vi nculada al taller de pintura mencionamos 
Convento de los Descalzos (Fig.23), fechada en 
191 7, quizá una de las primeras representacio­
nes de un motivo que tiempo después tomó 
el pin tor arequipeño Jorge Vinatea Reinoso 
en sus dos cuadros Descalzos, ambos de 1925. 
Esta obra muestra ya el afán sintetizador de la 
pintora en la ejecución de la mujer con manto 
negro y los elementos de arquitectura, a ex­
cepción de fondo del cielo, realizado de ma­
nera abocetada. La delimitación del color y la 
preferencia por la línea muestran que su con­
cepción del arte es diferente a la de su maes­
tro , Castillo. Así, se independiza su obra y se 
identifica un temperamento artístico singular. 
La pintora estudió en los centros europeos en 

26 l ys d'or. de Margarita Buffer, y Give a rose, de Melania Araráz, mostraban esta misma propuesta. 
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-------El Taller de Pintura de lo Quinto Heeren (1906-1916). Prácticos de pintura alnoturolen manos femeninos 

los que radicó y tenía una cu ltura artísti­
ca temprana; por lo tanto , se trataba de 
una artista ya formada cuando empezó a 
asistir a las clases de Castillo. Pero éste 
no sería el único caso: la joven Clotilde 
Porras de Osma también tuvo una ense­
ñanza previa con e l pintor espaiio l ra­
dicado en el Perú, Ramón Muñiz, y en 
Madrid conoció a los pintores españoles 
Ignacio Zuloaga,Joaquín Sorolla y Manuel 
Benedito (Casti llo, 1915:2923). 

Pocas de las pintoras que estudiaron en 
Heeren convirtieron su afición en una ca­
rrera. El primer deber de la mujer en el 

Fig.24.· Ricardo Flórez de Quintanilla, Después de la lluvia 
(Variedades. Lima, N°435.4V111 916) 

discurso ilustrado cons istía en ser domésticas, en recluirse en círculo de la familia, abandonan­
do otros espacios sociales y mundanos. para dedicarse totalmente a su esposo e hijos (Bo lufer, 
1998:273). Sin posibilidades de burlar el deber patriarcal de ser buenas esposas o buenas 
hijas21 , sólo les quedaba recurrir al diletantismo sin traspasar las fronteras de un estudio 
inicial , jamás profesional. En los límites espaciales de l ámbito doméstico, su futuro era 
nulo para los estudios de la historia del arte. 

Su educación se dirigía siempre al diletantismo en todos los campos y mucho 
más en el artístico, ya que la pintura era otro atractivo , e l más refinado de los 
adornos. Pero lo verdaderamente trágico era que ese diletantismo sólo se podía 
desarrollar dentro de las estructuras familiares- la casa paterna y, posteriormen­
te , la del marido (De Diego, 1987:2 15)28 • 

Estudiar en el taller de pintura fue una práctica común para las señoritas de sociedad, 
un atributo más para ser buenas esposas o para perfeccionar sus aptitudes artísticas . Por 
lo visto, en el taller de pintura de la Quinta Heeren fueron pocas las que traspasaron los 
límites que se les imponían para ejercer su oficio artístico. Estos fueron los casos de las 
pinto ras Julia Codesido y Elena lzcue, los dos ejemplos más representativos de profesiona­
lización de la vocación artística femenina29 • Codesido, pintora destacada de la década de 
los ve in te, ingresó en la Escuela Nacional de Bell as Artes (ENBA) y se vincu ló inmediatamen­
te al g rupo dirigido por José Sabogal en su búsqueda de un arte propiamente peruano. Su 
carrera derivó progresivamente de un localismo vernácu lo a la abstracción ele sus obras de 
mediados de los cincuenta (Wuffarden, 2004). lzcue también estudió en la recién fundada 
ENBA. No sólo egresó con medalla de oro de su promoción , sino que intervino en el con­
texto loca l peruano de los años veinte, participó junto a sus profesores y compa1'íeros del 
ENBA en la decoración del Sa lón Neo-peruano del Palacio de Gobierno, que conmemoraba 
el Centenario de la Bata ll a de Ayacucho (1924). 

27 Este sería el caso de Mercedes Dammert, alumna en la Quinta Heeren cuyas obras se registran hasta su 

~¡s;~i~~~~ ~nu~~i~~- ~~ ~~~s1n~o c~~ur~~ i~~~~~r~u~~ó:dz F~~n~~~:~n~l~a,~aa1d~~~d~~~~1o~~r~ ~~~~;~t~i.c~~~f~ 
Angélica Quincot tuvo que abandonar su vocación artística al encarga rse del cuidado de su madre por ser 
hermana mayor. 

28 Estrella de Diego refiere como la pintura y el dibujo son parte de la educación que toda señorita debía recibir 
durante el siglo XIX, ve" (De Diego, 1986:355). 

29 Además de estas destacadas pintoras. se deben aiiadi r los nombres de María Isabel Arenas y loayza, René 
Palma y Carmen Elizalde, alumnas del Taller de Pintura de la Quinta Heeren que figuran matriculadas en la 
Escuela de Bell as Artes en sus primeros aiios (Monografía histórica . .. , /922). 
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Fig.25 Teófi lo Casti llo. Claveles (Variedades. 
Lima.N°4 12. 22 11 9 16) 

Otro alu mno del taller de pintura fue 
Ricardo Flórez de Quintani lla30, alumno 
de Castillo, de quien dijo: ( .. . ) /e conozco 
desde niño. Puedo decir que yo le puse los pin­
celes en la mano .. . Aseguro que constituye él 
un caso excepcional en nuestro ambiente pe­
destre (Castillo, 1919c:10). Flórez se con­
virtió en el más fiel seguidor de las ense­
fianzas impartidas en el ta ll er, a través del 
estudio del natural y de la copia directa 
del paisaje (Fig.24). El maestro lo señaló 
como el pri mer pintor peruano en hacer 
Impresionismo, exceptuando sus propios 
in tentos, que consideraba secundarios, y 
sub rayó la sinceridad de su obra , despro­
vista de teologías o filosofTas , sus árboles 
son eso, al igual que lo hicieron los italianos 

Sartorelli y Del/eani (Castillo, 1916 c:832-833jl'. Flórez derivó en una técnica punti ll ista en 
su búsqueda de captar la luz. 

Ll ama la atención que en 1916 el propio Casti llo, director artístico de Variedades, publ icara 
en la revista una tricromía de media docena de claveles en un vaso de crista l (Fig.25). El 
texto que acompañaba a la imagen decía que se trataba de una nota natural, sencilla y fáci l, 
dirigida a las lectoras que quisieran pintar y supieran ver el color (Casti llo, 1916a:121-122). 
Con ello el artista se mantenía en el proyecto de enseña nza que había iniciado en 1906, 
que buscaba copiar de manera directa un modelo e iba dirigido a un público femeni no32, 

que sería mayoría en su taller, como lo muestra Flor de Retama de Rosalía García de Lava lle 
y Pardo (Fig.26). La vocación por la enseiianza seguía presente en el maestro33, pero el paso 
siguiente era la Escuela Nacional de Bell as Artes (1919). A pesar de haber fomentado la ma­
terialización de esta institución a través de sus escritos, no fue llamado a integrar la plana 
docente. Su desengaño al no ingresar en la Escuela de Bellas Artes se puso de manifiesto 
en la siguiente declaración de Casti ll o: 

... inú t il toda mi labor de enseñanza del natural durante diez a1'ios en la Quinta 
Heeren y de la que fueron discípu los aventajados: Andrea Buffet,Julia Codesido, 
René Palma, Angélica Qu incot, María Isabel Arenas , Mercedes Dammert, Luis 
Mora , Ricardo Flórez Quintanilla y Manuel Pardo Heeren. Todo al agua porque 
no supe hace r antesa las en palacio y he dado duro y seguiré dando á los pinta­
monas y los fi listeos ... (Casti llo, 1919d:683-684). 

En 1917. una nota escrita en La Prensa re lacionada con la apertura de una Escuela de Dibujo 
Natura l Vivo en Montevideo dio cuenta de la importancia de la obra de Castillo y su escue­
la: hay que hacerle, sin embargo, justicia al maestro Castillo, que fue el que inició el aprendizaje del 
natllral rompiendo la tradición de las copias y dando por primera vez entre nosotros, toda su impor­
tancia al estudio de la luz ("Vida Artística Montevideana" , 1917:2). Este es quizá el principal 

30 Hermano de la alumna del talltr, María Flórez de Quintanilla. Ambos eran hijos del médico Ricardo Flórez, 
célebre por introducir el primer automóvil en Lima. Eran sobrinos por vía materna del crítico de arte Emilio 
Gutiérrez de Quintanilla. 

3 1 Antes que Flórez, habían exhibido en Lima su obra impresionisw el catalán Oxandaberro y el chileno Lattanzi. 
32 Estrella de Diego establece que los tratados de dibujo durante el siglo XIX es tuvieron especia lmente dirigidos 

a un público femenino, ver: (De Diego, 1986•358). 
33 Sobre el interés de Teófilo Castillo por la enseiianza artística además del taller de Heeren, ver la nota 113 en: 

(Villegas, 201 3• 11 3). 
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mérito de los estudios realizados en Heeren: 
la pintura al ai re libre, e l reconocimiento del 
entorno de la natura leza, y los primeros ini­
cios del Naturalismo , que en e l Perú fue cul­
tivado por la primera generación de pintoras 
mujeres , que, a diferencia de sus pares lat i­
noamericanas o españolas, no limitaron su 
producción a retratos , bodegones o pintura 
de flores34 , sino que su afán por captar el na­
tura l las llevó a trasladarse a las playas, a la 
sierra limeña y a los jardines del taller donde 
comenzó su educación artística35• 

Existe una aparente contrad icción entre la 
importancia de la enseñanza en Heeren y 
el diletantismo femenino , que provocó que 
la mayoría de las obras, por se r de aficiona­
das , se quedase en el interior de los hogares. 
Esta sería una ca racterística del período para 
el desarrollo del arte moderno en el Perú el 
cual se gestó desde la considerada periferia 
artística, tanto en la práctica pictórica fe­
menina vista como parte de los atributos de 
una señori ta de sociedad. Este también fiJe 
el caso de la incursión del arte moderno que 

Fig.26 Rosa lía García de Lava lte y Pardo, Flor de Retama 
(Variedades, lima. N°414, S 11 1916) 

tímida mente aparecía en la gráfica de las revistas ilustradas peruanas y las portadas de los 
libros de la primera década del XX . Debemos concluir que el tal ler de pintura de Heeren 
con sus pintoras mujeres fue la primera señal de modernidad en la plástica peruana local. 
Fue un espacio donde las pintoras no só lo se supeditaron al maestro sino que cada una 
diferenció sus propios lenguajes artísticos poniendo elementos simbolistas en sus retratos, 
abordando el tema religioso o esquematiza ndo las imágenes. 

34 En España , la participación de pintoras en las Exposiciones de Bellas Artes durante el siglo XIX abarcó los 
siguientes temas: naturalezas muertas, paisajes y figuras humanas (De Diego, 1987) . Entre las pintoras 
latinoamericanas los temas preferidos fueron los retratos. las escenas de género y las naturalezas muertas 
(Pachas, 2008:25). 

35 Hasta la fecha no existe ningu na documentación que avale la existencia de estudi os wmados del natural 

fe0;uft:~~ J: ~~~ ~~~~~iÓ~ 1~¿~~~~~1~e~~:d:~?a.e~)fi.~d~a~a~1o~~~~~n1:z el~~d¿al~~f¡~1!~~ae:~ua~ Í= ~~b;~cfd: 
como Barbizon en 19 13 (Gutiérrez Viñuales. 1997:206) . 
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