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INTRODUCCION

En csta primera parte del trabajo nos proponemos trazar
un panorama del desarrollo de la historia de la pintura hispa-
noamericana en su evolucién en dos centros: el Cuzco y las
ciudades del Alto Peru. La division responde simplemente a
una cuestién metodoldgica, por cuanto en el terreno pictérico
las influencias son reciprocas y es el Cuzeco ¢! que sirve de
gufa en muchas ocasiones para la pintura que se desarrolla
en los otros centros culturales.

Il csquema tiene eomo cje la repercusién de las tendencias
pictéricas curopeas en América, la cual nos va a poner frente
a casos de singular perduracién de téenicas y estilos superados
¢n Europa mucho antes de su floracién hispanoamericana. Pa-
ralelamente hemos de ocuparnos de la llamada “pintura po-
pular” y sin entrar al problema del aleance de tal término,
examinaremos sus notas distintivas y trataremos de estableeer
el momento en que hace su aparicién tal pintura, ya que el
mismo c¢s objeto de controvertidas opiniones,

Tomando como punto de partida los dos centros geogri-
ficos antes mencionados, seguiremos un orden ecronolégico de
obras y autorcs, orden cuya exactitud se ve comprometida en
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muchas ocasiones por la escasez de obras firmadas y por la
gran destruccion de materiales provocada por las condiciones
teli-icas de la zona que nos ocupa.

Con respecto a la pintura pre colombina, lo tnico que se
conoce es la téenica de queros, tan invariable al paso del tiem-
Po, que muchas veces se duda si son anteriores o posteriores
ala coni]uista. Se han ‘encontrado ejemplos en los 'que la in-
troduccién de motivos espafioles permite establecer que son
posteriores a la conquista, por lo demis la técnica permancce
siempre igual.

La indudable calidad de los queros nos habla de que a la
llegada de los espaiioles existia una formacién artesanal, que
luego va a volcarse a la realizacién de obras inspiradas por las
pinturas europeas,

PRIMEROS PINTORES

Los primeros pintores de que tenemos noticias, no son més
que nombres, sin obra identificada cn la mayor parte de los
easos y cuyo origen tampoco es claro: espafioles, indigenas?. ..

Asi, por ejemplo hacia 1545 aparcce un cierto Juan Ifii-
go de Loyola, que recibe el encargo de realizar un cuadro pa-
ra la Iglesia Mayor, obra que no conocemos.

Otro nombre es el de Pedro Cdceres que en 1565 trabaja
en ¢l Cuzeo decorando conventos e iglesias.

Llegamos asi a 1572 afio en el que el Virrey Toledo pasa
por el Cuzco y encarga la realizacién de cuadros de los reyes
incas y sus esposas para enviarlos a Felipe II. Estos cuadros
se han perdido, pero probablemente fueron los que fijaron la
iconografia para los que luego se hicieron; en la Universidad
del Cuzco cxisten cuadros de incas y fiustas que datan del
siglo XVIII.

El ecuadro més antiguo fechado es la Virgen de la Merced
que se encuentra en San Cristébal del Cuzeo; segin Soria da-
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ta de 1565 y se encuentra directamente influido por la pintura
espafiola 1.

Siguiendo un orden cronolégico, corresponde mencionar
un lienzo sobre la vida de San Ginés, que se encuentra en San
Francisco cuyo posible autor es el macstro de Almudena, lla-
mado asi por tres tablas .que estin en la iglesia de la. Almu-
dena, que formaban parte de un retablo y que perteneccen al
raismo estilo de la obra mencionada.

Se trata de una obra en la que aparecen simultineamen-
te escenas sucesivas; el plano del horizonte sumamente levan-
tado a los efectos de que sca visible la escena de segundo
plano; hay filacteras que sirven de clementos de comunicacion
cntre las escenas terrestres y las celestiales que aparecen en el
borde superior. La falta de perspectiva geométrica cs evidente.

-Dentro de esta linea estilistica debemos mencionar al
Maestro de Pujyura, que tiene una “Adoracién de los Magos”
cn la iglesia del mismo nombre.

El maestro de Maras tiene una obra en la iglesia de ecse
nombre. Se trata de un “Santo Tomés de Aquino” que reecuer-
da a una obra del mismo tema de Berruguete. Es interesante el
tratamiento dramitico del cuerpo de Cristo dado por los con-
trastes de luz y sombras; se advierten elementos propios del
gético tardio tales como los recursos para ocultar los distintos
sistemas perspectivos involuerades en la composicién.
 Uno de los pintores mis representativos de fines del siglo
XVI fue el jesuita Bernardo Bitti.

. Nacié en 1548 en Camerino, Jtalia, ciudad situada cer-
ca de Urbino, gran centro artistico donde desarrollaban su
actividad los Zuceari, Barocei y otros manieristas. Estudié en
Roma, donde conoci6 la obra de Vasari. Soria ? atribuye el ca-
ricter algo flamenco de su arte a la presencia en Roma en esa
época de Arrigo Flamingo y Bartolomeo Spranger.

1 Soria MARTIN, La pintura del siglo XVI en Sudamérica. Bs. As. 1956.
?'Soria MARTIN, op. cit.
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En 1573 entra como novicio en la orden jesuita en Roma
y dos afios més tarde llega a Lima.

La figura de Bitti nos sirve para concctar los distintos
ccntros pietéricos que nos ocupan, en efecto, llegado a fiima
se traslada a Acora, Pomata y Juli (1576), a Arequipa (1582),
al Cuzeo (1583), La Paz (1584), Suere (1591) y nuevamen-
te a Cuzeo en 1598, No existe certeza con respecto a la fecha
de su muerte, ocurrida cn Lima en la primera década del
siglo XVII.

Su obra se caracteriza por la carencia de temas violentos,
stlva el “Cristo con la Cruz”» perteneciente a una coleccién
particular del Cuzeo y las pinturas murales de la Capilla de
la Cofradia del Nombre de Jestis, en la Iglesia de la Compaiiia
del Cuzco, con temas de las “Postrimerias”.

El resto de su produceién abarca los temas tipicos de la
pintura religiosa renacentista y manierista: “Coronacién de la
Virgen”, “Virgen con el Nifio”, “Anunciacién”, la “Virgen y
San Ildefonso”, “Anunciaciéon”, “Adoracién de los Pastores”,
“Circuncisién” y en general diversas esccnas de la vida de la
Virgen, de Cristo y de diversos santos, entre ellos “San Juan
Evangelista”, “Santiago”, “San José”, “Santa Birbara” y “San-
ta Catalina”.

Con respecto a su estilo s¢ caracteriza por cl alargamicn-
to de las figuras, especialmente de los euvellos y manos y la dis-
torsién de los cuerpos (foto n® 1); algunas de las actitudes de
sus figuras recuerdan al Greeo, por ejemplo el “Santiago Mayor”
de San Miguel de Sucre y “San Juan Evangelista” de la misma
iglesia. En las composiciones de muchas figuras aparecen carac-
teristicas formales tipicas de los pintores manieristas, en lo
que respecta a la complicacion de las actitudes, la confusién
de miembros, ete.. Utiliza figuras de tamafio natural y pre-
fiere la posicién de perfil o medio perfil. Su lincalismo sc eca-
racteriza en el retorcimiento artificioso dec pliegues; ademés
se advierten algunos efectos dramiticos de luz ¢ incluso insé-
litos y en eciertas obras, como por ejemplo, la “Adoracién de
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los pastores” de San Miguel de Suere, aparceen personajes ex-
trafios, ajenos a la iconografia tradicional.

En los rostros sc recogen las caracteristicas dulzonas de
los epigonos de Rafael.

BERNARDO BITTI - “San Juan Bautista”.

Segtin las obras que hemos podido examinar, advertimos
que es difieil discriminar influencias concrotas, ya que las mis-
mas abarean una gama que oscila desde Rafael al Greeo, in-
cluyendo numerosos manieristas italianos y espafioles. Su eclec-
ticismo se advierte en la variacién dc las soluciones formales
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de acuerdo con las diferentes fuentes utilizadas en cada caso.
Asi por ejemplo el caso de “Santa Catalina” y “Santa Ba
bara” de Juli, pintadas en 1584 que aparecen colocadas en
una hornacina, denuncian influencia de la pintura florentina
de fin del siglo XV, contrastan con el “Santiago Mayor” y
¢l “San Juan Evangelista” de San Miguel de Sucre, ejecutados
ocho afios més. tarde y que revelan una clara influencia del
Greco.

Soria 3 sostiene que cada dia se fundamenta mas la impor-
tancia de Bitti como fundador de la escuela limefia, cuzqueiia,
quitefia y del Alto Perd; sobre todo se destaca su condicién
de introductor del manierismo en el Cuzeo, movimiento que
perduré hasta bien entrado el siglo XVII y atin el XVIIIL

Cuando Bitti abandona el Cuzco quedan alli varios pin-
tores influidos por su estilo. Entre ellos mencionaremos .cn
primer lugar a Gregorio Gamarra, de quien sabcmos que cn
1601 estaba trabajando eu Potosi. En esa ciudad o en Chu-
quisaca donde también estuvo, aprendié el arte de Bitti; lue-
go pasé al Cuzeo donde firmé en 1607 su primer cuadro co-
nocido.

En algunas de sus obras como por cjemplo “La Inmacu-
lada” que se encuentra en el Convento de la Recoleta del Cuz-
co, “La visién de la Cruz”, que esti en el mismo convento,
“La Crucificeién” o “La Epifania” se advierten rasgos cla-
ramente manieristas con marcada influencia de Bitti.

En “La Inmaculada” de la Recoleta es interesante sefialar
la presencia de simbolos de las Letanias, a ambos lados de la
figura (la puerta, el espejo, la fuente, el pozo, ete, y la cven-
tual sustitucién de la palmera por un 4rbol tipicamente sud-
americano), que corresponderfa a wuna estructura for-
mal, propia de la pintura gética. Esto revelaria cier
to atraso con respecto a KEuropa donde en las obras

3 Sor1A MARTIN, Pintura en Cuzco y Alto Peré. En: Anales del Ins-
tituto de Investigaciones estéticas. Fac. de Arq. y Urbanismo, n® 12.
Bs. As.. 1959.
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del mismo tema y de la misma época (v.g. la “In-
maculada” del Caballero de Arpino, que se encuentra en la
Academia de San Fernando de Madrid, o La “Inmaculada”
de Ribera de la Iglesia de los Agustinos de Salamanea) dichos
simbolos estin sobre un-paisaje que ocupa el borde inferior de
la ecomposicién.,

Este arcaismo se advierte igualmente en el aspecto formal
de alguna de sus obras. Hemos tenido oportunidad de obser-
var el “Trinsito de San José” del Carmen de La Paz, donde
el plano de la cama en la que yace San José estd totalmente re-
batido hacia adelante, y los rasgos del Santo y la geometrizacién
de los pliegues.de los pafios recuerdan soluciones plisticas de
fines del trecento.

La iconografia responde a un fragmento del Evangelio
apberifo: “La historia de José carpintero” recogido en el si-
glo XVT (1562) por el dominico Isolanus y que constituyé la
fuente iconogrifica para ese tema pictérico hacia cl fin del si-
glo XVI, fecha a partir de la cual se difundié y perduré has-
ta el siglo XVIIL

En el cuadro de Gamarra, que por lo demis se ajusta
fielmente a la iconografia mencionada, se introducen elementos
pintorescos; en lugar de los instrumentos de carpintero, apa-
recen utensilios de uso doméstico, alimentos y un angelito que
estd calentando cl ambiente con un fuelle, los cuales confieren
al cuadro un singular aspecto hogareiio, tipico de los interiores
flamencos de tema religioso de la primera mitad del siglo XV
(v. g. algunas obras del Maestro de Flemadle). Si bien re-
coge un tema contemporaneo en Europa, se atiene escrupulosa-
n:ente; como en el caso de “La Inmaculada” a una iconografia
anterior.

Otro de los continuadores de Bitti es Ldzaro Pardo Lagos,
nacido en los dltimos afios del siglo XVI, sabemos de él por
primera vez cn 1630 cuando aparece contratando obras para
cl Convento de San Agustin del Cuzco.
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Persisten (n su obra las caracteristicas formales de Bitti,
por cjemplo en la “Asuncién” que se encuentra en San Cris-
tébal, en el “San Lorenzo” de la Catedral del Cuzco; en cam-
hio en “Los martires franciseanos del Japén” del Convento de
la Recoleta, pintado en 1630, salvo un angelito tipicamente
manierista por los escorzos, las figuras poscen rigidez y una
marcada planimetria que no aparceen en los pintores que has-
ta ahora hemos mencionado ni tampoco en otras de sus obras.
Los pliegues de las vestimentas de los santos, v las texturas de
las mismas, reeucrdan las ineisiones de los trabajos en madera,
por lo que suponemos que la fuente debié ser una xilografia.

Paraielamente a estos continuadores directos de Bitti, tra-
bajan pintores ajenos a la influencia manierista. Entre cllos
tenemos a Diego de Ocaiia, oriundo de Espaiia, tipico pintor am-
bulante que viajé por Chile, Perq, cl Alto Peri y estuvo tam-
bién en muchos de los lugares que visitara Bitti (Cuzeo, Po-
tosf, Chuquisaca, el Collao).

Se trata de un Jerénimo que viene a América para difun-
dir cl culto de la Virgen de Guadalupe., Existen imagenes de
c:ta virgen pintadas por Ocaiia en Potosi, Suere, Lima, Chu-
quiabo, Copacabana, Cuzco.

En la “Virgen de Guadalupe™ que se encuentra en Lima
se advierte un convencionalismo tanto en las figuras como en
la aureola y la radiacién que parte de la cabeza do la virgen.
La figura es planiforme, probablemente porque desde un prin-
cipio estarfa destinada a cubrirse con donativos, las vestiduras
tienen guardas muy regulares y aunque el sistema de guardas
del vestido de la virgen y del niilo son distintos, el nifio pa-
rece emerger de la vestidura de la virgen, foto n® 2. En cambio
en la “Virgen de Guadalupe™ de Potosi estdn més independien-
tes las figuras de madre e hijo.

Otro de los pintores de cste grupo es Gregorio Gonzélez o
Gutiérrez autor de una “Misa de San Gregorio” que estd en cl
Musco del Cuzeo, fechada en 1606.
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Al mismo grupo pertencee ¢l indio Felipe Guaman Poma
de Ayala, quien permanece (n el Cuzco desde 1555 hasta 1580.
Su crénica “Nueva crénica y buen gobierno”, terminada en
1615, estd ilustrada con dibujos que acusan herencia preeo-

“Det.

alle Virgen de Guadalupe”

Fray DIEGO DE OCARA -

lombina, son ingenuos, estrictamente lincales y faltos de pers-
pectiva. La iconografia y composicién son de raigambre
europea.

Podemos establecer una comparacién entre estos dibujos
de la obra de Guaman Poma y los que ilustran el manuserito
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en el que Diego de Ocafia narra sus viajes, desde el punto de
vista de lo mestizo e indio y lo espafiol respectivamente, Mien-
tras Guaman siguiendo las caracteristicas anotadas mds arri-
ba, busca las escenas de conjunto, Ocafia las rehuye, aisla
siempre sus figuras y las sombrea a la aguada buscando el
claroseuro.

Realizando un balance de lo expuesto hasta ahora, hay una
figura que descolla por su importancia histérica en cuanto in-
troductor del manierismo en el Perd y Alto Perq, ya que actué
en América antes de los manieristas Mateo Pérez de Alesio y
Angelino Medoro, quienes hasta no hace muchos afios eran con-
siderados como los introductores de esa tendencia pictérica: se
trata de Bernardo Bitti.

Pérez de Alesio se supone que trabajé solamente en Lima,
pero tnicamente se conoce de su mano la decoracién de la ca-
pilla del capitin Villegas en el convento de La Merced de
Lima.

En cuanto a Medoro, activo fundamentalmente en Lima,
extendi6 su influencia hasta el Cuzeo a través de su discipulo
Luis de Riafio quien con su “Inmaculada”, influida por la de
Medoro que se encuentra en el Convento de San Agustin de
Iima y que fij6é una iconografia que habria de conservarse du-
rante mucho tiempo.

Pasada la primera mitad del siglo XVII se advierten di-
versos intentos de superacién del manierismo que se canalizan
a través de dos tendencias: la que va a buscar fundamental-
niente su inspiracién en el arte flamenco y la dominada por la
influencia espafiola.

Sin embargo, persiste el manierismo hasta 1650 en un
maestro espafiol, Francisco Serrano, nacido en 1599 en La
Fuente del Maestro, pueblito de Extremadura. No sabemos si
sc formé en Europa o si lo hizo en América, pero su pintura,
tal como puede verse en los lienzos que realizara por encargo
del cacique Juan Choquetopa, para la Iglesia de Tinta, reve-
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lan la influencia de Luis de Morales muerto trece afios antes
del nacimiento de Serrano.

A través de uno de sus lienzos (se conservan once) y que
hemos podido observar, se advierte la perduracién del manie-
rismo en los marcados escorzos, en la posicién distorsionada
de los cuerpos y en el desplazamiento del tema central hacia
la derecha de la obra.

Un pintor que podemos estudiar bien a través de su obra
es el cuzquefio Diego Quispe Tito, de quien disponemos de més
de treinta cuadros firmados, realizados en el periodo compren-
dido entre 1627 y 1681.

Quispe Tito nacié probablemente en el Cuzeo cn 1611 y
rarié después de 1681.

De acuerdo con el estado actual de los estudios se lo puc-
de considerar como el primer pintor en cuya obra es decisiva
la influencia flamenca. No podemos establecer con exaetitud
si tal influencia se debe a iniciativa propia o a un ambiente
condicionado por la enorme cantidad de grabados flamencos
que llegan a América durante el siglo XVIIL.

Los temas de las obras son en su casi totalidad religiosos;
una excepeién la constituyen los doce cuadros de la “Serie del
Zodiaco”, de la Catedral del Cuzeo, de la que restan 8,

Con respecto a las obras religiosas los temas son los si-
guientes: “La Inmaculada”, “La Sagrada Familia”, “La As-
ecneién”; Series sobre: la “Vida de San Juan Bautista”, “Mar-
tirio de San Sebastidn”, “Pasién de Cristo”s “Doctores de la
Iglesia”, “San Isidro Labrador”. Ademis “Desposorios de la
Virgen”, “Piedad”, “Juicio Final”, algunos “Arcéngeles”, ete.

Los temas provienen en su mayoria de grabados flamen-
cos. Al respecto seflalaremos algunas particularidades.

“La Sagrada Familia”, de Santo Domingo de Cuzco, se-
gn Mesa y Gisbert %, su obra més famosa, tienc ‘como modelo

¢ DE MEsA Jost y GisBERT TERESA, Historia de la pmtwra cuzquemz
Universidad de Bs. As.,, Fac. de Arqui y Url de
Arte Americano e Investlgﬁcwnes estéticas. Bs. As., 1962.
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un grabado de Rafael Sadeler realizado sobre una pintura de
Marten de Vos,

El grabado original corresponde al tema de la “Visién de
Ia eruz” y la semejanza de la obra de Quispe es sélo aparvente:
mientras que en el original la virgen lleva el cabello suelto,
en la pintura estd cubierto por cl velo. A la izquierda intro-
duce a San José arrodillado y a la derecha al joven Bautista;
al agrogarse ambas figuras se cambié totalmente la iconografia
tradicional, correcta en ¢l grabado, con lo que se explica que
la obra del cuzquefio lleve el titulo de la “Sagrada Familia”.

Se plantea el problema de hasta qué punto entendié cl
artista indigena el texto que encabeza el grabado, omitido en
el cuadro; “Augustissimo Crucis trophaeo foelicissima arbori,
dicatum”; o si se trata de transformar intencionalmente un te-
ma mistico en: un tema doméstico, quizds méds préximo a la
sensibilidad popular.

En “La danza de Salomé”, de San Sebastiin de Cuzco apa-
recen detalles incongruentes: los personajes miran la danza,
Salomé estd vestida como una recatada joven de la época, pe-
ro Herodes sorpresivamente dirige la mirada hacia otro lado.
Asf planteada la escena carece de sentido; lo que sucede es
que en el original Herodes estaba mirando la degollacién de
San Juan Bautista, omitida por Quispe, foto n° 3.

Los paisajes que aparecen en sus cuadros, en algunos ca-
sos llegan a oscurecer el tema principal dada su extensién,
rasgo tipico de los paisajes de Patinir de fines del XV y co-
niienzos del XVI. Ellos reproducen arquitecturas, follajes y
relieves del terreno, tipicamente flamencos. Sin embargo, un
elemento novedoso lo constituye la aparicién de paisajes col-
mados de aves y florecillas, uno de los rasgos distintivos de
la llamada pintura popular,

Desde el punto de vista formal, advertimos a través del
cxamen cronolégico de su obra un sinntimero de contradiccio-
nes. En obras como “La danza de Salomé” (1663) la posicién
de las figuras estd dada mediante una solucién propia del gé-
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tico tardio, mientras que usa soluciones tipicamente barrocas
en el Cristo de la “Ascencién de San Sebastidn” de Cuzco
(e. 1631). Algo similar ocurre con “La Piedad” de la Iglesia
de San Lézaro (1670), basada en un grabado romanista de
Goltzius o con “Las Postrimerias” del convento de San Fran-
ciseo de Cuzco, cuya fuente nos es desconocida, que tiene sin-
gulares afinidades con algunas obras del Bosco.

DieGo QuISPE TiTo - “Detalle Danza de Salomé”

La influencia de Quispe Tito trasciende los limites de la
Audiencia del Cuzceo, ya que existen en Potosi, en el Museo
de La Casa do la Moneda dos cuadros que le pertenecen: “Des-
posorio de la Virgen” y “Jestis entre los doctores” que datan
de 1667. Es interesante destacar que pese a tener Potosi un
cireulo de pintores propio compra obras provenientes del Cuz-
co. No solamente se trata de las obras de Quispe Tito, sino que
también para csa época fueron famosos en Potosi algunos cuz-
quefios como los escultores Julidn y Tomas Tayru Tupac.
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La importancia de la figura que hemos estudiado se re-
fleja en su influencia en un néimero considerable de obras, a
través de discipulos, ayudantes de taller e imitadores que en-
contramos tanto en el Cuzco como en Bolivia 3.

A mediados del siglo XVII aparece el tema de las proce-
siones, del cual existen 15 cuadros repartidos hoy entre la
Iglesia de Santa Ana y la coleccién Pefia Otaegui de Santiago
de Chile. Datan de 1680 y constituyen un excelente registro
de la procesion del Corpus. Aparecen trajes, arquitecturas y
elementos decorativos autéetonos; por ejemplo se ve en un cua-
dro an6énimo a San Sebastian —cuya figura es muy similar a
algunas de Quispe Tito inspiradas en grabados flamencos—
sobre un tipico carro de triunfo barroco preecedido por un fun-
cionario inca en traje de gala; es interesante notar que en la
segunda mitad del siglo XVII los incas aleanzaron posiciones
prominentes y que en estas pinturas estin identificados con
el titulo de Inca, precediendo al nombre.

Otro cuadro anénimo muestra la procesién pasando ante
un altar erigido frente a una Iglesia reconocible como la de La
Merced.

Seglin Mesa y Gisbert® a juzgar por los materiales y la
técnica son probablemente obra de mestizos e indios de escue-
las locales, Segtin los mismos autores existe una marcada se-
mejanza con la obra de Quispe Tito, sobre todo en los espec-
tadores del primer plano de uno de los cuadros que estin cor-
tados por la mitad, tal como lo hace Quispc en el cuadro de
“Los Doctores” y en “Martirio de San Sebastidn”.

Del examen un tanto atento de estas obras y de las de
Quispe Tito, ereemos poder afirmar que ese juicio es produe-
to de una generalizacién un tanto apresurada, por cuanto hay
notable diferencia entre los elementos estructurales. Asi los pai-
sajes muy amplios de Quispe Tito, en cuya lejania se pierden
arquitecturas que se distribuyen un tanto irregularmente en la

¢ MESA y GISBERT, op. cit.
¢ MEsA y GISBERT, op. cit.
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cemposicién, producto de la influencia flamenca, no aparecen en
las procesiones cuyas arquitecturas, si bien delimitan frontal-
mente la profundidad espacial, responden a una observacién
més directa, aunque ingenua, de la realidad contemporinea.
Ademas el agrupamiento de las figuras es mas libre en Quispe
Tito, mientras que en las procesiones aparecen en forma de gru-
pos compartimentados. Por otra parte el corte de las figuras
constituye un hecho marginal y de un valor no muy significati-
vo desde el punto de vista de la estructura formal del cuadro.

Otro pintor que actiia en la segunda mitad del siglo
XVII es Irancisco Chihuantito, cuya virgen de Montserrat
de la parroguia de Chincheros muestra cierta originalidad,
sobre todo en la escena concebida en medio de un paisaje ro-
coso de indudable procedencia flamenca. Por lo demis las
vestiduras son rigidas y la perspectiva es jerarquica. La obra
estd firmada en 1673 y existe un cuadro igual en la iglesia
de La Almudena del Cuzeo.

En el afio 1693 Andrés Quispe y Pedro Gutiérrez con-
tratan con Alvaro Diez Severino una serie de doce lienzos
sobre Ja vida de la virgen “conforme csté en la Iglesia de
Santa Ana”. Tenemos aqui una nueva fuente para la pintura
cuzquefia, la copia de cuadros ya existentes y que se consi-
deraban famosos y de difusién popular.

Una personalidad destacada es Espinoza de los Monteros.
Su estilo tal como puede apreciarse en algunas de sus obras
tales como el lienzo que se encuentra en la escalera de San
Francisco del Cuzeo y que compendia las glorias de la orden
{ranciscana a través de los retratos de sus santos y martires
mis notables, presenta coincidencias con el del maestro que
firma P. 1.6.3.4. en su tnico cuadro conocido de La Paz.

Debemos aciarar que ese cuadro cs una obra pintada si-
guiendo a los maestros espafioles del siglo XVII y contri-
buye a determinar aproximadamente la fecha de introdue-
cién del barroco en el Alto Peri. Es una representacién de
“San Feliciano” cuya composicién y técnica son decididamen-
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te barrocas. Es dificil establecer el autor y la procedencia de
la obra; el autor debe ser ajeno al virreinato pues la pintu-
ra es muy temprana para haber sido hecha en cl Pert y es
probable que haya sido enviada desde Espaiia, envio que se
confirma por una inseripeién del reverso en la que dice: “Al
}'. Joseph de Riego de la Compaiiia de JHS”.

También pertencce a Espinoza el lienzo de “Cristo ante
€l Sanedrin” que se encuentra en Santo Domingo. Sc trata
de una copia de un grabado que se repitié6 mucho en Sud-
américa, puesto que existen copias en Bogotd en el dbside de
San Agustin y en Chuquisaca en Las Ménicas. En csta obra
existe un anacronismo marcado por la presencia de escudos
que el autor coloca delante de cada personaje para ilustrar
sus palabras. Esto revela que el pintor copia los grabados
hasta en los letreros que los mismos traen.

De 1669 data la serie més conocida de este pintor, se tra-
ta de veintitn lienzos sobre la vida de “Santa Catalina”, que
se encuentran en Santa Catalina de Cuzeo. Estin copiados
de una serie de grabados firmados “J. Swelnick fecit — Tho-
mas de Leu execudit”. La copia es bastante ficl aunque cam-
bia los textos, latinos en el original y en castellano en los
cuadros del pintor cuzquefio, e introduce variaciones tales
como flores diversas y pajaros de gran tamaiio, en lo que si-
gue la tendencia inaugurada por Quispe Tito.

Dentro del eclecticismo manifiesto en su obra, se desta-
can algunos rasgos arcaizantes, como por ejemplo en “La apa-
ricién de la Virgen de la Merced a San Pedro Nolasco” don-
de se advierten personajes de perfil en una actitud derivada
de pintores del siglo XV italiano.

La importancia de la pintura cuzqueifia queda demostra-
da por la primera emigracién de pintores y las primeras ex-
portaciones de cuadros que salen del Cuzeo para los pueblos
de los alrededores y para las ciudades del Alto Perd, produ-
cida entre 1630 y 1660.
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El primer pintor de ese grupo es Sebastidn Jaén, quien
en 1630 es contratado para decorar la iglesia de San Cristé-
bal del Cuzco, saliendo poco después hacia La Paz donde tra-
baja en la Catedral.

Entre 1631 y 1650 se puede ubicar la obra de Marcos
Faleén de Aguilar, cuzquefio que trabaja para el Hospital
de Naturales, para Santa Clara y San Francisco de La Paz.
En 1657, Pedro Pizarro envia a Chuquisaca treinta y un
lienzos sobre la vida de San Francisco para el convento de la
orden de aquella ciudad.

En 1661 Francisco Arias contrata con el cura de Mar-
capata para pintar en varias iglesias de alli. En 1663 Simén
de Perea y Juan Galindo hacen una sociedad para pintar
doce lienzos que venderan en “las provincias de arriba”.

En el panorama que venimos trazando hemos sefialado
una perduracién del manierismo hasta bien entrado el siglo
XVII. Paralelamente encontramos algo nuevo, caracteristico
de la centuria: la total entrega al grabado flamenco, la pre-
eminencia del paisaje y del color. Junto a estos dos grupos
que coinciden cronolégicamente en la primera mitad del si-
glo tenemos un tercero que se destaca de ambos: la diferencia
con los manieristas esti dada por la tendencia al claroscuro
¥ por un incipiente realismo; en cuanto a la distancia que
los separa de los flamencos esti medida por la ausencia casi
total del paisaje y por un predominio de los colores
mesurados.

Este tercer grupo estd integrado por los maestros segui-
dores de la escuela espafiola. Entre ellos hemos podido iden-
tificar a través de su obra a: Martin de Loaysa, Juan de
Calderén y Marcos Ribera.

Con respecto a la influencia de la pintura espaifiola de-
bemos advertir que desde muy poco después de la conquista
existieron en el Perdi y el Alto Perd tablas y grabados es-
paiioles. El cuadro mis antiguo de procedencia espafiola que
se encuentra en el Cuzeo parece ser una “Virgen de La Mer-
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ced” que estd en la parroquia de San Cristébal realizada en
1575. En la iglesia de San Francisco existe un “San Ginés”,
pintura del siglo XVI que por su estilo y composicién re-
cuerda las series de vidas de santos de los pintores espafioles
de fines del XV.

Pese a que la presencia de lo espaifiol fue muy temprana,
hemos visto que en el siglo XVI la pintura cuzquefia se orien-
16 hacia el manierismo italiano, probablemente por la presen-
cia de maestros destacados que pertenecian a esa tendencia y
la impusieron.

En la centuria siguiente, la situacién es propicia para
que surjan pintores como los que estamos tratando, influidos
por la pintura espafiola. Decimos que las circunstancias fue-
ron particularmente favorables para que ello sucediera puesto
que a partir de 1630 comienzan a llegar a Lima series de
Zurbaran y de sus discipulos, y la influencia del maestro ex-
tremefio se va a dejar sentir en los talleres locales desde ese
momento y durante gran parte del siglo XVIII.

Sin lugar a dudas la serie mis importante, tanto por su
valor artistico como por su papel rector en la pintura local
fue la de los “Apéstoles” que se conserva en la iglesia de San
Francisco de Lima. Se cree que esta serie fue llevada a Lima
en 1625 por el lego fray Miguel Huerta.

En el Convento de la Buena Muerte de Lima existe una
coleccion de trece lienzos de fundadores de 6rdenes religiosas.
presuntamente de manos del extremefio.

Otra serie limefia es la de los “Padres de San Camilo”,
se trata de una obra de taller en la que se repiten varios ti-
pos zurbaranescos conocidos.

La influencia del gran maestro espafiol y de sus discipu-
los se extendié por todo el virreinato; pinturas a la manera
de Zurbarin se encuentran tanto en Lima, como en el Cuzco,
Arequipa, Pomata, Sucre y Potosi. Una prueba de ello lo cons-
tituyen los martires vestidos a la manera de los que estin en
el Museo del Prado o en el Hospital de la Sangre de Sevilla;
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los Cristos recogiendo la tnica después de los azotes y sobre
tedo las representaciones de los Santos Frailes.

Por otra parte la llegada del obispo Mollinedo y Angulo
en 1673 al Cuzco, representa un momento importante para la
cevolueién de la pintura, puesto que el célebre mecenas de las
ertes trajo de Espafia obras del Greco, Sebastidn de Herrera,
Juan Carrefio, Caxés y Cano.

Todo lo sefialado nos permite configurar un panorama par-
ticularmente propicio para la introduccién de elementos de
la pintura espafiola en la pintura cuzquefia al promediar el
siglo XVII.

El primero de los pintores del grupo que nos ocupa es
Martin de Loaysa. Sabemos que en 1648 ya era maestro pues-
to que recibia aprendices en su taller.

Entre sus obras existe una “Adoracién de los pastores”
pintada entre 1648 y 1663 que se conserva en La Recoleta
del Cuzco; un retablo de “San Pedro Nolaseo” pintado en
1663 para La Merced, en el que se destacan los lienzos que
muestran el “martirio de San Esteban” y el de “San
Lorenzo”.

En el cuadro de la “Adoracién de los pastores” obra que
repite una de Bassano se puede observar la presencia de per-
sonajes populares propios de la pintura espafiola del siglo
XVII. Un pastor que estd tomado de una pilastra responde
por su tipo a una figura de Veldzquez.

El segundo de los pintores de este grupo es Juan de Cal-
derén. La primera noticia que tenemos de él data de 1657
afio en el que firma contrato con el convento de San Fran-
cisco para dorar el retablo de la capilla de los Remedios.
Afios més tarde trabaja para el convento de Santa Clara.

Segiin Mesa y Gisbert?, los personajes de las obras de
de Calderén y més particularmente las figuras de Cristo en los
diferentes momentos de su pasién recuerdan a las de Alonso

7 MESA y GISBERT, op. cit.
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Cano en el “Cristo sostenido por un éngel” del Museo del
Prado, o a los “Cristos atados a la columna” de Avila.

Finalmente dentro de este grupo.debemos mencionar a
Marcos Ribera. De €l sabemos que en 1660 contrata con La
Merced la realizacién de una “Inmaculada” y “Catorce apds-
toles”. Estas obras no se han podido identificar. También se
ha perdido la obra que el pintor realizé para la Compaiiia,
cuyo contrato establece que habia de pintar trece lienzos y
data de 1694.

Pocas son las obras que se han conservado, entre cllas un
“San Pedro Nolasco llevado por angeles” firmado por Ribera
en 1666 y en general se afirma que el realismo y el vigor de
las mismas las emparentan directamente con la pintura
espaiiola.

Ya destacamos la influencia que tuvo para el arte de la
ciudad del Cuzco la llegada del obispo Mollinedo en 1673.
Volvemos sobre ello porque existe una figura euyo nombre
esti muy unido al del ilustre prelado: es el del pintor Basilio
dec Santa Cruz Pumacallao, “indio ladino en la lengua
espafiola”.

En 1661 firma el primer contrato del que tenemos noti-
cia, pero se han perdido los veinticuatro lienzos que en él se
mencionan, en 1662 pinta un “Martirio de San Laureano”
para La Merced del Cuzco, y luego en el convento de San
Franecisco cuatro murales sobre la vida del santo.

Hacia 1680 inicia Santa Cruz la decoracién de los muros
del transepto de la Catedral del Cuzeo; se trata de cuadros de
gran tamafio pintados por encargo del obispo Mollinedo. Los
temas son los siguientes: “Santa Bédrbara”, “Extasis de San-
{a Catalina de Siena”, “El buen pastor con los Evangelistas”,
“Santa Tecla”, “Transverberacion de Santa Teresa”, “Apari-
cién de la Virgen a San Felips de Neri”, “Virgen entregando
la casulla a San Ildefonso”.

En los costados del coro “La virgen de Belén” y “La
Virgen de Almudena”.
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Podemos observar en algunos cuadros por ejemplo la “Im-
posicién de la casulla a San Ildefonso”, o “La Maria Magda-
lena”, reminiscencias de la pintura espafiola contemporanea, ba-
rroca y a través de ella de la pintura de Rubens. Un rasgo no-
table es que por primera vez la pintura peruana no se encuen-
tra atrasada en treinta o cuarenta afios con respecto al mo-
vimiento pictérico contemporineo espaiiol o europeo en gene-
ral; esta simultaneidad no sc habia logrado hasta este
momento.

En contraposicién con el cstilo de estas obras, tiene otras
como por ejemplo “Un loco arrodillado ante San Francisco”
del Convento de San Francisco o “La Virgen de Belén” de
la Catedral que constituyen excepciones,

En el primer caso suponemos que el autor al carecer de
la fuente correspondiente se vio obligado a crear una icono-
grafia particular, alrededor del loco que ocupa el centro in-
ferior de la composicién, San Francisco y sus acompaifiantes
visten a la usanza del siglo XVIII. El fondo de la escena
lo ocupa una arquitectura con arquerfas, que podria corres-
ponder a una plaza del Cuzco de esa época. Se trata de una
cbra simétrica, cuya marcada rigidez estd subrayada por la
prolongacién de las figuras en los edificios del fondo. Esta
estructura responde tipicamente a la concepcién de las pri-
meras décadas del quattrocento italiano.

Por otra parte, la “Virgen de Belén”, foto n® 4, recuerda las
pinturas de las procesiones de la Iglesia de Santa Ana, con la
virgen vestida, colocada sobre parihuelas procesionales, fren-
te a un altar cuyo retablo es de estilo barroco colonial. A los
pies de la imagen se encuentra orando el obispo Mollinedo
que en contraposicién al resto del cuadro presenta un estu-
dio fisonémico muy marcado. A ambos lados y a la manera
de los pintores flamencos se superponen diversas escenas que
se dan segin una secuencia cronolégica en paisajes de leja-
nias; en una de éstas se destaca parte de la Iglesia de Belén.
Se narra un milagro acaecido a un rico vecino del Cuzco que
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BASILIO DE SANTA CRUZ
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hallé la imagen en el Collao. Acd advertimos eémo ante la
realizacién de un tema local, el pintor se aparta totalmente
de la pintura europea contemporinea, especialmente espafio-
la, salvo en el retrato. El pintor compone recurriendo al
ejemplo de las Virgenes vestidas muy difundidas en la pin-
tura cuzquefia de la época, sirviéndose al mismo tiempo de
los elementos narrativos de la pintura flamenca que ya ha-
bian aparecido en el Cuzco a través de Quispe Tito.

Estos dos cjemplos nos permiten suponer la existencia
de otros que no conocemos y nos plantean el problema de que
la vinculacién de Basilio de Santa Cruz con la pintura espa-
fiola de su época es relativa puesto que en sus obras perma-
necen vigentes elementos ajenos a ella.

De acuerdo con lo visto hasta ahora, la dificultad estri-
ba en la calificacién estilistica de estos pintores. Oportuna-
mente volveremos sobre este punto.

Se podrian considerar seguidores de Basilio de Santa
Cruz a Juan Zapata Inca y Antonio Sinchi Roca. Santa Cruz
Cehié contar con gran cantidad de diseipulos por que obras
de la magnitud de las que se encuentran en la Catedral re-
quirieron la cooperacién de varios pintores.

Cuando desaparecen los tltimos pintores indios que tra-
bajan para Mollinedo en la Catedral, nos encontramos fren-
te a varios maestros que presentan caracteres bien diversos
vor el tipo de pintura que realizan.

En primer lugar tenemos a Fray Juan de la Concepcion
quien en 1719 pinta una serie para el claustro de La Reco-
leta. Se trata de la “Anunciacién”, “Nacimiento” y “Bautis-
mo” de San Francisco. Es una obra fuertemente arcaizante,
la arquitectura transparente divide la escena en varias secuen-
cias que corresponden al tema del cuadro. El paisaje de fon-
do es de inspiracién flamenca y coronando la escena del bau-
tismo una nube negra presenta figuras infernales que recuer-
dan obras de Juan Brueghel, llamado “del inficrno”. Ese pai-
saje flamenco contrasta con las escenas de primer plano que
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responden a una concepeién de la representacién pictérica de
las arquitecturas del gético internacional.

Luego tenemos a Agustin de Navamuel de quien conoce-
mos un contrato de 1714 por el que se compromete a pintar
24 lienzos con los 12 incas y las 12 fiustas. Es interesante
destacar que el siglo XVIII se caracterizé por el recuerdo
de los incas, el que se patentizé a través de diversas manifes-
taciones artisticas.

Otro pintor de esta época es Carlos Sdnchez de Medina.
Una de sus obras, “Entrada triunfal de un emperador” que
sc encuentra en el Convento de San Francisco de Lima, fue
pintada alrededor de 1713. Los trajes corresponden a esa
época, pero el conjunto — los soldados que conducen a un
guerrero en triunfo— se asemeja a los triunfos caracteristi-
cos de la 6pera barroca. Otra obra es “El incendio de Tro-
ya”, en ella tanto el tema como la perspectiva arquitecténica,
de marcado caricter escenografico, acentian una muy proba-
ble influencia del teatro barroco italiano, seguramente proce-
dente de grabados.

Estamos ante uno de los Ginicos pintores que realiza obras
con temas profanos.

Para la misma época, Felipe de Mesa, pintor de santos,
entra en tratos con Felipe Sicos para pintar varios lienzos
con fines comerciales. Sicos era una especie de director tée-
nico, ya que de acuerdo con el contrato Mesa pintaria segin
las estampas suministradas por Sicos. Como consecuencia de
la formacién de esta y de otras compafiias comerciales se en-
vian lienzos del Cuzeo a otros sitios.

En 1713 llegaron 82 lienzos a Lima, lo que significa
que ¢l Cuzeo habia industrializado sus talleres de arte. Este
proceso de industrializacién se acrecienta con el correr de la
centuria y oportunamente veremos ejemplos de ello.

Un ejemplo de pintura mural que se ha conservado in-
tacta es la realizada por el mercedario Francisco de Salaman-
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ca. Este, oriundo de Oruro donde nacié cn ¢l afio 1660 se en-
contraba trabajando en el Cuzco hacia 1695.

En la celda que ocup6é durante los tltimos afios de su
vida es donde se han conservado pinturas que decoran las
paredes y techos.

A través del materiai grifico disponible, pudimos ad-
vertir la presencia de un habil fresquista en cuanto a la in-
tegracion de la arquitectura real con la virtual. Por ejem-
plo la escena de “La Circuncisién” que se encuentra en el
dormitorio, se desarrolla en dos planos aprovechando la aris-
ta de la pared.

Las figuras estdn simplificadas y rehuyen artificios ba-
1vocos propios de otros pintores contemporineos.

Aproximadamente entre 1738 y 1750 pinta Basilio Pacheco.

Una de sus obras mds importantes constituida por 40
hienzos relativos a la vida de San Agustin, se cncuentra en
c! claustro principal de la orden en Lima. Se trata de copias
bastante libres de grabados, puesto que el pintor introduce
¢lementos locales; un ejemplo lo constituye la e-cena de la
“Muerte de San Agustin” tomada de un grabado de Bolswert,
donde sustituye la catedral de Hipona por la del Cuzco y los
templos del Triunfo de Jesis y Maria y ademds un mendigo
del grabado original, por su autorretrato.

Una de las caracteristicas del pintor la constituye la pre-
sencia de importantes arquitecturas en sus obras, las cuales
en algunos casos —“la Circuncisién” que se encuentra en la
Catedral del Cuzco— ocupan un lugar preponderante con res-
pecto a los personajes que inc.uso parecen desvinculados del
conjunto. Podriamos suponer que se trata de clementos pro-
venientes de distintas fuentes que el pintor reine en una
eseena.

En otros casos —“Ecce Homo” de la Catedral de Aya-
cucho— se logra la integracién entre personajes y arquitec-
tura, creando un conjunto de tipo escenogrifico, pero aqui
se trata de la copia de un grabado en el cual también se ins-
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piré Faustino Galindo en su “JesGs pospuesto a Barrabis”
«e la misma iglesia.

En el periodo que va entre 1723 y la mitad del siglo,
se acenta el proceso de industrializacién de la pintura que
lLabiamos sefialado més arriba. Una figura significativa al
respecto es la de Mauricio Gareia y Delgado, quien pinté
gran cantidad de obras segin demuestran los contratos que
se encontraron. Por ejemplo, un contrato para la ejecucién
de 475 lienzos en 7 meses a precio bajisimo, lo que hace su-
poner que sean obras de taller. En el contrato de julio de
1754, hay una noticia importante, pues es la primera que nos
fecha; los famosos sobredorados dela escuela cuzqueiia, alli
se especifica que las obras han de estar “sobredoradas”.

Otro pintor que realiza este tipo de pintura industriali-
zada es Pedro Nolasco y Lara que trabajé hacia 1754. Sus
chras con temas tales como “San Juan de Dios en oracién”,
“Milagro de San Pedro Nolasco en el mar”—, ete., se carac-
terizan por su planismo, ausencia de perspectiva y persona-
jes no individualizados.

Entre 1748 y 1764 pinta Alarcos Zapata, quien a juzgar
por los encargos que se le hicieron debié tener gran éxito. Nin-
guna de sus obras de grandes dimensiones, estid sobredorada
Jjustamente en un momento en que se usa en gran escala el
brocateado. Esto nos lleva a suponer que solamente se lo usaba
en obras de pequefias dimensiones.

En 1755 pinta su obra prineipal, 50 lienzos sobre la “le-
tania laurentana” para la Catedral de Cuzeo. La composicion
estd tomada de una serie de grabados, cuyos originales se han
perdido, por lo que es dificil establecer hasta qué punto copia
fielmente o innova. En general notamos una superposicién
un tanto confusa de escenas que tienen un paralelismo en el
contenido simbélico de las obras, cargadas de alegorfas y suge-
rencias de dificil explicacién; se advierte la estilizacién de al-
gunos clementos tales como nubes, drapeados, ete. AGn cuando
en algunas composiciones manticne una perspectiva correcta.
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los personajes tienden a una marcada planimetria, rasgo que
es observable en otros pintores de la época. En cuanto a oscu-
ridad del contenido podria deberse al gusto de la sociedad de
época,

Las caracteristicas de la pintura de Zapata se acentfian
en Ignacio Chacén y Antonio Vilea quienes representan para
Mesa y Gisbert® la muerte de un estilo que ellos denominan
barroco mestizo.

En dos iglesias cercanas al lago Titicaca, en Ayaviri y
Azéngaro encontramos la obra de Isidoro Francisco de Monca-
da. Se trata de un pintor aferrado a la estricta copia de gra-
bados flamencos del siglo XVT, por lo que su obra estd satura-
da de un manierismo arcaizante.

Ya a principios del siglo XIX encontramos a T'adeo Esca-
lante, que pinta para la iglesia de Huaro un conjunto que
ocupa el sotocoro de la misma. Son alegorias moralizantes: “La
muerte en casa del rico”, “La muerte en casa del pobre...”.

La solucién espacial y los recursos compositivos recuerdan
las manifestaciones pictéricas medievales. Aqui nos planteamos
el problema de si se debe a la presencia de alguna fuente que
podria ser un devocionario o bien una interpretacién popular
de temas representados por pintores anteriores. En favor de
esta Gltima hipétesis aboga el ejemplo de “La muerte en casa
del pobre” en la que el fondo arquitecténico es marcadamente
colonial; en cuanto a la primera posibilidad se afirma a través
de “La muerte en casa del rico”, cuya estructura formal se en-
cuentra en obras europeas del siglo XIII.

LA PINTURA EN EL ALTO PERU
Para explicar la evolueién de la pintura altoperuana he-
mos de partir del siglo XVI época de la cual son muy pocos

los nombres de artistas que se conocen; pricticamente el Gnico

® MESA y GISBERT, op. cit.
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importante pertenece a un pintor que ya hemos estudiado en
detalle al referirnos a la pintura euzquefia: Bernardo Bitti.

La influencia de Bitti se extendié por igual a Lima, Cuz-
co, Potosi, Chuquisaca y la regién del Collao y fue tan im-
portante que —ya hemos estudiado la persistencia del manie-
rismo cn el Cuzeo— los pintores chuquisaquefios y del altiplano
centinuaron fieles al manierismo italiano casi un siglo después
de la muerte del maestro.

No debemos descontar la existencia de otros pintores que
trabajaron en el Alto Pert al mismo tiempo que Bitti, pero en
el estado actual de las investigaciones no es posible identifi-
carlos,

Gencralmente se divide a la pintura altoperuana cn dos
grupos: el de pintura popular anénima y el de obra de macs-
tros crioilos ¥ mestizos. Ambas se desarrollan en forma para-
lela. Segtn esta divisién la pintura popular se divide en chu-
quisaquefia y potosina, aunque es necesario tener en cuenta
que gran parte de tal produccién proviene en realidad del Cuz-
co. No debemos dejar de considerar tampoco, la posibilidad
de que muchos de esos cuadros incluidos en la pintura popular
pertenecen en realidad a alguno de los autores identificados,
en cuyo caso se requeriria la revisién de una dicotomia que
sélo podria ser aclarada a la luz de un correcto estudio de los
problemas eriticos de conjunto.

Nos limitaremos al estudio de los cuadros de autores co-
rocidos por cuanto no disponemos del material necesario para
resolver el problema planteado mis arriba.

En cuanto a la pintura de los maestros que trabajan en
los siglos XVII y XVIII hay que incluirla en una corriente
curopeizante y dividirla en tres grupos que corresponden a los
tres centros artisticos del Alto Perti: Chuquisaca, Potosi y el
censtituido por La Paz y los pueblos de orillas del lago
Titicaca.

Estos tres centros recibieron el aporte de la pintura cuz-
quefia, La primera emigracién de pintores y los primeros cn-
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vios de cuadros estin documentados entre 1630 y 1660 aunque
existe la posibilidad de que la emigracién haya empezado an-
tes, pero no tenemos hasta el momento documentos que lo prue-
ben. De todos modos la influencia de la escuela cuzqueiia, sobre
todo a partir del momento en que define sus caracteristicas,
fue muy grande en todo el 4mbito del Perti y del Alto Peri.
Existen ya perfectamente identificados cuatro cuzquefios que
trabajaron en el Alto Perd, se trata de Gamarra, Pizarro, Quis-
pe Tito y Valle, a éstos hay que agregar Mauricio Garefa y Del-
gado, pintor cuzquefio del XVIII que, como ya vimos, contri-
buyé a la difusién de la pintura cuzquefia a nivel industrial.

LA PINTURA EN CHUQUISACA

En el afio 1600 llega al Alto Perd, Diego de Ocaiia. Sc
trata de una figura, ya la hemos estudiado al referirnos a la
pintura cuzquefia, que actiia en Pert, Chile y Bolivia. En el
afio 1603 esti en Chuquisaca, donde pinta, al igual que lo hi-
ciera cn otras ciudades (Potosi, entre ellas) una imagen de
la Virgen de Guadalupe hoy en la Catedral.

Segiin Mesa y Gisbert? en fecha no bien establecida, pero
seguramente en la primera mitad del siglo XVII, trabaja un
pintor de nombre Montifar de quien se conserva una “Seric
de martirios de los apdéstoles” actualmente en la Catedral. Se-
glin los autores citados representa un dltimo resabio manieris-
ta en un cstilo derivado del de Marten de Vos.

Entre 1600 y 1650 esti documentada la existencia de va-
rios pintores la mayor parte de ellos artesanos que viven de
su oficio como por ejemplo Diego Quispe, indio pintor de la
parroquia de San Ldzaro, Dicgo Nifiez y Francisco Martinez
de quien se sabe era oficial-pintor. Indudablemente junto a los
oficiales debian encontrarse los maestros recibidos en el oficio,
en su mayor parte criollos o mestizos que producian una pin-

* MESA y GISBERT, op. cit.
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tura derivada de la europea. Entre ellos se destacan algunos
nombres con obra identificada: Joanes Franciscus autor de un
cuadro de la “Familia de la Virgen” que esti en Santa Clara
de Chuquisaca, cuyos personajes acusan reminiscencias espa-
iiolas; Francisco Padilla autor de una “Magdalena” que estd
en el Museo de Charcas con elementos barrocos tales como
la actitud estitica, la nube en el dngulo superior izquier-
do, ete.; F. Silva de quien existe una Santa Clara y una San-
ta Cecilia concebidas como las virgenes de Zurbarin,

En Santa Teresa y Santa Clara de Chuquisaca se conser-
van conjuntos de obras procedentes del Cuzeo y en San Fran-
cisco de Sucre una serie pintada por Pedro Pizarro y sus ofi-
ciales y fechada en 1657.

En el siglo XVIII encontramos —hacia 1737—, el nombre,
un tanto aislado de Luis Nifio, que trabaja para la sede de la
Audiciencia.

Se conoce una obra “Nuestra Sefiora de la Purificacién”,
que segn Mesa y Gisbert1® es representativa del proceso de
amestizamiento de las artes pictéricas. Su rostro hierdtico res-
ponde al tipo ideal de la pintura del siglo XVIII, y el mayor
interés radica en la orla compuesta por un arco canopial sos-
tenido por columnas y cariatides. Se lo asocia con la portada
de San Lorenzo de Potosi.

Los restantes son poco més que nombres: Ambrosio de
Villarroel (e. 1775), Manuel Cumil (e. 1790), Manuel de Oquen-
do (e. 1800). Sus obras acusan caracteristicas barrocas y neo-
clasicas, dentro de un marcado academisismo.

LA PINTURA EN POTOSI
Hasta 1623 trabaja en Potosi un pintor flamenco, Rodrigo
de Saz de tendencia manierista. Dentro de la misma tendencia

podriamos encuadrar al “Cristo con la Cruz a cuestas” en el

° MESA y GISBERT, op. cit.
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Convento de Santa Ménica, de Nicolds Chavez de Villafaiie (ec.
1660) y el “Ecce Homo' que se encuentra en el Museo de la
Moneda, de Lorenzo Poveda. Afios mis tarde en la obra de
Francisco de Herrera y Velardo —particularmente en un
“Ecce Homo” del convento de las Ménicas— y de Bernabé
Zamudio —nacimiento de San Juan de Dios—, se advierte a
través del empleo del claroscuro, del extatismo de algunas fi-
guras y de la mayor solidez de los cuerpos; la influencia de
pintores sevillanos de la primera mitad del siglo, corroborada
en parte por la llegada de cuadros de Zurbarin a Potosi.

Nos vamos a referir ahora a una figura miltiple en cuan-
to a los lugares en los que actué y en cuanto a la influencia
que cjercié en sus seguidores: se trata de Melchor Pérez de
Holguin.

Nada sabemos de la infancia y juventud de este pintor,
considerado como el mas importante del Alto Pert en el siglo
XVIIL

Se caleula su nacimiento hacia el afio 1660, en base a que
en su cuadro “La entrada del virrey Moreillo” en el que figu-
ra un autorretrato del autor, éste aparenta unos cincuenta
afios y el cuadro data de 1716.

Se sabe que hacia 1693 estid en Potosi, pero cuando llega
alli, ya tenia realizado su aprendizaje en cl taller de algin
pintor acreditado. Existe un contrato de aprendizaje fechado
el 2 de julio de 1678 por el cual José de Soto entrega a su
cufiado José Gutiérrez de 19 afios de edad al maestro pintor
Melchor Pérez de Holguin en calidad de aprendiz por un afio.
Esta fecha es muy anterior a la conocida hasta hoy, ya que
su primer cuadro descubierto, que lleva firma, data de 1687.

Entre 1706 y 1708 trabaja para la parroquia de San Lo-
rcnzo en los cuadros del “Juicio final” y “Triunfo de la
Iglesia”.

Veinte afios después trabaja en la ciudad de La Plata, re-
gresando luego a Potosi. Llega a la cumbre de su arte entre
la segunda y la tercera década del siglo XVIII. Su tltima obra
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estd feechada en 1722 se trata del “San Mateo” de la serie de
los Evangelistas. Lucgo de este cuadro no tenemos mis datos
sobre el pintor.

Su obra proviene tanto dc fuentes flamencas y alemanas
como espaiiolas,

Entre sus primeras obras podemos mencionar “Cinco mar-
tirios do Santos” en la iglesia de Puna de Potosi, que datan de
1697; un “Martirio de San Bartolomé” de la Catedral de Chu-
quisaca, aproximadamente de la misma fecha y un “Nacimien-
to” que estd en Santa Teresa de Potosi firmado en 1699.

En el “Martirio de San Bartolomé”, advertimos que se
trata de una copia fiel de un aguafucrte de Ribera de 1624,
n:uy difundido en Europa de donde alguna copia debié llegar
a América.

Existe de esta primera época un conjunto de cuadros que
podemos reunir bajo el denominador comin de serie francis-
cana: “San Pedro de Aleintara”, “San Francisco de Asis me-
ditando”, “San Pedro dc Alcintara en éxtasis”. Este tltimo,
que se encuentra en el Banco Central de La Paz, presenta en
lo que respecta al tratamiento de los cuerpos caracteristicas
totalmente dispares de las de la copia del “Martirio de San
Bartolomé”. Es ahi donde se advierten los rasgos de las figu-
ras de Pérez de Holguin: achatamiento de las partes constitu-
tivas de la anatomia y acentuamiento de los rasgos en busca
de mayor expresividad (foto n® 5).

A esta serie pertenecen ademds diversos cuadros de colee-
ciones particulares. Existe uno de “San Francisco de Paula”
en el Museo Isaac Fernindez Blanco de la ciudad de Buenos
Aires.

En la primera década del siglo XVIII se afirma el estilo
del pintor aproximindose a las caracteristicas que hemos se-
fialado como distintivas de suerte. Los cuadros més conocidos
de esta época son los dos que se encuentran en la iglesia de
San Lorenzo de Potosi: El “Triunfo de la iglesia” copia de una
estampa, ya que existe una pintura semejante en la iglesia de
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Daroca en Zaragoza y “El Juicio I'inal” tomado de un graba-
do flamenco.

En 1710 realiza los lienzos que alin se encuentran en La
Mereed de Suere. Se trata del tinico conjunto de obras de Hol-

MELCHOR PErez DE HOLGUIN - “Ecce Homo”
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guin que atin permanece “in situ”, constituido por trece gran-
des lienzos més dos cencfas que contiecnen un total de veinti-
cuatro imigenes de santos. En csta serie ya encontramos afian-
zado definitivamente el cstilo del pintor y sus earacteristicas
figuras de rostro duro, narices aguileiias y cuerpo no del todo
proporcionado, incorporadas a paisajes de visible influenecia
flamenca, copiados de grabados.

. Mientras realiza estos dos grandes conjuntos, en los pri-
nieros quinee afios del siglo XVIII, Holguin produce un sin-
néimero de obras independientes. Por ejemplo en Las Ménicas
de Potosi hay un “Cristo” con la Cruz que data de 1702; en
lai Casa de la Moneda, un “Ecce Homo” 'y un “Pentecostés”, cte.

¢ El perfodo méis répresentativo cn su obra es el comprendi-
do entre 1714 y 1724. A él pertenecen dos semes de “Evange-
hstas , un conjunto de “Mlstlcoq” yvel con,)unto de San Fran-
cisco de Potost. - ‘ )

i Las'dos series de “Evangelistas”, una de Sucre y oti‘a de
La Paz denotan influencia manierista flamenca. Con respec-
to a los misticos, Mesa 'y Gisbert 1! sefialan el cambio de la co-
loracién en ‘base a grises azulados por grises chlidos bafiados
de luz dorada.

En 1716 realiza Pérez de Holﬂum una obra que deseribe
la entrada del arzobispo don Diego Morcillo Rubio de Auifién
cni Potosi, hecho que se produjo el 25 de abril de 1716. Tl
cuadro que constituye un valioso documento sobre las costum-
bres de la époeca, presenta una comparmentacién irregular de
escenas sucesivas y un abigarrado conjunto que recuerda la
estructura del “Triunfo de la iglesia” y del “Juicio final” del
mismo autor, por lo que podria pensarse en la adaptacién per-
scnal de un grabado religioso del siglo XV.

A este perfodo de la vida del pintor corresponden varias
“Sagradas Familias”, el “Descanso en la huida a Egipto” de

" MEsa Jost DE, GiSBekT TERESA, TTolguin y la pintura altoperuanae
del virrcinato. Serie arte y artistas. Biblioteca pacefia, La Paz, 1956,
321 p.
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la coleccién Cuenca de La Paz y la “Sagrada familia” del
Banco central,

En cl “Descanso en la huida a Egipto”, Maria aparece
vestida como una dama de viaje seglin la moda de principios
del siglo XVIII, lavando la ropa, mientras José y un querubin
la escurren; sobre el fondo de un paisaje convencional. La es-
cena denota influencia del espiritu aneedético que anima la
obra de algunos flamencos.

Finalmente hemos de referirnos al conjunto de cuadros
que se encuentran en San Francisco de Potosi. Los francisca-
nos recurrieron a Holguin, ¢l pintor mds famoso de ecsa época,
cuando tuvieron que decorar su iglesia, De las obras que reali-
zd alli hoy quedan cinco, una “Ereccién de la Cruz” y cuatro
“Evangelistas”.

La “Ereeccién” de 1722, es una copia de la realizada por
Rubens en la Catedral de Amberes, pero el pintor potosino ha
dado caracteristicas propias al cuadro mediante la creacién
de los tipos que le son propios.

En cuanto a los “Evangelistas” se advierte la influencia
de grabados flamencos del siglo XVI. Cada uno de ellos mo-
difica. en algunos aspectos grabados de Marten de Vos. Uno
de los mas logrados, el “San Juan” de 1724 es eronolégicamen-
te la dltima obra que conocemos de Holguin.

Holguin, atn copiando grabados, tanto en el tema como
en la solucién espacial, aporta un elemento personal cn la ma-
yoria de los casos: sus figuras de ascetas y misticos de rostro
duro, rasgos marcados y afilados los primeros y la faz mds
suave los segundos. Al realizar un estudio de conjunto de su
obra surge un problema. En algunos casos realiza copias de
cuadros tal como el sefialado “Martirio de San Sebastian”,
tomado de un grabado que reproduce la obra homénima de Ri-
bera. En la copia demuestra un acabado conocimiento del ofi-
cio en cuanto a la reproduceién anatémica. del cuerpo huma-
no, pero cn otras ocasiones crea tipos de marcado cxpresionis-
mo, contrahechos, en cierta medida desproporcionados, con cier-
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tas semejanzas con los personajes de Cosme Tura y que de acuer-
do con las fuentes con que nos manejamos podrian conside-
rarse como propios de un estilo personal del pintor. Ahora bien,
cabrfa la posibilidad de que tales tipos, desde el momento que
1o son totalmente inéditos, hayan side tomados también de gra-
bados gque desconocemos hasta el presente.

En Potosi, tenemos como seguidores de Holguin a Nico-
lis Cruz autor entre otros, de “San Juanito”, de la Coleceién
del Banco Central —1739— y de los lienzos de los “Doctores
de la Iglesia” de la Catedral de Suere, fechado en 1762.

Gaspar Miguel de Berrio, cuyo centro de aceién esta en Pu-
na irradiado hasta Potosi, repite en sus obras, como cl “Patro-
cinio de San José”, de Santa Ménica de Potosi, los tipos de Hol-
guin. Como rasgo interesante este pintor tiene una “Corona-
cién de la virgen” —1758— donde cl cerro de Potosi aparece
pintado como la Virgen en cuyo manto estd relatada la historia
del descubrimiento de la mina, y la vista topografica de Potosi
» su valle.

Hacia cl final del siglo actian en Potosi Mariano Balceta
v Mariano Peitaranda. El primero pinta escenas religiosas en
cuyo fondo sc encuentran reproducciones exactas de la arqui-
tcetura potosina.

LA PINTURA EN EL COLLAO

Il tercer centro artistico del Alto Pert es la regién del
Collao.

Los pintores collas, de los que existen poco mis de diez
identificados, aunque siguen tendencias espafiolas, y en los te-
mas se advierte la influencia flamenea, nunca pierden su eca-
ricter de pintores regionales.

Antes de formarse los pintores regionales, nace en las ri-
beras del lago una escuela que podriamos denominar jesuitica.
Tiene como inspirador a Bernardo Bitti quien trabajé en el
Collao a fines del siglo XVI. Luego de él se tienc noticia de la
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actividad del Iermano Bernardo Rodriguez, del jesuita Die-
go de la Puente y de Viren Nury. KEste altimo, cuya identidad
es diffeil de establecer por cuanto su nombre no paveee tal, tic-
ne tres cuadros en la iglesia de Achacachi: “San Juan Bautis-
ta”, “San Francisco” y una “Asuncién”. Il “San Francisco”
tiene reminiscencias del tenebrismo italiano. Mientras se des-
arrolla en el sur este circulo jesuita, fuertemente manierista,
en la margen opuesta del lago aperceen los pintores regionales.

Del ajio 1619 tencmos un cuadro firmado por el Licencia-
do Matias Sanginés, la “Virgen de las Pefias” que se encuentra
en cl santuario del mismo nombre, El cucrpo presenta la rigi-
dez y la cstilizacion de plieguez propias de los pintores ané-
r:imos.

Una de las figuras tipicas dec artesano transhumante que
pasa su vida recorriendo los pueblos del Collao, es Leonardo
Flores, un artista que pinta para la parroquia de Guaycho el
“Salve” y las “Letanias” y para la iglesia de Yunguyo, la “Se-
ric de la pasién”. Ademis hay 21 cuadros identificados como
de su mano y dispersos por La Paz, Guaycho, Italaque, Yun-
guyo y Puerto Acosta. Las pinturas de Puerto Acosta son sie-
te, “Flagelacion” y seis telas sobre los “Salves”. En Italaque
pinté “El suefio de Jacob” y “Ester y el rey Asucro”, tipicas
del estilo de Flores, por su gran desplicgue de lujo y broeado.

Como el pintor era oriundo de La Paz, se supone que alli
sc encontraba el grueso de la produceién. Las biisquedas dieron
como resultado la identificacién de una obra ‘El rico Epulén
y ¢l pobre Léazaro”, en la parroquia de San Pedro, que tiene
ceracteristicas semejantes a las de Italaque.

En el presbiterio de San Francisco de La Paz existen
cuatro lienzos, dos con temas marianos y dos referidos a la
gloria de la orden franciscana, cuyos personajes responden a
los tipos creados por Flores.

Otro pintor es Joseph Lipcz de los Rios quien firma en
Carabuco cuatro lienzos de dimensiones colosales: “Muerte”,
“Juicio”, “Infierno” y “Gloria”. Su composicién sugiere la
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copia de grabados flamencos y ocasionalmente aparecen perso-
najes regionales.

Después de un periodo en el que no pueden fijarse la
existencia de obras, encontramos las de Diego Carpio, pox
ejemplo “Retrato de Don Juan de Landaeta” (c. 1780). Los am-
plios vuelos barrocos de las vestiduras se convierten en plie-
gues convencionales emparentados con actitudes neoclédsicas
de la época. Quizis el Gltimo resabio barroco lo advirtamos
en Ignacio Ortega, que en el Santuario de Copacabana pinta
un conjunto de dos series, “Evangelistas” y “Doctores de la
iglesia” San Juan y San Lucas sefialan a un refinado co-
pista de las expresiones més altas del barroco europeo.

LA PINTURA POPULAR

Junto con la pintura de inspiraciéon curopea que hemos
estudiado a través de sus principales representantes, surge la
lamada pintura popular que en razén de la abundancia de
obras que de ella existen fue considerada durante mucho tiempo
como Wnico exponente de la pintura cuzquefia. A tal consi-
deracién contribuye también el hecho de la singular difusién
de tales obras, que llegaron en cantidad a los principales
centros culturales de la América colonial.

La fuente principal de la pintura cuzquefia —tal como
lo hemos visto— incluso en las obras que parecen mis autén-
ticamente cuzquefias, es el grabado flamenco. Sin embargo
la considerada pintura popular introduce elementos que le
son propios y que la distinguen.

En primer lugar hemos de considerar la presencia de pa-
jaros colocados en el paisaje sobre drboles y casas; se trata
de aves multicolores que en muchas ocasiones no guardan
proporeién con el resto de los elementos del cuadro. Otro de
estas elementos tipicos lo constituyen las orlas de flores en
las que a veces figuran también pequefios pajaros. El moti-
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vo de las orlas es tipicamente flamenco tomado de cuadros de
Jean Brueghel, Seghers, Kessel, van der Baren y otros, pero
en Ja pintura cuzqueia las flores son generalmente mis
pequeiias.

A partir del siglo XVIII aparece una caracteristica que
otorga a la pintura popular cuzquefia un aspecto peculiar:
pese a que el grabado flamenco de siglos anteriores contintia
siendo la fuente, las imdgenes aparecen vestidas a la moda
del siglo XVIII: hay sombreros de tres picos en las Virge-
nes con advocaciones tales como la del Rosario, la Merced o
el Carmen, asi como trajes de caballeros dieciochescos en los
ingeles y santos. Un tipo singular lo constituyen los angeles
arcabuceros, cuya fuente debié ser algin manual franeés ilus-
trado, publicado luego de 1650.

En cuanto a las virgenes y santos, la modernidad que os-
tentan en el vestuario puede deberse a la presencia de ima-
genes vestidas de procedencia espafiola.

Continuando con las ecaracteristicas de la pintura popu-
Jar hemos de mencionar una que es quizds la mis distintiva,
el brocateado. Se ha querido dar a esta modalidad de la pin-
tura cuzquefia origen bizantino o medieval, pero quizis la
fuente sea la pintura espafiola cuyos maestros hasta bien en-
trado el siglo XVI lo utilizaban, como se advierte, por ejem-
plo, en la pintura de Alejo Fernindez.

Si bien fue usado tempranamente como lo atestigua la
obra del maestro de Pujyura, se difunde profusamente a par-
tir de mediados del siglo XVIII fecha en que aparecen los
primeros contratos en los que se especifica, que ademis del
“perfilado” que se usaba hasta ese momento —que consistia en
dorar solamente aureolas, potencias, nimbos y orlas—, se re-
aueria el brocateado que invadia con un ornamento repetido
toda la vestidura. Los ornamentos més usuales son las varias
formas de eruz griega, la flor de lis sola o asociada, la roseta,
y mas tardiamente (fincs del XVIII) la rocalla, el roleo, la
estrella, ete. Ya para esta época la decoracion cubre totalmen
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te las vestiduras y se combina muchas veces con variadas jo-
yas y emblemas lo que acentia el ya caracteristico planismo
de las figuras. De la profusa decoracién emergen solamente
las manos y los rostros y desaparece toda referencia a los
cuerpos.

En Sudamérica el brocateado a menudo aparece como
parte integrante de la composicién, en tanto que en Méjico
ha sido usado sélo como toque decorativo aislado, y atin omi-
tido. En las representaciones de las virgenes cuzquefias, el
cxquisito brocato de oro no sélo cubre ¢l manto y la corona con
intrincadas y variadas guardas, sino que también esti aplica-
do al fondo, llegando a extremos tales como una “Virgen de
Belén” cuzquefia donde el nifio estd estilizado por un conjun-
10 de guardas y su rostro aparece totalmente sumergido en una
marafia de brocato.

El pintor colonial en su gusto por el efecto decorativo lle-
g6 hasta incorporar, a manera de “collages avant la lettre”,
hasta trozos de tejidos reales a la composicién. El efecto deco-
rativo sc extiende también a los marcos, verdaderas obras de
artesania, cuyo valor es superior a veces al de la pintura que
alojan.

Escorzo y perspectiva son las mis de las veces arbitrarios
v la ilusién de tridimensionalidad es alcanzada mediante el
tipico recurso de los pintores pre renacentistas, la superposi-
cién de escenas.

En cuanto al color, segin Kelemen, la gama cs restringi-
da, predominan las tintas planas, las sombras aparecen ocasio-
valmente, faltan sutilezas y los grandes efectos de color. La
falta de brillantez y contrastes podrian ser artibuidas a limi-
taciones técnicas y a la escasez de colores disponibles, pero
deberd tenerse en cuenta que la téenica pietérica utilizaba en
muchos casos como soporte una tela de algodén con una pre-
paracién de ocre rojizo, que si bicn en prineipio producia un
tono vibrante, era corrosiva y con el tiempo dafiaba las capas
de color.
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En cuanto a la cronologia de la llamada pintura popular
cuzqueiia, segin Mesa y Gisbert'?, la misma se haila latente
en el siglo XVI a través de algunos macstros como los que pin-
tan en las iglesias de Andahuayilillas y San Jerénimo.

En el siglo XVII encontramos algunos clementos de pin-
tura popular en Quispe Tito y sus seguidores, pero recién en
la primera década del siglo XVIII se generaliza. Los autores
citados toman como punto de partida para la difusion de la
pintura popular el afio 1704, fecha del primer contrato cono-
cido de Mauricio Garcia y Delgado, en el que por la cantidad
de obras y la exigiiidad del tiempo requerido, se advierte que
no interesa la calidad de las mismas y que seguramente se las
destinarfa en su mayor parte a la exportacion.

De acuerdo con nuestro punto de vista se pueden plantear
algunos interrogantes, que un estudio méis acabado del pro-
blema, con sus miltiples implicaciones econémicas, sociolégi-
cas, teldricas, podria clarificar. Al respecto no podemos dejar
de olvidar la posibilidad del descubrimiento de nuevas fuentes
de investigacién.

En primer lugar hemos de considerar que no todo lo que
se ha clarificado como popular lo es por cuanto, de acuerdo con
los ejemplos que hemos tenido ocasién de ver, mucha pintura
an6nima ha sido incluida entre la pintura popular atin cuando
no participa de las caracteristicas de ésta (v. g. Anénimo de
ia Sagrada Familia de Santa Clara del Cuzco) !3. Ademis
parte de Ja pintura que segiin el estado actual de los estudios
se considera andénima, podria bien pertenecer a pintores cuya
obra ha sido identificada.

Por otra parte no todo lo popular es anénimo: por ejem-
plo la produccién en gran escala de Mauricio Garcia Delgado
y de Pedro Nolasco participa de las caracteristicas del arte po-
pular y sus autores estin identificados. Otro ejemplo lo cons-

" MESA y GISBERT, op. cit.
™ fig. 136 MESA y GISBERT, op. cit.
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tituye la obra de Diego de Ocafia que se limita a repetir una
imagen de la “Virgen de Guadalupe”, cuyas caracteristicas ya
hemos analizado. La obra es de corte popular y su autor estd
identificado.

Muchos de los elementos de la temética, composicién for-
mal, asi mismo también las fuentes son compartidos con la
pintura de inspiracién europea. En otro orden de cosas la
ahistoricidad propia de la pintura popular esti presente en
muchos casos en la obra de los pintores que hemos estudiado,
razén por la cual los limites entre la pintura popular y culta
son bastantes fluidos. Si tomamos la ahistoricidad como uno de
los rasgos caracteristicos de lo popular, no es posible fijar una
cronologia rigida para el desarrollo de dicha pintura.

Un interrogante que podria ser resuelto a través de un
estudio comparativo y detallado es el de establecer una posible
influencia de rasgos tipicos del arte precolombino, como con-
secuencia de la supervivencia de una cierta voluntad de
forma.

Finalmente hemos de considerar que la pintura popular,
si bien se difunde a partir de mediados del siglo XVIII, se
origina antes, quizd al mismo tiempo que la de influencia eu-
ropea. Su gran difusién de mediados del siglo XVIII podria
deberse en buena parte al aumento demogréfico y a la apa-
ricién de un mercado propicio para obras que cumplen una
precisa funcién relacionada con el culto devoto.

ESTUDIO DE LAS FUENTES
Introduccion

Dentro del marco de la pintura colonial de habla hispana,
la palabra fuente adquiere connotaciones peculiares que con-
viene dejar previamente clarificadas.

En primer lugar debemos tener en cuenta que se trata
de un movimiento pietérico que tiene, a diferencia de la mayor
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parte de los del arte occidental, un punto de partida bastante
preciso: la llegada del conquistador espafiol, incorporindose
inmediatamente, como hemos visto, al tardio manierismo eu-
Topeo.

En cuanto a la fuente, en forma concreta puede tratarse
no sélo de la inspiracién tematica, sino también de la inspira-
cién formal y atin iconogrifica, emanadas ya sea de un gra-
bado, de un libro de ilustraciones, de un cuadro de procedencia
europea y también de obras de pintores europeos radicados en
las colonias.

Debido a que en una misma obra pueden aparecer distin-
tas fuentes, es decir que los elementos que hemos sefialado
més arriba no pueden ser estrictamente aislados en la mayor
parte de las composiciones, realizaremos una eclasificacién no
de acuerdo con las instancias mencionadas sino de acuerdo con
el origen de las fuentes.

Es un hecho desde largo tiempo sefialado y reconocido sin
exeepeién por los especialistas, que “la mayoria de las pintu-
ras coloniales hechas en América se basan en grabados europeos,
principalmente de Amberes, y ademis de Italia, Alemania y
Francia” 14,

Dentro del marco de la pintura cuzqueiia y altoperuana,
reviste singular importancia precisar de la mejor manera po-
sible los alcances de la anterior afirmacién, debido a las im-
plicancias que el problema de las fuentes tiene con respecto
al cardcter de la composicién pictérica, por una parte y al
discutido punto de la valoracién critica por otra.

Por otra parte el estudio de las fuentes propiamente di-
chas, nos enfrenta con el problema de la asimilacién de las
mismas por parte de los pintores, la cual se traduce en algu-

* SorIA MARTIN, “Una nota sobre pintura colonial y esfampas curo-
pcas”. En: Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, Facultad
de Arquitectura y Urbanismo, Universidad de Bucnos Aires, N° 5, 1952,
phg. 41-51.
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nos casos en una mera aceptacién de lo tradicional, y en otros
en lo que podiamos llamar “variantes coloniales”.

Dentro de las diversas proveniencias sefialadas por So-
ria 1% la mds significativa es la flamenca, por lo cual nos ocu-
paremos de ella en primer término.

Es precisamente a través de Flandes que se produce el
primer contacto del mundo cuzquefio con la pintura europea, a
través de tablas que aparecen en América en la segunda mi-
tad del siglo XVI. Por ejemplo en la coleccién Orihuela del
Cuzeo existe una “Virgen con el nifio”, proveniente con se-
guridad del circulo de Quintin Metsys (1465-1530) y atribui-
da por algunos a su hijo Jan (1505-1565); en el Banco Cen-
tral de la Paz existe una “Adoracién de los pastores” prove-
niente de un taller de Amberes y fechada aproximadamente
cn 1550; en el Museo de Potosi una “Sagrada Familia” tam-
bién del circulo de Metsys con algunas influencias de Van
Orley y Key.

Sin embargo la influencia flamenca se ejerce fundamen-
talmente a través de obras impresas: grabados, libros miniados
y al respecto hay que destacar el papel decisivo que ejercen
las casas impresoras. Uno de los primeros impresores flamen-
cos que publieé libros en Espafia fue Nuyts Van Meere; su
taller de Amberes florecié luego bajo la dircecién de Cristo-
pher Plantin (1514-1582) quien se embareé en la audaz empre-
sa de la publicacién en cinco idiomas de la “Biblia polyglot-
ta” con el apoyo de Felipe II. Mis tarde recibié el privile-
gio de imprimir todos los libros littirgicos para el reino del
monarca espafiol, quien a su vez gozaba de un privilegio ga-
rantizado por el Papa Pio V que le otorgaba el derecho de im-
primir y distribuir los libros religiosos en Espafia y colonias,
y nombré a Plantin su prinecipal impresor, “prototypographus
regius”.

¥ SoriA MARTIN, op. cit.
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El primer plantel de estos libros salié6 de Amberes a fines
de 1571 y por esa época se registra también una orden para la
impresién de seis mil Breviarios, seis mil Diurnos y cuatro
mil Misales. Junto a este contrato edité en 1576 la monumen-
tal “opus de Lucius Carolus”, la primera obra fundamental
de la “Flora de Espafia y Portugal”, ilustrada con muchas
xilografias. El comercio de Plantin con Espafia fue organi-
zado a través de la Orden de los Jerénimos de San Lorenzo
del Escorial quienes tenian el privilegio para la venta y dis-
tribucién de las publicaciones de Plantin y las vendian ex-
clusivamente en negocios de Madrid y Sevilla.

El comercio florecié durante mas de doscientos cincuen-
ta afios, de modo que aiin en 1844 se registra cn Sudaméri-
ca la recepcién de obras religiosas provenientes de la impren-
ta de Plantin.

Estd probado que la imprenta de Plantin publicé tam-
bién, sin firma, libros y panfletos que no contaban con apro-
bacién religiosa. A través de diversas vias esta literatura no
conformista llegé a Espafia y las colonias.

Ademas del mencionado Plantin, hemos de considerar a
los impresores que cran también grabadores; dentro de este
grupo mercce destacarse a los Sadeler. Jan, nacido en Bru-
selas en 1550 organizé ya en la década del 70 varios trabajos
sobre obras de Marten de Vos, ¢l que, como ya hemos visto,
se convirti6 en importante fuente para los pintores de ul-
tramar.

Jan Sadeler trabajé posteriormente en Maguncia, Frane-
fort, Colonia, Verona y Venecia, donde murié en el afio 1600.
Esta enumeracién reveladora de la ruta artistica seguida por
los grabadores nérdicos podria justificar en parte la presen-
cia de las influencias no flamencas en sus trabajos que al-
canzaron gran difusién en América.

Otro de los Sadeler, Rafael, aparece también como repro-
ductor habitual de obras de Marten de Vos, entre otras la “Vi-
sién de la Cruz” (Munich, 1614). Egidio y Marcos Sadeler
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fueron importantes difundidores de obras venecianas tales co-
mo el “Martirio de San Sebastién™ de Palma “El Joven”
(1544-1628).

En el a~peeto formal, la obra grifica de los Sadeler, se ca-
racteriza por una precisa transposicién de los colores traléicidos
y suaves de los romanistas flamencos a la plancha de cobre.

Sc ha sefialado que, atin sin poder determinar con exaecti-
tud la via a través de la cual se opera, es significativa la in-
fluencia. de los Sadeler sobre una de las figuras mas repre-
sentativas de la pintura cuzquefia: Diego Quispe Tito.

Ya hemos sefialado la influencia de grabados de los Sadc-
Ier en obras tales como “La escena de la Pasion de San Sebas-
tidn” de Cuzco, “Desposorios de la Virgen”, de la Moneda de
Potosi o la “Seric del Zodiaco” de la Catedral de Cuzco, por
mencionar algunas.

Los Sadeler no solamente difunden las obras de los roma-
nistas, sino también la de pintores anteriores tales como Pa-
tinir, cuyos paisajes aparecen evocados frecucntemente.

Otro grupo de grabadores-impresores, lo constituyen los
Wierix de Amberes, a cuya habilidad se debe la trasposicién
de varias xilografias a la plancha metalica; tal el easo de la
difundida “Vendimia mistica” de Jan Wierix (1552-1615). En
el siglo XVII se destacan los Fourchoudt como principales pro-
veedores de grabados a Espaifia y colonias, provisién que tam-
bién incluye trabajos propios,

A través de estos y otros como por ejemplo Cornelis y Fe-
lipe Galle, o Van der Borch, se difunden en obras de Rubens y
su taller, de Lueas Van Leyden, de Bosch y Jean Brueghel (que
inspiran escenas infernales, de Seghers (junto con el citado
Brueghel inspiradores de temas florales) y de muchos pintores
nc identificados cuya influencia se advierte en innumerables
obras pictéricas de edificios religiosos de América hispénica.

No debemos olvidar tampoco la eventual influencia de los
pintores flamencos establecidos en América latina: Pereyns en
Méjico; Rodrigo de Saz en Cérdoba (1601), y en Potosi en 1612.
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Ademis de los grabados segiin cuadros cabria considerar,
aunque en un grado secundario, los aportes recibidos a través
de libros flamencos de emblemas y de ldminas editadas eon fi-
nes diddcticos; por ejemplo el famoso “teatro moral de toda la
philosophia de los antiguos y modernos” editado en Bruselas en
1667 obra de van Veen, maestro de Rubens, dirigida a la exhor-
tacién moral de la juventud estudiantil.

Con respecto a la influencia espaiiola, de acuerdo con el
estado actual de las investigaciones, no se ha logrado el grado
de precisién de las fuentes flamencas.

Mais arriba hemos sefialado la influencia cspaiiola sobre el
Maestro de Maras, el Maestro de Almudena y otros. En la
primera mitad del siglo XVII, se documenta el cnvio de mu-
chas obras sevillanas, entre las cualcs se deben haber incluido
aigunas de Zurbarin y su circulo. Las pinturas zurbaranescas
en ultramar han sido estudiadas por Héctor Schenone en su
publicacién: “Pinturas zurbaranescas y esculturas de la cs-
cucla sevillana” en Anales del Instituto de Investigaciones Es-
téticas, N? 4, 1951, pag. 61. Asimismo Mesa y Gisbert sefialan
la existencia de seis cuadros inéditos de Valdez Leal 6.

Hacia 1673 el obispo Mollinedo trajo de Espafia algunas
obras de El Greco, Herrera y Carrefio. Sobre esta base nos
parece aceptable fundar una hipétesis sobre la existencia de
fuentes de inspiracién temitica y formal espafiolas de prime-
ra mano, lo cual de hecho aparcee confirmado con la “Cabeza
del Bautista”, anénimo de la Catedral de Cuzco, segiin Val-
dez Leal. Con respecto al uso del brocateado y de fondos de
oro que hemos seiialado en la pintura cuzquefia del siglo XVII
podria estar vinculada con la pintura de Alejo Fernandez y de
otros pintores de la escuela castellana y andaluza. Kelemen 7
admite que atin las llamadas “Cartas ejecutorias de hidalguia”,

3 MeEsa JosE y GisBERT TERESA, Anales del Instituto de Arte Ameri-
cano e Investigaciones Estéticas, Facultad de Arquitectura y Urbanismo,
Universidad de Buenos Aires, N° 17, 1964, pag. 74.

¥ KELEMEN PAL, Barroque and Rococo in Latin America, De McMillan
Company, N. York, 1951.
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que no eran otra cosa que las patentes de 6rdenes diversas, “or-
gullosamente exhibidas por sus titulares, pueden haber. cons-
tituido fuentes de inspiracién”, basindose en las similitudes
cntre la “Carta de Gaspar Giierta de Caflamal” y el mural de
“Santiago Matamoros” de la Iglesia de Checacupe, Espafia. Es
interesante anotar aqui la experiencia recogida por un exper-
to de arte flamenco que viajando por Espaiia en el siglo XVII,
reconocié que innumerables grabados de su tierra natal, se usa-
ron como modelo de varios cuadros religiosos. De donde com-
probamos una vez mis la importancia de la presencia flamen-
ca en el movimiento pictérico colonial.

Espafia es asimismo intermediaria de influencias bizanti-
nistas. En efecto la llamada “Escuela italo-bizantina” persis-
ti6 hasta fines del siglo XVII en Venecia en la “Scuola dei
Greci”, de donde muchos refugiados .griegos en su éxodo al-
canzaron las colinas de Toledo. Esta hipétesis es controvertida
por quienes sostienen que ciertas caracteristicas cstilisticas bi-
zantinistas se deberfan més bien a la influencia de frescos ca-
talanes de los siglos XI y XII. Otra influencia sefialada por
Kelemen 8 es la de la novela picaresea y de los bodegones sobre
la pintura profana.

En general cabe agregar que en el caso de las fuentes es-
pafiolas, la identificacién se basa en ciertas caracteristicas for-
males méis o menos evidentes que requeririan ser confirmadas
a través de una investigacién que abarcara otros items, la cual
tropezaria con enormes dificultades debido a la carencia de
fuentes gencrales de informacién adecuada.

La carencia de obras italianas en los primeros tiempos de
la conquista, se debe segiin Mesa y Gisbert 1° a “que la pintura
italiana era muy apreciada y de fuerte cotizacién para que se
la trajera a Indias”.

Soria quien ha estudiado intensamente la pintura del si-
glo XVI sosticne que ninguna pieza italiana de este perfodo lle-

* KELEMEN PAL, op. cit.
* MEsA y GisBerT, Historia de la Pintura Cuzqueia, ete.
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g6 a América. De acuerdo con esto, la influencia italiana de-
bemos circunseribirla a los maestros de ese origen que vinie-
ron a América y que hemos estudiado.

Sin embargo en forma aislada se puede apreciar la in-
fluencia de Rafael a través de dos de sus obras mis conocidas:
“El Incendio del Borgo”, del Vaticano y “Los desposorios de la
Virgen” de la Pinacoteca de Brera. En efecto, reproduccién
parcial de la iconografia de ambas obras se ha encontrado res-
pectivamente en el “Nacimiento de la Virgen” del Convento
de Santa Catalina del Cuzeo (obra del siglo XVI) y en los
“Desposorios de la Virgen” de Quispe Tito, en la Moneda de
Potosi.

Es probable que grabados italianos con escenas teatrales
del barroco hayan servido de apoyo a las obras del pintor San-
chez Medina.

Una influencia veneciana es sugerida por diversas esce-
nas de carnaval anénimas, tales como las “Escenas de Carna-
val”, de la coleceién J. Patterson, reproducidas alrededor del
1700, donde se destacan danzarines enmascarados tipicos de la
pintura veneciana.

También y al igual que en otros paises europeos, hay que
sefialar la presencia en América de tratados de arquitectura:
Vitrubio, Serlio, y algo mas tarde Palladio y Piranesi; libros
de perspectiva y escenografia. '

La influencia alemana se puede establecer en forma di-
recta a través de una “Santa Magdalena”, probablemente de
Hans von Kulmbach (1520), que se encuentra en el Museo de
Charcas. Se ha documentado que existe un pagaré del pintor
Pérez de Alesio de 1587 por un album con todos los “impre-
sos de Durero” y reproducciones del famoso panel de Durero
“Virgen con el nifio” se registran atin en el siglo XVIII.

Las fuentes francesas se hacen presentes tardiamente, en
el siglo XVIII especialmente a través del vestuario de perso-
najes eclesidsticos y elementos decorativos del rococd, introdu-
cidos por porcelanas. Ademés no hay que olvidar aunque al res-
peeto las precisiones son sumamente confusas, el inmenso apor-
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te de literatura seeular de variado origen: catecismos, libros de
horas, calendarios, vidas de santos, libros de hidriulica y jardi-
nes, libros de viajes, dlbumes da muestras con decoraciones geo-
miétricas y florales, disefios para joyeros y orfebres, tapices con
asuntos alegéricos, mapas, portadas de libros y también el Co-
dex Monteleone que data de los primeros tiempos de la vida co-
lonial. Finalmente estampas anénimas de bajo precio que se
imprimieron en forma de grabados al boj, iluminadas a mano
cn talleres flamencos, franceses y catalanes que tenian “marca-
do sabor medieval” 2,

La difusién de las fuentes recibié también un importante
impulso de impresores locales como el italiano Antonio Ricardo
que estableci6é su imprenta en, Lima en 1584. En los tltimos afios
del siglo XVII habfa en circulacién un nimero apreciable de
impresos, especialmente xilografias, producidas en imprentas
coloniales, destinadas a la difusién de la vida de santos, para
lo que se recurria muchas veces como fuente a grabados im-
portados, de los que se daba una versién més popular. Asi cs-
tarfamos en presencia de un insospechado acervo de fuentes,
hasta el presente no debidamente investigadas.

Muy especialmente interesa también sefialar la utilizacién
de una determinada imagen cultural como modelo, es decir una
especie de pintura de una escultura de madera policromada y
eventualmente vestida. Ejemplos significativos al respecto son
entre muchos otros el “Cristo de los terremotos” de la Cate-
dral de Cuzco; “El Martirio de San Sebastian” en la Clausura
del convento de Santa Catalina del Cuzco se asemeja mucho a
una estatua procesional cuzquefia, segin Kelemen 21,

Hay varias Virgenes, inclusive colocadas sobre el pedestal
procesional, algunas de ellas reproducidas con todos los deta-
lles constructivos.

* SorIA MARTIN, Estampas europeas y pintura colonial, op. cit., N 5,
pag. 41/51.
% KELEMEN, op. cit. [
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No debemos olvidar que en Europa reproducciones picté-
ricas de estatuas eran comunes en los siglos XV y XVI.

Ademis de la imagen procesional, es frecuente la repre-
sentacion de procesiones propiamente dichas y de las fiestas
conectadas a ellas, tal es el caso de las fiestas de la Inmacu-
lada Concepeién,

Aunque con influencia notablemente menor, conviene in-
cluir entre las fuentes autctonas a ciertas leyendas coloniales
como la. muy difundida del “Milagro de la Matriz” que se halla
en el Convento de Santa Clara en Cuzco. Dice la leyenda que
los espafioles, atacados imprevistamente por los indios, busca-
ron refugio en una pequefia iglesia, habiendo sido incendiado
cl techo, la virgen descendié y apagé cl fuego con su manto.

La. descripeién precedente nos permite entrever lo vasto e
intrincado del problema de las fuentes en la pintura de la épo-
ca colonial. En consecuencia debemos precavernos de desembo-
car en una valoracién critica absolutamente negativa, v. g.
Gasparini 22 y en cambio plantear la posibilidad de clarificar
a través de la problemética de las fuentes los aspectos temati-
cos, iconograficos, formales; todos los cuales integrados dentro
de un contexto méis amplio que necesariamente deberd tener en
cuenta elementos extrapictéricos, permitirian una aproxima-
cién mejor fundada a la espinosa cuestién del juicio de valor.

EL PROBLEMA TEMATICO

Es indudable que en el caso de esta pintura la presencia
de un buen nimero de temas ha estado condicionada por la
cxistencia de determinado tipo de fuentes y éstas a su vez por
¢l predominio de envios de determinadas casas editoras (caso
Plantin que ya hemos mencionado).

2 (ASPARINI GRAZIANO, Opiniones sobre la pintura colomial. Boletin
del Centro de Investigaci Histéri ¥y i n° 14, Facultad
de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad Central de Caracas, 1968.
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Sin embargo se pueden rastrear ciertas particularidades en
lo referente a la cleccién de temas y al contenido diverso que sc
les dio a los mismos dentro del dmbito colonial.

En un orden general hemos de sefialar que en la mayoria
de los casos la eleceién no era privativa del pintor, fuera
curopeo, criollo o indigena. Es que su relacién de dependencia
le obligaba a “poner en el lienzo lo que sc le habia obligado a
revercnciar como puro e incontaminado, primero el tema caté-
lico y después, el de la autoridad o sefiorio hispanico que en la
tierra representaba a Dios”, tal como dice Gasparini en sus
“Andlisis eriticos de la historiografia arquitecténica del barro-
co en Sud América” 2,

Ademiés como el pintor trabajaba preferentemente para
las Ordenes, son éstas las que han desempeiiado un rol decisi-
ve llegando a extremo de elegir un determinado grabado, va
sca con fines diddeticos o apologéticos y ordenar su copia
fiel.

Como cjemplo de esto, y tomamos uno entre muchos, po-
demos mencionar la copia del grabado de C. Mellan “San Pe-
dro Nolasco llevado al Coro por dos dngeles antes de su muer-
te”, obra de Marcos de Rivera,

Otras veces es la promocién de determinadas imigenes
tales como la Inmaculada Concepeién rodeada por los atributos
del rosario (se han encontrado numerosas obras sobre la In-
maculada de M. de Vos en la Catedral de Lima) o la de la
patrona de la Orden Mercedaria, que llegan a convertirse en
figuras favoritas de las tierras coloniales por inspiracién de
las é6rdenes religiosas.

A fines idénticos a los sefialados hay que atribuir la enor-
me difusién de santos diversos, tema que llegé a ser trabajo
cotidiano de los pintores coloniales dada la gran demanda mo-
tivada por la necesidad de ensefiar e impresionar a las masas

2 GASPARINI GRAZIANO, Andlisis critico de la Historiografia arquitec-
tinica del Barroco en América, en: Boletin del Centro de Investigaciones
Histéricas y Estéticas, N° 7, Facultad de Arquitectura y Urbanismo,
TUuiversidad Central de Venezucla, Caracas, 1967.
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iletradas. Entre las figuras favoritas se encuentran Santiago
v los Arcéingeles, En Europa el tema de “Santiago Matamo-
ros” se da principalmente en/ Espaiia, donde sin embargo es
raro verlo en la obra de grandes maestros. Muchos caballeros
de la Orden de Santiago venidos al nuevo mundo contribuye-
rcn en buena medida a difundir el culto, a tal punto que atin
en 1805 existian en Perd 138 caballeros y 155 ciudades hispa-
noamericanas llevaban el nombre del santo. Inclusive se cita su
aparicién en el nuevo mundo 14 veces entre los afios 1518 y 1892.

El tema de los Arcéngeles solos es poco frecuente en la
pintura europea, con las notorias excepciones de Guido Reni,
Zurbarédn y Marten de Vos. En estas tierras la mentalidad co-
lonial establecié sus propias preferencias y de este modo en-
contramos innumerables pinturas y estatuas en las que, prin-
cipalmente San Miguel, es el principal actor y a veces el tni-
co. Otro de los santos poco frecuentes en la pintura europea,
pero que contb con la preferencia, colonial fue San Eloi, patro-
nc de los orfebres. Esta preferencia se explicaria por la canti-
dad de orfebres que trabajaban en Potosi, lo que habria de lle-
var a reverenciar a un santo que habia sido jefe de acufiacién
de monedas reales.

En cuanto a Cristo, predomina el tema del sufriente; un
ejemplo lo tenemos en el “Cristo de la columna” de Angelino
Medoro, entre otros.

Kelemen 24, atribuye esta preferencia al hecho de que “los
indios, degradados a la casta inferior bien podrian haber en-
contrado escape a su tensién emocional con la representacién
realista del Cristo agonizante”., Creemos, sin embargo que es-
ta explicacién psicolégica requeriria una verificacién.

Dentro del reducido porcentaje de temas profanos el re-
trato se limita al de religiosos y al de algunos funcionarios po-

2 KELEMEN ERWIN, El arte del Nuecvo Mcmdo de:pués de la oom;msm
espaiiola. Boletin del Centro de I i Hi y E de
la Facultad de Arquitectura y Urbanismo. Universidad Central de Vene-
zuela, N° 4, Caracas 1966, pag. 37.
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sando de manera hierdtica. El desnudo es practicamente ine-
xistente; los pintores espafioles y portugueses aGin hasta el si-
glo XVIII, rara vez lo representan y este conservadorismo fue
todavia méis respetado en colonias.

El tema mitolégico queda poco menos que excluido hasta
el siglo XVIII (Sinchez Medina), Esto es justificado por
Palm por razones pedagégicas. El mismo investigador expresa
que hasta muy entrado el siglo XVIII se obstaculiza la repre-
sentaciéon de la realidad inmediata por ser temas que “estin
a la sombra de un tabd oficial y peor atn inofieial” 2%. Mucho
més convincente es la explicacién con respecto al paisaje sc-
fialada por Palm en otro pasaje del mismo trabajo; atribuye
I falta de representacién real del paisaje a “una falta de tra-
dicién 6ptica para captar una nueva realidad”.

Debemos hacer la aclaracién de que Palm para realizar este
juicio parte de una concepcién del paisaje tipicamente flamen-
co-holandés del siglo XVII. Quedaria por ver si fuera de las
numerosas escenificaciones paisajistas copiadas mis o menos
textualmente de obras europeas, existe una peculiar “csneep-
cién americana” del paisaje local, la que por otra parte aparc-
ce en algunas pocas obras y revela ser distinta de la euvopea.

De lo expuesto precedentemente advertimos que, admitida
la existencia de un determinado repertorio tematico, éste estd
scmetido a un particular discernimiento local, fundado muchas
veees en condicionamientos de caracter religioso o social.

Si bien, como se ha indicado mis de una vez en el curso
del presente trabajo, hay muchos casos en que la obra del pin-
tor colonial se reduce a una mera copia minuciosa de un gra-
bado, tal ecopia presupone ineludiblemente un cambio de for-
mato, la trasposicién de blancos y negros en términos de color
v una técnica distinta de la utilizada en la realizacién del ori-

% PALM, Erwin, El arte del Nuevo Mundo después de la conquista sepa-
fiola. Boletin del Centro de Investigaciones Histéricas y Estéticas de
le. Facultad de Arq y Urbani Universidad Central de Vene-
zuela, N° 4, Caracas. 1966, pég 37.
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ginal. Ain cuando en el caso de cstampas iluminadas el proble-
ma de la trasposicién del color puede atenuarse parcialmente,
subsiste ¢l decisivo del cambio de téenica.

Los cjemplos existentes demuestran que en muchos ca-
sos el artista colonial habia alcanzado un consumado “oficio”.
Sin embargo lo que impera es la adaptacién del tema, que re-
ccnoce una amplia gama que va desde sutiles variantes de una
fuente hasta verdaderas recreaciones que implican a veces una
modificacién sustancial de la iconografia tradicional. A esto
habria que afiadir las variantes cstilisticas analizadas en la
primera parte del presente trabajo. También debemos pensar
hasta qué punto es posible la disociacién efectiva de los elemen-
tos compositivos que, en el caso que nos ocupa, es probable estu-
vieran intimamente interrelacionados y sometidos a una par-
ticular “voluntad de forma” (segin la conceptuacién de Riegl)
que ain quedarfa por descubrir.

Como ejemplo del gran grupo de las “copias literales” po-
driamos citar entre varios la copia del “San Mateo” grabado
de Lucas van Leyden (Coleccién Dr, Shaw. Bs. As) o la copia
que se halla en el Seminario de Sucre del grabado de Johan-
nes van der Straet “La curacién del paralitico”, o la copia del
fumoso “Theatro moral de la Philosophia de los Antiguos y
Modernos” de O. van Veen, maestro de Rubens que se halla
en el Museo de Charecas.

Con respecto al grupo que hemos llamado de “adaptacio-
nes” procuraremos ejemplificar concretamente distintos grados
de alejamiento del original. Entre las obras que registran un
menor grado de alejamiento de la fuente, citaremos el
“Martirio de San Sebastidn” de la Clausura del convento de
Santa Catalina del Cuzeo, segin grabado de Egidio y Marcos
Sadelcr, tomado a su vez de una obra del veneciano Palma el
Joven. Lo primero que llama la atencién es que las figuras apa-
recen invertidas en 180° con respecto al grabado original lo que
presupone la realizacién del cuadro mediante una imagen espe-
cular, obtenida quizds segiin copias provenientes de las llama-
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das planchas “fatigadas”. Ademas de esta peculiaridad técnica
hay pequefias variantes dadas por el hecho de que las figuras
estin llevadas més hacia adelante y la expresion del santo es
rods lacrimosa. Ya se da aqui la mencionada interrelacién entre
adaptacién tematica y variaciéon formal.

Otro ejemplo lo constituye “La Visién de la. Cruz” de San-
to Domingo del Cuzco, obra atribuida a Quispe Tito y realiza-
da sobre un grabado de Rafael Sadeler. El cabello que aparece
suelto en el grabado en la copia estid con bucles y se ha agre-
gado una imagen de San José y del Bautista, por lo que la
Vision del grabado original se transformé en una “Sagrada
Familia”.

Continuando con la ejemplificacién tenemos el “Santiago
Matamoros” de la Iglesia de Checacupe obtenido de la ya men-
cionada “Carta de ejecutorias” de Giierta de Cafiamal. Aqui los
rioros que huyen ocupan proporcionalmente el mismo espacio
que en el original, pero debido a la forma rectangular y la ma-
yor superficie Santiago se despliega en un espacio mayor; ade-
ruds se incluyen més moros y los soldados espafioles estin tra-
tados con més detalle.

Otro grupo de adaptaciones podria incluir a aquellos casos
de seca yuxtaposicién en una sola composicién pictérica de dos
liminas distintas de una serie de grabados, sin tratar en lo mis
minimo de fundir los temas. Asi cada uno de los cuadros del
ciclo de “La Infancia de Jests”, en la iglesia parroquial de
Azéngaro, cerca de Puno se deriva de dos laminas distintas de
la conocida serie grabada en Amberes por Jan Wierix.

Dentro de este grupo podemos sefialar la yuxtaposicion a
través de la cual sa opera la inclusién de elementos profanos en
un tema religioso lo que contribuye a acentuar su cardcter na-
rrativo. Un ejemplo lo encontramos en “El hijo prédigo” de la
Coleccién Gildemeister, en Los Angeles, cerca de Lima: la mi-
tad del cuadro estd dedicada al asunto principal tomado segu-
ramente de un grabado de Rafael Sadeler segtin Marten de Vos,
pero ademds hay escenas secundarias independientes tomadas de
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fuentes atin no identificadas, como una pareja de amantes, gru-
pos idilicos, una escena de caceria, ete.

Un grupo nuevo de adaptaciones es ¢l ejemplificado por un
“Nacimiento de la Virgen” del Convento de Santa Catalina de
Cuzco compuesto en base al famoso “Incendio del Borgo” de
Rafael Sanzio, cuyo grupo central de mujeres se repite en torno
a la nifia recién nacida.

Hay adaptaciones que pueden justificarse por los caracte-
res de la religiosidad popular; es el caso de agregar a la icono-
grafia tradicional santos favoritos con la pretensién de aumen-
tar el poder milagroso de la imagen.

Quizis el grupo més significativo lo constituyen aquellas
adaptaciones donde se da la superposicién iconogrifica de lo
europeo y lo autéetono, por ejemplo en el “Entierro de San
Agustin” de Basilio Pacheco, reemplaza la Catedral de Hipona
del grabado de Bolswert por la Catedral del Cuzeo y ¢l mendigo
por él mismo.

Ejemplos importantes lo constituyen el retablo de Santa
Ana del Cuzeo con la “Procesiéon del Corpus presidida por el
Inca Sairf Tupac”, o los distintos “Huida y Retorno de Egip-
to”, euyas iconografias se enriquecen con elementos autéectonos
y pintorescos como pijaros hesindose, indigenas, dngeles pere-
grinos y arcabuceros, cte.

También hay que destacar el original sentido de actualidad
que suele tener la indumentaria de las figuras religiosas, que
quizds provenga seglin Mesa y Gisbert 2¢ de la costumbre hispa-
nica. de vestir las imdgenes escultéricas de devocién de acuerdo
con la moda.

Por ejemplo la “Santa Magdalena” de la Coleceién Galla-
gher dc Partas, Lima, significa un rechazo del tipo sentimental
tradicional al aparecer como una dama de la socicdad colonial
en atuendo de gala. En ésta como en el “San Miguel” de Zepi-
ta, se darfa segiin Kelemen la pérdida del clemento académico
en favor del elemento folklérico.

» MEeSA y GISBERT, op. oif.



206 G. TAQUINI, M. FERNANDEZ, 0. MANZI Y F. CORTI

Otro ejemplo tipico de fusién iconogrifica de lo espafiol
y de lo incaico son algunos Santiagos del cireulo cuzquefio don-
de el santo aparece matando indios, reconocibles por sus vin-
clias y ponchos eon, guardas, aunque su caballo presenta la pos-
tura antinatural resultante del entrenamiento de la Escuela
cspafiola de equitacién, tal como se ve en obras de Velazquez,
van Dyck y otros.

Como 1ltimo ejemplo de este grupo nos referiremos a la
famosa “Virgen de Pomata” que actualmente posee la Colec-
cién Osma. En la mano derecha sosticne el lirio tradicional,
que segin Kelemen podria ser también una cantuca incaieca;
su corona y la del nifio tiene la forma de tiara papal, pero
ambas con plumas emergentes, o incluso plumas sugeridas por
los rayos concéntricos que terminan en la cabeza de los que-
rubines.

Creemos que una veta bastante inexplorada en la investi-
gueién de la pintura colonial reside en develar los condicio-
namientos de cstas adaptaciones, si es que existen y no se tra-
ta de meros caprichos,

Para completar el panorama de las adaptaciones, procu-
raremos realizar un resumen, omitiendo la cronologia, de las
principales caracteristicas formales. El desarrollo histérico ya
ha sido objeto de un tratamiento espccial en la primera parte del
presente trabajo. Desde ya abundan ejemplos en donde las ca-
racteristicas formales son meros préstamos de conocidas so-
luciones manieristas o barrocas: rompimientos de gloria en-
vueltos en luz sacra, tipicos del siglo XVII y del XVIII, esee-
nificaciones arquitecténicas, marcado despliegue de claroscuro,
visiones lejanas de paisajes fantdsticos, etc. Ademés llegan a
percibirse con cierta frecuencia a través de la pintura, las for-
mas definidas y compactas de la xilografia, la composicién
densa del tapiz, las lineas delgadas y precisas del grabado.

Si bien estas caracteristicas pueden advertirse aqui y all4,
en forma parcial o total, aparecen, muy especialmente en el
cnorme grupo de pinturas anénimas, una serie de rasgos for-
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nuales bastante disimiles y que ya hemos sciialado al ocupar-
nos de la pintura popular, de los del manierismo y del barroco
curopeo. La curiosa coincidencia de algunas soluciones formales
con el gético tardio y atin con formas que en una aproximacién
muy general pueden considerarse bizantinas se explicaria por la
disponibilidad de cicerta: fuentes que ya hemos mencionado.

Hay quc recordar con Kelemen que en general “el pintor
desconocido del Alto Pertt dio expresién a la imagen religiosa
formada por la imaginacién del pueblo” y que “seguramente
nunca abandoné su lugar natal donde los chamanes atin prac-
ticaban la magia con objetos rituales de la religién precolom-
bina..., el pintor a través, de una pereeptible espiritualidad
introvertida, mis propia del espiritu cristiano de las catacum-
bas que la del estudio de Veldzquez en el Palacio Real de Ma-
drid, parece haberse dirigido a los aspectos trascendentales y
misticos de una religién donde el mensaje cristiano estd imbri-
cado con mis de un elemento ritual localista”. Fisto se traduce
en una representacién que excluye el realismo, por lo menos el
realismo de raigambre renacentista y las formas en general tien-
den a la abstraceién y cierto convencionalismo. El resultado en
cuanto a pinturas de rostros, especialmente de martires o Cris-
tos sufrientes es torturado y con ciertas analogias formales con
el expresionismo del siglo actual. La actitud indicada que omi-
te en consecuencia “toda discusién de la realidad, toda penetra-
cién de la superficie, justificaria de algin modo el ca-
ricter superficial y puramente representativo de los retra-
tos coloniales” 27.

EL PROBLEMA DEIL ESTILO

En la 1ltima parte de este estudio nos ocuparemos d: la
relacién entre las fuentes y el problema del estilo.

Una ripida revisién de las posicioncs de los mas destacados
investigadores nos puede dar la pauta del estado actual del
delicado problema del estilo.

# PALM, op. cit.
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Para Gasparini el “artista lleva una vida que parece in-
diferente no sélo de los problemas de su tiempo, sino ausente
del ambiente, paisaje, sociedad, en los cuales actGia” 2® y justi-
fica el nombre de Escuela sélo como clemento de ubicacién geo-
grafica de importancia mis cuantitativa que cualitativa, Ade-
més suscribe una afirmacién de Scbastiin Salazar en la obra
“Lima la Horrible” que expresa: “Los cscasos elementos supues-
tamente autéetonos que han sido identificados por los criticos
y exegetas en la pintura colonial no son sino actos fa-
llidos. Cuando al pintar una virgen le coloe6 una montera
mestiza fue porque ese elemento descendié inconscientemente
hasta su mano, sin que la censura personal fuera capaz de im-
pedirlo. S¢ traté de un hecho no intenc'onal. .. y mis adelante
“Los cuadros de la escuela cuzquefia son un emblema de cas-
ta”. En consceuencia la negacién de un estilo propio se basa
en una expresién sociolégica que habria que revisar y en otra
psicolégica muy poco satisfactoria.

Angulo Titiguez *° habla de un arte gremial tanto por la
técnica como por los temas desarrollados y la perduracién de
lo que llama vagamente “estilos arcaicos” la atribuye a la fal-
ta de artistas de relieve procedentes de la metrépoli y a las po-
cas y esporddicas importaciones de obras. Seglin ésto un arte
gremial no aleanza un estilo, pero el hecho es que este coneepto
1o estd solamente vinculado a téenicas y temas, sino a la falta
de figuras cxtranjeras relevantes y a la escasez de obras im-
portadas.

El problema de los temas y su asimilacién, analizado mds
arriba, pareciera abrir perspectivas que Angulo no ha consi-
dcrado y en cuanto a la cantidad de obras importadas, ain
cuando no puede ser factor dceisivo en la plasmacién de un
estilo, ercemos que revisando la opinién de la mayoria de los
cspecialistas se llega a una conelusién diametralmente opuesta.

® GASPARINI, op. cit.
® ANeuLo INIGUEZ DiEco, Iistoria dcl Avie Hispanoamcricano, Madrid,
1656.
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Palm %, por su parte sostiene que “la pintura colonial,
sin duda no es el arte que méas ha contribuido al patrimonio
artistico de América en tiempos de la dominacién espafiola”. . .
“...al artista... le estin vedados, tanto el acceso a la reali-
-dad, como el escape por el camino de la fantasia... su papel
se reduce a copiar o variar representaciones obligadas: no se
da pues, aquel auge de las energias artisticas del cual brota el
arte... consciente o inconscientemente se transforma en ins-
trumento de opresién”. ..

Se trata como se ve de la negacién de un estilo a través
de un reduccionismo religioso-social y como todas las actitudes
reduccionistas, sospechosa,

Soria 31, en cambio, sobre la base sociolégica distingue dos
-estilos, europeo y mestizo, cuyas diferencias dice, “se desarro-
liaron y acentuaron a causa de la diversidad de fuentes euro-
peas utilizadas por las dos clases de artistas. Creo que los ar-
tistas europeos, criollos y mestizos trabajando para las clascs
«cultas se basaron en grabados europeos, relativamente caros,
artisticos en la pretensién y en general en la calidad. Por otra
parte los artistas mestizos e indios trabajando para las clases
populares no sélo apreciaron las tablas arcaicas de fines de la
F.dad Media, sino que probablemente muchas veces utilizaron
las estampas populares a bajo precio... Asi ereo que el estilo
-cuzqueflo no es creacién netamente indigena y original ameri-
-cana, sino como el estilo culto, una derivacién europea. Me pa-
Tece que los indios y mestizos andinos adoptaron y tan imagi-
nativamente desarrollaron la manera de las estampas populares
To0 sélo por razones econémicas, sino en primer lugar porque
Ppara ellos tenian poderosa atraccién psicolégica”.

A esta actitud mas positiva de Soria tendriamos que ob-
jetar una divisién estilistica en europeo-culto y mestizo-popu-
lar que se nos ocurre un tanto arbitraria, de acuerdo con lo
que hemos visto en la primer parte del trabajo.

* PALM, op. cit.
3 SorIA, M., Pintura colonial, etec.
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Por su parte Mesa y Gisbert, entusiastas defensores del
rango artistico de la pintura colonial, a pesar de demostrar
una erudicién no demasiado sistematica, pasan por alto, o por
lo menos no se ocupan concretamente de la cuestidn estilistica
¥ en la exégesis de la Estética de Ignacio de Castro, que reali-
zan en su Historia de la Pintura Cuzquefia sefialan que es un
arte que ‘“deriva, estéticamente hablando del manierismo im-
portado a fines del siglo XVI por algunos italianos, extrafio y
pretérito para todo el mundo, es actual para el arte andino,
que tiene por cardcter dominante su consciente arcaismo y un
deseo constante de escapar a la realidad”. En este tiltimo pun-
to coinciden con la opinién de Gasparini y Palm y si bien se
acepta la existencia de un estilo, esta afirmacién carece de
rigor.

Ninguna de estas posiciones se enfrenta claramente con
el problema del estilo. Creemos con Francastel *2 que “Un es-
tilo estd hecho de la adopcién de medios lo bastante durables
para interpretar y representar sensaciones; no aparece como
la suma de experiencias fragmentarias, sino como un marco
que orienta las experiencias multiples de la moda en funcién
de un cierto estado del espiritu que no se constituye por cierto
de una vez. .. todo lo que descubre una época no sirve de igual
manera a la elaboracién de su estilo”.

Al respecto nos parece el més correcto el planteamiento
de Kelemen, quien en el primer capitulo de la obra ya citada
advierte que “el arte colonial esta lejos de ser un nuevo trans-
plante de formas europeas en un nuevo medio, sino que crecié
del resultado de dos civilizaciones en muchos casos antitéticas.
Ademis el diferente “background” fisico contribuyé también a
una nueva expresién”... Mas adelante sefiala lo que conside-
ramos fundamental para todo tipo de estudio que implique una
veloracién del arte colonial: “El arte colonial debe ser evaluado
como tal en su propio mérito, el cual es considerable”. Muchas

@ FRANCASTEL PIERRE, Pintura y Sociedad, Emece Editores Bs. As.,
60.
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mcnografias padecen de la comparacién con el arte europeo ya
que no hubo ningin Vasari que preservara para la posteridad
la historia, personalidad y métodos de los artistas locales v en
oposicién a la inmensa produccién son pocos los nombres que
pueden ser identificados a través de documentos.

Quizds un analisis sistemético de fuentes y adaptaciones
unido a una correcta definicién de los elementos formales, que
significara una profundizacién de algunas de las caracteristi-
cas sefialadas ya, incorporado al estudio de las pautas sociales,
religiosas, ccondmicas, incluso fisicas, permitiria en un futuro
ectablecer en forma definitiva la existencia o inexistencia de
estilos regionales hispanoamericanos, lo que obviaria las inter-
minables polémicas sobre valorizacién general y permitiria fi-
jar bases firmes para sucesivas etapas de investigacién.
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