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Resumen

Este articulo propone el estudio de la pintura virreinal peruana desde el enfoque de las caracteristicas
sociales bajo las cuales se formaban los aprendices de pintor, sus alcances como estudiosos del natural
y sus habilidades para reproducir diferentes tipos de texturas. De igual manera, se sefiala el grado de
consideracion social que las imagenes pintadas recibieron, por un lado, de parte de un estamento social
culto y, por otro, como sintesis votiva y piadosa de un imaginario popular que alcanzaba a la mayor
parte de la poblacion. Hemos empleado el género del retrato como via para explorar tentativamente
las particularidades de la pintura durante los siglos XVI al XVIII.

Palabras clave: pintura, virreinato, entorno social, estilo.

Abstract

This article proposes the study of the Peruvian viceroyalty painting from the approach of the social
characteristics under which the apprentices of painter were formed, their scopes as studious of the
natural one and their abilities to reproduce different types of textures. Similarly, the degree of social
consideration that the painted images received, on the one hand, from an educated social class and,
on the other, as a votive and pious synthesis of a popular imaginary that reached the majority of the
population. We have used the genre of portraiture as a way to tentatively explore the particularities of
painting during the 16th to 18th centuries.

Keywords: painting, viceroyalty, social environment, style.

A fines del siglo XVIII, el presbitero Matias Maestro, hombre cercano al arzobispo de Lima,
Juan Domingo Gonzales de la Reguera, y relacionado con el comercio virreinal, solicité al
pintor José del Pozo' un lienzo con la imagen de la Inmaculada? (Mariazza, 1987) para el
Tribunal del Consulado de la ciudad de Lima? (Fig. 1). En dicho lienzo, ademas de la imagen
de Maria, trabajada segun el modelo creado por Mateo Cerezo en 1664 y difundido en
la centuria siguiente por el grabador Salvador Carmona (Sebastian, 1969) entre muchos
otros, Pozo incluy6 los retratos de quienes se encargaron inicialmente de conducir las

1 Sobre este pintor consultar los conocidos textos de Vargas Ugarte, 1947, y el de Harth-Terré y Mdrquez
Abanto, 1963. También en Velaochaga Rey, 1979. Igualmente, en Wuffarden, 2006.

2 Una cronologia diferente es la que establece Mendiburu quien asegura que toda la obra de pintura de del
Pozo en dicho Tribunal data de 1819, dos afos antes de su muerte. Mendiburu, 1934, pp. 238-239.

3 Eltribunal del consulado se establecié en Lima en 1613 y fueron sus primeras autoridades el prior don Miguel
Ochoa y los consules don Juan de la Fuente Alimonte y don Pedro Gonzales Refolio. Para otros aspectos del
Tribunal se recomienda: Moreyra y Paz-Soldéan, 1994.
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labores del Tribunal en el reino del Perd, el prior y los dos consules, hombres que vivieron
mas de un siglo y medio antes que él, cuyos nombres, rostros, vestidos y peinados estaban
lejos de serle familiares. No conocemos las fuentes graficas que él us6 para recrear los ros-
tros de aquellos hombres, no tenemos sus retratos pintados ni grabados, y posiblemente,
él tampoco los tuvo. Debemos pensar, entonces, que tales figuras fueron un ejercicio de
imaginacién agregado al modelo de la Inmaculada. Con estas herramientas, Pozo cre6 una
obra nueva cuyo propoésito posiblemente no fue otro que rendir homenaje a las primeras
autoridades del Tribunal, a la vez que renovar los votos institucionales a la Inmaculada
Concepcion, su patrona.*

La reelaboraciéon de modelos fue una costumbre extendida en la practica artistica del mo-
mento; muchos de los contempordneos de nuestro pintor solian hacerlo en gran medida,
de tal forma que se gener6 una enorme produccion de lienzos. Hoy puede ser citada como
medio ilustrativo de la escena ecléctica de la pintura limena de fines del setecientos en los
que el anacronismo fue solo uno de los variados aspectos que la componen y que, en nues-
tra opinion, se debié principalmente a una clientela acostumbrada a ciertas férmulas es-
téticas heredadas de épocas anteriores. Las sutiles novedades aparecidas a fines de dicho
siglo no llegaron a conformar nunca un horizonte homogéneo, pues el apego a la tradicion
mostrado por un amplio sector de la poblacién y las propuestas de cambio adoptadas por
algunos miembros de los estamentos sociales y politicos mas altos, solo contribuyeron a
delinear un panorama artistico absolutamente fragmentado (Mariazza, 2004). El discurso
del cuadro citado, pone de manifiesto dos peculiaridades importantes en el perfil estético
de la ciudad de Lima en esos afos: la ya mencionada presencia de una tendencia arcaizante
entre los pintores que satisface las exigencias del mercado local, y la no necesaria coinci-
dencia en el tiempo del pintor y del modelo en lo que al retrato se refiere.

Desde sus inicios, la funcién de la pintura virreinal peruana oscilé entre dos posiciones que
tienen en comun la recepcion de la obra de arte como instrumento de fe. Por un lado, la
preservacion de la tradicion plastica con fines exclusivamente religiosos, rasgo fundamen-
tal de un publico que no tenia necesidad de cambios en sus imagenes de culto, pues veia
en el producto artistico una manera de reafirmacion espiritual y el fortalecimiento de los
vinculos entre miembros de una misma localidad y, por otro, las clases mas altas y mas cul-
tas del virreinato tuvieron en el arte, ademads, una via de expresion de sus valores de clase.
Las novedades artisticas que llegaban de Europa fueron adoptadas con mayor lentitud en-
tre los primeros que entre los segundos, permitiendo asi la continuidad de ciertas modas
cuyas caracteristicas de forma, color e iconografia alimentaron la devocién de un amplio y
mayoritario sector social. Ambas actitudes fueron sincrénicas por lo que no es de extranar
que en Cusco, por ejemplo, a fines del siglo XVl y comienzos del siglo XVII, pintores como
el Maestro de la Almudena o Ger6nimo Gutiérrez de las Casas,” entre otros, muestren un
estilo fuertemente medieval en sus obras, en abierto antagonismo con la pldstica italiana
del cinquecento que en esos mismos afios desarrollaban pintores como Bernardo Bitti o
Mateo Pérez de Alesio y sus respectivos seguidores. Por otro lado, debemos recordar que
el espiritu arcaizante en nuestra pintura no corresponde solo a los centros andinos como
se menciona en algunos estudios (Gisbert y Mesa, 1982). En la ciudad de Lima este fenéme-
no fue igualmente constante. Frente a los prototipos espanoles y flamencos que desde muy
temprano en el siglo XVII comenzaron a popularizarse entre los pintores locales, surgio el
trabajo de artistas como el del Maestro que realizé las pinturas murales de San Francisco,

4 Ver los libros de Ordenanzas del Tribunal de los afios: 1680, 1768, 1820 (Biblioteca Nacional y Biblioteca
Municipal de Lima).

5 La Misa de San Gregorio pintada en 1606 por Gerénimo Gutiérrez de las Casas en la ciudad de Cuzco es un
buen ejemplo del medievalismo tardio al cual Martin S. Soria se referia en los afos 50. Ver: Martin S. Soria,
La Pintura del siglo XVI en Sudameérica, Buenos Aires, 1956.
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cuya moderna actualidad para la época y a la vez recurrente empleo de féormulas pasadas
de moda ha sido ya observado por algunos historiadores (Stastny, Marzo 14, 1983 y Marzo
21, 1983. Ver también: Mariazza, 2005). Tradicion y cambio, son fendmenos constantes
en la pintura colonial peruana que determinaran, en alguna medida, las peculiaridades
formales de las obras y el modo de trabajar de los pintores. La necesidad de satisfacer la
permanente demanda de una clientela serd el factor que lleve a una alternancia entre ar-
caismo y vanguardia, con la hibridacion que ello implica, rasgo que encontramos presente
incluso entre los maestros mas adelantados y que impide que apreciemos su obra como un
proceso continuo de evolucion.

Los modelos piadosos proporcionados por la pintura contrarreformista espaiiola, fueron
una exitosa via de identificacion del sentimiento religioso con el arte, pues los cédigos
visuales de representacion que aquella cre6 para narrar historias sagradas o mostrar ima-
genes de santidad, se fijaron de tal forma en la mente de la poblacion evangelizada que no
sorprende que las formulas inventadas por pintores como Francisco de Zurbaran o Murillo
se encontraran todavia vigentes en las décadas finales del virreinato. Los prototipos sevilla-
nos del siglo XVII e incluso las fuentes graficas de éstos, fueron el antecedente que la mayo-
ria de pintores en Lima y Cusco del siglo XVIII tuvieron en cuenta para la elaboracion de sus
propios trabajos en momentos en que las normas borboénicas y la Ilustracion propiciaban
grandes cambios en el gusto y en el pensamiento (Barriga, 2004 y O’Phelan G, 1999). Frente
a la retdrica neoclasica propuesta por teéricos y arquitectos como Matias Maestro y sus
discipulos, tenemos la continuidad del antiguo espiritu tenebrista que habia caracterizado
la produccion plastica de afnos anteriores, lo que resulta evidente en obras dieciochescas
finiseculares como la Inmaculada antes referida
o la Adoracion de Los Reyes de un pintor de ape-
llido Mendoza (1799)° en la Catedral de Lima.
En el siglo XIX pintores como Miguel Espinosa,
autor de dos lienzos, uno con la efigie de San
Pedro y el otro con la de San Pablo, ambos fecha-
dos en 1840, o Juan Sanchez de la Torre, quien
firmé Los Madrtires Franciscanos en Japon de 1863
0, bien, Domingo Quispe que en fecha tan tardia
de 1865 pint6 una Dolorosa para el Arzobispado
de Lima, revelan todos ellos la permanencia de
una nostalgica corriente pictérica seiscentista de
clara influencia espaiola (Fig. 2).

En lo que se refiere al retrato, fue usual para
el pintor virreinal valerse de referencias orales
con el objetivo de recrear el pasado mediante
escenas y figuras aisladas, en una suerte de pro-
cedimiento antropoloégico de rescate de la me-
moria.” También lo fue recurrir a fuentes graficas
que a modo de estampas grabadas contribu-

eron a difundir el uso de una determinada Fig. 2. Domingo Quispe. Nuestra Sefiora de la
y Soledad. 1865. Arzobispado de Lima.

6 Al reverso de la tela observamos la inscripcion Mendoza fecit que Wuffarden identifica con el pintor José
Mendoza, activo en Lima en los anos finales del siglo XVIII. Ver: Wuffarden, 2004. El nombre de este pintor
esta precedido por el de Pedro Moncada que, de acuerdo con la inscripcion que alli se lee, es el autor del
marco. Es poco frecuente que el autor del marco se individualice de esa manera y menos frecuente aun es
que anteponga su nombre al del pintor y firme al lado de éste.

7 Tal es el caso de los retratos de los incas que aparecen en la portada de la “Década Quinta” de la Historia
General de los Hechos de los Castellanos...de Antonio de Herrera (1728). Ver: Marcos Jiménez de la Espada,
Tres relaciones de antigiiedades peruanas, Madrid, 1879. Citado por Marco Dorta, 1977.
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Fig. 3. Retrato de Carlos III. Grabado en base a la Fig. 4. Anénimo. Retrato de Calos IlI. Siglo XVIII. Ministerio
composicion de Juan Bautista Piazzeta. Siglo XVIII. de Cultura del Perd.

Biblioteca Nacional del Perti. Gabinete de estampas.

imagen, como la del rey Carlos III, cuya ver-
sion grabada se conserva en el gabinete de
estampas de la Biblioteca Nacional del Per,
y fue reproducida en algunas pinturas que
conocemos en colecciones de Lima y con las
que guarda una estrecha relacion de forma?®
(Fig. 3 y 4). Si consideramos que éstos fueron
procedimientos recurrentes por parte de los
pintores en su busqueda de referencias for-
males, deducimos, por consiguiente, que el
pintor colonial, lo mismo que su contempo-
raneo europeo, dependié de imagenes pre-
existentes que reelabord a voluntad, pero a
diferencia de éste, mas importante aun, es el
hecho que la mayoria de ellos en esta parte
de América no tuvo la costumbre de copiar
directamente del natural. En nuestra pintura
no existe el paisaje como género auténomo,
ni dibujos que nos revelen procesos creativos
o de interpretacion del modelo vivo. El estu-
Fig. 5. Anénimo. Retrato del Dr. Toribio Alfonso dio naturalista y la representacién de sus tex-
Mogrovejo. Siglo XVII. Coleccion Barbosa Stern. Lima. L. .
turas fueron programdticamente excluidas a
favor de una uniformidad de apariencia. El pintor dio a su obra un grado de expresividad
mediante el adecuado tratamiento de ojos y boca con los que se consiguié insinuar el

8 Tal como ocurri6 con los retratos grabados del rey Carlos Il creados por J.B. Piazzeta y vendidos en el taller
del pintor y grabador Luys Bonnardel en la ciudad de Cadiz. Ver: Mariazza E, 1989.
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caracter y personalidad del individuo, tal como vemos en una magnifica pintura con la
imagen de Santo Toribio Alfonso Mogrovejo, perteneciente a la coleccion Barbosa-Stern
de Lima (Fig. 5). Adicionalmente, desplegd en objetos accesorios escenograficos, toda su
habilidad con el pincel llegando a la representacion preciosista y minuciosa de escudos
heraldicos, joyas y telas bordadas con las que hombres y mujeres del siglo XVIII aparecen
—casi siempre de tratamiento bidimensional- en las pinturas firmadas por nombres tan
importantes como Cristobal Lozano, Cristébal de Aguilar o Pedro Diaz, para referirnos solo
a algunos pintores en Lima.

Desde fecha muy temprana la pose del retratado, también constituy6 un prototipo repeti-
do incesantemente, con pocas excepciones. La pose estereotipada fue un recurso protoco-
lar que se encuentra en relacion directa con el papel documental e institucional otorgado
al retrato. Su origen, indudablemente, se encuentra en la pintura espaiola. En la descrip-
ciéon que el historiador Alfonso Pérez Sanchez hace del retrato espaiiol antes de Velasquez
podemos ver el extraordinario parecido de éstos con nuestros retratos:

El personaje retratado se representaba erguido y casi rigido, apoyado apenas en una
mesa o bufete, en un interior oscuro que dificilmente se dota de profundidad con el
artificio de una cortina recogida que es, a la vez, simbolo y sefial de autoridad y ma-
jestad. El traje estd siempre tratado con minuciosidad que reproduce, sin olvidar nin-
guno, todos los bordados, joyas o encajes del atuendo (Pérez Sanchez, 2005, p.166).

Asi, varias generaciones de pintores virreinales trabajaron el retrato siguiendo los mismos
procedimientos. Esta préctica dio por resultado no una experiencia acumulada a través del
tiempo, en relacion a procesos miméticos del natural que hubieran podido servir como guia
a nuevos pintores, sino que se convirtié en una repetida puesta en escena del estamento
socio-politico que el individuo representaba. Bastaba con que la imagen se pareciese al
modelo, la cartela que lo acompaiiaba con su nombre y los datos esenciales de su biografia
confirmaban su identidad. Sin embargo, los objetos alrededor de éste, adquieren la cate-
goria de simbolos pues como codigos de clase y vias de reconocimiento publico, aludian a
los méritos por los que seria recordado, por tanto, debian estar claramente definidos sobre
la superficie del lienzo. Tales objetos —llamense papeles en la mano del retratado, tinteros
y plumas de escribir, escudos heraldicos, mobiliario, libros, medallas y condecoraciones,
joyas y ropas— aparecen una y otra vez en los retratos coloniales para sefalar la posicion
social del individuo.® El rey, el virrey, los nobles, las autoridades politicas, eclesidsticas,
universitarias y otros representantes del poder establecido se presentan en el marco de sus
respectivas instituciones, es decir, con los simbolos que corresponden a éstas, ya que cada
una solia tener elementos del mundo objetual que le eran propios y las identificaban. De
este modo, el objeto confiere una categoria de valor al sujeto, pues esta referido a una idea
que trasciende al representado. Sucede asi, por ejemplo, con los simbolos de la monarquia
hispana, la corona, el toison d’or, entre otros, o en la funcién politica virreinal sintetizada
en la forma de un bastén de mando.

Estos elementos establecen un vinculo innegable con la figura retratada, pero la naturaleza
de este vinculo difiere del que existe entre una imagen religiosa y su atributo iconografico.

En el caso de los retratos profanos, los objetos que alli se exponen tienen un claro discurso
apologético institucional, no identifica necesariamente al individuo ni alude a su espiri-
tualidad sino a la funcién publica por él desempenada. En cuanto a la pintura religiosa,
los atributos de las imagenes son medios de identificacion individual y sintesis de sus

9 Menos frecuente fue el uso de escenas urbanas de cardcter narrativo como vemos en el retrato del virrey
Manso de Velasco pintado por Cristébal Lozano en la catedral de Lima o en el del virrey Amat en el Monasterio
de las Nazarenas de Lima atribuido a Cristébal de Aguilar.
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Fig. 6. Defensa de la Eucaristia. Siglo XVIII.
Museo Pedro de Osma.

Fig. 7. Virrey Conde de Lemos. Siglo XVII.
Museo Larreta, Buenos Aires.

respectivas leyendas. Constituyen, por consi-
guiente, medios retoéricos individuales y exclu-
yentes. No obstante, sea profano o religioso,
el discurso visual propone la reafirmacion de
sus propios valores en el imaginario popular y
sitdan al conjunto de la pintura virreinal en un
plano de idealizaciéon mas que de interpreta-
cién cabal de la realidad. Algo similar vemos
en la pintura espanola del siglo XVII donde la
representacion del mundo externo se pone
al servicio de una realidad dltima o espiritual
(Pérez Sanchez, 2007).'°

Los retratos, fueron encargos de la nobleza, de
las instituciones virreinales o bien de los sec-
tores mas cultos e intelectualmente mas avan-
zados, cuyos miembros formaron la vanguar-
dia de las ciencias y las letras. Es cierto que
el pintor y el modelo dependieron del marco
cultural que nos unia a Espaiia, pero ambos pa-
recen haber tenido una actitud diferente hacia
el retrato. Mientras el primero fue siempre un
pintor basicamente religioso convertido en re-
tratista de modo ocasional, pero permanente
y exitoso en el género durante el siglo XVIII,
el segundo supedit6é sus exigencias sobre el
género a las reales posibilidades del maestro
cuyo contexto estaba mas cerca de lo medieval
que de las posibilidades de formacion y practi-
ca académicas que la Edad Moderna ofrecia a
sus similes del viejo mundo. Esta peculiaridad
debe haber determinado un grado de consi-
deracion social. Posiblemente eran considera-
dos solo “maestros pintores” o “maestros en
el arte de pintar”, tal como se les llama y se
llaman asi mismos en los conciertos de obras,
sin que ello signifique una estima social mayor
que la que hoy le damos al artesano, por ejem-
plo. De momento, compartimos la opinién de
la historiadora Margarita Cuyas (1999), quien
afirma en su articulo sobre el retrato del virrey
Amat firmado por Pedro José Diaz en 1773,
que se guarda en el Museo Nacional de Arte de
Cataluia, que el caracter documental de estos
retratos era considerado por encima de su va-
lor plastico.

En este panorama donde, en la mayor parte de
los casos, el retratista se relaciona de modo
indirecto con su modelo y donde el retrato

10 Sobre el particular es imprescindible la consulta del libro de De la Flor, 2002.
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cumple el papel de medio enaltecedor de
la jerarquia social, politica o cultural en la
que se integran los retratados, identifica-
mos distintos tipos de retratos.

El retrato nobiliario, cuya lectura puede ha-
cerse a dos niveles, alude de modo apolo-
gético a la institucion monarquica a la vez
que enaltece la responsabilidad politica in-
herente a la obra. Podemos establecer aqui
diversas categorias que van desde la figura
del rey a las autoridades virreinales. Sus
posturas son todas muy parecidas entre si
y similares a las descritas en el apartado del
retrato institucional, pose que podriamos
llamar protocolar, con pocas excepciones,
referidas éstas al retrato del monarca cuyo
Unico estereotipo entre nosotros se centra
en la figura de Carlos Il y su defensa de la
iglesia cristiana simbolizada en una custo-
dia (Fig. 6). Otros retratos de reyes que con-
servamos todavia, como los de Felipe V en . . _
San Francisco de Ayacucho, o Fernando VIl it & CrobLozng et st 1 i bar
en colecciones privadas de Lima, muestran XVIIL Museo de América. Madrid.

una mayor inventiva y plastici-
dad en el modelado.

En el caso del retrato ecues-
tre, una variante del retrato
nobiliario de claro simbolismo
politico, conocemos solo los
del virrey conde de Lemos, en
el Museo Larreta de Buenos
Aires y el de don José Antonio
Manso de Velasco, conde
de Superunda, pintado por
Cristobal Lozano, pertenecien-
te al Museo de América en
Madrid. Poco mas de sesenta
anos separan a ambos retratos Fig. 9. Detalle del cuadro anterior.

y el enfoque que se ha dado a

los mismos es absolutamente distinto. En el primero (Fig. 7), el movimiento es dinamico
con preponderancia del volumen que llena casi todo el espacio disponible, jinete y animal
se dirigen hacia el espectador con ropas y arneses decorados. El segundo retrato (Fig. 8),
presentado de perfil con el virrey mirando hacia un punto fuera del cuadro, es menos agi-
tado que el anterior y contiene, en nuestra opinién, diversos elementos simbdlicos. En la
parte baja del lienzo vemos la representacion de una ciudad rodeada de agua, sin duda se
trata de la ciudad de Lima, cuya notoria desproporcion con la figura del virrey y el caballo
no solo obedece a razones de perspectiva sino al deseo de enfatizar la figura del gobernan-
te como reconstructor de la ciudad luego del terremoto de 1746 (Fig. 9), tarea que culmino
con éxito y como tal la alegoria de la fama y el triunfo aparecen sobre él. Las institucio-
nes virreinales como los tribunales, la universidad, las distintas escuelas profesionales, los
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Fig. 10. San Malchus, Siglo XVII. Cusco.

colegios mayores, etc., conformaron el engranaje administrativo y burocratico del virrei-
nato, estuvieron dirigidas por un sector de la nobleza o el clero, y en fecha tardia del siglo
XVIII, por todo aquel que reuniera las condiciones para ello. Las imagenes de estos hom-
bres integran el retrato institucional donde, independientemente del estamento de origen
de cada uno de sus miembros, sus imagenes enfatizan el espacio especifico de actuacion
de la institucion. El ejemplo mds importante de este género de pinturas es la galeria de
retratos de rectores de la universidad de San Marcos, que comentaremos mas adelante.

Por otra parte, el retrato de devocion, tiene una larga trayectoria en la historia de la pin-
tura virreinal, pues integra el horizonte de imagenes religiosas que alimentaron la fe de
la poblacion. Se compone de santos, beatos, monjes, papas, cardenales, obispos y otros
hombres y mujeres de la Iglesia, cuyas efigies unipersonales aluden y enfatizan el aspecto
espiritual y humano de su existencia, en una clara retérica evangelizadora y ejemplificado-
ra de los preceptos que rigen la vida cristiana. En este apartado podemos incluir una serie
de retratos de anacoretas cuyas virtudes individuales sirvieron como modelo de conducta
cristiana para reforzar la educacién y formacién de sacerdotes jovenes en la recoleta fran-
ciscana de Cusco. Los retratos de tales santos fueron el ejemplo a seguir en una casa de
estudiantes novicios donde se ponia en practica los ejercicios de vida contemplativa, a
imitacion de los antiguos padres del desierto. Son retratos unipersonales que aparecen en
diferentes ocupaciones, sobre un fondo de paisaje, sin atributos iconograficos precisos,
excepto por el momento de su vida en el que estan representados y que los identifican al
estar relacionados con su biografia. Las diecinueve pinturas de la serie cusquena proce-
den de grabados creados por Martin de Vos, fueron copiados por diferentes impresores
flamencos a lo largo de los siglos XVI y de los siguientes, ademds de servir también como
medio catequizador de las virtudes cristianas, tanto en Europa como en América. Uno de
esos retratos, por ejemplo, es el de Malchus cuya historia fue escrita por San Jer6onimo en
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Fig. 11. Cristobal de Aguilar. Retrato de Sor Isabel del Espiritu
Santo Matoso. 1756. Monasterio de la Concepci6n. Lima.

Breves consideraciones sobre el retrato en la pintura virreinal peruana

Belén, hacia el ano 385 de nuestra
era, con propositos aleccionadores
y caracteristicas de aventuras.'' Su
titulo, Malchus el monje cautivo, nos
adelanta un relato novelesco que
constituye su cuerpo central, don-
de no se habla de milagros, tampo-
co hallamos mayores noticias sobre
su vida o su muerte. La obra se
ocupa de explicarnos que el santo
cometi6 un error a consecuencia
del cual fue hecho prisionero por
los sarracenos, siendo enviado a
servir a uno de ellos en un oasis,
y puesto al cuidado de un rebano
de ovejas, situaciéon en la que se
mantuvo hasta que el santo logré
escapar y llegar a un monasterio
cristiano. La moraleja de la historia
es que el santo comprendio6 que su
cautiverio era el castigo que debia
pagar por una culpa, y que en sus
horas de mayor oscuridad mantuvo
intacta su fe en Dios. Fue obligado
a casarse, él acepto para no revelar
su credo cristiano ante sus enemi-

gos, pero llevé una vida matrimonial casta en total acuerdo con su esposa que era religiosa
de un monasterio. La narracion exalta el mantenimiento de la fe y la castidad, dos de las
virtudes de los anacoretas, que con frecuencia eran tentados por las fuerzas del mal (Fig.

10).

Otros retratos que si bien no se refieren necesaria-
mente a la santidad del personaje, son ejemplos del
reconocimiento a sus méritos espirituales y esforza-
do trabajo en beneficio de su comunidad; nos referi-
mos a los retratos de monjas y abadesas, algunos de
gran calidad como el de Sor Isabel del Espiritu Santo
Matoso, pintado por Cristobal de Aguilar en 1756,
que se guarda en el Monasterio de la Concepcion de
Lima, magnifico ejemplo de representacion del na-
tural (Fig. 11) que encuentra su par en el rostro del
ilustre Pedro de Peralta Barnuevo Rocha y Benavides
(Fig. 12), del mismo autor. En ambos casos el tra-
tamiento ha sido similar: sobre el esquema de un
dibujo preciso y firme, Aguilar ha trabajado a base
de gradaciones de color y de luz para describir de
manera minuciosa los rasgos que conforman el
rostro de sus modelos, tanto en lo que se refiere

Fig. 12. Dr. Pedro de Peralta,
detalle de la Fig.18.

11 San Jerénimo escribi6 la biografia de Pablo el Ermitano, hacia el afo 376, y también la de San Hilarion, en
torno al 393 de nuestra era. Tal como declara el mismo Jerénimo en las lineas finales de VM1, el propésito de
las tres biografias fue escribir una historia de la Iglesia de Cristo en los diferentes aspectos que ofrecia por

entonces la vida monacal.
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Fig. 13. Anénimo. Inmaculada con Donantes. Siglo Fig. 14. Detalle del cuadro anterior.
XVIII. Coleccién Privada. Lima.

a los volumenes como a sus texturas. De igual manera conocemos el retrato del padre
Verastegui, obra del mismo pintor, en el convento de los Padres Descalzos de Lima, cuya
solucion escenogréfica, calidad de ejecucion e introspeccion psicologica lo acercan a estos
dos cuadros comentados. Una variante del retrato religioso femenino es el de las monjas
coronadas que en nuestro medio tuvo poca repercusion. Solo tenemos algunos ejemplos
en el Monasterio de Santa Catalina de Arequipa, en Ayacucho y en algunas casas religiosas
de Lima (Guerrero, 2005), a diferencia de la enorme popularidad que alcanzé en los virrei-
natos de Nueva Espana o en el de Nueva Granada (Fernandez Félix, 2003).

Otras modalidades del retrato colonial, son el retrato votivo y el reivindicativo que no
se relacionan con instituciones, pero si con las aspiraciones de un sector de la poblacion
indigena que perseguia prerrogativas sociales y econémicas, por la nobleza de su linaje o
bien unia a estas pretensiones la propuesta de cambios estructurales que permitieran con-
cretar un programa ideolégico a favor del indio. El retrato votivo aparece bajo la forma de
donantes, figuras de cuerpo entero o medio cuerpo asociadas a imagenes religiosas, cuya
proteccion se invoca de modo encomidstico no solo por la creencia en el credo cristiano,
sino por constituir un modo de demostrar su integracion al sistema virreinal al que se plan-
teaba reclamos de indole dinastica desde la posicion de realeza dependiente.'? Por tanto,
sus imagenes pintadas en lienzos religiosos eran utiles para hacer publica la demostracion
de su fe y al mismo tiempo afirmar su lugar dentro del grupo. Asi se ve en un cuadro cus-
queiio de la Inmaculada con dos donantes (Fig. 13), alli los donantes -indigenas o mestizos

12 Un documento demostrativo de este caso, es el presentado por los hermanos Francisco Prieto y Barbaran
Minollulli y José de la Rosa y Barbaran Mlnollulll donde puede leerse como ambos remontan sus ancestros
hasta los mismos Incas y decoran su pliego con un retrato pintado de Manco Capac, para enfatizar la
naturaleza de su reclamo. Se llaman asi mismos fervientes catélicos y se refieren al Rey de Espafia como

“amantisimo padre al que tienen gran afecto”. Ver: Ejecutoria de Nobleza de Septiembre de 1782, escribano
José Vasquez Meléndez, Archivo del Monasterio de la Concepcion de Lima.
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como en la mayoria de los casos- lucen, uno de
ellos, ropas con encajes vy, el otro, la beca azul
ornada con un escudo real que identifica a los
estudiantes del real convictorio de San Bernardo
en el Cuzco, fundado por el virrey principe de
Esquilache (Undnue, 1985). El primero es indio
y el segundo mestizo, ambos relacionados por
parentesco, se unen no solo en la actitud orante
sino también por la puesta en escena de los ele-
mentos que sefalan su posicion social (Fig. 14).

El componente discursivo mencionado para el
caso de los donantes, es el mismo que encon-
tramos en figuras de indios e indias nobles, re-
tratados de cuerpo entero procedentes del siglo
XVIIIL. Tales retratos fueron estudiados por John
Howland Rowe en 1984 quien encuentra en la
calidad de su ejecucion la intencién de usarlos
principalmente como documentos probatorios de
naturaleza reivindicativa (Rowe, 1984), (Fig. 15).
Esta opinion se enmarca en el proceso historico
de dicho siglo con referencia a las demandas de
dlvers.a indole por parte de la SOCledad. E.m(.jma’ Fig. 15. Marco Chiguan Topa. Museo Histérico
especialmente sobre sus estamentos nobiliarios y Regional del Cusco.

ademas enfrentados a la autoridad virreinal, he-

cho determinante que dio lugar a las revueltas y luchas violentas que desencadenarian
en una situacion de insurgencia generalizada hacia 1780. En este ambiente de inquietud
politica aparecieron, ademads, retratos agrupados de incas y reyes espanoles de acuerdo al
conocido modelo de Alonso de la Cueva, retratos agrupados de incas en una variante del
prototipo citado, como el que se guarda en el Museo Pedro de Osma en Lima, donde se
ha suprimido toda referencia espaifiola, o también, temas como la unién de la casa impe-
rial del Cusco con los descendientes de los santos jesuitas Ignacio y Francisco de Borja,
todos propuestos como vias de reconciliacion social y que constituyen hoy una invencion
iconografica propia de los Andes, surgida de la dindmica interaccion entre la sociedad y
sus artistas. Semejante produccion se cuenta entre lo mds original de la pictérica virreinal.

Revisemos ahora uno de los conjuntos de retratos mas importantes en la historia de la pintu-
ra peruana cuya seccion colonial ofrece todos los rasgos sefalados hasta aqui. Nos referimos
a los retratos de catedraticos de la universidad de San Marcos que conforman una serie de
enorme interés por su valor documental y plastico. Fue estudiada en 1975 por Francisco
Stastny en un conocido catdlogo donde se muestran once retratos fechados entre el siglo XVI
y los anos finales del XVIII, y como bien apunta alli su autor, a través de ellos se perenniza la
larga trayectoria de la universidad (Stastny, 1975). En 1997, Ricardo Estabridis se ocupé de
comentar la misma serie con ocasion de la restauracion de dieciséis lienzos que se exhibieron
en las salas del Museo de Arte de la universidad, como parte de la coleccion de catedraticos
y hombres de estudio que desempefaron un rol activo en la docencia universitaria colonial
(Estabridis, 1997), poniendo asi de manifiesto el significativo papel que muchos de ellos
cumplieron en el desarrollo de la vida intelectual, religiosa y artistica del virreinato. El mas
antiguo de la serie es el retrato del jurista sevillano doctor don Jerénimo Lépez Guarnido
(Fig. 16), rector y primer catedratico de prima de leyes, quien asumié sus funciones en 1575
ejerciéndolas hasta el ano siguiente, luego seria elegido para un nuevo periodo el ano 1578,
fue igualmente Letrado de la Ciudad de Lima y Defensor de Indios; cuyo retrato es atribuido
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Fig. 16. Atribuido a Bernardo Bitti. Retrato
del Doctor Jeronimo Lopez Guarnido. Siglo XVI.
UNMSM. Lima.

Fig. 17. Antonio Bermejo. Retrato del Dr. Juan
de Reinaga Salazar. Primera mitad Siglo XVII.
UNMSM. Lima.

al pintor Bernardo Bitti pues el aflo en que éste
llega a Lima en1575, es el mismo en el que asume
sus funciones en la universidad y se presume que
los servicios del mejor pintor de Lima en ese aio
fueron requeridos para un personaje de la impor-
tancia de Lopez Guarnido.” El mal estado de la
pintura fue comentado ya por Stastny en 1975,
quien denunci6 entonces la pérdida casi total del
original en el cuerpo y detalles accesorios, con ex-
cepcién del rostro y parte del escudo donde toda-
via es posible ver los trazos de un pincel enérgico
y una mano segura en la definicion de los rasgos.
El rostro es uno de los mejor logrados en la pin-
tura virreinal tanto en el dibujo y suave gradacion
de luz como en la carga sicolégica del individuo
que se manifiesta a través de la mirada y el rictus
de los labios, los que insintian una cierta ironia
como un aspecto del caracter del letrado.

Otros retratos de la coleccion se relacionan con
nombres igualmente importantes en la historia
de las bellas artes de Lima y del virreinato, nos
referimos al pintor Mateo Pérez de Alesio cuyo
nombre se asocia a la imagen del doctor don Luis
Lopez de Solis por atribuciéon de Bruno Roselli,
debido a que un retrato de este personaje apa-
rece en el inventario realizado después de la
muerte del pintor (Porras Barrenechea, 1955),
atribucién que recogen algunos estudiosos con-
temporaneos (Gisbert y Mesa, 1972). No sabe-
mos si el retrato de Lopez de Solis que figura
en el inventario de Perez de Alesio es el mismo
que conocemos en la coleccién sanmarquina, ni
siquiera podemos apreciar la mano del pintor en
este cuadro pues su estado actual no lo permite.
Numerosos repintes y restauraciones bien inten-
cionadas pero mal realizadas han determinado
que lo que hoy podemos ver, sea solo un lienzo
donde la especulacion académica de su autoria
es el principal punto de atraccion.

Otros pintores limefios se encuentran presentes
en la serie, tal es el caso de Antonio Mermejo,
autor del retrato del doctor don Juan de la
Reinaga Salazar (Fig. 17), limefio de nacimiento,
caballero de la Orden de Santiago y escritor de
temas politicos. La firma del autor aparece en la
parte inferior del lienzo junto con una inscrip-

cién cortada. Es el Gnico retrato que conocemos de Mermejo, otros dos cuadros que llevan
su firma, una Magdalena Penitente y un San jJosé con el Nifio, se encuentran hoy en casas

13 La atribucion corresponde a E Stastny, Op. Cit., 1975.
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religiosas de Bolivia sobre los que Héctor Schenone dio noticias en 1951 y 1952. En una
publicacion de 1984, Francisco Stastny menciona a este pintor como uno de los introduc-
tores del naturalismo, corriente estética opuesta al artificio manierista que precede en
algunos anos al lenguaje barroco. Al mismo pintor se atribuye otro retrato de la coleccion,
el del catedratico de Visperas de Leyes don Tomds de Abendaiio que guarda una estrecha
analogia formal con el cuadro comentado (Stastny, 1984).

Entre los personajes del siglo XVII aqui retratados tenemos a don Gregorio de Rojas y a
don Diego de Ledn Pinelo. Con sus trajes negros y camisas blancas -moda usual en la corte
espaiiola desde los tiempos del rey Felipe II- aparecen rigidos, en la pose institucional de
casi todos los catedrdticos de la serie y oscurecidos por la oxidacion del barniz. De ambos
sabemos que tuvieron un papel activo en la vida académica de la Universidad de San Marcos
bajo el gobierno del virrey Pedro Fernandez de Castro, conde de Lemos,*y que el primero
de ellos fue victima del asalto de la muchedumbre en los graves disturbios desatados debi-
do a la falta de acuerdo en la votacién por las provisiones de catedras. Tales disturbios se
originaron en el interior del claustro sanmarquino y amenazaron con alterar el orden publi-
co al extenderse por calles y plazas de la ciudad. La autoridad del virrey intervino entonces
para reestablecer el orden anulando indefinidamente la votacién mientras consultaba a
Madrid sobre nuevos procedimientos para el otorgamiento de las catedras universitarias
(Basadre, 1945). El segundo era miembro de una familia portuguesa de origen judio, nacié
en la ciudad argentina de Cérdoba, estudié Artes y Teologia en Chuquisaca y Canones y
Leyes en Salamanca. Se gradué en Leyes en San Marcos poco después de 1632 y obtuvo
la catedra de Cédigo, luego fue titular de Vispera de Canones, desempeid la de Prima de
Leyes y, finalmente, desde 1646 obtuvo a perpetuidad la citedra de Prima de Canones; fue
rector entre 1656 y 1657 y desempend diversos cargos como abogado de la universidad.
Desde 1633 estuvo relacionado con la Audiencia de Lima y se convirtié en abogado de los
virreyes conde de Chinchén y marqués de Mancera en sus respectivos juicios de residencia.
Fue el abogado mas prestigioso de Lima al que el
virrey conde de Lemos prodigd un gran respeto
y admiracion (Ibidem). Los infolios detrds de él
que vemos en su retrato, aluden a su desempe-
no como hombre de leyes y a su trabajo escrito,
entre los que se cuenta un opusculo sobre las
celebraciones por la beatificacion de Santa Rosa
de Lima y una obra apologética escrita en latin a
favor de Lima y de la Universidad de San Marcos.

Uno de los hombres mds importantes en el
ambito de la cultura virreinal es don Pedro de
Peralta Barnuevo Rocha y Benavides (1664-1743)
cuyo retrato, pintado en 1751 por Cristébal de
Aguilar, se encuentra en esta galeria de hombres
célebres que fueron parte de la historia de la
Universidad de San Marcos durante el virreinato
(Fig.18). Don Pedro de Peralta fue abogado de la
Real Audiencia de Lima, contador de Particiones,
catedratico de Prima de Matematicas en San
Marcos, cosmoégrafo Mayor e Ingeniero Mayor

. ., . Fig. 18. Cristébal de Aguilar. Retrato de Don de
del Reino, participé de la Academia fundada Pedro Peralta Barnuevo Rocha y Benavides. 1751

UNMSM. Lima.

14 El retrato del virrey conde de Lemos es uno de los mejores ejemplos de este género en nuestra pintura por
sus valores plasticos y cromaticos. Se encuentra en la coleccion del Palacio de Gobierno de Lima.
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Fig. 19. José Joaquin Bermejo. Retrato de Don
Pedro José Bravo de Lagunas y Castilla. Siglo XVIII,
UNMSM. Lima.

Fig. 20. Pedro Diaz. Retrato del Virrey Don José
Fernando de Abascal y Sousa.1807. UNMSM. Lima.

por el virrey Castell-dos-Rius y fue socio de la
Academia de Ciencias de Paris. Escritor y huma-
nista, estuvo relacionado con la universidad, fue
rector entre 1715y 1717 y docente durante mas
de treinta afos, en una época en que los Colegios
Mayores compartieron y lucharon por tener cada
vez mas las prerrogativas pedagdgicas propias
de la institucion universitaria'®. El mejor estudio
que conocemos sobre Peralta Barnuevo es el de
Luis Alberto Sanchez, quien desde un punto de
vista biografico y critico a la vez analiza la larga
y brillante trayectoria de este hombre, cuya pro-
fundidad de conocimiento y diversidad de tareas
emprendidas, justifican que se le compare con
las mentes mas preclaras del Renacimiento ita-
liano (Sanchez, 1967).

Entre las obras que Peralta escribid, citemos solo
algunas de las mds importantes para conocer
la variedad de su erudicién, por ejemplo, Lima
Triunfante, con ocasion de la entrada a Lima del
virrey marqués de Castell-dos-Rius y su recibi-
miento por miembros de la universidad (1708),
Imagen politica del gobierno del virrey Don Diego
Ladron de Guevara (1714), Oracion....en Accion de
Gracias....al haber sido elegido rector de San
Marcos (1715), El templo de la fama vindicado, dis-
curso en honor del virrey arzobispo D. Fr. Diego
Morcillo Rubio de Aufién (1720), Funebre pom-
pa..... , en las exequias por Francisco Farnese,
duque de Parma, mandadas a hacer por el vi-
rrey marqués de Castelfuerte (1728), Historia de
Esparia vindicada (1730), Lima fundada o conquista
del Perti (1733), Pasion y triunfo de Cristo (1738),
Lima inexpugnable (1740) y otras publicaciones
de andlisis de la cultura de su época.'®

El magnifico retrato del jurista y catedratico
de leyes Dr. don Pedro José Bravo de Lagunas
y Castilla (Fig. 19) fue pintado por José Joaquin
Bermejo, autor de retratos y temas religiosos de
conocida trayectoria en Lima durante la segunda
mitad del siglo XVIII, se le menciona en docu-
mentos de archivo en calidad de tasador y apre-
ciador de pinturas, pero son pocas las obras que
conocemos de su propia mano; tenemos dos re-
tratos, uno del virrey conde de Superunda en el
Museo de Antropologia, Arqueologia e Historia

15 Sobre el estado de la universidad en el siglo XVIII y la competencia de los Colegios Mayores, ver: Valcarcel,
1968. También: Sanchez, 1966; Barreda Laos, 1964.

16 Para mayor informacion remitimos al lector al estudio de Sanchez, Op. Cit. 1967.
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del Perti y el otro de don José de la Fuente Ibdfez, en la iglesia de Copacabana de Lima,
obra firmada en 1796; igualmente, firma un lienzo de la Trinidad en el monasterio de Santa
Rosa de las Monjas y otras dos pinturas en la serie de la vida de San Pedro Nolasco, en el
monasterio mercedario de Lima, en las que trabajé al lado de Julian Jayo, autor de la mayor
parte de los lienzos que componen la serie y que constituye el mayor proyecto pictérico
de Lima a fines del setecientos. En el retrato del catedratico sanmarquino, Bermejo se pre-
senta como un colorista de pincelada vaporosa con un suave manejo del claroscuro, habi-
lidades que se aprecian en el rostro y en los objetos que se encuentran junto al personaje,
elementos de gran valor plastico por la calidad de las texturas.

El dltimo cuadro en nuestros co-
mentarios es el que corresponde
al retrato del virrey Abascal (Fig.
20). Su autor es el pintor Pedro
Diaz de quien conocemos varios
cuadros de tema religioso y retra-
tos firmados entre los siglos XVIII
y XIX y que hoy se encuentran
tanto en Lima como en Arequipa,
Ayacucho y Barcelona. Aqui, el
pintor rompe con la manera acos-
tumbrada para este tipo de esce-
narios al presentar al virrey en un
ambiente luminoso de tonalida-
des nuevas en la pintura virreinal,
que si bien pueden ser descritas
como frias, quedan matizadas por Fig. 21. Detalle del cuadro anterior.

lo calido de los colores con los

que logra efectos de volumen, rasgos cromaticos que se extienden al ajedrezado del suelo
con el que se enfatiza la profundidad de la composicion. Alrededor del virrey vemos los
elementos de siempre, es decir, la cortina recogida, la columna, el escritorio con papeles,
tintero y pluma de escribir y el escudo heraldico. El virrey sostiene el baston de su autori-
dad en mano izquierda. En el fondo, hacia la derecha, a través de una ventana, aparece un
arco, una plazay la fachada de un edificio de dos plantas cuya parte central se ha trabajado
como un templete neocldsico con frontén triangular de remate; en el timpano quedan
restos de letras no legibles; en la parte superior del edificio el pintor ha colocado insinua-
ciones de esculturas en grisalla; sobre el escritorio del virrey vemos varios documentos con
disefos de algunas de las obras emprendidas durante su gobierno como son el Colegio del
Principe, el Cuartel de la Concordia, el panteén y los baluartes de defensa en las murallas
de Lima y en las fortalezas del Callao, de todos ellos nos llama la atencion la entrada al
pantedn creado por Matias Maestro con la antigua capilla en la que trabajaron el propio
Maestro y el pintor del Pozo y que hoy ya no existe (Fig. 21).

De acuerdo a lo expuesto, el trabajo de los maestros pintores coloniales revela ciertos ras-
gos referentes a su formaciéon y a su percepcién del natural. Senala, ademas, algunas carac-
teristicas particularmente importantes en el ambito peruano de la época, como son, una
relativa independencia de reglas académicas y una aproximacion intuitiva a la realidad. En
una ciudad como Lima, capital colonial, donde las modas de la metrépoli eran reproduci-
das a una escala de mayor simplicidad y donde no existieron instituciones oficiales para la
ensefianza artistica en grado tal que vertebrara esta actividad, un aprendiz de pintor recibe
su educacion en el taller del maestro. Los conocimientos que alli adquiere le son tiles para
aprobar el examen de suficiencia que el Ayuntamiento le exige antes de ser considerado
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él mismo como un maestro con autoridad para ejercer su oficio y celebrar contratos. Sin
embargo, su practica denuncia una manera dogmatica y repetitiva de lo aprendido en el
taller, lo que equivale a decir que ninguno de los pintores, ni siquiera los mas destacados,
revelan la intencion de trascender las formulas aprendidas. Por lo menos, no hemos halla-
do testimonios documentales ni obras que evidencien un analisis del entorno. Al contrario,
las reglas por las cuales solian regirse para el tratamiento del espacio o de los vollimenes
no cambian jamds. Como tampoco cambia la actitud de la clientela hacia sus propias ima-
genes, pues aceptoé complacientemente las propuestas del pintor sin exigir nada que fuera
mas alla de lo usual. La consecuencia de ello es que a través del tiempo, ciertas sefales de
aplicacion mecanica de los rudimentos del arte pasaron a integrar el conjunto de caracte-
res externos de las pinturas.

Por otro lado, en este panorama es necesario destacar que los procedimientos descritos
por los cuales nuestros retratistas se proveian de modelos no fueron del todo distintos a
los empleados por los pintores religiosos, en lo que a la dependencia de arquetipos pre-
existentes se refiere. Estos procedimientos limitaron en gran medida su aprendizaje del na-
tural y condicionaron el resultado final de su trabajo. Sin embargo, la acusada personalidad
de algunos nombres, en cuyas obras y sus detalles se aprecia una constante preocupacion
por lograr resultados fidedignos en la representacién de las texturas, los sitlia por encima
de la regularidad del medio. Desde retratos del siglo XVI como el del jurista Jerénimo
Lépez Guarnido, atribuido a Bernardo Bitti, al del virrey Abascal, obra de Pedro Diaz, am-
bos en la galeria del Museo de Arte de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, hay
una variedad enorme de retratos, profanos y religiosos, todos muy sugerentes del interés
por parte del autor de aplicar en sus modelos las pautas de la moda de su tiempo. Fue en
el Siglo XVIII, finalmente, cuando los centros de produccion artistica del virreinato alcan-
zaron su mayor desarrollo en cuanto a la madurez en el tratamiento de sus modelos y a la
actividad de sus talleres. A esta centuria pertenecen algunos pintores cuyos nombres he-
mos mencionado en estas paginas como ejemplo de calidad en el dibujo y gusto colorista,
y como elementos que equilibran la escena virreinal.
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