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RESUMEN

La presente tesis busca demostrar que los cu&dm®diego de Alcala en las Islas
Canariasy Veneracion del cuerpo de San Diego de Alcala por el rey Felipe IV y su corte,
del pintor sevillano José Maria del Pozo y Téxada revelan componentes formales
vinculados a su experiencia cientifica en la expedicion de Alejandro Malaspina y las
convenciones barrocas de la pintura sevillana de la Real Escuela de las Tres Nobles Artes.
Para ello la investigacion se ha organizado entre tres capitulos en las cuales analizamos el
contexto artistico virreinal limefio y el caso sevillano en el ultimo tercio del siglo XVIII,
para luego desarrollar su produccién pictorica y las relaciones con el comitente Diego
Antonio de la Casa y Piedra. En ese sentido, el estudio pretende aportar a los distintos
trabajos y bibliografia genglrque ha tratado el tema del arte peruano en el periodo del

epilogo virreinal.



INTRODUCCION

Los pintores limefios del Virreinato del Perd, también llamados distintivamente
FRPR 3 PDHVWURY GHO DUWH GH OD SLQWXUD" D SDUWL
proyeccion profesional dentro de la corporacion artesanal establecida a lo largo del periodo
comprendido entre los siglos XVII y XIX, nos aproxima a comprender y valorar las obras
que dejaron a través de su pincel en sendos lienzos o todo soporte utilizado en la técnica
pictorica. Es cierto que muchos de estos pintores llegaron a conocerse a través de
documentos y cuyas obras sucumbieron al tiempo y, desde luego, no solamente nos
referimos a los artistas nacidos en el territorio peruano sino también a los extray@ros
sea espafiol, italiano, entre otrasgjue establecieron su taller en la capital virreinal. La
ardua tarea por empezar del historiador del arte peruano tiene en el tema particular de la
pintura limefia del virreinato un sinfin de conocimientos por descubrir, hasta ahora tan poco
estudiada, debe mostrar biografias de los pintores, catalogar sus producciones y analizarlas

en su contexto histérico-artistico.

Por ello en octubre de 2017, tuvimos oportunidad de presentar un avance de la
SUHVHQWH LQYHVWLJDFLYQ TXH OOHYy SRU WtWXOR 3(O
pintor expedicionario a maestro de taller. La construccién del artista a fines del siglo
:9,,,7 HQ HO 3ULPHU &RQJUHVR ,QWHUQDFLRQDO GH 3$UW
Profesional de Artey la Facultad de Letras y Ciencias Humanas de la Universidad
Nacional Mayor de San Marco<El indicado avance de investigacién tuvo como obijetivo
presentar nuevos aportes documentales del pintor sevillano en los afios previos a la
independencia del Peru, asi como determinar el conjunto de produccion pictérica del artista

durante su larga estadia de cuatro décadas en la capital virreinal.

Sobre el pintor sabemos que en el afio de 1789 partiéo de Espafia como tripulante de
la Descubiertadel viaje cientifico y politico alrededor del mundo, comandado por el
capitan italiano Alejandro Malaspina. Aquella expedicion formo un grugo d

investigadores cientificos, entre los cuales se destaco la labor del pintor o dibujante oficial.

LE.P.A. en adelante.
2 UNMSM en adelante.



(VWH FDUJR RILFLDO R WDPELpQ OODPDGR 3SLQWRU GH S
Pozoen registrar, a través de su pincel, las vistas o paisajes, asi como también k fauna
comunidades nativas de los territorios visitados por la expedicion. Durante un largo viaje
Pozo atravesaria la peninsula ibérica hasta llegar al continente americano en 1790, y a su
llegada a la capital del virreinato peruano tomaréd una decision que cambiaria su carrera
profesional ajena a un nuevo contexto social y artistico, asi durante unos meses de estancia
abandond la tripulacion de Malaspina para establecerse definitivamente en la ciudad y

dedicarse exclusivamente a su labor de pintor.

De esta manera surge en el contexto local un servicio de ensefianza artistica que
emprendi6 el pintor meses despuéssdegenuncia a la expedicion Malaspina. Los afios
posteriores a la apertura de la academia y alternando con su trabajo pedagdégico José del
Pozo recibié un encargo por parte de una comunidad religiosa del convento San Francisco
de Asis de Lima para realizar dos pinturas referentes a la vida del fraile franciscano y
espafiol San Diego de Alcald.os cuadros comparten el programa iconografico alusivo a
la vida y muerte del santo; el primegan Diego de Alcala en las Islas Canarigs,el
segundoVeneracién del cuerpo de San Diego de Alcala por el rey Felipe IV y su corte.
Estos lienzos se ubican en los muros que sirven de soporte de la cupula mudéjar en la
escalera principal que conduce al segundo nivel del ahora Museo Convento de San
Francisco y Catacumbas de Lima. Dicho emplazamiento de los cuadros forma parte de la
museografia actual, de manera que descontextualiza el origen principal de la ubicacion de

las pinturas.

La presente tesis tiene como objeto de estudio los dos cuadros en m&acion:
Diego de Alcala en las Islas Canarig&/eneracion del cuerpo de San Diego de Alcala por
el rey Felipe IV y su cortgson el objetivo de esclarecer el estilo de estas obsiss
circunstancias ideolégicas para el que fue crekttmada al pincel por José del Pozo y
fechado en 1795, a través de la referencia documental del contrato estipulado en el libro de
3(QWUDGD \ *DVWR GH /D &DSLOOD GH'6DQ 'LHJR GH $0OFDC(

% También llamado San Diego de San Nicolas, por haber nacido en el pueblo de esadedmbiocesis de
Sevilla.



La obra pictérica de José del Pozo en el contexto virreinal peruano no ha sido
estudiada a profundidad desde la perspectiva de la historia del arte ni desde otra disciplina
académica. Mas aun, considerando el protagonismo que tuvo por estéblpderera
escuela de enseflanza artistica, y que segun la historiografia del arte virreinal lo ha
consignado bajo rétulos de pertenecer al estilo neoclasico o clasicista. Sin embargo, lo que
prevalece en su obra pictérica son las convenciones barrocas de la pintura sevillana de la
segunda mitad del siglo XVIIl. En este sentido, la investigacion inicia la primera
aproximacion a la obra pictérica de Pozo a través del estudio y andlisis de los dos primeros
lienzos de tematica religiosa dentro de su produccién artistica general. Para ello
incluiremos un corpus de obras de su autoria y atribuciones para su confrontacién
estilistica. A ello se suma un corpus secundario que trata sobre pinturas pertenecientes al

periodo de estudio que se conservan en colecciones particulares dedliexérgnjero.

El objetivo principal de esta investigacion radica en demostrar que los c&aaros
Diego de Alcala en las Islas Canarigd/eneracion del cuerpo de San Diego de Alcala por
el rey Felipe IV y su cortggresentan componentes formales vinculados a su experiencia
cientifica y las convenciones barrocas de la pintura sevillana del siglo XVIIl. Como
objetivos secundarios tenemos: desarrollar los vinculos artisticos de Pozo y el mecenas
Diego Antonio de la Casa y Piedra en el contexto histérico-artistico limefio; y aalizar
comparar el estilo empleado en su produccion pictérica e identificar el contexto espacial
donde se emplaz6 ambas pinturas.

En cuanto a la hipétesis principal consideramos que durante el contexto artistico
limefio, el pintor José del Pozo culmina la larga tradicion de pintura sevillana existente en
Lima desde inicios del siglo XVII. La presencia de su produccién artistica y en especial los
lienzos de San Diego de Alcala marco la culminacion del desarrollo pictérico barroco
sevillano del epilogo virreinal. Como hipotesis secundarias: la apertura del establecimiento
de ensefianza artistica logré adquirir vinculos con la aristocracia limefa, fruto de esta
cercania logré entablar relaciones con el sindico de la capilla de San Diego de Alcala del
convento franciscano de Lima, el espafiol Diego Antonio de la Casa y Piedra, quien
requirio los servicios de José del Pozo para la ejecucion de los lienzos devotos del santo

hispano.



La metodologia que se empleara serd el historico-critico, que nos permitira
examinar la historiografia relevante sobre la pintura limefia virreinal del siglo XVIII y
principios de XIX. El cotejo con documentos impresos contemporaneos a las obras en
estudio, como también la documentacion archivistica nos ayudara a desentrafiar el contexto
historico en que el pintor realizé su produccion artistica. En cuanto objeto de estudio, los
lienzos de San Diego, se empleara el método formal y el iconografico para lograr esclarecer
el contenido estilistico e intrinseco. Por ultimo, se empleara la historia social en el caso de
las relaciones artisticas del comitente Diego Antonio de la Casa y Piedra y el pintor José

del Pozo.

En cuanto al corpus de pinturas realizadas por José del Pozo se realizo los registros
fotograficos en las respectivas instituciones donde se conservan y, por otra parte, el
conjunto de obras que emplearemos para contextualizar el estudio se localizaron en fuentes
secundarias y en el Sistema Nacional de Registro de Bienes Culturales Muebles (SINAR)
del Ministerio de Cultura del Peru. Luego de reunido la informacion y material necesario

para el estudio, se ha organizado y analizado detenidamente para el inicio de redaccién.

Sobre el pintor sabemos que hace su aparicion publica a través de una nota
SXEOLFLWDULD GH 231XHYRV HVWDEOHFM&tUHOQRERaVG HQ HC
(1791). Méas adelante una noticia breve y curiosa de la actividad de José del Pozo en
América es indicada en el tomo cuarto @etcionario Historico de los mas ilustres
profesores de las Bellas Artes en Espafi@ Juan Cean Bermudez. Sucedido la
independencia y el inicio de una endeble Republica, para mediados del siglo XIX el pintor
Francisco Laso escribél HQVD\R 3$0O0JR VREUH EHOODVY DUWHV”’

FRPR XQ SLQWRU GH 3FLHUWD QRWD HQ (VSDxD” \ FX\D (
SULYLOHJLRY GH VX 5H\" DXQTXH HVWD ~OWIlme®d®VHYHU
datos breves ubicamos lo escrito por el chileno José Bernardo Suarez y Blulidwrco el

MRYHQ DUWLVWD 7HVRUR GHG®G BOOLHFBUWHIS UWLVWDV Q
agrupa a José del Pozo junto a Lozano, Maestro, Montero, Laso, Merino, Masias, Lebn y
Cherry [sic, por Echerry]; que bajo sWd WHULR VRQ HOi dKIR@mRddcaGHO 3H
HVSDxROD ° (Q ODGULG OD SXEOLFDFLYyQ GH ORV PDQ
Malaspina se publican dma vuelta al mundo por las corbetas Descubiertatsevida al
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mando del capitdn de navio D. Alejandro Malasp{885) del historiador espafiol Pedro
Novo y Colson, en donde se incluye al pintor en su actividad como pintor cientifico de
cuyo relato son mencionadas en brevedad. Por otra parte, la primera biografia realizada
sobre José del Pozo es incluido erDalcionario histérico-biografico del Per({1885),

tomo sexto, del politico e historiador Manuel de Mendiburu.

A principios del siglo XX, el pintor y critico de arte Teofilo Casillo escribe en su
DUWtFXOR 3'H DUWH 'RFXPHQWR YDOLRVR’ XQ DQiO
biombo con una escena galante del siglo XVIII, por el cual atribuye a Pozo dicha pieza
SRUTXH VHJ~Q HO DXWRU *RULJLQDULDPH @Wd$ Haxed KHFKI
pensar que Castillo manejé documentacién primaria para llegar a esa conclusiéon. Con
motivo del centenario de la independencia del Peru, el di@i€rénica publica una
edicion especial en donde incluye diversos articulos de balances historicos, politicos y
sociales del pais, en donde la intelectual Zoila Aurora Caceres (Evangelamargo de
escribir sobre historia del arte peruano, dicho articulo titulddd VWRULD GH OD S
FRORQLDO™ LQFOX\H XQD SHTXHxD ELRJUDItD @&Ho-RVp Gt
escrito por Mendiburu, no obstante, incluye nuevos datos sobre la produccion del sevillano

con motivo de las exposiciones municipales de 1877 y 1885.

Entre las publicaciones de mediados del siglo XX destacknshyo de un
diccionario de artifices coloniales de la América Color{ied47) del jesuita Rubén Vargas
Ugarte. Dos afios después, en la reidta del SurVH SXEOLFD HO DUOMW,tFXOR 3.
SLQWRU GH %ROtYDU" 3HUR XQ WUDEDMR GHVWDFDGR TX
en base a documentacion primaria agrego solidas referencias para consulta por parte de los
investigadores del arte, como es el cas®idéores y pinturas en Lima Virrein§l963) de
Emilio Harth-Terré y Alberto Marquez Abanto. Otro historiador, Ernesto Sarmiento,
publicaEl arte virreinal en Limg1971), donde sintetiza a través de tres capitulos los temas
de la arquitectura, escultura y pintura. EnestdPRi FDOLILFD D 3R]JR FRPR 3HO -
EDUURFR GH OD FLXGDG" VLQ PiV LQFOXLU QXHYRV GDW
pintor. Posterior a esta publicacion Irene Velaochaga sustent6 una tesis de bachillerato en la
Universidad de Piura, sede Lima, titula@studio preliminar sobre las pinturas que
decoran el camarin de Nuestra Sefiora del Rosario en el templo de Santo Domingo de Lima
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(1979), que tuvo entre una de sus conclusiones demostrar que las pinturas del citado
camarin thasta entonces atribuidas a José del Pbmmlmente fueron obras del pintor

limefio Francisco Xavier de Aguilar.

Hacia la década de 1980 surgen nuevas publicaciones referentes a Pozo, como el
esbozo biografico ehos pintores de la Expedicion de Alejandro Malasp(t882) de
Carmen Sotos Serrano, por otra lado, se incluye el andlisis formal de una pintura del
sevilanoen3/D LQPDFXODGD HQ OD REUD GH ODUFHOR &DEHO
historiador del arte Jaime Mariazza. Asimismo, dos fichas descriptivas de los cuadros sobre
la vida de San Diego de Alcala elaborado por el Dr. Ricardo Estabridis se citan en el
catalogo de pinturas del libRintura en el virreinato del Per(1L989). La préxima década
la historiadora del arte Nanda Leonardini elabora una comparacion biogréfico-artistica de
GRV SLQWRUHV HVSDxROHV HQ Vigdd farlelag Rafael XiménoyWX DU W
Planes y José del Pozo GHPXHVWUD OD DFWLYLGDG DFDGpP

ambos artifices y como este tuvo un impacto sobre los contextos americanos.

En la ultima década del presente siglo se incluye el trabajo de Luis Eduardo
:XIIDUGHQ 3$YDWDUHV GHO pEHO OWwrsustratidionts bdaRocad UQL VP
en Lima, y1750- \ HO DNhWak MAe3tR, José del Pozo y el arte en
/ILPD D LQLFLRV GHO VLJOR ;,; GH 5LFDUGR .XVX
Municipalidad de Lima Metropolitana edita el libicuarelas de Pancho Fierro y
seguidores: Coleccion Ricardo Palmdonde el historiador del arte Francisco Stastny
presenta un ensayo tituladdlBDQFKR )LHUUR \ OD SLQWXUD EDPERFFL
José del Pozo fue el mas idoneo para realizar los disefios del desaparecido album
Costumbres y trajes del Perdel destacado cientifico Hipdlito Unanue, por lo que
supuestamente demostraria los antecedentes del costumbrismo grafico del siglo XIX. Un
caso similar al anterior que tiene por objetivo el costumbrismo decimondnico es el ensayo
3(0O FRVWXPEULVPR DPHULFD Q RImageKed Wigimaésen ld eral® R S H L
UHSURGXFFLYQ WpF @nhaleb del MEsEpWeHAMEIGIR1H,(Espafia, de cual
se maneja la hipétesis de José del Pozo como posible maestro del acuarelista Pancho Fierro.
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Por ultimo incluimos nuestro trabajo presentado en octubre de 2017, en el Primer
Congreso Internacional de Arte Peruano, organizado por la Escuela Profesional de Arte y la
Facultad de Letras y Ciencias Humanas de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos,
en donde se presento el trabajo tiBIR 3(O SLQWRU -RVp 0ODUtD GHO 3R]R
H[SHGLFLRQDULR D PDHVWUR GH WDOOHU /D FRQVWUXF
dicho andlisis planteaba nuevos aportes documentales y trayecto profesional del pintor,

ademas de incluir un listado de la produccion artistica realizado en Lima (1792-1830

Ahora bien, la presente investigacion estd organizada en tres capitulos. El primero
aborda el contexto artistico de Lima en la segunda mitad del siglo XVIIl, el concepto del
Barroco, los antecedentes de la pintura Sevilla, el desarrollo pictérico de Lima en la década
de 1790, asi como el contexto trasatlantico del desarrollo expedicionario de Malaspina y la
academia sevillana de arte. El segundo capitulo nos centraremos en la construccién
biografica del pintor, vinculado al contexto del sistema gremial de pintura, para luego
desarrollar la produccion pictérica que realizé en la capital virreinal. Por ultimo, el tercer
capitulo nos detenemos en identificar el emplazamiento de las pinturas, los vinculos con el
mecenas Diego Antonio de la Casa y Piedra con el pintor y su contexto, asi como demostrar
con un analisis formal de las pinturas de San Diego de Alcala y su relaciéon con el barroco

sevillano del siglo XVIII.

El desarrollo de esta tesis no habria sido culminando gracias a la colaboracion de
muchas personas, familia, amigos e instituciones que me brindaron su apoyo. En primera
lugar, a mi asesor el Dr. Fernando Villegas Torres, quien me ha apoyado, ensefiado y
dirigido con paciencia, dedicacién y entusiasmo a lo largo de la investigacion. Quiero
agradecer también de manera muy grata de la Mg. Patricia Victorio Canovas sin la cual no
hubiera avanzado una parte de mi tesis durante el curso de pregrado Seminario de Arte
Peruano Il (2016), sus importantes sugerencias me ayudaron a enfocarme mas en el
analisis formal de la obra de arte, uno de los objetivos primordiales del historiador del arte.
A los jurados informantes el Dr. Ricardo Estabridis y el Mg. Jaime Mariazza por sus
importantes sugerencias en la version final de mi investigacion. Por otra parte, agradezco a
la directora del Servicio Nacional del Patrimonio del Museo Histérico Nacional de Chile, la
6UD ,VDEHO $OYDUDGR 3HUDOHV SRU DXWRUL]JDUPH HO >
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en & DER GH +RUQRV"™ 8Q PD\RU DSUHFLR WHQJR GHO 6XEG
D. José Maria Manso Porto, y el Director del Organo de Historia y Cultura Naval de
Madrid, el almirante D. Fernando Zumalacarregui, quienes aceptaron mi solicitud para
utilizar uno de sus fondos documentales y me enviaron la coleccién de dibujados que
realiz6 José del Pozo durante la expedicion de Malaspina, del cual solo empleo una parte.
Agradezco también a la Direccion de Gestion, Registro y Catalogacion de Bienes
Culturales Muebles del Ministerio de Cultura del Pera por facilitarme el ingreso al Sistema
Nacional de Registro de Bienes Culturales Muebles (SINAR). Asimismo al sefior
Guillermo Gonzalez Navarrete de la Oficina de Imagen Institucional del Tribunal
Constitucional del Perd, quien me dio permiso ingresar a una de las oficinas de la
institucion para fotografiar el lienzo de la Inmaculada Concepcién. Ademas reconozco la
generosidad de quien fuera director del Museo y Convento San Francisco de Lima, Fray
Elvis Pacheco OFM, por su permiso para fotografiar los cuadros de San Diego de Alcala y
al restaurador de pinturas, Lcdo. José Luis Quispe, por acompafiarme en estas sesiones.

Finalmente, no quiero dejar pasar el alto aprecio que tengo a mi familia por su

sacrificio y soporte sentimental por mostrarme el camino hacia la superacion.
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CAPITULO | : LA PERSISTENCIA DEL BARROCO EN LIMA, SU
INFLUENCIA SEVILLANA Y EL CONTEXTO TRASATLANTICO ESPANOL

1.1. Contexto artistico limefio. La sensibilidad ilustrada de las artes en Lima
(1755-1790).

El arte de la pintura en Lima durante el virreiiadel siglo XVIII se incorporé
KDFLD XQD VHQVLELOLGDG, BiR GHWIQ xflcada B Xrid @audativaW R~
transformacion del lenguaje formal inspirada por un nuevo espiritu ideoldgico de la época:
la ilustracion. Este proceso se inicia con la adopcion creciente de los modelos culturales
franceses, y alcanzaria a definirse en el campo artistico solo en la década de 1750 cuando
hace su aparicion laiibilos de Lima1755) del escritor Francisco Ruiz Cano y Galiano,
considerado como el inicio del modernismo literario y estético en €. Feriese contexto,
el estilo pictérico seria eje fundamental del desenvolvimiento ilustrado por parte de los
DUWtILFHY OLPHXxRV \ TXH FDUDFWHUL]y ORV UDVJRV IXQG
en esta centuria, a lo que Ruiz Cano considerd un revivir de las artes y el desarrollo del

Puen gustd’.

La ilustracion o O O D P$ig® Rle das luceses el periodo circunscrito en el siglo
XVl y, que, como resultante de un determinado estado de espiritu, afecta a todos los

aspectos de la actividad humana. Por ello el pensamiento ilustrado buscaba en su aspecto

“*(PSOHDPRV HO WpUPLQR 3YLUUHLQDWR  \ QRX®D3GH V&R GHRQ § K Q W/RUGA
del Derecho Indiano, uneolonia no era lo mismo que ureino o virreinato: una entidad superior que

participaba politica y administrativamente en las Cortes convocadas por el maspec®.hEn 1542, al
FUHDUVH HO YLUUHLQDWR GH 1XHYD &DVWLOWDIDQ IV WLY B FHROMW G H\OH
pero por la extensién geografica de su region, su capi@lCiudad de los Reyestenia una dimensién

politica y protocolar Unica y privilegiada, dificilmente comparable con las realidadepdiiticas conocidas

HQ (XURSD” OXMLFD \

® Wuffarden 2006: 114. Ademas, se conditb HO HVWXGLR GH 3DEOR ODFHUD 3/HQJXDM
HQ HO VLJOR ;9,5, OLUNR /DXHU 35XL] &DQR (VSDFLR FRORQLDO \ H!'
OLPHXR GHO VLJOR £9,,,-XDQ &DUORV (VWHQVVRUR SioR\CfiddtetQLVPR H
elites y cambio de actitud frente a la cultura popular. Pert 1750~ -195.

®3'H PHMRUHV SULQFLSLRY GH GHGX[HURQ ODN GR@OHRXHDFDLQ & H [IDX
desviando la atencion de los astros, que le eran verticales al fundarse: se considerasSapital de un

poderoso Reyno; fundada en un siglo, en que empezaron & lesiaites, y el buen gusto. La Arquitectura,

gue en aquel tiempo se bolvia a ver, baxo aquella misma forma, que hawald®edelicias, y gala de

Athenas, y de la antigua Roma; le prometia obras, con que pudiese hacer competemrtiasdCigdades, en

OD EHOOH]D GH VXV (GLILFLRV"™ 5XL] &DQR Y \ U
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racional la posibilidad de realizar semejadésideraturfi %n la esfera social y politica,

por el despotismo ilustradoen la esfera cientifica y religiosa, por el conocer de la
Naturaleza como medio para llegar a su dominio; en la esfera moral y religiosa, por la
aclaraciono ilustracion de los origenes de los dogmas y las |€yessimismo, en el caso
delarteVH EXVFy IRUPXODU UHJODV 3UDFLR,QbddEIN,ersdd UD OD
medio limefilo, ODV HOLWHYV FU WR @@denicisiBOd cxgicidmdlIbeql, en la
medida que el arte se constituye en un medio de legitimacién dentro de la defensa del
SHQVDPLHQWR LOXVWUDGR"

(Q HVH VHQWLGR FRPR KD DGYHUWLGR (UZLQ 3DQRI\
solo el Clasicismo elabor6 la doctrina de las Ideas en el sentido de una estética normativa:
el periodo clasico, mas que con una filosofia normativa sobre el arte, corre parejas con una
WHRUtD FRQVWU XF Didhy Destd &l Gclasizisiid Hsolo pudo formularse
QRUPDWLYDPHQWH D WUDYpV GH XQ HORJLR HVWpPpWLFR F
JXVWR”™ GH ORV L Q tatd @dHifmponeDed id\anbife efizial ld&/la ciudad hasta

bien entrado a inicios del siglo XIX.

Por otra parte, avanzando la segunda mitad del siglo XVIII hubo en Lima una
corriente de opinibn que se mostré partidaria de que el arte tuviera como mision la
UHSURGXFFLYyQ ILHO GH OD QDWXUDOH]D (OOR FRQGXM
someter lo visible a una intelectualizacidbn que ofreciera una vision idealizada de la
realidad, de someterla a un proceso de andlisis explicitamente la existencia de un paradigma
H V W p\EKtR Rfma de concebir el arte se expresa:

Mas no creas que basta solamente/ trasladar a la tela quanto tiene/ de noble y
admirable/ naturaleza hermosa y excelente/ al estudioso Artista le conviene/ con
gusto bueno y fino/ indagar diligente/ quanto esconda en su seno portentoso/ y lleno

de entusiasmo generoso/ sacar un todo nuevo y animado,/ que hechice, que
embelece,/ que al espectador dexe enagenado/ Asi es muy necesario que no cese/ de

" Aspiracion, deseo que aun no se ha cumplido (Real Academia Espafigla 2019
8 Ferrater Mora 1972: 911.

% Kusunoki 2006c:108.

1% panofsky 1980: 101.

1 Ubeda 2001: 689.
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repetir él una y otra prueba,/ y que tenga delante/ para que su obra agrade com
nueva,/el exemplar mas vivo y elega

/ID FLWD FRUUHVSRQGH DO SRHPD WLWXODGR 3&DUW
Mercurio Peruanoen 1792, periédico bisemanal dirigido al publico instruido por el
pensamiento ilustrado, donde el poeatribuido a Sofroniotexpresa los requerimientos
del arte de la pintura en el contexto limefio o comoBEO D . XVXQRNL SUHVXPH OD\
LO XV W UD G D V3 HEQ eHpdamal s®© pledel observar que la labor del pintor debia
WUDVODGDU DO FXDGUR WRGR OR 3TXH WL és@étircgde QREOH
solo por medio del concepto de mimesis era la via correcta para tratar la pintura. El pintor
UHTXHULUtD SRU VX 3SLQGRODUWEGRLDKGBWR"™ RARVWUDMUDE
FXDQGR OD SLQWXUD UHPLWD DO HVWXGLR GHO QDWXUD((
OOHJDU D OD EHOOH]D R 3HO H[HPSODU PDV YLYR \ HOHJD

En cierta medida, estos discursos tuvieron sustento en un grupo selecto de artistas
TXH VREUHVDOtDQ VREUH SRV pdod3 IbB DANBrgs é® lodNartistasQ RV~
elogiados durante este periodo, pero podemos mencionar el caso del pintor Cristobal
Lozano (Lima, 1705-1776), quien fuera el paradigma de la pintura limefia del segundo
tercio del siglo XVIIt, y recibiera una considerable fortuna critica de su labor yolra
HOOR VH DJUHJD HORJLR UHFLELG Rubtic@da(pbr F&ibdJWID VRE U
Campo y Pand8 el 16 de febrero de 1792. Como bien sefiala el investigador Wuffarden,
3/RIDQR VHJIXtD VLHQGR YLVWR FRPR HO H[SR®BHDWH Pi]
3FRPR SUHWH[WR SDUD UHWRPDU HOL#&%daa<¥iaM Bl pBitdr OD QR

2 Sonofrio 1792: 28

¥ Kusunoki 2006¢:107.

1 Ver Estabridis 2001: 345-364.

15 Asi hace mencién del pintor el erudito Ruiz Cano en su téwta Gozosa 3F R Q G X Fibl Diifio deHl®

Pintura; que halla en él, un alumno no menos favorecido de las Graciase(@mtgatro mas retirado) que

ORV %XRQDURWDV \ 5DIDHOHV ~ 3R RQFRLL FSFD B R/QPi] D ®BIWL DD
califica a Cristobal Lozano coR XQ 3LQVLJQH SLQWRU"™ DGHPiV GD FXHQWD GH VX
P. [Martin Andres Perez] muy aficionado a la pintura, y acostumbrgbaaa veces ir a ver trabajar al

insigne pintor D. Cristobal Lozano. Este por el grande afecto ycievaue le profesaba, disponia como

retratarlo, cogiéndole al descuido algunas de sus facciones cada vez que le, Visits completar el

E RV T XGavzlés Laguna 1770: 101).

8 En el Mercurio la firma de la carta aparece como T.J.C.yP., a quien André Sas ha ideatificmo

Toribio del Campo y Pando hijo de un organista prestigioso, cotwtrde 6rganos él mismo, flautista y

autor de textos didacticos (Sas: 26-30).

" Wuffarden 2006:121 y 122.
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FRPR SHO LQLPLWDEOH n#S ee@&hbs fleknplosy haRdrel/tidthi@Q y pincel de
Christoval Lozano: de cuyas manos sabias ha corrido en la Corte de las Espafas diversos
quadros admirablesq @® En el mismo texto se enaltece al escultor Baltazar GaVilan

FRPR 3HO /LVFLSR GH QXH YV WdéIRafaRd \¢rabadeQuséVazdieX DQR
elogio recibido en vida detWDOODGRU QDWLYR TXurl @pkhig éfaRIGD UDV.

bronce la Historia universal

Sea cdmo fuese el contexto econdmico de Lima estuvo principalmente conformado
por gremios artesanales, y en ella se formaba los artistas que sobresalian por sus destacadas
obras al conformar una merecida carta de presentacion de su ingenio y labor. No obstante,
tenemos conocimiento por documentacion del archivo nacional que hubo un udltimo intento
por parte de los pintores en concordar la agremiacion a finales del siglo XVIII, como si
hubo el tentativa en el siglo precedéht®or el contrario, existié una disputa de un grupo
GH DUWLVWDV ORFDOHYV TXH VH DXWRGHQRPLQDURQ 3SU
reclamaban derechos con respecto a una labor especializada.
SLIXLHQGR XQD OtQHD GH DUJXPHQWDFLYQ FRUSRUD)
1789 para solicitar a las mas altas autoridades del virreinato que serdes®ta

exclusividad con respecto a la valoracién de obras artisticas, que en ese momento
habia sido absorbido por tasadores de otro tipo de bienes y meréancias

El pedido solicitado fue esbozado por los pintores Pedro Diaz, José Joaquin
Bermejo, Julian Jayo, Silvestre Jacobelli y José Mendoza. De esta manera, los artistas
intentaron legitimar el prestigio del oficio de la pintura como profesion liberal, ya que
asumian las argumentaciones similares de los elogios realizados al pintor Cristobal Lozano,
SXHV GH KHFKR 3VHUYLUtD FRPR SUHW HJpbEAR delDaddd UHWR

18 Campo y Pando 1792: 109.

19 Se ha identificado a Baltazar Gavilan con un artifice de nombre Gavilan Meléndtar@éh 2004: 33).
Por otra parte, se sefiala el pliego matrimonial del artista, Gavilan Meléndez era detypatblo de
Lunahuand, e hijo ilegitimo de Miguel Gamboa y Teresa de Llanos (Kus2®bé 51).

% José Vazquez esta documentado en los grabados que realiz6 para los dénaleeina Isabel Farnesio,
1768, del Papa Clemente XIV y para el arzobispo PedroAntonio de Barrdeigey en el mismo afio de
1776, para el arzobispo Diego Antonio de Parada en 1781, y poo @timi789 para las exequias del rey
Carlos Il (Estabridis 2002:263).

L El tema gremial de pintores se desarrolla en el capitulo segundo.

22 Segun refiere Wuffarden, el documento original pertenece al Musedsiatito del Banco Wiese,
WLWXODGR 3([SHGLHQWH VHIJXLGR SRU YDULRVWaffa@lgv RO Y2ZGHO DUWH
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ligandolo otra vez a la defensa de los fueros de una cultura criolla concebida en pie de
LIXDOGDG FRQ UHVSHFWR B VXV SDUHV GH OD PHWUYSRO|

En efecto, la actividad artistica de fines del siglo XVIII, intentaba tomar un rumbo
distinto al pretender distanciarse d@VY OODPDGDV 3D De/heshoPadigu® los DV~
intereses profesionales de los artistas buscaban imponerse sobre categoria artesanal no
lograria equiparse como lo sucedido en Espafia donde la fundacion de la Real Academia de
San Fernando en 1752 logtbsPSRQHUVH OD $FDGHPLD VREUH ORV JU
que los ilustrados atribuian practicamente de todos los males degenératvbe H DEULY XQ
DELVPR GHILQLWLYR HQWUNDb &bstakite,0O\W DY F W DYJIMGHD\GD @ RWH P |
pintores se mantuvo en estricta correspondencia entre talleres locales, clientela yeligiosa
clientela civil. Dentro de la actividad local de artistas de esta époéFRPSRQHQ XQD
generacion de pintores de diversa procedencia étnica, entre espafioles, quarterones o
mulatoV H LQGYJHQDV"

Sin embargo, durante este clima ilustrado las practicas pictéricas siguieron unido a
la tradicion barroca heredada desde el siglo XVII. La influencia que tuvo, sobre todo, la
pintura del siglo de oro espafiol en la vertiente sevillana es identificada en mucho de los
cuadros albergados por las instituciones religiosas y en el ambito privado de la ciudad. La
permanencia es palpable si pensamos que la estética de la ilustracion estuvo manejada en su
discurso: buen gustd. No obstante, este giro discursivo que buscaba asemejarse a la
metrépoli conOR TXH SRGUtDPRV GHQRPLQDU XQ 3Q6éti(oFODVLFL
pero no llegé a concretarse. En efecto, el influjo contrarreformista y el clima barroco

tuvieron mayor vigencia y su discurso traté de aplacar el tiempo en el epilogo virreinal.

1.2. Barroco como concepto de estilo y de época

Lo que entendemoSRU *EDUURFR’™ H e RRI@NtAFgMeHI® Fylesia
catdlica mantuvo frente al protestantismo. Luego de realizado el Concilio de Trento, el

catolicisimo tuvo que emprender junto con las ordenes religiosas la reconquista espiritual

23 Wuffarden 2006: 122.
24 calvo Serraller 1982: 222.
% Esquivel 2015: 116.
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de Europa. Mucho tuvo que advertir la tercera etapa del Concilio, que trataron sobre el
papel de la imagen en el proceso contrarreformista, y el arte emprenderia con su riqueza
decorativa el frente de disputa hacia la campafa iconoclasta emprendido por la Reforma
protestante. La reforma buscaba la popularizacién de su arte expoliando todo vestigio de
veneracion de imagenes sagradas. Al respecto Emile Male ha mencionado las angustias
vividas por el papa Clemente VII, que desde lo alto del castillo de San Angelo,
contemplaba a Roma devastada por las pandillas luteranas; y la profunda tristeza de este
tiempo fue expuesto por Miguel Angel en las tumbas de los M&di€iente a ello la
Contrarreforma construye un proyecto hacia la devociébn de iconos populares y
multiplicandolas a la vez que crea como nota el afecto a lo recargado y aparatoso que

demanda divulgar este arte, involucrar a la poblacién en esta lucha contra el sacrilego.

El Concilio de Trento comprende de 1545 a 1563, y en ello desembocara la via por
la cual el barroco se exprese a través del arte y la cultura. Roma, Espafa, la Compafiia de
Jesus y la Inquisicion harian del barroco una técnica de persuasion dedicado a los fieles, a
las masas y no dirigido selectivamente como sucedio en el Renacimiento. La cultura visual
tendrd un cometido trascendental en la evangelizacion de los nuevos territorios americanos,
y sin duda esto estara acompafado de grandes ciclos iconograficos de santos y biografias
de Jesucristo y la Virgen Maria. Su evolucion hacia el siglo XVII quedaria demostrada tras
establecerse como medio de propaganda religiosa y exaltacion del poder de la iglesia
catolica.

Ya estuvo discutido en la ultima sesion del Concilio de Trento, especificamente en
la sesion XXV del dia 2 de diciembre de 1563, que llegd al punto de la invocacion,
veneracion de las reliquias de los santos y de las sagradas imagenes, por cuanto manda el
Concilio, que se ensefien al pueblo con grande diligencia, que los Santos en el cielo ruegan
por lo hombres, y que es Util invocarlos y recurrir a sus oraciones.
En cuanto a las imagenes, manda el Concilio, que las de Cristo, de la Virgen y de
los Santos deben tenerse en los altares de los templos, y tributarseles el honor
debido, no porgue en ellas esté la divinidad ¢ alguna virtud, sino porque a los

Obispos que ensefien que por medio de las historias de nuestra redencion
representadas en pintura, se instruye, y confirma al pueblo recordandole los

26 Male 1952: 160.
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articulos de la fe, los beneficios y dones que Dios le ha concedido, los saludables
ejemplos de los Santos y los milagros que Dios ha obrado pof’ellos.

Como bien sefiala Santiago Sebastian, la riqueza decorativa no fue una perversion
del gusto, mas bien obedece a una idea de FucYiaen efecto, el protestantismo habia
desatado una camparia iconoclasta contra las imagenes muy apreciadas por los catélicos, y
sera ahora cuando motivados por las sesiones del Concilio se escriban libros en favor de las
imagenes veneradas como el trat@alogo degli errori de pittoride Giovanni Andrea
Gilio publicado en 1564, un afio después de los acuerdos de Trento, y luego la lista es
amplia pero destaca la obra Atlddarianus del jesuita Gumppenberg, IHistoire
universelle des images miraculeuses de la Mére de @@tweandnigo Astolfi, y el misal
que tuvo una particular influencia en el virreinato peruano tiene por Etwtdogelica

Historiae Imaginestealizado por el jesuita Jerénimo Nadal.

$KRUD ELHQ OD E~VTXHGD GHO FRQFHSWR GH 3EDUUF
XVII no esta definida propiamente debido a que la terminologia no fue empleada por los
artistas ni tratadistas de la época. El vocablo es un calificativo que se aplica con
posterioridad donde las connotaciones eran desfavorables y, por supuesto, no busca definir
el estilo artistico. De hecho, es a finales del siglo XVIII cuando el término barroco es
tomado por la critica de arte para encasillar la definicion del estilo artistico del siglo XVII,
asi por ejemplo el arquitecto y tratadista Francesco Milizia &zsonario delle Belle Arti
del Disegno GHILQH HO EDsupeRd&i® deRabirafbl (¥] el exceso de lo
U L G t P xabaRobras arquitecténicas de Francesco Borromini y Guarino Guarini, artifices
italianos de mediados del seiscientos. De hecho, el mismo clasicismo del dieciocho estaba
excluido de este concepto d@H[FHVR GH OR ULGtFXOR™ SHUR VLJXL
teoria del arte clasicista hasta el fin del siglo XIX. No solamente la posicion de
Wilckelman, Lessing y Goethe, sino también la de Burckhardt, se orientan en el fondo
segun los puntos de vista de la teoria neocfésiEa cambio, no seréa hasta principios del

siglo XX que la interpretacion y valoracion del arte barroco es admitido en cuanto a su

2| atre 1564: XLII.

28 gebastian 1989: 145.

2 (Q HO WH[WR RULJLQDO 3q LO VXSHUODWLFIRQGHXL G H UQ RG HIDMHAF HP
*XDULQL 3R]]L ODUFKLRQH Q HDaduRci6rDpidpid)/Mikid1T07: ®. 3SLHWUR’

30 Hauser 1969: 99.
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lenguaje formal, hazafia que fue realizada principalmente por el historiador del arte
Heinrich Wolfflin y la publicacion de su obkonceptos fundamentales de la historia del
arte. En efecto, el libro desarrolla un sistema apoyado en cinco pares de conceptos, de los
gue contrapone un rasgo renacentista a otro barroco. Dichas categorias son: lineal y
pictorico; superficie y profundidad; forma cerrada y forma abierta; pluralidad y unidad; lo
claro y lo indistinto. En resumen, podemos citar lo dicho por Hauser (1969) con respecto al
empleo de este método:

/ID OXFKD SRU OR B3SLFWyYULFR"™ e Wastidd Y lin€aDenG LV R O X

algo movido, palpitante e inaprensible; el borrarse los limites y contornosgpara d

la impresion de lo ilimitado, inconmensurable e infinito; la transformaciénedel s

personalmente rigido y objetivo en un devenir, una funcién, un intercambio entre

sujeto y objeto, constituye el rasgo fundamental de la concepcion wdlffliniana del
Barroco®

La compleja construccion de dicotomias no ayudaba a comprender en su totalidad el
arte del siglo XVII, y en su intento de aclarar el barroco como categoria estilistica
independiente dada por Wdlfflin, esto definiendo este estilo, se basd principalmente en el
arte italiand. En efecto, las dificultades por definir el barroco superarian los limites de lo
puramente formal, a propoésito de ello el historiador del arte Jan Bialostocki plantea:
Se debe subrayar la rica variedad del arte del siglo XVII, y por otro lado el hecho de
TXH HO FDUIFWHU 3UHWYULFR™ FRP~Q GH VXV FUHDGRL
un arte que no fue creado ni por Dios ni para alcanzar una perfeccion ideal y

objetiva, sino sobre todo para ejercer su efecto sobre los hombres, ilustrandoles,
cautivandoles y conmoviéndofds

Por lo tanto, no sera frecuente encontrar las mismas caracteristicas del barroco
italiano en produccién artistica de la mayor parte de paises de Europa, y esto debido a que
HO EDUURFR QR SXHGH FDOLILFDUVH FRPR XQ 3HVWLOR G|
SXHV 3HQ FDGD PRPHQWR KD\ WDQWRYV HVWLORV GLYHUVI
produF HQ .LYWIMarroco no estara alejado de esta disociacién donde diversos grupos
de poder buscaban demostrar las caracteristicas culturales con relacion al arte que

producian. Por un lado, tenemos la tendencia del barroco de las cortes catddidasmdo

31 bid.: 101.

32 Bjalostocki 1973: 83.
3 bid.: 98.

34 Hauser 1969: 105.
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por Hauserz, dado por el propio Vaticano y los reinados absolutistas (Francia y Espaia); y
en segundo lugar incluimos al barroco protestante y burgués (Paises Bajos y Alemania),
gue buscan un arte intimista y simbolista destinado principalmente a la sociedad burguesa.
A ello agregamos lo bien sintetizado por el historiador Pablo Mater@ando a Tapié

(1955) y Francastel (195Aque el barroco es un modo general de vida antes que un estilo
de arte. Estuvo asociado a ciertas estructuras de tipo social (grandes propietarios rurales),

religioso (paises catélicos), politico (monarquias absolutas) y laborar (talleres)

El caso hispanoamericano compartid inicialmente el traslado de modelos europeos,
ya sea a través de importacion de obras o llegada de maestros extranjerogyvglogi@n
del argumento artistico se apropiara especialmente del barroco en el siglo XVII, este por ser
un arte propagandistico de la fe catdlica. La dependencia en cuanto a la temética que debian
seguir los artistas de los virreinatos americanos no excluyo la posibilidad de que el artifice
lograr& crear nuevos prototipos iconograficos a partir de modelos fcajes no tuvo
problema en producirse continuamente en el trascurso de los siglos del virreinato. Ahora
ELHQ FRPR KD VHxDODGR HO LQYHVWLJDGRU 5LFDUGR .X
investigacion de la historia del arte virreinal peruano, es el uso de la terminologia europea
HQ FXDQWRYy efeciivarteRty al tratar las categorias que conforman las corrientes
artisticas es complejo al momento de emplearlo en determinadas obras del virreinato, ya sea
pintura o escultura, que lograrian presentarse de manera heterogénea, es decir, compuesta
de diversos estild® Este fenémeno sucederia principalmente en los artistas locales
formados bajo un contexto virreinal, que a diferencia de los extranjeros que bien otorgan

haberse formado bajo una corriente estilistica concreta.

% Macera 1975: 79.

%yéase por ejemplo le articulo de Francisco Stastyp) XQLYHUVLGDG FRPR FODXVWUR YH
FLHQFLD 8QD LQYHQFLYQ LFRQRJUIILF Bnthr6poddicall@83 YAHIUNPRGIDSS GHO & X
167. Lima, Departamento de Ciencias Sociales, Pontificia Universidad Catdlica dey Réujica, Ramon

3(0O VHUPYyQ D ODV DYHV R HO FXOWR D @ Raimaenirandgredid@: dst0diocsL UUHL QI
de iconografia peruana y sus politicas de representacion simba0id#®, pp. 125-173, Lima: Congreso de la

Republica del Pera.

¥ Kusunoki 2006a: 101.

% Este complejo encasillamiento de diversos estilos en un artista ha sido estadiadtemente en la obra

de Leonardo Jaramillo. Se asume los caracteres manieristas en la obra de este artiptdmerkss
manifestaciones del naturalismo sevillano, ver: Carranza, Sandro (ZHHR.QDUGR -DUDPLOOR XQ 31|
SLQWRU™ VHYLOODQR tes@ sHsentadblen 18 nbkistitel d@ DiSioria del arte y curaduria de la
Pontificia Universidad Catolica del Peru.
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Es cierto que los modelos metropolitanos no se repitan automaticamente e
integramente en las provincias colonidleAsimismo, ello se debe a que en el caso de las
colonias americanaf RH[LVWLY GLYHUVRV 3SWLHPSRV™ GHQWUR GH
cuyo resultado es un universo heterogéneo, donde se da a la vez y parcialmente lo que, en
otras latitudes se diferencia o individuaffzaPor ello consideramos que es apropiado el
empOHR GHO WpUPLQR SEDUURFR™ SDUD DQDOL]DU ORV HOF
de José del Pozo, y ello no es abusar de un anacronismo debido a que en el contexto
cultural el virreinato peruano seguia bajo la mirada de un gobierno sacralizado y
jerarquizado, propiamente heredado por la monarquia de los Habsburgo. Traemos a
colacion lo sucedido de su par mexicano que bien podria retratarse lo que sucedié en Lima
a finales del periodo virreinal, y con mucha razon es sefialado por la historiadora francesa
$QQLFN /HPSpULqQUH FRPR 35HS~EOLFD EDUURFD" SDUD L(

sociedad corporativa a inicios de la independencia mexicana.

Todo un conjunto de practicas y valores politicos y culturales, asociados a creencias
y lealtades antiguas, que habian sido las de la Nueva Espafia en la época barroca y
que no lograron neutralizar los afanes modernizadores de los reformistas
borbonicos. « ODV IRUPDV FHUHPRQLDOHY TXH VH GHVDUL
estas no cambiaron mucho a finales del siglo XVIIl, a pesar de que la élite
gubernativa quiso imponer las normas neoclasicas del "buen gusto" y una mayor
sobriedad, tanto en la arquitectura de los edificios publicos como en las
manifestaciones publicas del culto religioso o monarquico. Hasta las grandes
transformaciones del espacio urbano llevadas a cabo a partir de los afios 1860 la
capital de la republica conservo su aspecto de ciudad barroca y la sociedad urbana
siguié participando en toda una serie de instituciones corporativas a través de las
cuales desempefiaba numerosas actividades culturales y expandia en todo el espacio
ciudadano una profusion de fiestas y procesiones sobrecargadas de simbolos,
alegorias, imagenes de santos, etc. Este contexto cultural barroco es el marco dentro
del cHal se desenvuelven las instituciones republicanas en la primera mitad del
siglo.

En efecto, la sociedad limefiaequiparable a la mexicanase manejo bajo un
clima Barroco hasta bien entrado la época republicana, que no perdid vigor en tan
prolongado proceso historico y ello si consideramos que el sistema virreinal habia definido

a través de sus tres siglos las formas culturales de la sociedad, de sus instituciones y de sus

39 Macera 1975: 67.
“0bid.: 68.
“! Lempériere 2005: 4.



24

costumbres. Este complejo proceso cultura también ha sido sefialado por el antropdlogo e
KLVWRULDGRU 5DPYyQ OXMLFD DO UHIHULUVH TXH HO 3%D
otras. Mas bien las acumula, las superpone creando complejos estratos de contenidos
SDUDOHORYV \*V/Y BiXasuhidd td Rasladarlo al campo de las artes visuales el
proceso del Barroco es dificil de precisar un periodo de inicio y otro de final, por el
contrario, se tiene conocimiento de cuya aparicion temeraria podria circunscribirse en la
tercera década del siglo XVII para el contexto limefio. Al respecto el historiador del arte
Jorge Bernales Ballesteros determina:

Este periodo es muy impreciso en cuanto a cronologia; surge en la segunda mitad

del siglo XVIl y pasa al siglo XVIIl hasta la aparicion del arte especificostie

centuria, que vendria a ser el del barroco tardio y rococd. Es pues un proceso

complejo y nada facil de simplificar, por supervivencias del manierismo y el

persistente uso de estampas; también la repeticibn de modelos de maestros
cualificados como Zurbardn.

Aunque el autor prefiere hablar del surgimiento del rococé en el siglo XVIII,
preferimos emplear este estilo solo en casos particulares como el empleo de la rocalla en
contextos escultéricos o pictdricos, por cuanto no se expreso en su totalidad en el &mbito
cultural. En todo caso, la pervivencia del Barroco es innegable en la época dieciochesca. Es
conocido el caso del ilustrado Francisco Ruiz Cano, eddlodos de Limale 1755, arguia
la necesidad de un retorno a lo grecolatino y, ademas, relacionaba los discursos locales de
defensa de un clasicismo con su contexto social y cdftucale sin embargo optaba por
referentes claramente barrocos, como fue el caso del elogio hacia el escultor Pedro
Noguera. En el libro se refiere:

Noguera, uno de aquellos felizes genios, que han contribuido mas a los
adelantamientos de la Escultura, y que debe ver como uno de los primeros Maestros

de este arte. El, tanto por lo perfecto, como por lo estendido de su habilidad, se haze
DFUHHGRU DO UHQRPEUH GH HO %XRQDWRWA GH HO
madera, obedecian gustosas a la destreza de su mano. En estas materias hizo él, que

tomasen cuerpo sus ideas. La fuente de la Plaza mayor, la Fachada de esta iglesia, y
la Silleria de que hablamos seréan eternos monumentos de su émoria.

2 Mujica 2016: 227.

43 Bernales Ballesteros 1989: 46.
4 Kusunoki 2006a: 102.

> Ruiz Cano 1755: 72ry 72v.
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Las obras mencionadas por Ruiz Cano son el claro ejemplo del barroco limefio.
Sobre la fuente de la plaza mayor ha sido calificado por Stastny como la primera fuente
barroca enVX DUWtFXOR 31DWXUDOH]D DUWEF EnSRténtbla GH X QI
fachada y la silleria de la catedral de Lima presentan la conocida cornisa abiertaogle bra
curvos que constituyen uno de los elementos fundamentales en la composicion
arquitectonica que definen y constituyen carta de naturaleza del barroco pefanotra
parte, la fastuosidad presente en las ceremonias publicas albergd el mismo despliegue de
aparatos arquitectonicos de caracter plenamente barrocos, donde su caracteristica efimera
albergaba un conjunto de simbolos y alegorias complejas, que por ejemplo se presencid con
motivo de la proclamacion del trono de Carlos IV, en 1789, donde las instituciones
virreinales comisionaron a artistas la realizacién de estas maquinas teatrales, una de ellas
HVWXYR D FDUJR GHO 7ULEXQDO GHO &R Q@fé300del@Re TXH FR
GH OD 3LQWXUD”™ (Q HO FRQWUDWR VH OHH

-XOLIiQ -DOOR 3URIHVRU GH 3LQWXUD \ YHFL@R GH HV!
ORV 33 GH 9 ( 'LFH TXH SDUWH GH OD <OXPLQDFLR
Fiestas Reales, dio el R. Tribunal del Consulado por la contratablorRsEEOLJy HO
6XS § ‘' D FRQVMWKDX\WR\ SULWWIDGAHY VHLY H[DJRQRV GH |
alto forrado en lienzo, e iluminar cada pirdmide con quinientas luces,

repartiendo su altura en dos cuerposel primero baxo, o pedéeWDO T * VLUYLH)
YHVWXDULR D ORV KRPEUHV T ‘% FRPSXVLHURQ 'DQ]D
ocupase los Musicos, ocultos en su interior, agregandose veinte y cuatro tarjas de
ODV 5 © $UPDV \ GR]J]H GH ODV GHOasdtlddadas & Ros 7ULE:

dos cuerpos de cada una de los quatro piramides y todo esto en preciso de dos mil
48
pesos.

A similares proporciones se puede ejemplificar lo sucedido con las ceremonias
luctuosas durante el periodo virreinal, que tuvo como protagonista principal los magnificos
timulos funerarios levantados para los funerales de miembros de la realeza y dignidades
edesiasticas y politicas. Asi, la necesidad de mantener la pompa barroca del cortejo funebre
no perdio vigencia para la élite imefiaalo RrgGH ORV VLJORYV ;9,, \ ;9,,, \

tltimas exequias virreinales celebradas en Lima en honor del arzobispo La Reguera en

“% Stastny 2013: 281-295.

“"El otro elemento fundamental son los trios de columnas como ejes verticales, gl seismo tamafio o
la central mayor y menor las laterales (Ramos Sosa 2018: 401).

“8Biblioteca Nacional del Pert (en adelante BNP), Archivo Raul Porras BarrenecheXP#4c66, codigo:
2000025794, fol. 1r.
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“9 La persistencia de no perder estas ceremonias se hacian escuchar desde la prensa
de finales del siglo XVIII, como el aparecido erMarcurio Peruangdel dia 28 de agosto
de 1791, en donde se tiene como protagorissacerdote de Nimaymantapis y narra que
desde la antigiedad se autorizaba este rito catolico, que se caracterizaba por su pomposidad
GHO FRUWH MRe®drRddsei<Ds Rippsicon el aparato serio, piadoso y magestuoso de
un Clero respetable, Comunidades edificantes, hachas encendidas, clamores de campanas,
Salmos devotos, oraciones santas, concurso condolido, y multitud de Pueblo
DFR P S D XDa&3i@Rbusqueda de reafirmacion de las tradiciones luctuosas tridentinas
tratd de combatir a la sobriedad y racionalismo del pensamiento ilustrado en boga que tratd

de intervenir este tipo de actos ceremoniales.

En efecto, esta costumbre mantendria vigencia hasta mediados del siglo XIX, donde
el contexto cultural del barroco seguiria desenvolviéndose desde las instituciones
republicanas como lo ocurrido en el afio de 1847 cuando el entonces presidente Ramoén
Castilla orden6 que se realizara unas exequias en honor del Mariscal José dejlaeMar,
fuera presidente del Per( entre 1827 y $820tro ejemplo es el acaecido afio més tarde
en 1863, con la ceremonia luctuosa en honor del presidente Miguel de San Roman, que
tuvo una pompa publica y la construccién de un timulo decorado con figuras alégéricas
3RU RWUD SDUWH SLQWRUHV FRVWXPEU180TAIBNg) RORPR ) UL
estuvieron ajenos a retratar a través de sus acuarelas estas festividadespstiambres

9 Mariazza 2013: 56.

P AF. deC.1791: 311.

®1 Con ocasion de las mencionadas exequias oficiales, el gobierno comisioné @ Meanci e Ignacio
Merino la ejecucién de algunos lienzos alusivos. Al primero le cup@rpdos pequefios cuadros que
representaban el ingreso del cortejo funebre a Lima, uno de ellos para seractinserda capital, y el
segundo para remitirse a Ecuador, pais de origen del mariscal (Kusunoki 2009: 58).

®2 | a muerte del Gran Mariscal Don Miguel de San Roman, presidente deloerfida en la villa de
Chorrillos el 3 de abril de 1863, cuando sélo llevaba un afio en ejedeiso cargo, permite comprobar que
la fiesta funebre a la usanza virreinal y su protocolo, seguian presergésnaaginario colectivo de la
segunda mitad del siglo XIX. La construccion de un timulo en la catedrabestoargo del arquitecto
Manuel San Martin. Se mencionan que el monumento estaba decoradaundlggoricas de las virtudes,
genios funebres y despojos triunfales, asi como un gran retrato déb gfotado por Leonardo Barbieri.
Mariazza 2013: nota70.
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de raigambre virreinal, esto ha quedado documentado en los distintos museos y colecciones
privadas que conservan obra del pintor lintéfio

Como hemos visto, el concepto es complejo situarlo en limites que establezcan
caracteristicas equivalentes en distintos contextos geograficos y culturales. Cada zona que
experimento la manifestacion artistica de la contrarreforma, contribuyd desde su propia
experiencia y lo reafirmo a través de su plastica barroca. No obstante, el influjo artistico del
barroco sevillano de la tercera década del siglo XVII seguiria presente en la obs& de J
del Pozo.

1.3. De lo barroco en la pintura, Siglos XVIl y XVIII. Antecedentes de pintores
sevillanos y su influencia en Lima

Como bien sefialaba el historiador César Pacheco Vélez, con motivo de la
exposicion titulad&| Siglo de Oro de la Pintura Sevillarem el afio 1983, el siglo XVII
es la centuria que marco para siempre a Lima con la impronta sevillana. No es por lo tanto
dejar ausente el sinfin de noticias sobre linajes andaluces como el conocido caso de Nicolas
GH 5LEHUD 3HO 9LHMR" SULPH&alled3,FdDy0 Gabildd HerédBd la-F L X G D
tradicion municipal de loseinticuatrode Sevilla. Asimismo, los andaluces fueron en su
mayoria los fundadores de ciudades peruanas o los tedlogos y doctrineros como el sevillano
Fray Tomas de San Martin de la prim&@amatica quechu&. Mas aun, los vinculos con
la ciudad hispana se acentuaran a través de las rutas transatlanticas, ya que Lima es por
entonces la capital de toda la América del Sur y el virrey del Peru gobierna desde aqui. Los
poderosos mercaderes limefios del Tribunal del Consulado controlan con sus congéneres de
Sevilla y Cadiz un trafico riquisimo pero plagado de riesgos y pelfgide manera que

articularan a lo largo de este siglo las influencias de Sevilla, tanto desde el aspecto politico

%3 Asi por ejemplo, tradiciones civicas del virreinato peruano conaséo del Estandarte también
llamadoPaseo de los alcaldesictos religiosod.a procesion de viernes Santp;sus afamados personajes
tapadas limefas.

** La exposicion realizada con motivo del 450° Aniversario de la fundacitimdese realiz6 en la Casa de
Osambela (actual sede de la Academia Peruana de la Lengua), entre los mesesitestaatil de 1985.

° pacheco Vélez 1985: 22.

*® bid.: 22.
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y cultural, que desde nuestro interés trataremos el segundo punto, el cual desglosa al ambito
de las bellas artes y, en especial, la pintura.

El sistema de comercio de obras de arte entre Sevilla y América durante fines del
siglo XVI y todo el XVII, ha sido determinante para el funcionamiento de diversos
obradores de pintura en la Sevilla del Siglo de Oro. Como ha apuntado Benito Navarreto
Prieto, estas pinturas eran consideradas por sus artifices como puras mercaderias y como tal
son descritas en la documentacién, observandose como los obradores funcionaban como
verdaderas fabricas Por otro lado, en las primeras décadas del siglo XVII el influjo
sevillano sienta con mas fuerza sus bases del proceder artistico desde el ambito escultorico,
esto demuestra la dependencia limefia del ambito andaluz, donde un grupo de estos artifices

de origen o formacién sevillana se establecen en®ima

Las primeras modestas manifestaciones del naturalismo sevillano se presentan
tempranamente a inicios del siglo XVII. Cuando los frailes dominicos de Lima encargan a
la ciudad andaluza una serie de lienzos que narren la vida de Santo Domingo,ipintada
situ por Domingo Carro y Miguel Guelles entre los afios de 1608 y 1610, esto trajo consigo
la inmediatez del temprano naturalismo de Sevilla combinada con la serenidad realista del
renacimiento venecian® Por aquello afios hacia su arribo a Lima el pintor Juan de Uceda
(Sevilla, 1570- FRQ PRWLYR GH 30D |iEULFD &HnidrieWp®&E ORV G
el seruicio de yglecias perroquiales y monasterios y conventos de frayles y monjas de la
GLFKD P% & Gdgundo pintor, contemporéneo al anterior, es Agustin Sojo (h.1577-
después de 1630) que estuvo activo en la ciudad aproximadamente de$desg6dite

que fue discipulo de Francisco Pactfégodurante su establecimiento en Lima mantuvo

" Navarrete 1995: 46.

% Por mencionar algunos nombres escultores sevillanos se encuentra MartiedieyCMartin Alonso de
Mesa, quienes laboran a principios del siglo XVII. La siguiente generdieigado a hacia la segunda década
del seiscientos, plenamente imbuidos en la estética montafiesina se ubicateR¢ogoera, Luis Ortiz de
Vargas, Gaspar de la Cueva y Luis Espindola, que renovaron definititealeambiente artistico de la
ciudad hacia un decidido barroco (Ramos Sosa 2011:29).

% Stastny 2013: 211.

¢ Navarrete 1997: 331.

®1En elPadrén de los indios de Lima en 163%8,da cuenta la presencia de un Agustin de Soxo tenia por
sirvienta una india natural de Chile de nombre Maria, y que desde hace $réstafita en casa (Contreras
1968: 276).

82 Wuffarden 2014: 28.
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relaciones de trabajo con escultores y pinfdrésa ausencia de obras en la actualidad de
Uceda y Soj&' no permite identificar las caracteristicas formales de la pintura sevillana a
inicios del seiscientos, no obstante, ello demuestra el fuerte vinculo y traslado de artistas de
Andalucia hacia Lima, que a su llegada deberian enfrentar el clima artistico debidamente

marcado por el predominio de los pintores italianos.

El panorama cambiaria prontamente hacia 1625 cuando empieza a perfilarse en
Lima una renovacién que implicara el final del italianismo y dedatramanier&. El
quiebre artistico sufre mas aun cuando en esta década, el ultimo maestro italiano del citado
estilo, Angelino Medoro retornaba a Sevilla para seguir con su profesion de pintor hasta
ocurrido su muerte el 27 de diciembre de £838s justamente que en estas fechas hace su
aparicién un pintor que preludia el cambio hacia el barroco en la escuela®linsefimata
de Antonio Mermejo que realiza uivagdalena Penitent&c RQGH ILJXUD VX ILUPD -?
Mermejo-faciebatt LPDH DQQR San Jos€@on el Nifidambién firmado y
fechado en 1625. En claro manifiesto del barroco se aprecia en el retrato de Juan de
Reinaga Salazar, ilustre Catedratico de la Universidad de San Marcos, firmado por
Mermejo en Lim&, a ello se suma el lienzo de Tomas de Avendafio, donde se percibe el
contraste de luces y sombras inspirado tal vez por obras importadas donde queda hay
evidencia del nuevo estilo naturalista europeo de principios de siglo. Lo cierto es que en sus
cuadros sacros refleja composiciones que denotan paisajes flamencos correctamente
estructurados como fondos para figuras religiosas, cuyo vigor y definicién psicoldgica ha
superado las ambigledades de los epigonos manieristas y aparecen mas bien anticipar un
halito de Ruberf&. En efecto, la influencia del clarooscurismo llegé por via espafiola y ell

se suma la abundante circulacion de grabados flamencos que sirvieron como complemento

% En compafiia de Antonio Umbela y de Juan de Céceres se concertaginPcaluan Yafiez, el dorado,
estofado, encarnado de las imagenes, y pinturas para el mayor de SantgoDemih630. Fue Pedro
Noguera quien esculpio las iméagenes. En 1628 aparece debiendo al eseunltGadeia Salguero. Harth-
Terré y Marquez 1964: 112.

% En la coleccién Barbosa-Stern existe un lienzo devocional\degen con el Nifio y San Juanjtirmado
por Sojo y con fecha de 1630.

% Stastny 2013: 143.

% La fecha de regreso de Angelino Medoro a Sevilla, esta fechado el 19 de octl#26 ¢@arcia Sanchez
2015: 583-589).

®7 Estabridis 1989: 160.

%8 Stastny 1975: 20.

% Stastny 2013: 143.
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para los pintores residentes en la ciudad, esto queda evidente en los numerosos lienzos

inspirados en la obra de Rubens, muchos de ellos albergados en los moffasterios

Otro caso interesante es la figura de otro pintor sevillano, se trata de Leonardo
Jaramillo (act.1619-1643), clérigo de 6rdenes menores de la orden franciscana y se
LQWLWXODED 3PDHVWUR S8 establedd AhH.inGaHn Q636 SleQoMX hhbet
trabajado durante varios afios en las ciudades de Trujillo y Cajamarca. De hecho la llegada
a la capital se demuestra en su gran dlaamposicion de la casulla a san ldelfonso
realizado para la recoleccion franciscana de Nuestra Sefiora de los Angeles (hoy Museo y
convento Descalzos de Lima), en el lienzo el pintor aun advierte en tratar de adecuar su
estilo al gusto italiano donde repite prototipos formales de Bernardo Bitti y Mateo Perez de
Alesio’®. No seré hasta principios de la década de 1640 cuando el pintor realiza un sector de
los murales sobre la vida de San Francisco de Asis, en el convento franciscano de Lima, en
ella asume el nuevo estilo naturalista que denota el énfasis en el volumen y en contraste de
luz de los personaj€s al parecer tomados del natural, totalmente alejado del idealismo de

la pintura italiana precedente.

Hacia el afo del 1649, lo principales pintores de Lima denunciaron a Diego
Calderon, presbitero, por crear un obrador clandestino en el que varios oficiales se
GHGLFDEDQ D OD FR S mBjokét drigindles Qe rdya értHa OwRisHY GHFLU
OD UHSURGXFFLYQ G porlo qiexe ixéntsior@ar dhlgimio de pintores
de Lima, a semejanza como lo que se realiz6 en Sevilla. Entre los maestro presentes se

encontraban Nicolas Pérez de Ledn, Alonso de la Torre Guijamo, Juan Luis Nufiez y

0 Casos equivocos como la atribucién al taller de Rubens ha sucedidfempio, en la serie de lienzos de

la Pasién de Cristo (Ugarte Eléspuru 1989), ubicado en la Sala Profundisigmitoofranciscano de Lima,

en este singular caso los cuadros toman como referencia los grabatatisrdgd Rubens que figuran en los

tratados religiosos de mediados del siglo XVII; el hecho evidente es que esasspiueron realizados por

talleres limefios como bien puede confirmarse en ejemplares similares em poiastl técnica pictorica y
dimensiones, comba subida al Calvariaibicado en la Catedral de Lima.

"Harth-Terré y Marquez 1964: 86 y 87.

/D SLQWXUD VREUH OLHQ]R GH -DUDPLOOR HVWD D\W SFXD®P HEQV BIXE BDD
sevilaQR HQ /LPD” YHU 6WeIBYWOQ\

3 Stastny 2013:219.

™ Fruteros, edificios y paises eran apelativos que se usaban para denominas @jéessos como el
ERGHJyQ YLVWDV SHUVSHFWLYDV \ SDLVDMHW ™ 3HDUWid@cHORI¥TrarGHQWH T
FRPHUFLDOL]DED \ OD LQVLVWHQFLD HQ OD H[SWXKWOHWY BEMNHIRW ROV
criollos o extranjeros residentes podian realizaitu sino aquellas de origen europeno necesariamente de

los mejores tallerezque formaban parte del gran mercado de importacion (Siracusano 2005: 134
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Bernardo Pérez Chacén, de este Ultimo se sabe que era s&illanpresencia de este

pintor nos dice el rango importante que pudo establecer un artista sevillano a mediados del
VLJOR ;9,, FRQVLGHUDQGR TXH HO WtWXOR GH 3PDHVWUR
donde ejercia la profesion al mando de sus oficiales y aprendices. Lamentablemente no ha
perdurado su obra con el tiempo, solo por contratos se sabe que realizo, en 1651, cuatro
pinturas para la Capilla de San José en la Catedral dé®Lima

Sin duda, la nueva mirada del arte religioso tuvo en la ciudad de Sevilla como foco
principal para el despliegue a territorios americanos del gran repertorio de elementos
naturalistas de la pintura sacra. En efecto, el naturalismo barroco se fortalecera con la
llegada del estilo de Zurbaran (1598-1664) en Lima. Se presume que el ciclo de
importaciones zurbaranescas hacia la capital peruana se inicié en torno a 1637 o 1638 con
la serie deApostolado encargo que revestia un evidente valor simbdlico para la provincia
franciscana del Pefli Es conocido otras obras pictéricas conservadas en la capital como la
serie de santos fundadores de érdenes religiosas del Convento de la Buen&, Muerte
Cristo Crucificado en la coleccién Lavalle de Lirfia o la serie de arcangeles del
monasterio de la Concepcion de R&fentre tanto también se tiene conocimiento pinturas
documentadas pero que actualmente Nt ¥WHQ HVWR VRQ ORV GRFH 3&yg
FDEDOOR" GH SURSLHGHBG GRIV$QYVGEHYYVOLBQWRYHIUXWHURV®
residencia del magnate Juan Arias de Valéfciapor Ultimo se sabe de la llegada de 34
lienzos del ciclo de la vida de la Virgen Maria para el convento de la Encarnacion de
Lima®. La misma atencion por adquirir un zurbaran sucederia con el clérigo y catedréatico

sanmarquino Diego de Vergara y Aguilar, que al elaborar su testamente, en 1661, registra

> Conforme a su testamento del 5 de octubre; casado con dofia MariaFBdaveer sepultado en la capilla
del Santo Cristo en San Agustin (Harth-Terré y Marquez 1964:101).

"®Ibid.: 101.

"Wuffarden 2014: 285.

8 Poco se sabe sobre la adquisicién de esta serie pictérica. Se sugiere que las obrasgieztad ge los
jesuitas y luego pasaran a ser donadas a la orden de Camilo

38QD FUXFLIL[LYQ GH =StastBy2013)229Q33).PD"

8 E| conjunto fue inicialmente atribuido al maestro por Stasny, pero los estsdispafioles han coincidido
en sefialar que corresponderia mas bien a seguidores sevillanos de ZurbaiBernab®de Ayala, Ignacio
de Ries o los hermanos Polanco (Wuffarden 2014: 285y 286).

8 pacheco Vélez 1989: 268.

821 ohmann 1999: 173.

® Ibid.: 175182.
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HQWUH YDULRV OLHQ]JRV GHYRFLRQDOHV \ SURIDQRV 3XQ
KHFKR HQ 6HYLOOD GH PDQR GH =XUEDUDQ"

La pintura de Zurbaran influyé mucho a pintores limefios como es evidente en la
cantidad de imitaciones del estilo a la manera del maestro de Fuente de Cantos. Son claro
las evidencias formales en series pictéricas como el apostolado conservado en el convento
de San Francisco de Asis de Arequipa, donde posiblemente fueran enviadas las copias
desde su homologo en Lima, o incluso queda patente el estilo en la serie de las Tribus de
Israel en la Tercera Orden francisc&n&n el vestibulo del convento franciscano de Lima
se conserva undanta Casildague demuestra la influencia de las Virgenes Martires de
Zurbaran, pero en este caso se realizd siguiendo una factura plana con respecto a la

construccion de volumen del personaje.

Otra de las series pictoricas sevillanas llegada hacia la segunda mitad del siglo XVII
se encuentra el ciclo de vida de San Ignacio de Loyola del pintor Juan de Valdés Leal
(1622-1690), que aun se conserva en las naves laterales de la iglesia San Pedro de Lima. Lo
cuadro han sido fechados entre los afio de 1665 y*3@69pleno barroquismo de los
lienzos se expresa en el juego de luces y sombras que resulta marcar un tenebrismo en cada
escena, ademas de exaltar los rompimientos de glorias en las escenas de éxtasis del santo.
De hecho, a pesar de la aparatosidad formal en la obra de Valdés Leal encontramos un claro
deslinde en el lienzd@irgen de los Reyesen el actual Tribunal constitucional del Peru, obra
de Bernabé, discipulo de Zurbarén, revela la mirada del caracter reposado propio del
quietismo mistico que revela en esta Virgen entronizado en el interior de un palio y
acompafiada de querubines y santos. EIRNOOHYD LQVFULWRJileghlel] UQDEpP C
$xR GH 6HYLOOD"

El repertorio de pinturas sevillanas fue detonante, sin duda, para que los artifices

limefios iniciaran a adquirir los elementos necesarios para elaborar sus obras en el estilo

¥ (QWUH RWURV OLHQ]RV ILIJXUDQ GRYGURINVXQHRY &H WD HFCHBEARRGH3GR
una tormenta y otro de la fabula de Piram@d LVEH" GRV YLVWDV GH FLXGDGHV SDtVHYV
JUDFHMR® HQWUH RWURY $UFKLYR $UJRELWSERW \GH QIRP»® > H Q HUG HOB[Q
1661, fol. 9r y 9v).

% La serie de los hijos de Jacob o de las Doce tribus de Israel nos riemitalmente a la serie de Durham,

Inglaterra (Pacheco 1989: 273).

% Kinkead 1989: 284.
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plenamente barroco, o también como se ha querido decir a través de la historiografia del
arte virreinal, que la segunda mitad del siglo XVIl se consttge manera consensuada y

no como sociedad corporatitaO D 3HVFXHOD O L P HE(@tivarheng ] Gam ¥aU D’
década de 1670 se elabora la serie pictérica mas importante que puede caracterizarse con la
GHQRPLQDGD 3HVFXHOD OLPHxD” VH WUDWD HO FLFOR Q
Asis, concertado en octubre de 1671, en que fueron participes Diego de Aguilera (Santiago
de Chile, 1619- Lima, 1676), Francisco de Escobar (act.1649-1676), Pedro Fernandez de
Noriega y el esclavo Andrés de Liébana. Las caracteristicas de la serie marcan el pleno
barroquismo limefio en pintura, se trata por lo general de composiciones de agitado
movimiento, en las que se muestra cierta referencia por las tonalidades calidas, ademas, de
un uso moderado del claroscuro, sin alardes naturalistas. Al habil trazo anatémico de las
figuras xpor citar un ejemplo, como el de los escorzos de angeles volantes en la escena del
Nacimiento del Santotx se suma la complejidad de los escenarios arquitectonicos
europeistas o los frondosos paisajes de filiacion flamenca que sirven de fondos.

El hito que culmina el reconocimiento publico del vinculo sevillano y su pintura en
el siglo XVII, sucederia aflos mas tarde con motivo de la beatificacion de Santo Toribio de
Mogrovejo, segundo arzobispo de Lima. En 1688 se publica ellldrestrella de Lima
convertida en Sol sobres sus tres coronas, el BEROULELR $OIRQVR,&BRifAURYHMR
por el entonces corregidor del Cercado de Lima Francisco de Echave y Assu, en el relato
hagiogréfico se incluye descripciones de las festividades y acontecimiento diversos
sucedidos en la ciudad para honrar la reciente beatificacion de Mogrovejo. El capitulo que
nos interesa es el octavo titulaBmgulares adornos del templo en su portada, y Capillas

donde se describe la capilla de Santa Ana de la catedral limefia, detallando que

8 En la década de 1970, el historiador del arte Ernesto Sarmiento comenté dnterta lmefia de la
VHIXQGD PLWDG GHO ;9, 3IRUMDED VX SURBY®W HWLRUWPH @GWH V HOW WU
configuracién sobre una escuela en Lima ha sido discutido por Bernales Ball¢s88®: 49). En cambio,

Estabridis (1989: 160) refiere que pintores como Antonio Mermejo prelatimmbio hacia el barroco en la

escuela limefia, de mas es decir que el autor acepta que si existié dicha escuelecd&smnde los estudios
interdisciplinarios, Francisco Stastny (2001: 18-28) plantea la existencia decuakete pintura limefia en

cuanto a su perfil tecl@yJLFR HV GHFLU ODV WpFQLFDV DUWtVWLFDV (O WE
HVER]DQGR HQ ORV ~OWLPRV DxRV YpDVH ODUHIHYDVLGR S HHFWRN OBIC
SLQWXUD SHUXDQD GHO VLJOR ;9,,,” surgimiento y augeXdd Iat @ddu@las35H
regionales 1670- - XVXQRNL 30DGXUH] GHGIIDUWH ORFDO’
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La fachada exterior de la Capilla, de la eminencia del cornisamento dexd caer
precipicios de purpura terciopelos, y damascos carmesies con franjas, y cenefas de
oro, hasta las rodillas del arco, en que colocado un lienzo de tres vayaeaden

de la huida a Egipto del Nifio Diosy sus padres renovo la admiracion, que
siempre se ha mereciab pincel de nuestro D. Christoval Dazapor quien mira

sin embidia el Peru a los maacarecidos primores de los Herreras, y Murillos
moderno,

La exaltacién de un pintor local como Cristébal Dazms lleva a conocer el alto
desarrollo de la pintura limefia de finales del siglo XVII, y el destacado elogio dellianzo
huida a Egiptolo confirmaba. Asimismo, vendria bien a sefalar el aprecio que tuvo la
pintura local en la pluma del escritor criollo Pedro José Bermudez de la Torre, quien
VHxDODED HQ GHILQLHQGR VXV JXVWRV SLFWyYyULFRYV
mas virtualidad no tanto los matices que la encienden y los golpes de luz que la retocan,
como aquella valiente resistenc@H VRPEUDV TXH HQ JUDYHYVESLQFHOL
segundo lugar, en el &mbito escultérico se expresaba el pleno barroco con la presencia del
orden salomoénico en Lima, que ya se conocia desde que Bernini realizé el baldaquino sobre
el altar de San Pedro en Roma, 1626-1633, pero en el ambito limefio una de las primeras
obras con el fuste helicoidal fuera el pulpito de la catedral limefa realizado por @rescult
y ensamblador Diego Agnes de Calvi, en octubre de®16@@jue a palabras de Echave y
AssulodHVFULELHUD FRPR 3REUD GH FRVWRVtVLPRV SULPRL
SUHFLRVD GHO FHGUR ORJUy YDOHQWtDVY \ EHOOH]DV T
3lROODMHV2&RULQWLRV"

El parangon realizado por Echave y Assu con respecto a los maestros sevillanos de
la talla de Francisco Herrera el Mozo (Sevilla, 1627-1685) y Bartolomé Esteban Murillo
(Sevilla, 1617-1682) resulta interesante debido a que estos artistas definian el pleno barroco
en Sevilla y su reconocimiento en Lima solo puede significar que sus obras tuvieron eco

localmente. De hecho, en el siglo XVIII, la coleccion del criollo Pedro José Bravo de

% Echave y Assu 1688: 69y 70.

8 sabemos que la coleccion del criollo Pedro José Bravo de Lagunas {B&)3dnservé ocho lienzos del

pincel de Daza, estos eran: un David, la Purisima, una magdalena, un Narcismefagdnin Nacimiento,

ORVY DOWDUHYV GH OD 9LUJHQ XQD YLVWD GHO :/HFEXIDOHWVLIBR DG
N° 83, 29 de diciembre del765, fol. 482r-483v.

% Macera 1962: nota 12.

s Ramos Sosa 2018: 405.

92 Echave y Assu 1688: 49.
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Lagunas (1703-1765) conservo siete lienzos de gran formato de Francisco Herrera y una
obra de Murilld®. Para fines de este siglo, en 1799, el aristécrata limefio Agustin de
Querejazu dejo en su testamento las disposiciones otorgadas a sus herederos, declarando
WHQHU XQD FROHFFLYQ GH SLQWXUDV 3GH SLQFHO YDOLF
destaca la pintura sevillana por obras como los doce martires de Zurbarén vy los lienzos de
dos colosos de Murilf8. Esto demuestra la continuidad en el tiempo por el afan adquisitivo

del arte sevillano en las colecciones particulares de Lima, que desde el siglo XVII con

personajes como Andrés Martinez, Juan Arias de Valencia o Diego de Vergara y Aguilar.

La persistencia por seguir modelos de los maestros de la pintura sevillana barroca se
extendera a lo largo del dieciocho, por ejemplo, esto ha sido demostrado por Francisco
6WDVWQ\ HQ VX DUWtFXOR 3=2¥tbBeali@stidel gifq Udaguin d® WL QL
Urreta y su obraHuida a Egipto(1767,convento de los Descalzos de Lima), lo mismo
sucede con otra obra realizada para el mismo convento por Julian Jayo, en 1793, donde
toma como modelo ebanto Domingd de la serie de Fundadores del Convento de la
OXHUWH 2WUR FDVR LQWHUHVDQWH HV HO LQGLFDGR
SDUDGLJPD GH OD SLQWXUD q@eléutnd sGtesi plahtdgi®R sotere el’
pintor limefo adquirié influencia en los modelos iconograficos de Murillo, y sin duda la
obra més significativa como es hsuncién y Coronacién de la Virgdimoy Palacio
Arzobispal de Lima) sitia una Virgen Inmaculada en el centro de la composicion, inspirada

indudablemente en las realizadas por el sevillano.

(0O LQYHQWDULR OD REUD VH WLWXOD 35HSU®W NQW P LHR WROG DAHR KDX
JDOOLQD" 1R REVWDQWH WDPELPQ ILIJXUD RNUNVRW EDIHQRRY QBRH $*X
protocolos notariales de Lima siglo XVII, escribano Orencio de Azcarntng3, 29 de diciembre del765,

fol. 482r-483v.

% Otros cuadros con autoria son: un lienzo grande de Abraham de Reltdescendimiento de Tiziano, la

fregona de Van Dyck, la ruina y nevada de Daza, doce laminas de histdgaites de Rubens, una cabeza

escorzada de San Sebastian de Espafioleto. AGN, Coleccién Francisco Moreyra ylégaddtedoc. 813,

fol. 26r.

% Stastny 2013: 235-247.

% El mismo modelo zurbaranesco lo empleara, con algunas modificaciones, BaraRedro Martiy

conservado actualmente en el Museo de Arte colonial, Caracas, Venezuela.

%" Estabridis 2001: 298-316.
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1.4. Breve panorama pictorico barroco de Lima en la década de 1790.

Como se ha sefalado en el apartado referente al concepto de barroco, el arte
virreinal limefio a lo largo del siglo XVIII y principios del XIX, continuard empleando la
tematica religiosa que tiende predominantemente programas iconograficos referentes al
santoral catélico, ademas de incluir la tematica profana como escenas de paisajes,
bodegones, mitoldgicos y clasicos que tienen un contenido alegorico en clave cristiana. Un
caso aparte, es la funcion del retrato individual de la elite civil e institucional que hacia
mediados del siglo XVIII adquirird con Cristébal Lozano los patrones formales de la
plastica aulica francesa, sin embargo, no pierde elementos del retrato barroco del
seisciento®. En ese sentido, queremos dejar en claro que la obra pictérica que tiene por
desarrollo a finales del siglo dieciocho continla empleando la imagen didactica en los
ciclos hagiograficos de las instituciones religiosas y la imagen devocional destinada, por lo

general, al &mbito privado.

Como sefialamos, el corpus iconografico fue por lo general de temética religiosa y
ello fue reflejado en su clima cultural del barroco que sigue presente en un sinfin de
festividades civicas y religiosos que tienen por acompafamiento y uso de la imagen en
tanto a la exaltacibon de monarcas o para glorificar a los santos. De este modo, para
demostrar la ferviente cultura barroca, hacia una fecha culminante del periodo virreinal
como fue el afio 1813, el escritor José Manuel Bermudez invocabaMansgiesto sobre
el debido culto de los Corazones de Jesus y Matia,comentando sobre la devocion de
Jesucristey su madre exclamaba traer a memoria a los profetas, santos y escritores misticos

gue han promovida la imagen de estos, asi escribio:
Traigamos a la memoria, entre otros, a un S. Bernardo, S. Buenaventura, S.
Hermanio [sic], S. Francisco de Sales, Ludovico Blosio, Juan Lanspergio, Alvares
de Paz y otros innumerables. Acordemonos de las Gertrudis, Matildes, Brigidas,
Catalinas de Cena, Teresas de JesUs y otras santas, sin namero, ilustradas con
divinas revelaciones y que fueron panegiristas de tan benéficos cofazones

% Elementos constantes en el retrato barroco que tienen continuidad en ¥Vsigson los cortinajes
recogidos, las cartelas biogréficas, el escudo nobiliario, entre otras.
% Bermudez 1813: 9.
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La cita tenia por objetivo dar a conocer los innumerables personajes del santoral
catolico que trataron sobre importancia del culto barroco de los corazones de Jesus y Maria.
Por otra parte, la reproduccion de imagenes de tan variada iconografia sagrada puede
entenderse en la difusion y comercio de estas en la vida cotidiana de la ciudad de Lima.
Citaremos un caso proximo al contexto de llegada de José del Pozo que nos permite
identificar la cultura barroca del momento. En el mes de julio de 1788 la Direccion General
de Temporalidadé® PDQGy VH FRQWUDWY DO SUHJRQHUR HO 31H
YHQGHU HO OLHQ]R 3GH OD $GYRFDFLYQ GH OD 6DQWtVLPL
pertenecié a la Compaiiia de Jesus de la ciudad del Cusco y ademas se realizaron cuatro
cartelas que fueron colocados en los portales de la plaza mayor, en él se describia la
iconografia de la pintura, sus medidas y préticEn dicha cartela lo calificaba como
33LQWXUD 5RPDQD” \ SRU VX DOWR SUHFLR GH SHVI
ciudadania, no obstante, actualmente se conserva en la catedral de Lima. El autor del lienzo
responde a Erasmus Quellinus (Amberes, 1607-1678), constante colaborador del pintor
barroco Pedro Pablo Rubens (Siegen, Westfalia, 1577-Amberes, 1640), el mencionado
cuadro muestra una composicion apotedsica de figuras en reposo del plano terrenal y un
gran movimiento del rompimiento de gloria de la trinidad. Esto nos da a conocer por una
parte la circulacion de pintura barroca europea en la cotidianeidad de Lima vy, por otra
parte, pensamos que piezas de factura local también corrieron la misma suerte en subastas
publicas®® Desde esta perspectiva, entendemos que pinturas barrocas estuvieron en
circulacion por estas fechas y su influencia no estuvo ajena a la produccion de los artistas
activos en el momento de generar grandes lienzos hagiograficos o pequefas obras

devocionales.

En ese sentido entendemos que la pintura limefia contemporanea a los lienzos de
Pozo tiene lineamientos formales que siguen la tradicion barroca de los ciclos pictéricos
hagiograficos del seiscientos: escenas apotedsicas, diversas historias narradas dentro un

cuadro, teatralidad y dramatismo. Ya se ha hecho mencion la fuerte influencia captada por

1991 a Direccién General de Temporalidades se funda en Lima el 15 de noviembré& deat@érimero tazar
los bienes de los jesuitas expulsados del virreinato y luego administrarlos.

191 AGN, Superior Gobierno, leg.19, cuad.519, fol.12v.

192 Hasta donde conocemos no existe bibliografia sobre las piezas artisticas de la Ceenjrssiia d
realizadas que fueron subastadas en Lima hacia finales del siglo XVIII.
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la pintura barroca sevillana a lo largo del siglo XVIII en la capital virreinal, ahora la
continuidad de la reglas tridentinas en los lienzos didacticos y devocionales no se debilitan
con clima ilustrado que experimenta la ciudad, mas aun, considerando que la enorme
circulacion de pinturas en la ciudad, provenientes de distintas regiones del territorio
american®®, cumplié con las mismas necesidadsacras Los pocos ejemplares
actualmente conservados de pinturas con series hagiograficas, comprendidos en la década
de 1790, nos demuestra el caracter barroco empleado por los propios pintores a través del
empleo de referentes visuales como estampas o haciendo uso de la propia invencion
artistica. Ahora, un caso mas interesante que nos servird de comparacién son los lienzos
sobre la vida de San Pedro Nolasco realizado bajo la direccion del P. Fr. Gabriel Garcia
Cabello y Safiud8* para el convento mercedario de Lima entre los afios de 1786 y 1792,
gue actualmente suman un total de veinticuatro cuadros y tuvo como participes a cuatro
maestros pintores que fueron Julidn Jayo (act. 1760-1821), José Joaquin Bermejo
(act.1770-1796), Manuel Paz (1731-h.1794) y Juan de Mata Coronado (act.1760-1821).
(VWRV DUWtILFHVY HODERUDURQ FRPSRVLFLRQHV 3FRQ OD
VHQWLPHQWD®°® @erbOadéméFde” reflejar el tépico comin a las series
conventuales del siglo precedente, en estos lienzos se observa una renovacion estilistica por
la tonalidades claras de la pintura y es equiparable también al género del retrato, donde la
tradicion del contraste de luces y sombras propio del tenebrismo del seiscientos (serie

biografica de San Francisco de Asis) se omite en esta conjunto pictorico.

Al respecto sobre estos lienzos existe dos casos particulares que introducen
elementos artisticos imperante en Europa, el investigador Luis Wuffarden comenta que el
cuadroLa aparicion de la Virgen en el coro de Barceldimagen 1)obra de Jayo recrea
una conocida composicién barroca del siglo anterior, pero esta ambientado el milagro en
medio de una encrespada silleria coral plenamente ré&gc@ue se ubica justamente e

armonia con el gusto estético de la renovacion del convento mercedario hacia el dltimo

193 E| intercambio de productos entre los virreinatos se intensifico y el algedae fue concebido como un
bien mercado. Asi, la pintura de Lima, Cusco, Quito, México y otras ciuéagestd fuera de su region y
aparecio en tierras lejanas. Pintura quitefia en Chile, obras mexicanas en Limaclisggesios en Buenos
Aires y Quito, etc. (Mariazza 2004: 186).

194 Barriga 1944: 375.

195 Stastny 1967: 44.

1% wuffarden 2014: 376.
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tercio del siglo XVIII, donde el empleo decorativo dedeaille es utilizado en la cajoneria
de su sacristia. En segundo lugar, el lienzo de Juan Mata Coronado, reali@areRbzlro
Nolasco sudando sang(émagen 2), en el que distribuye la escena del margen derecho

dentro de un paisaje poblado de ruinas grecolafihas

Por estas consideraciones se observa que los dos lienzos en mencion demuestra la
adopcién de elementos estilisticos vigentes en la metropoli, pero, ademas, no se distancia
del barroquismo pictorico del siglo precedente donde la serie hagiogréfica revela
compositivamente la reunion de varias escenas dentro de un cuadro; otra caracteristica es
mostrar escenas apotedsicas, por ejenifapto de San Pedro Nolasco a la Corte Celestial
o La Virgen le pide a San Pedro Nolasco que funde la orden Merce(laréaen 3y 4);
por ultimo advertimos la teatralidad y dramatismo de las esdgpascion del apdstol
Pedro en martirio anunciandole su muerte en la noche de navittadgen 5)que dialoga
en distintos planos los rompimientos de gloria y esto sucede con un mayor logro en la
division celestial y terrenal del cuadioansito de Nolasco a los 72 afios el dia de

Nacimiento de Jes{#magen 6)

En cuanto a las caracteristicas formales de la pintura religiosa equiparables al retrato
cortesano e institucional se ha dicho que el tenebrismo queda relegado por el uso plano de
luz, asimismo el uso de perspectivas arquitecténicas se observa sobre todo para distribuir
los planos de escenas y personajes. Los pintores limefios emplean otro recurso que sirve
como guia de perspectiva, tanto en lienzos didacticos y la retratistica, esta desarrollado en
las baldosas del suelo donde las lineas se intersectan y generan la distribucion compositiva,
por ejemplo, erCristo le sirve de Cirineo al santo en sus penitendliasgen 7§ responde
al ajedrezado policromado y lo mismo sucedeBEstasis del santo al contemplar el
misterio de la Santisima Trinidgtimagen 8) Este recurso formal de la plastica de baldosas
es apreciable en la construccidn de retratos elaborados por Julian Jayo para los francisanos
descalzos, fraile José Gdémez (Imageny9otros contemporaneos como Pedro Diaz
(act.1770- \ VX QXPHURVR FRUSXV SLFWyULFR(ImMagewWw UDWR

107 Al respecto el investigador menciona que tales cambios fueron posiéssga la circulacion de libros
europeos que incluian grandes repertorios de ruinas grecorromanas y detafesivos de la Antigiiedad
clasica que proporcionaron modelos y sirvieron como constante fuentgidacids a los artistas de todo el
mundo (Ibid.:37R

(
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10). No obstante, si retrocedemos hacia el afio 1730 localizaremos como Cristébal Lozano
emplea tempranamente este medio compositivo en el lienzo reli§asd.uis Gonzaga
ante la Virgen del Buen Consegjbicado en la capilla de este santo en la iglesia San Pedro

de Limd®, que seguira con mayor logro en el género del réffato

El rumbo tomado por los pintores limefios para esta década de 1790 respondi6 en su
mayoria a encargos religiosos y que bien podria equiparse a la enorme proliferacién de
retratos del ambito de instituciones del gobierno virreinal y entorno privado de la
aristocracia capitalina. La peculiaridad del clima artistico por estos afios no hizo un quiebre
abrupto con la instalacion de la primera academia de dibujo y pintura de José del Pozo, y
esto se debe a que el pintor seguia la tradicién del barroco sevillano en boga durante sus
afios de formacion en la Real Academia de Bellas Artes de Sevilla. Por lo tanto, tratar de
afianzar su estilo esta acorde al contexto de la sociedad barroca que aun experimentaba la
ciudad. El pintor marcando su impronta por la fama adquirida a su paso por la expedicion
Malaspina y la publicidad de su formacion académica en un medio impreso como el
Mercurio Peruanatuvo como repuesta la continuidad del reconocimiento de la liberalidad
del oficio del pintor locat®. El titulo del oficio liberal de la pintura encontrar& eco, en su
mayoria, en documentacidon escrita y que resulta con extrafieza localizarlo dentro de la
firma de obras pictoricas en este contexto. Este es el caso del retrato de Juan José de la
Puente Ybafies de SegdVia(Imagen 11), 1796, realizado por José Joaquin Bermejo que
afirma el reconocimiento de su oficio otorgado por el propio virrey, en la cartela del
UHWUDWDGR VH OHH 3/R SLQWyYy -RVp %YHUPHMR ODHVWUR
de esta/ [Ciudad]. Por decreto del Superior/ Gobierno. Afio de/'17961 DOJXQD PDQHULIL

198 E| otro lienzo conservado en la capilla corresponitgyeeso de San Luis Gonzaga al noviciado jestlita
SDUWLFXODULGDG GH OD SLH]D HV TXH SUHVHQWD EOMRHGRN GSGHHMMS
personaje recostado sobre un balaustre del margen izquierdo del cuaindsAds interesante observar en el
UHYHUVR GH HVWD SLQWXUD GRQGH VH SXHGH OH4U 30UR /R]DQR 8Q
19| as caracteristicas baldosas policromadas se aprecia con mayor notoriedad en el reiraty des¥

Manso de Velasco (Conde de Superunda), 1749, ubicado actualmentelacioeld® Gobierno.

19 pesde el siglo XVII los pintores de la serie pictérica de San Francisco de Asis, ewesitedimefio,
WXYLHURQ TXH GHILQLUVH FRPR 20DHVW URO\D BHO ML) \UHEGK DML S DGWX
HO ;9,,, &ULVWYEDO /R]JDQR VH GHILQH FRPR WOD/DVWRQHGE HID LDQWWHHY
notariales.

M (Q HO IQIJXOR LQIHULRU GHUHFKR VH RES.B.D.YJ0anX)GsB de/DdPeit® D GRQ
Ybafies de Segovia/ Cl[aballero de la] Orden de Calatrava/ Marques de Corpa: Sefior ddel&¥ipa; del

Consejo de S.M. fue/ Alcalde del Crimen, Fiscal y Oydor/ Subdecano de[eatpARdiencia,/ Consejero en

elR[eal]\ 6XSUHPR GH <QGLDV ~



41

titulo oficial podria haber correspondido a la reforma de los oficios industriales de
mediados de la década de 1%#&0pero ello no afecto el rumbo que seguia el panorama de

la pintura local donde se seguia procedimientos compositivos propios del barroco.

El resultado permanece a la vista, en el retrato de Bermejo esta representado el
personaje de cuerpo entero, de pie y mirando al espectador. Viste de negro con cuello y
pufios de encaje, ademas sostiene pafiuelo y folio de papel. Hacia la derecha responde los
elementos constantes del retrato del siglo precedente, como son la mesa con tintero, plumas
y libros; en primer plano, la cartela biogréafica; hacia la zona superior izquierda el escudo
nobiliario; al fondo, el cortinaje recogido color bermellon. Lo mismo podemos decir otro
lienzo de su firmda Santisima Trinidadimagen 12 que sigue el patrén de dinamismo de
la pintura sacra, en la imagen los angeles tenantes elevan las figuras de Cristo y Dios con el
globo celestial que hace presencia de un rompimiento de gloria en la zona superior con el
Espiritu Santo. La pintura tiene por fecha en 1792, y resulta de apoyo para demostrar los
modelos empleados para esta década a diferencia de la escasez de lienzos que no incluyen
inscrito una fecha de ejecucion, por lo que no permiten analizar la evolucién pictérica

limena.

Si José del Pozo empleé modelos del barroco sevillano para construir sus
composiciones artisticas, esto no sera desatendido por los pintores activos en Lima. Un
claro ejemplo de ello es el caso del quitefio Francisco Javier Cortés (Quito, 1755-Lima,
1839), por entonces activo en la ciudad luego de su paso por algunas de las expediciones
cientificas del virreinatd®, y se tiene poco conocimiento sobre su obra pictérica en Lima.

El lienzo que localizamos tiene por tittBan José y el Nifigmagen 13)1798, que es una

copia del cuadro homoénimo conservado en el convento de Los Descalzos del Rimac y su

12 Todos los oficios debian tener un alcalde o maestro mayor elegida ptralde ordinario de la ciudad en
el mes de enero de cada afio. Por ello, aquellos oficios que carecian demtgldebian proceder a
redactarlo. El 12 de abril de 1786 el rey dio su visto bueno a eleesdgo (Quiroz 1995: 134). Aunque no
se tiene conocimiento la fecha del decreto del Superior Gobierno otorgado a Basiejbien podria
corresponder a 1796 como lo testifica el pintor, ya que al afio siguientatlme® presentan al cabildo un
expediente de ordenanzas de su profesion (ver capitulo segundo).

13 participé como dibujante botanico en la expedicién cientifica dirigido sér Qelestino Mutis en Nueva
Granada. Luego pas0 a trabajar con la expedicién de la flora del Perd, encalbezdigdljto Ruiz y José
Pavon.
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procedencia se debe al obrador de Bartolomé Esteban Murillo en el sigfd*xébido a

su mal estado de conservacion no hace resaltar el detallismo de la pincelada de Cortés, no
obstante, la obra consigue reflejar fielmente la composicion del sevillano e introduce un
elemento ajeno al original, se trata de una cartela en la zona inferior con la dedieatoria d
sindico del beaterio de CopacabdneEn este caso es trascendental el papel que juega el
comitente quien encarga elaborar una pintura bajo un modelo sevillano. La exigencia sobre
este tipo de propuestas pictéricas responde a casos particulares que ha podido ser
identificado a través de las obras conservadas en la actualidad y, por otra parte, se tiene

constancia de ello en los inventarios protocolares como se ha demostrado.

El afio que Cortés firma su lienzo, el pintor limefio Francisco Xavier de Aguilar
iniciaba el ciclo biografico de la Virgen Maria para el camarin de Nuestra Sefiora del
Rosario de los Espafioles, en el convento dominico de Lima, este conjunto lo culmina a
principios de 1799. La participacion continua de Aguilar en dicha cofradia se atestigua
hasta promediar la segunda década del siglo XIX, donde trabajé en conjunto con otros
pintores. A consecuencia del proyecto del camarin ha llevado a la erronea atribucion a José
del Pozo del conjunto pictérico, por lo que investigaciones pasadas han aclarado el
asuntd*® En efecto, el contraste de fuentes documentales ha demostrado la autoria y fecha

de ejecucion. Se suma a esto con la propia inscripcion del comitente dentro de la obra.

En uno de los muros del camarin se observa una cinta extendida con la inscripcion
36H KL]IR VLHQGR OD\RUGRPR %ROVHUR HO 6HxRU 'RQ -R
2UGLQDULR GH HVWD &DSLWDO $xR GH " )XH HIHFWLY|

encargado de llamar al pintor, en su recibo se lee:

114 Otra cuadro existente en el mismo convento de Los Descalzos y que presumibsementa copia del
siglo XIX. A ello se agrega el lienzo original que se encuentra en la actualidghd/eiseo del Ermitage de
Leningrado, Rusia.

15 35e lee: "Yo José esposo de Maria Reyna del Cielo y de la tierra Vendita entre todageles Mde todas

las Jenerasiones y vendito es el fruto de su vientre Jesls como [sindicepyqule este/ Beaterio de
Copacabana quien a su tiempo tendra Clausura que asi ablare y pediriija] pof ella [Da. Ynga del
Risco] Natural del Pueblo de Lambayeque y vesino de esta Ciudad de/ los.Regesspensas me cuestio y
mando [pintar] en 19 de Julio del Afio de 1798 quien pido a esta humildenitizh a mi y a toda y familia".

116 E| padre Vargas Ugarte atribuye erréneamente la obra del camarin a étozloggntrario de ello si nos
informa con certeza los retratos que realiza de Santa Rosa y otro de Nuestra S&fapa(¥argas Ugarte
1968: 444). La primera investigacion que aclaro la autoria del camarimefue VelaRFKDJD 3(VWXGLR
preliminar sobre las pinturas que decoran el camarin de Nuestra Sefioraadi®l Bosl templo de Santo
'RPLQJR GH /LPD” WHVLV 8QLYHUVLGDG GH 3LXUD ,QpGLWD
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Rvi. del Sr. Dn. Jose Gomez de la Fuente trescientos quarenta pesos que me ha
SDIJDGR SRU OD H[TXLVLWD SLQWXUD DO ROHMR TXH >«
del Rosario incluyéndose en dha. pinturaP@dl GLD QDUDQMD GH GFKR FL
SXHUWDV JUDQGHYV SRU DPEDV FDUDV LIJXDOPWH XC
GRUDGDYVY \ SD VX FRQVWDQFLD OR ILUPR HQ /LPD D
de Aguilar [rabrical"".

El camarin, ubicado detras del actual retablo de la Virgen del Rosario, tiene una
medida aproximada de 770 x 330 cm, que alberga una boveda de arista y en que cada muro
remata en sendas cornisas con arcos de medio punto. El ciclo de pinturas esta ordenado en
Su mayoria por paneles cuadriculares y de formato semicircular que narran escenas de la
vida de la Virgen y otros lienzos que no hemos logrado identiffc&l corpus artistico
toma de manera literal grabados flamenthdel siglo XVII, por el contrario del recurso de
invencién iconogrdLFD HO SURSLR $JXLODU QRV GHYpiusa. VX REU
Sin duda, la mayor destreza compositiva lo consigue en el lienxoueiacion de Maria
(Imagen 14) que tiene la mayor dimension del conjunto mariano, en este ubica a la Virgen
de rodillas sobre una escalinata, quien reclina el rostro perplejo ante la presencia del angel
Gabriel que sostiene con una mano la azucena, simbolo de la pureza, y la otra sefala en
direccion de Dios contemplativo con los brazos abiertos. Los extremos laterales el pintor ha
colocado columnas lisas que estan distribuidas en perspectiva, esto se desvanece a la vista
del rompimiento de gloria de los personajes celestiales, que en pleno dinamismo marcan
escorzos y nos acerca al sensualismo del barroco flamenco adoptado por la pintura limefia

desde el siglo precedente.

De manera paralela en la catedral de Lima ocurria una reforma artistica en su
interior, bajo la direccion de Matias Maestro. Como ya hemos tratado la labor del vitoriano

y su circulo de artifices en la intervencion de los altares del templo mayor, en este momento

17 Archivo Histérico de la Beneficencia Publica de Lima (en adelante AHBPL),

PE_0006_AHBPL_COF_ROS_029, Libro de cuentas de la Cofradia de Espdfiettsa Sefiora del Rosario
(Convento Santo Domingo), fol.476r, recibo n.21.

18 En |a actualidad el camarin esta en proceso de restauracién y no seatia tagrcretar un permiso de
ingreso para la presente investigacion. La referencia descriptiva de la misma se dréicela fas capturas
fotogréaficas. Archivo Histérico de la Municipalidad de Lima (en adelante AHMLghi&o fotografico,
Camarin de la Virgen del RosariéHF/I/Sd/6, AHF/I/Sd/7, AHF/1/Sd/8, AHF/I/Sd/9.

19En los lienzod.a Asuncién de la Virgey La adoracién de los reyes magesiste clara referencia a los
grabados de Adams Bolswert (1581-1659).

120 Exquisito. Lo que es de singular y extraordinaria invencion, 6 pemau especie (La Real Academia
Espafiola 1791: 416).
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WUDHPRVY D FRODFLYQ DO SL @3 d¢idanRaMas AbbRESHR MaestoD SD G
que ha pedido del tesorero catedralicio y canénigo chileno Pedro Nolasco d& Toro
elabora el lienzd.a adoracién de los Reyes Magdmagen 15)fechado en 179> Segtn

Wuffarden el cuadro estaba destinado a presidir el antiguo retablo de los Reyes, en la nave
GHO (YDQJHOLR FX\D DQWLJXD 3SWDEOD URPDQD” FRQ XQL
quiza a consecuencia del terremoto de 1746

Este lienzo sigue un modelo compositivo del grabado de Paulus Pontius (1603-
1658Y*° VHJIJXLGRU GH 5XEHQV SHUR HO SLQWRU XWLOL]D X
que produce un efecto mas ordenado y libre de cualquier desborde ormameresl
correcciones empleadas por el artifice se enfocan ensanchar el formato diagonal de la obra
original de manera que logra extender el ambiente arquitectonico y el cielo abierto que
sirve como fondo. De esta manera, los personajes se encasillan en la secciébn media del
cuadro. Se observa la inventiva de modificar, por ejemplo, los angeles en claros escorzos
gue vuelan sobre nubes y son sustituidos por dos cabezas que se iluminan con el resplandor
diagonal de la estrella de Belén. La anulacién de la imagen de José anciano es reemplazado
por uno de aspecto jovERAl respecto de la imagen de San José se ha sefialado su clara

121 sabemos por su testamento que declara tener tres hijos, siendo ejuiamheva el mismo nombre de

José, dedicado al oficio de pintor y que juntos trabajaron en la prirdeedal del siglo XIX (AGN,

protocolos notariales de Lima siglo XIX, escribano Hilario de Avila, n°8801®I. 206r). Ademas, tenemos
FRQRFLPLHQWR TXH -RVp OHQGR]D 3HO SDHGHWYW FRQWRFRETR-WDYR @W/BDWGE
Su continua labor de pintor de caballete se sumaba la labor artesanal de poligrahmadpecto Harth-Terré

OR FDOLILFDED HUUYQHDPHQWH FRPR 3LPBLIQQWHRJIR-Ter®RMNDgEEZU TXH QR
1964: 94).

122 En 1839 elabora su testamento y declara: Tesorero de esta Santa Iglesia Metropoliiare datural

que declaro ser de la Ciudad de Santiago Capital de la Republica de Chile, hijo legitiedegitimo

matrimonio de los sefiores Maestre de Campo D. Andres de Toro y deitsualegujer Da. Manuela

Aldunate naturales y vecinos que fueron de la misma ciudad de Santiago jpAgEd¢olos notariales de

Lima siglo XIX, escribano José Simeo6n Ayllon Salazar, n°64, 1839, 8\-475v).

12 (0 QRPEUH GHO FDQYQLJR GHO 7RUR \ ODGIH® kS Q W RIUS BAHHFGER)] M X\@ W
parte posterior de la tela (Wuffarden 2004: notas 100 y 101).

2% pid.: 296.

125 E| grabado realizado por Pontius esta realizado a partir del lierizn Aldoracion de los Reyeel pintor

barroco flamenco Gerard Seghers, localizad en el Museo Iglesia Nuestra Saijas, B#igica.

126 \Wuffarden 2004: 300.

127 a representacion de San José anciano o joven tuvo frecuentes debatesEigasddMadia. No obstante,

las disquisiciones de los autores en torno a su edad, no pocas veces ses@nte@nciano, lo cual se
H[SOLFDED 3SRU FLHUWR GHFRUR \ SDUD RYUMIWBUOBY % HKQ DR IFE BIG )W L
podrian haberlo hecho representar mayor de edad de la que en realidad teni@ag&jo, mayoritariamente,

y sobre todo en Espafia, se le mostro joven (Barriga 2010: 120).
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filiacion murillescd®® que entra en una evidente concordancia para la fecha si pensamos en
otra obra como la del quitefio Cortés. Por ultimo, advertimos un detalle que no desplaza la
composicion barroca y que esta ubicada en la zona inferior izquierda, se trata de un capitel
corintio, que logra de este modo intentar construir el paisaje de la escena circunscrito en
ruinas grecolatinas:como el utilizado por Juan Mata Coronado en la serie de San Pedro
Nolasco tque no es extrafio encontrar en el repertorio iconografico del barroco espafiol y

europed®,

Un cuadro que de dudosa atribucion al pincel de Mendoka esloracion de los
pastores(lImagen 16) pareja del cuadro de los Reyes con el que comparte similares
dimensiones y el propio formato de medio ptiftdo que hace pensar en pendant Las
noticias proporcionadas por Garcia Irigoyen a finales del siglo XIX indican que
compartieron un mismo espacio de exhibicion al momento de las obras de restauracion
efectuadas por el pintor académico Juan Lepiani que intervino este lienzo junto al de
Mendoza y, en consecuencia, consideramos que desde muchos antes conformaban en el
contexto de la extinta capilla de los Réy&sSin embargo, el tratamiento compositivo de
los personajes y la poca reformulacion de su fuente gréfica hace pensar cuya autoria
recayera en otro artifice. Por el momento sin un estudio previo (documental o restauracion
que verifique la autoria o que localice una posible firma del artista no podemos arriesgarnos
a cometer la osadia de las atribuciones, no obstante, reconocemos su posible fecha de
ejecucion alrededor del afio 1799. El grabado que tomé el artifice para la obra pertenece a

Boetius Adams Bolswert, seglin composicién pictérica de Abraham Bld&mnamue nos

28 |bid.: 300.

129 En |a antigua coleccién del Palacio del Buen Retiro (hoy pertenece al Museo NdeldPado, Madrid,
Espafia) albergd dos lienzos del pintor barroco francés Jean Lensitiertggicomo escenario principal las
ruinas grecolatinasEremita Orando(h.1630) yRuinas(h. 1640). Otras obras de temprana factura que
emplea este recurso ka masacre de los inocent@s.1612) de Rubens, que muestra las ruinas clasicas en
perspectiva descendente. En pleno auge del barroco pictérico espafiol Claudio @aghositiimente una
columnata en stiriunfo de San Agustifi664).

130 Barriga 2010:300.

3L En el libro de Garcia Irigoyen se lee: Cuatro magnificos lienzos, & Idsagiedo nueva vida el pincel de
Juan B. Lepiani, completan el decorado de la Iglesia; son los siguientesaciédode los Reyes, el
Nacimiento, Santa Rosa y las Glorias de la Iglesia peruana, dos de las cualbrasbs Matias Maestro
(Garcia Irigoyen 1898: 80).

132| a pintura de Bloemaert esta fechado en 1612 y se conservarasitelkn el Museo de Louvre, Paris,
Francia.
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remite de inmediato al empleo de esta misma estampa en el lienzo que realiza Francisco

Javier Aguilar para el camarin de la virgen del Rosario.

1.5. Expedicionarios cientificos y el dibujo al natural

La ilustracion se caracteriz6 por el florecimiento de las ciencias y, en particular, de

la botanica. Este interés ya se habia formado como punto de atraccion en Espafia,
organizandose una serie de expediciones cientificas en la segunda mitad del siglo XVIII
con la finalidad de estudiar, registrar y catalogar los bienes naturales y culturales del
territorio americano. Llegado al trono el rey Carlos Il proyectdé y multiplicO estas
expediciones. En el Virreinato peruano el proyecto se inicié en 1777, cuando los botanicos
Hipdlito Ruiz Lopez y José Pavon y Jiménez llegaron a Lima bajo el auspicio conjunto de
las coronas de Espafia y Francia. Esta labor en asociacion trajo a los dibujantes José
Brunete e Isidoro Gélvez. Afios mas tarde se uniria el espafiol Juan José Tafalla Navascués,

en calidad de agregado botanico, y el dibujante Francisco Pdlgar

La labor artistica del dibujante expedicionario implicaba conocimientos cientificos
en cuanto a la representacion rigurosa y verista que caracterizaba los dibujos botéanicos
Ello implicaba el contacto directo con el modelo para lograr una mayor precision, asi lo
explica una misiva remitida por Juan Tafalla y Francisco Pulgar al virrey Francisco Gil de
Taboada en marzo de 1794GRQGH VH VHxDOD 30DV LQVWUXFFLRQH'
observar en nuestros viajes excursiones y formacion de los dibuxos, y descripciones, para el
mejor éxito de nuestra comision, las que observaremos con la mayor exactitud, y zelo a fin
GH GHVHPSHxDU T'XHVAY URibiF 2épadstas inmediatas la labor se

133 Algunas expediciones limitaran sus esfuerzos a temas cientificos muy espedics, de mayor

amplitud de miras, intentaran abordar un amplio abanico de experienciagaqudesde problemas

tipicamente geograficos, como la determinacion correcta de longitud, la rectifigapidrieccion de cartas

geogréficas, hasta el andlisis de los climas, vegetacion, fauna, recursos natargestos 1982: 23).

134 AGN, GO-CO 2, leg.207, exp.1987, 6 de marzo de 1794, fol. s Afites los cientificos habian remitido

XQD FDUWD D ORV PLQLVWURY GH OD 5HDOH+BHLMRQUYDD FRRIDQ B O UP RWAF
0OQ®RVY QRV HOQWUHJIXHQ GeBivinyHtad\para dessiibis, by @onservar las Producciones
QDWXUDOHV TXH DFRSLiVHPR V-3 @g.0IN9(2? 8¢dieibre 2&teN 7912, 1y 2.
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prolongaria hasta inicios del siglo XIX con la contratacién de Francisco Javier'€ortés
(Quito, 1775-Lima, 1738).

Pero seria la expedicidon maritima de Alejandro Malaspina y José de Bustamante
(1789-1794) que tuvo un mayor impacto en las artes visuales a su paso por la capital
peruana. La expedicion fue la mas ambiciosas de todas las excursiones cientificas que la
Corona Espafiola promovié en el siglo XVIIl. Fue planteada desde su inicio como una
empresa politico-cientifica alrededor del mundo, y tuvo multiples objetivos: la observacion
de la situacion politica de las posesiones espariolas, el estudio cientifico de los territorios
visitados y la confeccion de cartografias y planos sobre las mismas.

Para llevar a cabo semejante proyecto se construyeron dos corbetas, la Descubierta
y la Atrevida, capitaneadas por Alejandro Malaspfhay José Bustamarit¥,
respectivamente. Los viajeros zarparon del puerto de Céadiz el 30 de julio de 1789 hacia
Montevideo, llevando un equipo multidisciplinar compuesto por cartografos e hidrografos
de la Real armada, cartografos y un equipo de ilustradores. Dentro de este grupo de
ilustradores que arribaron a la Lima se encontré José del Pozo, de quien trataremos en el

subcapitulo siguiente.

1.5.1. Malaspina y los pintores cientificos

Sobre la expedicién de Alejandro Malaspina por el territorio espafiol existe una

nutrida bibliografia, sin embargo, se contextualizard hacia los hechos histéricos que

135 pintor quitefio que participd en la Flora Colombiana de José Celestino Muties@apefié afios mas
tarde como profesor de dibujo botanico en el Colegio Medicina de San Fergaaidfinal de sus afios
desempenié la direcciéon de la academia de dibujo de Lima.

136 Nace Alejandro un 5 de noviembre de 1754 en la localidad italiana de Mulazleoque su padre, Carlo
Morello, era marqués. Igual de notable resulta la linea materna, pues su madre, Katetinpi, pertenece
al linaje de los principes de Soragna. Llegado joven a la ciudad de Roma y radsutaidje a Espafa,
ingresando en la gaditana escuela de guardiamarinas de Cadiz, en el afiBuléd#era en la Armada
espafiola fue brillante, y participd en significativas campafias militares, comeda& asGibraltar del afio
1780. Era capitan de fragata cuando, en julio de 1789, parti6 a theddDescubiertacumbo a Montevideo,
comandando la expedicién que le hizo famoso. Al regreso, en marzo dealk2®&0 el grado de brigadier.
(Galera 2010: 16 y 17).

137 José Bustamante y Guerra, junto a Malaspina, presentan el 10 de lseptiert788 al ministro de Marina
VX SUR\HFWR SDUD UHDOL]DU XQ 3YLDMH FLHRWWILFRQWS$IR @ HW L FGRD DF
derecha del primer comandante, corriendo idéntica suerte. Al regreso, la sitteatibid: Malaspina es
encarcelado en el castillo de San Antén y a José Bustamante se le nombradgols Montevideo (Ibid.:
22).
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marcaron esta incursion en territorio peruano, tomando una mayor consideracion a su
aspecto artistico, especificamente sobre nuestro artista José del Pozo.

Es significativo sefialar que Malaspina no hizo su primera estadia en 1790 como
suele pensarse. La primera escala en el Peru lo realizé en 1787, donde corresponde a la fase
preparatoria e individualHQ HOOD *HO YLDMH DOUHAdtedslg&di O JORE
plan de un equipo cientifico a la cuenca del Pacifico, hacia el cual asoman la mayor parte
GH ODV SRVHVLRQHYV #Ro0IRe«3te Dighe-hvddusSNataRain® sohciba, a la
altura de los conocimientos cientificos alcanzados en el siglo XVIII, admitir un viaje con
equipo multiple, dotado de todos los elementos técnicos requeridos, a semejanza de las
expediciones realizadas por otros paises eurbfe@ tal sentido, Malaspina confirmé
gue un punto basico de apoyo logistico era el puerto del Callao, dada su céntrica posicion
continental frente al Océano Pacifico y, ademas, por la proximidad que tiene de Lima que
ofrecia facilidades para los trabajos complementarios en tierra.

Bajo este principio se realizaria la Gltima gran expedicion naturalista del siglo XVIII
qgue tuvo el Peru, a cargo del napolitano, bajo el auspicio directo del ministro de Marina,
Antonio Valdés. El plan de viaje se extendid entre los afios de 1789 hasta 1794,
embarcados en las corbeta®kscubiertay la Atrevida,esta nueva incursién alrededor del
mundo puso igualmente de relieve la finalidad cientifica y politica, a la vista de los
resultados obtenidos por las expediciones inglesa de Cook y francesa de La Pérouse por el
Pacificd“C.

Quedaba claro que el océano Pacifico habia dejado de ser un dominio exclusivo
espafiol y cuyo uso se veia fuertemente comprometido, por la falta de una presencia real de
flotas espafiolas, de un conocimiento cartografico e hidrografico modernos y de un
conocimiento ilustrado de los territorios involucraddsPor ello el proyecto necesitaba
obtener cartas hidrogréficas para que ayudasen a la navegacion, asi como actualizar e
SLQYHVWLIJDU HO HVWDGR SROtWLFR GH ODV SURYLQFLD
QDFLRQHV H[WUDQMHUDYV FRQ HO SURSYLWR GH PHMRUD!

138 Nuilez 1995: 199.

1391pid.: 199.

10 peralta y Walker 2006: 256.
141 patrucco 2015: 460.

142 1bid.: 256.
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El conjunto de personas que acompaifiaron a Malaspina estuvo selecto por un grupo
de marinos pertenecientes a la Compafia de Guardias Marinas de Cadiz entrenados en
ciencias nauticas, cartografia hidrografia y astronomia en el Observatorio Astronomico de
Cadiz. El contingente cientifico de la expedicion estaba compuesto por el naturalista Luis
Ne€*® Antonio Pined&? un marino especializado en historia natural y fisica
experimental; y Tadeo Haenke, profesor de botanica en la universidad de Praga y traductor
de Linneo. En cuanto a los artistas participes estuvieron nuestro artista José del Pozo, José
Guio, Juan Ravenet y Fernando Brambilla.

El recorrido de la expedicion comprendié por Cadiz, Montevideo, Rio de la Plata,
Islas Malvinas, Patagonia, Estrecho de Magallanes, costas de Chile, costas e interior del
Peru, costas de Nueva Espafia, Nutka, Alaska, Acapulco, Manila, Nueva Zelandia,
Australia, Callao, CadiZ>. La ciudad de Lima tuvo importancia como base de operaciones.
Fue un 20 de mayo de 1790 qu®kscubiertdlega al puerto El Callao, ocho dias después
lo hace laAtrevida en donde permaneceran fondeadas hasta el mes de sepfiznibne
efecto, dirigidos a la capital, se acopi6 toda la informacién recogida hasta ese momento. El
grupo de cientificos se trasladaron a las afueras de la ciudad amurallada para organizar los
documentos que hasta el momento habian adquirido. De esta manera:

Malaspina conduce el grupo al vecino pueblo de La Magdalena. Encajonaron libros,
instrumentos, planos, papeles y colecciones de historia natural. Todos los objetos se
WUDQVSRUWDURQ D OD FDVD GH FDPSR FHGLGD SRU O
entretenimiento, los oficiales trabajan a destajo revisando los datos hidrograficos,

astronémicos y geodésicos obtenidos desde el ya lejano Montevideo. Hay que pasar

a limpio nueve meses de duro trab&jo

143 Luis Nee trabajaba en el madrilefio jardin de La Priora cuando fue reqperidmtonio Pineda como
botanico de la expedicion Malaspina. Embarcado emttavidg recolecté plantas por medio mundo:
Uruguay, Argentina, Chile, Perd, Ecuador, México, Filipinas, AustraliagdoFallecié en Madrid el 3 de
octubre de 1807(Galera 2010: 23).

144 Antonio Pineda y Ramirez fue teniente de infanteria del cuerpo de Reales Guagdiasass Alejandro
Malaspina le selecciona como responsable del equipo de naturalistas expedicionasos. dtes
intelectuales unia un profundo espiritu castrense que Malaspina valoré positivasimenteidar que eran
viajeros conocidos. Juntos batallaron en el asedio de Gibraltar (Ibid.: 23).

> patrucco 2015: 461.

16En ApéndicesVHFFLYQ 3/DV IHFKDV’® *DOHUD

%" Galera 2010: 59.
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1.6. Contexto artistico sevillano. La Real Escuela de las Tres Nobles Artes

Ahora bien, tratar sobre el contexto artistico de la Real Academia de las Tres Nobles
Artes es, en efecto, dar mencion a la extinta Academia del Arte de la Pintura fundad por
Murillo a fines del siglo XVII que marco un hito fundamental para la continuidad de la
ensefianza artistica en Sevilla. Sin embargo, el historiador del arte sevillano Rafael de Besa
Gutiérrez hace hincapié que la continuidad, bien merece ateal@éfalar a una serie de
artistas cuyos talleres conformaron los eslabones que engarzan la primitiva Academia de
Murillo con la Real Escuela de fines del Siglo XVifl Entre ellos destaca, en la primera
mitad del dieciocho, la importancia del taller de Domingo Martinez, y luego el taller de uno
de sus mejores discipulos, Juan Espinal, quien fuera el primer director de Pintura que
tendria la Real Escuela de las Tres Nobles Artes de Sevilla, en 1775. La importancia de
estos dos artistas radica en lo siguiente:
Con esto no se trata de establecer una linea evolutiva de la formacion artistica
dieciochesca en la que al taller de Domingo Martinez como el precedente de la Real
Escuela. Mas bien, el sefalar su figura y la relevancia de la labor formativa que
GHVDUUROOyY HQ VrtifddsD&und geDeraEidhRIR pintores, de entre
la que destaco su principal discipulo Juan de Espinal. Sefalarlo como el gran nexo
entre la formacién que impartia Martinez en su taller y la que él mismo
desempenfiaria mas tarde en 1775 en la Real Escuela de Nobles Artes, y que destaco

por su gran habilidad para la ensefiafiza

Los impulsores del proyecto de la Real Escuela se apresuraron a invitar profesores y
aficionados a las bellas artes, al principio a su expensas y mas tarde con la contribucion
voluntaria de quienes asisttah Sin embargo, dados los sucesos improvistos y los apuros
economicos llevan a los fundadores a dirigirse al marqués de Grimaldi, Secretario de
Estado, que delega al sujeto que dias mas tarde se convertiria en protector de la institucion,

148 Besa Gutiérrez 2016: 57.
149 pid.: 58.
130 Aranda y Quiles 2000: 122.
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Francisco de Bruna y Ahumada que ya ocupaba el cargo de Teniente de Alcaide del
Alcazar™".

A partir de 1775 la Real Escuela obtiene el caracter oficial y publico, siendo su
SULPHU GLUHFWRU HO SLQWRU 3HGUR GHO 3R]R (O DUWL
de la escuela que establecio alli Bernabé Ximenez de llléscas quando volvi6 de Roma,
DXQTXH HVWXGLY GHVSXpV HQ BHedrodelPoEdReta congiddratio& D Q F L
un pintor especializado en maquinas teattaleSu estrecha amistad con Francisco de
Bruna le facilitaria ser nombrado el cargo de director de la Real Escuela hasta semleceso
1785°* Cean Bermuldez, en tono critico, dejo claro que el puesto no fue dado por sus
KDELOLGDGHYV DUWtVWLFDV SXHV 31L V Xcowr€sportiiah AHQFL D
HVWH H®. D UhkRihte, paralelamente Francisco de Bruna cumplia generosamente
con su cometido como protector de la academia y durante los afios que goberné el Alcazar
extendi6 sus cuidados al centro docEfité\si tenemos que el vinculo cercano entre Bruna
y Pedro del Pozo facilitaria la inmediacién y atencién del primero con el, por entonces,
joven José del Pozo quien tendria todas las facilidades para ser elegido dentro del grupo de
alumnos de la academia y, en efecto, recibiria la plaza de dibujante cientifico en la

expedicion Malaspina.

1.6.1. El naturalismo sevillano y el buen gusto madrilefio

La Real Escuela ofrecié patrocinio real, consiguiendo reconocimiento y prestigio en
la ciudad, tanto asi que la demanda generada en ella generé que Francisco de Bruna le
transmitié a Secretario General, Grimaldi, la noticia de éxito de las clases. Esto gener6 que
mereciendo el establecimiento la aprobacion del Rpyien de los fondos de estos Reales

Alcazares sefialé 25.000 reales anuales para sueldos, salarios y premios de la Escuela, que

151 Se menciona que los firmantes de aquel documento son los pintores EspinakzXi@emo, Uceda y
Rubira, junto con el escultor Molner y el grabador San Roman (lbid.: 122.)

%2 Cean Bermuadez 1800: 116.

123 Muro Orejon sefiala que el dato citado lo extrae del Libro de matriculafRéall&scuela de 1775 a 1789
(Muro 1961:25)

14 Muri6 a los 77 afios, el 16 de octubre de 1785, y fue sepultatio@ulegiata del Divino Salvador. Su
elogio lo hizo el protector Bruna (lbid.: 25).

%% Cean Bermuadez 1800: 116.

1% Aranda y Quiles 2000: 123.
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tomo bajo su real proteccion, segun el Marqués de Grimaldi manifesté al expresado D.
Francisco de Bruna, en carta fechatid5 de Agosto del presente afio (1775)

En efecto, con el apoyo econdmico quedd patente la proteccion real de la Escuela de
las Tres Nobles Artes. HOOR VH DJUHJD OD D\XGD 3TXH FRQFHGL:
famosos modelos de las principales estatuas griegas y romanas que habia regalado a S. M.,
D. Rafael Mengs, mandado a librar cien doblones para su trasporte y el viaje de persona
LQWHOLJHQWH TXH YPQlarhpréridoa Behaciir deUéplRas «le esculturas
clasicas determina &uen gustaconcebido por la academia de Madrid, ya que la creacion
de la academia sevillana respondia a los propésitos de la madrilefia, interesada en el control
sobre la produccidn artistica de la totalidad del pais, se apoyaba en otras fundaciones afines

distribuidas por las principales ciudades espafiSlas

De hecho, las academias de bellas artes de Madrid podian conocer los avances de
los profesores sevillanos gracias a las muestras que éstos les remitian. Por ejemplo, en
diciembre de 1772 se enviaron dos cajones con pinturas de Juan de Espinal, Francisco
Miguel Jiménez, Vicente de Alanis, Miguel de Luna, José de Huelva y Diego de San
Romén y Codina, junto a las esculturas de Cristbbal Ramos, Blas Molner y disefios
arquitectonicos de Lucas Cintdta

La impresion que produjo el conocimiemtestas obras entre los académicos de San
Fernando denota el ritmo diferente en que evolucionaba la préactica artistica en ambas
ciudade®’. Los madrilefios consideraban qd® XQTXH HV PX\ ORDEOH OD Yl
estos Jovenes de Sevilla se dedican & seguir las bellas Artes, igualmente que la aplicacion y
HVWXGLR GH VXV ODHVWURV \ 'LUHFWRUHYV GH]ézHy GHVHDL

5" Muro 1961: 6.

138 |hid.:6.

139 Aranda y Quiles 2000: 122.

180 | os autores transcriben un documento del Marques de Grimaldi, fech&ewittm, 30-XI1-1772. Se dice

3(QWHUDGR SRU OD FDUWD GHO TXH DFDENHXHR D O 13 LBIUDY RVHGHRWF RD|

han trabajado los profesores y alumnos de las artes de la ciudad en el preséhe& afjodestina de la renta

1%31H ORV $OFi]DUHV UHDOHY DQXDOHV GHVGH 72 GH HQHUR GH
Ibid.: 122.

182 Carta que firman en enero de 1773 Juan Pascual de Mena, Ventuigu&ogrAndrés de la Calleja, en

nombre de los demas académicos, agradeciendo el envio (Archivo dedealCde Sevilla, Fondo Gestoso, t.

VIII, fol. 6, citado Aranda y Quiles 2000: 136).
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recorrer hasta alcanzar lelien gustoen la proporcion y los contornos (dibujo sobre el

color) que caracterizaban el academicismo cortesano de fines de siglo. El clasicismo habia
llegado a la academia de San Fernando por lo que se repudia entre otras cosas que al copiar
del natural los sevillanos elijan todavia modelos de rostros orditfdribss nuevas
tendencias imponen que para llegar a la perfeccibn hay que olvidar el naturalismo y
adentrarse en el ideal de belleza clasica, criterios que son igualmente a los dibujos

arquitectonicos”

El pronunciamiento de la Academia de San Fernando impuso un juicio sobre las
obras remitidas, esto es de gran importancia, ya que a través de su interpretacion se
consigue una vision de los métodos de ensefianza de la escuela sevillana, asi como de sus
carencias a subsanar desde el punto de vista del academicismo m&drilefo
consiguiente, dbuen gustalel clasicismo de San Fernando se impondria sobre los métodos
empleados por la academia sevillana, hecho que evidencia en la critica a las esculturas

remitidas:

en los que da un consejo crucial, cuando no existan modelos y buenos y tengan que
recurrir al natural, que no se decanten por rostros ordinariosbearacter.Este

comentario es de gran calado en lo relativo a la formacién, ya que desde la
Academia de Murillo hablaban de una escuela naturalista como ideal para la
ensefianza. Este sistema se desarrollé a lo largo del siglo XVIII, siendo la
ensefianza desde los modelos naturales algo asi imprescindible en la escuela. Con el
comentario de la Academia de San Fernardo@ VH DGYLHUWH TXH WDC
desde el natural habria que tomarlo con cautela debido a los defectos propios de la

naturaleza misma. Esto no es mas que la evidencia del desarrollo del clasicismo a la

183 En la Cabeza modelada por el natural del Joven de 16 afios se conaedfieidn, pero de quando no
tenga exemplares buenos por donde modelar, y haga por el nataraleeBuenas partes y no rostros
ordinarios de mal caracter, pues lo que adquiera siempre se arrimandodybmejor proporcion, pues no
todo natural es bueno por los defectos que algunos tienen (Ibid.: 137).

184 Donde se conoce atraso es en la Arquitectura cuyos dibujos dicen quansiitamidian de la Escuela
gue deben seguir; ninguno podra jamas tomar conocimiento de la Argaitectwstudiando sobre las reglas,
y preceptos que observaron los Antiguos y que de sus edificgacado & beneficio publico Vifola, Paladio,
6HUOLR « \ PLHQWUDV QR HVWXG L HigentiaRyEeXadtitud thQlo¢tih g dédastos) XS X O R
Autores no se puede esperar progreso alguno de los que se quierareimgtiréirte de la Arquitectura (Ibid.:
137

15 Besa Gutiérrez 2016: 84.
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Academia de San Fernando, que repudia la copia del natural ya que se aleja de los
canones ideales de belleza claSfta

De hecho, la escultura sevillana se justificaria en una época tardia en los escritos de
Francisco Bruna, asi en s@acioén de 1782 propone seguir modelos pictoricos para la
escultura, empezando por Murillo, del que hace un elogio. También alude a otros pintores,
como Zurbaran, Alonso Cano o Valdés Leal, e incluso a escultores, como Montafiés
Pedro Roldaft’. Sin embargo, a pesar de citar a célebres artistas sevillanos el interés de
Bruna por la escultura no se encuentra en la época, sino en la antigua, de la que era
coleccionistd®® tratando de conectar el desarrollo pedagdgico asociado al academicismo
neoclasico, pero la ausencia de referencias o modelos en Sevilla lograria que se prosiga con

lineamientos formales del barroco.

En suma de lo expuesto consideramos que el Barroco del contexto limefio de la
década de 1790 expone un corpus pictorico interesante porque demuestra el uso reiterado
de los programas iconograficos del siglo precedente basado de estampas flgnencas
modelos de iconogréficos de la pintura sevillasespecialmente en Murillo y Zurbarén
que vislumbran un anacronismo en el empleo de las fuentes visuales por parte de los
pintores locales, asi obras coelaiclo biografico de San Pedro Nolasco no solo ostentan
su técnica en la construccion de complejas composiciones hagiograficas sino también
conducen la estela dejada por Cristobal Lozano décadas atrés, ello queda expuesto en la
distribucion espacial con los pisos ajedrezados e incluso el colorido luminoso y homogéneo
del lienzo que es equiparable sobre todo con los retratos protocolares de gobernantes. Esto
queda notorio también en las efigies de virseygalizadas por Pedro Diaz y en cierta
medida se ejemplifica en la obra de Julian Jayo, pero no dejan de dialogar con la tradicion
de retratos de aparato y sus simbolos de poder del barroco del seiscientos; no obstante, la
teatralidad no se desvanece en este periodo en donde los lienzos religiosos se equilibran
con sendos rompimientos de gloria dispuestos en espacios arquitectonicos de corte clasico.

Sin embargo, la impronta del neoclasicismo en la pintura limefia se esboza solo en

1% 1hid.: 84y 85.
167 Recio 2007: 135.
168 |hid.: 135.
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elementos arquitectonicos de la antigiedad clasica que no podemos calificar
estilisticamente en el sentido estricto de lo sucedido en contextos contemporaneos como
Francia o Espafa, en donde las academias de arte jugaron un papel importante para la

difusion de las ideas clasicista

En cuanto al contexto del barroco sevillano de la época de las Real Escuela de las
Tres Nobles Artes desarrolla una ensefianza bajo los mandatos de su similar madrilefio pero
a falta de modelos de la antigliedad clésica los sevillanos prosiguieron su formacién en base
de la obra de los maestros del siglo XVII, asi los estudios de pinturas hagiogréficas de
grandes escenas teatrales, el colorido vaporoso, el dinamismaderados rompimientos
de gloria en donde lo pictérico superpone el dibujo, de hecho en el impreso sobre la
distribucion de premios a los discipul@&H O D xR VH VHxDOD TXH OD 3&C
necesariamente los escolares debian copiar el dibujo y colorido del célebre Bartolomé
Murillo de cuyos %riginales tenian tan a la mano en la Iglesia del Hospital de la Caridad,
del Convento de Capuchinos, del Claustro chico de San Francisco, y dos de las Casas de los
sefiores Marqués del Pedroso, y Conde del Adflancluso se menciona estudios de |
obra de Francisco de Zurbaran que se ubicaba en la Celda Prioral de Cartuja. De esta forma
la impronta de los maestros pintores del seiscientos tendra eco en la academia a lo largo de
la segunda mitad del siglo XVIII sevillano. Sin embargo, la formacion académicaéle Jos
del Pozo tuvo que seguir estos los lineamientos del barroco pictorico en sus estudios en los
interiores conventuales y que més adelante tuvo que afrontar una experiencia distinta al ser
nombrado pintor cientifico de la expedicion Malaspina, en donde tuvo que elaborar
estudios al natural de paisajes, fauna y retratos de estricto caracter catalogador segun el

pensamiento ilustrado de la época.

169 Real Escuela de Sevilla 1783: 3.
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CAPITULO II: JOSE MARIA DEL POZO Y TEXADA Y SU PRODUCCION
PICTORICA

2.1. José Maria del Pozo y Téxada.

Previo de iniciar el desarrollo del presente capitulo necesitamos esclarecer el
nombre completo del pintor. En nuestra revision de fuentes secundarias del presente siglo
KD VLGR UHLWHUDWLYR HQFRQWUDU HO LQH[DFWR VHJX
sevillano, creemos que esto procede en parte de las publicaciones de arte virreinal de la
pasada centurid? Por el contrario, precisaremos esto en base a documentacién primaria
asi sabemos que por rubricas de José del Pozo superan la quincena, apareciendo su rubrica
por primera vez en los recibos de sueldo, en 1786, correspondiente a la plaza de conserje en
la Real Escuela de Sevilla, en ella latiniza el nombre cér V id& Rozd™ ", inclusive
firma de esta manera en la carta que dirige a Malaspina, en 1789. Cuando se establece en
Lima el Mercurio Peruanodel 26 de mayo de 1791, presenta al artista como Joseph del
Pozo, posterior a ello el pintor omite este tipo de autografia latinizada en la documentacién
manuscrita\ UHFXUUH D SUHVHQV B UR/AEdo HiRIRtA sén RY/ ¢ibugokl GQue
realiza en la expedicion o los lienzos de San Diego de Alcala donde prefiere firmar solo el
D SHO O L G EI Rd@lgzpr documental del segundo nombre lo ubicamos en una misiva
dirigido a Francisco Moreyray MatuteHQ GRQGH ILUPD FRPR 3-é&tdp ODULtLC
U~EULFD OR DOWHUQDUD HQ DxRV SRVWHULBUIBSY \ RPL
documentos.(Q FXDQWR DO VHIJXQGR DSHOOLGR WRGR SDUHF
3:tPHQH]" FRPR KD his@radofaDdalRart® Darmen Sdds En efecto, este

apellido aparece en el libro de actas de firmantes de la declaracion de la indepeladencia

10 E| historiador del arte Ernesto Sarmiento nombra al pintor sevillano conéoJdesjuin del Pozo

(Sarmiento 1971: 71), tal vez confunde el nombre con el pintor conténgmdosé Joaquin Bermejo, y que
DFRVWXPEUDED ILUPDU FRPR 3-RVHSK -ROFERPRRPAEPH MRRD BXLPLMN R
Estabridis 2004: 79; Mariazza 2004: 185.

"I Sotos 1982: 173.

12 E| capitulo sobre José del Pozo que trabaja la autora menciona quefde Rigdro del Pozo y Maria

Ximenez, nacido en torno a 1757 (Sotos 1982: 68). La informagdBotos detalla que fue deducido del

contrato formalizado en Sevilla en julio de 1789, sin embargo, heattdoprevisar el citado documento y

llegamos a la conclusion que no presenta el nombre de ninguno de los [rbecho, tenemos
conocimiento de Pedro del Pozo por el diccionario de Cean Bermudez.
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3HU~ IHFKDGR HO GH DJRVWR GH HQ GRQGH VH
7 p [ D 8¥vastante valioso dado que el pintor no firma la primera acta de 15 de julio.

Por lo tanto, demostrado las distintas formas de firmas podemos concluir que el
nombre completo fue José Maria del Pozo y Téxada. Por otra parte, es posible que el pintor
empleara la conjuncion copO D W Lpaia Facér un distingo entre los apellidos paterno y
materno.6LQ HPEDUJR SDUD OD SUHVHQWH WHVLV KDFHPRYV
GHO 3R]JR" GH FX\D FDQWLGDG GH U~EULFDV HQ PDQXVFUL

2.1.1. José del Pozo y la Real Escuela de las Tres Nobles Artes de Sevilla

Explicado el contexto de la Real Escuela de las Tres Nobles Artes, nos remitimos a
lo sefialado por la historiadora Sotos Serrano, refiriéendose que la infancia de José del Pozo
transcurrié en el seno de una familia de artistas, lo que influyé de forma decisiva en su
formacién y posterior dedicacién a la pinttifaSu padre, Pedro del Pozo, fue su mentor y

guia para el aprendizaje en el arte de la pintura.

Los datos referentes a la vinculacién de PozoladReal Escuela datan de 1779,
cuando tenia una edad de 22 afios aparece como alumno de pintura, luego no volvera a
figurar hasta 1788° $VLPLVPR D OD PXHUWH GH VX SDGUH IXH ¢
academi&’®. Finalmente en el mes de junio de 1789 es contratado para la expedicién de
Alejandro Malaspina.

Ahora bien, la cuestién sobre la formacion como pintor de José del Pozo en la Real
Escuela, enlaza necesariamente a sus maestros, como sabemos, la influencia del estilo
personal conduce las variables situadas en la ensefianza de dichos instructores. Como ya
mencionamos, su primer maestro fue su padre, Pedro del Pozo, quien fuera director general

de la academia; sin embargo, mencionamos a Juan Espinal, que tuvo la direccion de pintura

173 AHML, Gobiernos distritales, caja n° 1, doc.05, fol.88r. Agradezcddanitacion proporcionado por el

historiador del arte Omar Esquivel Ortiz.

74 Sotos 198268.

" bid.: 173.

76 E]l nombramiento oficial no se produciria, sin embargo, hasta la Junta calebr&die junio de 1786,
SUHVLGLGD SRU %UXQD HQ OD TXH VH FRPXQLFDQ@RGRY RRY¥LIDMRX
empleados por la autora remiten de los documentos del libro de actas gelidatriculas del Archivo de

Bellas Artes de Sevilla, y del Archivo del Real Alcizar (Sotos 1982: 68).
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y de quien podemos sefialar la influencia més directa con la obra de genero religioso de
Pozo. Es, en efecto, la influencia colorista y teatral del barroco sevillano seria destacada en
obras de género religioso de estos pintores sevillanos, y ello también se refleja en la obra
del director de escultura, Blas Molh€f cuya imagineria refleja el naturalismo descarnado

del siglo XVII y cuya vinculacion tiene firmeza a través de los modelos pictoricos que
recibio la escultura. En consecuencia, nos encontramos con artistas cuyo rigor de ensefianza
artistica, si bien es cierto, estad planificado de acuerdo con los requisitos clasicistas
impartidas por la capital madrilefia, no obstante, los sevillanos persistieron con la tradicion
barroca con el paso de las décadas, teniendo especial consideracion la obra de Bartolomé
Murillo.

Precisamente serd el verso de Candido Maria Triguero titufagkdros de
Bartolome Murillo,texto incluido en el libro de distribucién de premios de la Real Escuela
de Sevilla (1782), en donde destaca el estudio de los lienzos y copias de Murillo que

realizaron los alumnos:

Llamo los Profesores,/ Propuso que los lienzos le copiasen/ de Murillo, y en ellos
estudiasen/ Todos puestos a un lado sus temores/ El consejo aprobaron,/ Y darle
realidad se apresuraron./ Huelva, Espinar, Ximenez, los dos Pozos [¢José del Pozo
y Pedro del Pozo?],/ Don juan de Dios, Gutierrez, Escacena,/ Fernandez, Alanis,
Cano, y Rubira/ y el Madrofio, y Suarez: la faena/ Emprendieron al punto con mil
gozos;/ Y cada cual a ser mejor aspira

Este fragmento de verso se desarrolla en el contexto de los discursos aclamados por
Francisco Bruna y Ahumada, protector y presidente de la Real Escuela Sevillana, en el cual
lo presenta bajo el titulo d®racién con motivo de la entrega de premios en la citada
Escuela. La primer®racién la pronuncié en 1778 un afio después Pozo figura como
alumno % y sera justamente en @racion que dictoé en la aprobacién de premios de 1782
cuando Triguero pronuncia el verso d@adros de Bartolome MurilloEl citado

documento refiere una lista de pintores que al llamado de los profesores iniciaron a copiar

" Hacia el afio de 1778 ya se habia constituido definitivamente la Real&stende Pedro del Pozo fue
nombrado Director General; Juan Espinal, director de pintura; Blas Molner, didectescultura; Pedro
Miguel de Guerrero, director de arquitectura (Muro 1961: 25-28).

18 Triguero 1782: 66.
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lienzos de Murillo, entre estos se menciontoa G RV 3 PORA/due parece indicar que

se tratasen de Pedro del Pozo, en ese entonces director general de la Escuela, y José del
Pozo, alumno de pintura. Por lo tanto, tenemos que los pintores en formacién seguian
modelos de Murillo, incluso Zurbaran, por lo que el curso en cuestidon fue impartido en la
GHQRPLQDGD 3:&ODVH GHO 1DWXUDO" HQ GRQGHh ORV S|
excursion por distintos establecimientos que conservaban los lienzos del célebre pintor, en

el resumen de actas de la Escuela se lee:

Deseando encastar & los Escolares en el dibujo, y dulzura de colorido del celebre
Bartolome Murillo, cuyos Originales tenian tan a la mano, se sefialaron los Quadros
mas famosos de la Iglesia del Hospital de la Caridad, del Convento de Capuchinos,
del Claustro chico de San Francisco, y dos de las Casas de los sefiores Marqués del
Pedroso, y Conde del Aguila, y uno de Zurbaran, que esta en la Celda Prioral de
Cartujd”.

En consecuencia, la actividad de formacion de los pintores de la Real Escuela tuvo
en la obra de Murillo el modelo a seguir. Ello une por una parte la insistencia en continuar
modelos iconogréficos del barroco del siglo XVII, y cuya vigencia no habia sucumbido en
el contexto sevillano; en segundo lugar, la técnica pictérica tuvo mayor ejogio
demostraba para la época el camino que debian practicar los artistas sevillanos, asi el
escritor Trigueros aclamaba s¢¢ U 3XQ FRORULGR IUHVFR \ PX\ SUHF
XQLILFDUOR FRQ 3XQ SLQFH0OEnetenty, lderd eff k3 8204 \WeRIUSe *
del Pozo que hallaremos estos rasgos artisticos que definen el aprendizaje adquirido. Por
otra parte, no se tiene documentado lienzo alguno que pudo ejecutar el pintor durante su
estancia sevillana y esto debido, tal vez, que se dedic6 por un largo tiempo en su labor de

Conserje que desempefiaba hasta el momento que parti6é a Cadiz con la expledicion

2.1.2. Pintor oficial de la expedicion Malaspina

Detenidamente explicado que José del Pozo dispuso una formacion en la Real

Escuela de Sevilla, basandose en el conocimiento del dibujo y la pintura académica, donde

1% QFOXLGR HQ HO UHVXPHQ GH ODV DFWDV GH78BD$ (MBX6 D DX OD/MRGH
1DWXUDO" 5HDO (VFXHOD GH 6HYLOOD

180 Trigueros 1782: 65 y 66.

'8 Sotos 1982: 69.
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+como sera sefialado su contrato para la expedicion de Malaspitgesale el dominio

de la perspectiva artistica. En la etapa de expedicionario, el artista sevillano, siguiendo los
principios de la ilustracion cientifica presenta en sus dibujos y aguadas una estudiada
composicion y proporcion de las figuras, detalle descriptivo del dibujo, todo en relacion del

colorido natural que manifiesta el modelo a retratar, sin contemplaciones idealizadas.

Esta tendencia en la técnica empleada por Pozo tiene como principio los
conocimientos adquiridos en la Real Escuela de Arte de Sevilla, en cuanto al manejo del
dibujo del natural que resultaba fundamental para la efectiva ejecucion, por lo que se
recurria modelos vivos; por otra parte, el conocimiento cientifico aplicado a la técnica
pictdrica tuvo una base tedrica, pues ello requeria los conocimientos imprescindibles como
la aritmética, geometria, perspectiva, anatomia, proporcién o sifffetfia efecto, no es
extrafio que en su proyecto expedicionario Malaspina requiriera un pintor especializado en

perspectiva.

En la pintura académica resulta esencial el manejo adecuado de la perspectiva, a
partir de la cual se debia conseguir proyectar el orden de las figuras en el plano y de su
distribucion contribuyendo al efecto de las distancias. A inicios del siglo XVIII el tratadista
en pintura, Antonio Palomino, en $duseo pictérico y escala Opticél715 [1795] lo
GHILQH 3:PDWHPIWLFDPHQWH FRQVLGHUDGR HV XQD VFLH
no como ellos en su ser fisico y real, sino como a la vista se nos representan en superficie
de la seccion imaginaria de la piramide visual, por medio de los radios, y angulos
y S W '8 Rot otra parte, a fines del siglo XVIII Celedonio Nicolas de Arce y Cacho en su
tratadoConversaciones sobre la escultda/86), define en tres categorias: linear, aérea, y
especular. En primer lugar, tenemos la linear que trata en representar la situacion, forma,
tamafo, contornos, dintornos, y degradacion de los objetos con las lineas; el segundo, la
aérea es la que da a los objetos puestos en perspectiva los colores que le corresponden; por
ultimo, la especular es la que representa los objetos en los é&p&oscluye diciendo
TXH OD SHUVSHFWLYD QR HV PiV TXH 3SRQHU HQ XQ SOC

182 Besa Gutiérrez 2016: 148.
183 palomino 1715 [1795]: 242.
184 Arce y Cacho1786: 401 y 402.
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atraviesan todos los rayos de luz que desde cada punto de la superficie del objeto puesta &
OD YLVWD WH Y& pagRIthBoltdeD?O1RIMREal Academia Espafiola definia
FRPR 3FLHQFLD ILVLFRPDWHPiIWLFD" R WDPELEHQp&& PR 3FL!
la siguiente centitD PDQWHQGUI OD GHILQLFLYQ GH B(*FLHQFLD T
VXSHUILFLH ORV REMHWRY FRQ WDO DUWﬁ?Z\Q(HIeésBaUH]FDQ
manera se comprueba como a través de tratados de arte y las definiciones del diccionario de

la lengua castellana precisa a la perspectiva como actividad cientifica, que por exltonces
contexto del siglo XVIII cada pintor en formacion académica debia necesariamente

manejar a la perfeccion esta técnica de compositiva.

Ahora bien, una empresa tan grande como la expedicion de Alejandro Malaspina
requeria los servicios de artistas para la labor del registro en dibujo y pinturas de los planos,
perspectivas, retratos de poblaciones humanas y plantas. Ello género que una vez aprobado
el proyecto del viaje presentado al rey, en el que deberian ir dos dibujantes formados del
equipo cientifico, se encargara al teniente de navio don José Espinosa la eleccién de
aquéllos en Madri® El acontecer del momento recibié grandes dificultades para el
contrato de un dibujante de perspectiva, asi lo expresa Malaspina en una carta dirigida, el
dia 26 de noviembre de 1788, al ministro de marina, Antonio Valdez, donde sefala que
TXL]i VHD PiV IiFLO OD E~VTXHGD HQ 6HYLOODalginoDOHQF
JUDGR GH DGHODQWDPLHQWR™ GHMDQGR GH ODGR OD RS
de San Fernando porque no encontraron el perfil del artista que solicitaban. En el oficio se

lee:
Me avisa en este correo® -RVHI (VSLQR]D GH dO® casixPD GLI
imposibilitad de encontrar los dos dibujantes 6 Pintores de Perspdiva;D
SHQVDGR SRU FRQVLIJXLHQWH VROLFLWDUORV i 6HYLO
HVWIiQ HQ DOJ~Q JUD G RRerG t¢mdp GnbicBaDgReAb Ralkridose en
Madrid puedan allarse ni Medianos en estas otras ciudades, y como & la verdad, dos

185 |bid.:402.

18| a Real Academia Espafiola 1791: 651.

187 En su tercera acepcion se define: todo el objeto de la vista en la mayoiialistspecialmente cuando es
ameno 6 deleitable; y en su cuarta acepcion se define: la apariencia 6 representaciéa grigédiode las
cosas (La Real Academia Espariola 1817: 666).

1% Sotos 1982: 67.
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facultativos de esta especie, serdn casi el Alma del yiags representaran al

vivo, aquellas cosas, que en vano aun la pluma mas diestra se esforzaria de
describir, >«@ HVFULER D HO PLVPR WLHPSR i '6 )UDQ * “ %
me tomo la libertad de recordar a V.E. que en el caso de no hallarse profesores
Nacionales de satisfaccion , serd facil« @acerlos venir de Ytalia, dotados
ciertamente de mayor variedad de ideas, y desde luego mucho mas bardibs

El criterio de trabajo desempefiado por los artistas expedicionarios en Peru de
observarton la mayor exactitud, y zef5°, es decir, una detallada descripcién del modelo
al natural, dejando de lado la subjetividad e idealizacién de una composicion clasicista. En
efecto, esto se expresa bajo los mismos principios en la carta al indicarse que
SUHSUHVHQWDUIQ DO YLYR DTXHOODV FRVDV™ GH PDQHL

versaba sobre un naturalismo descriptivo de los modelos a elegir.

Luego de arduos sucesos para la contratacion de un pintor para la expedicién se
llegé a determinar al teniente de Brulote de las Reales Brigadas don Erasmo de Somacy,
segun un oficio que envia Alejandro Malaspina al ministro don Antonio Valdés el 10 de
marzo de 1789% Sin embargo, el nombramiento de Erasmo de Somacy como pintor, para
acompafar en la corbef@escubierta,no tuvo mucha vigencia. Nuevamente Antonio
Valdés se dirigia a Malaspina, el 16 de junio, sefialando que a la vista de la comisién
encargada al capitdn de fragata don José Mendoza para realizar el viaje a Eurcpa, pare
gue Somacy pasara al servicio de dicho capitan como encargado de dibujo y se buscara un
UHHPSOD]DQWH 3TXH PDV FRQY H @h #e@imot d¢ pebspeafvafpX D Q W R
la expedicion de su cargo [organizado por Malaspina], mediante considerar de mayor
XWLAEGDG’

El reemplazo no se hizo esperar, mediante una carta del 30 de junio de 1789,

Alejandro Malaspina comunica a Antonio Valdés sobre lo instrumentos adquiridos en

189 Archivo Museo Naval de Madrid (en adelante AMNM), coleccién: ES-DFAMNREh.SAMN 0682, ms.

2219, doc. 003, fol. 5.2ry 5.2v.

Y 9HU DSDUWDGR 3([SHGLFLRQDULR FLHQWtILFRV \ GLEXMR DO QDWXU
191 En dicho documento se adjunta una lista de los individuos quearén la completa dotacién de la

oficialidad en cada una de las corbetas (Sotos 1982: 67). Ver documentitadon®AMNM, coleccion: ES-

DFAMNM, sign. AMN 0682, ms.2219, doc. 005, fol. 7y 7v.

192 Sotos cita el documento con los nimeros 41, 50 y 59 (Sotos. FI8@talogo actualizado del AMN

figura: coleccion: ES-DFAMNM, sign. AMN 0176, ms.0278, doc.d4B,49.
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Londres y al mismo tiempo avisa sobre propuesta accedida, desde Sevilla, del pintor José

del Pozo. Se lee:

Ha fondeado en esta Bahia [de Cadiz] ayer 29 la Embarcacion que trae los
Ynstrumentos adquiridos en Londres; y & el mismo tiempo me avisa el Oidor
Decanodela R $XGLHQFLD GH 6HYLOOD '6 JUDQFLVFR %UX
mis propuestas6 -RVHI GHO 3R]JR HFFHOHQWH VXMHWR SDUD
mui buena Educacion, algun caudal de Geometria, y una grande Robustez

sobre una edad de 32 alossWHQWR D OD IDFXOWDG >«@ FRQ OD
SRU HO PLVPR %UXQD \ VRQ GH P U© Y6 D HO DxF
GHEHQ SDJDUVH FRPR $VLJQD RlAsQ@faxila eriSevilleo Y6 PH(

&RPR HV VHXDODGR HQ OD FDUWD [e¥]lecaBlerfeHsujedoH 3'6 -
para pintar de Perspectiva, de mui buena Educacion, [y] algun caudal de GeEomeiria
decir, cumplia con los requisitos establecidos por Malaspina. A ello, el agradecimiento de
Pozo al enterarse de su eleccion para formar la expedicion, esto se veria reflejado en una

carta que dirige al propio Malaspina, el 4 de julio de ese afio, expresa:

Muy Sr. mio y mi Duefio recibi la mui preciable de V.S. d e30 del pasado en ge. me
honra como no meresco, y le repito las mas exprecivas gracias por la eleccion ge.

ha hecho de mi para ge. le acompafie en su viaj&'(...)

Dicho esto, el 7 de julio fue aprobado por el ministro de Marina, Antonio Valdés, y
comunicad® FDSLWIiQ LWDOLD MRy cotnBriicotlOntErddntd tRp@Hacion
FRUUHVSRQGLHQWH « FRQ ' -RVH GHO @R]en BDUD 3L
H[S H G L% CpiQ€l transcurso de los dias Pozo ya habia partido de Sevilla, deponiendo
el puesto de conserje de la Real Escuela, rumbo al Puerto de Cadiz que lo llevaria a
embarcarse junto a la tripulacion deDascubiertapartieronel 30 de julio de 1789. Sobre

193 AMNM, coleccién: ES-DFAMNM, sign. AMN 0485, ms.1407, d6€3 fol. 12 y 12v.
194 AMNM, coleccién: ES-DFAMNM, sign. AMN 0177, ms.0279, doc. 064, &3r.
195 AMNM, coleccién: ES-DFAMNM, sign. AMN 0176, ms. 0278, doc. 0%, 57r.
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la obra que produjo en esta expedicion podemos mencionar que realizo paisajes o vistas de

ciudades, fauna sudamericana y retratos individuales y grupales de intfgenas

2.1.3. Establecimiento en Lima y fundacion de la Escuela de Disefio.

Fondeado las naves a principios de 1790, y luego de una larga estancia de 5 meses
en la ciudad de Lima, las corbetasDascubiertay la Atrevida, al mando de Alejandro
Malaspina, abandonan el puerto de El Callao rumbo a Guayaquil, en un dia 20 de
septiembre de 179Y. Sin embargo, un miembro de la expedicién quedaria establecido en
la capital del virreinato peruano, sin mas que ejercer con miramiento su oficio artistico en

un contexto diferente al suyo.

Debido al doliente estado de salud de José del Pozo se hizo necesario que abandone
expedicion, a la espera de su mejoria para su retorno a Espafia. El trayecto del pintor, meses
después de la partida de Malaspina de Lseadecuo al clima del entorno y logro ejercer
una carrera artistica totalmente independiente durante sus primeros afios en la ciudad, tanto
asi que rechazo en diferentes oportunidades el embarcarse rumbo a Espafia. No obstante, la
separacion de la expedicién confirmaria luego los motivos por el cual Malaspina obligé a
desembarcar al pintor, asi es relatado en una carta del propio capitan de la expedicién que

dirige al ministro de marina Antonio Valdés, en ella se lee:

Finalmente mil combinaciones me han conducido al paso mi harto desagradable, de
apartar de la expedicién uno de los individuos, que la componen, cuyas tareas, le
hubieran dado mucho lustre si una mayor robustez hubiera coadyuvado al zelo que
debia ser la base daconducta. El pintor Don Josef del Pozo, despues de haber por
largo tiempo resistido procurado oponerlo unanimes asi yo, como los demas
oficiles. Ultimamente ha manisfestado nuevas necesidades de alojamiento y trato;
que a pesar de su salud algo quebrantada, no era posible concederle, y los

cirujanos me han indicado sus sospechas, de que poco o0 nada puede servir en

19 E| Archivo del Museo Naval de Madrid conserva un total de treinta dibegdigados por José del Pozo.
Asimismo, el Museo Historico Nacional de Chile conserva un dibujo que candsspbautorretrato de Pozo
bosquejando un indigena.

¥7YLIJXUD HQ OD VHFFLYQ 3/DV IHFKDV" GH ORV $SpQGLFHV *DOHUD
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lo venidero, particularmente deviendo ser nuestras navegaciones o con mucho

calor, o con mucho frio.*%®

Por otra parte, las expectativas resueltas por el pintor durante la etapa
expedicionaria no fueron en vano, su compromiso asignado como artista oficial llegd a
cosechar sus propios frutos debido a que realizd un corpus sustancial de dibujos y pinturas
gue acompariaron los primeros cuadernos de trabajo realizado por el grupo de cientificos de
Malaspina, estos fueron enviados al ministro de marina, Antonio Valdés, en visperas de la
salida del Puerto de Calf&g el 15 de setiembre de 1790. Es preciso sefialar que para la
fecha del envio de los primeros materiales recogidos de la expedicion, el pintor José del
Pozo dejaba de pertenecer al grupo de expedicionarios, la causa fue una enfermedad
contraida en la ciudad y por ello su impedimento de continuar el trayecto junto a las
corbetas\ FRPR pO VHxDOD HQ XQD FDUWD QR SXGR UHJUHVLI
HQIHUPDGR J¥D.¥ miBrkhQintoHdad del virreinato peruano expreso lo sucedido

con el pintor en una carta al capitdn Malaspina:

A consecuencia de lo que v.s. me expone en 3 del presente [septiembre] he dado
orden para que solo se considere & Ibsé del Pozo Pintor de la corveta
Descubierta desde el 15 del presente la gratificacion de Mesa&| tiempo que
permanezca en esta ciudad hasta su regreso a Espafia en la primera ocacion
que se presente, de que cuidaré/a que su actual estado de salud le impide

continuar en la expediciGH.

19 AMNM, coleccién: ES-DFAMNM, sign. AMN 0682, ms.2219, doc. 008, f® (3)r.

199 (0 GRFXPHQWR GLFHuellay carietl Besclbierta y Atrevida abandonen estas orillas [del

Puerto de Callao], y qye V.e. reciba los Resultados de sus tar@aspsitodo aquel orden, y claridad, que
H[LJLUtD HO SXEOLFDUODV >«@ QR LXttlfa Reddetidd has DdscddtadoDantds) X U D U
GHVYHORV FRPR OD 1DYHJDFLRQ PLVPD >«@ 1RDQRSRAHND Hc HPXOD/Q D
antes estos Resultados, para retardar su remesa hasta la salida de los Brgprgssmque regresaran a

Europa: asi embHPRV FRQ ORV SULPHURYVY FRUUHRV WR®B XL EDW@HERB® O
FLQFR TXHDGHUQRYVY y WRPLWRV \ WUHV ®DaR @GH\WP K5\HD RDVFW & Bl OO D-MDD
Yndice de lo contendio en cada caxa, que acompafiamos ahora enteragaa Gét OR TXH IRUPD OD
UHPHVD T ‘' LUD FRQ HO SULPHU 1DYtR TXH UMHIHEBH i &@GL$O0IFAD S
coleccion: ES-DFAMNM, sign, AMN 0485, ms.1407, d665, fol. 15y 15v).

290 Archivo General de Indias (en adelante AGI), Lima, legajo 709, docunf&fpfalio 650r.

201 AMNM, coleccion ESDFAMNM, sig. AMN 0177, ms.0281, doc. 061, fol. 83. Urcdmento con mayor
GHWDOOH OR H[SUHVD HQ OD 31RWD GHO H[SHGLHQWHH. y\GH\-RXHGIHIBDQ
/LPD G H | ANNJO238 Rmianuscrito 0427, documento 082, folio 132r).
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Esta misiva, fechado en Lima el 17 de septiembre de 1790, presenta la rubrica del
virrey Francisco Gil de Taboada y Lemos quien por un largo periodo continuara
intercediendo por Pozo. Luego de la marcha de las corbetas de Malaspina, el virrey
comunica en otra carta enviado esta vez al secretario de Estado de Hacienda deaEspafa |

renuncia que ha hecho el pintor de su empleo de conserje de la Real Academia.

A la salida del Callao de las Corvetas de la Marina Real que vinieroa R&sto
comandadas por el capitan del Navio Dn. Alexandro Malaspina quedo en esta
ciudad por enfermo el Dibujante de aquella Expedicion Dn Jose del Pozo; el que no
pensava en regresar a esos reynos, por cuyo motivo me vi precisado a decirle, que
inmediatamente se dispidiese a volver a servir Su Empleo de Conserge de la
Academia de Sevilla, y a unirse con su Muger e hijos que se hallan en dha.
ciudad®.

Enterado de ello el protector de la Real Academia, Francisco Bruna buscé la manera
de interceder para que la familia del pintor se le asigne el sueldo recibido de su trabajo en la
expedicion® LQFOXVLYH VX HVSRVD 0DUtD $QWRQLD +HUQIQG
de pan que darle [a sus hijosXpHV FRPR \R QR WHQJR PDV PBARUD]JR T.

Finalmente, la estancia de José del Pozo en Lima sucederia cuando le permitieron la
oportunidad de embarcarse hacia Espafia a mediados de mayo de 1791, sin embargo, al no
verificarse su presencia en ninguna tripulacién se estipuld que se lo suspendan la

gratificacion ordenada por el ministerio de la Real Hacienda, conllevando a Pozo establec

202 AGl, Lima, legajo709, documento n°55, folio 649r.

203 En una carta escrita en Sevilla y fechado el 16 de marzo de 1791, Frandicmalexpone a Antonio

9 D O GS$e\intetesa pque se continde el sueldo al Pintor D. Jose del Pozo que llevo Malaspingglien a

su mujer las asistencias que lajgeé IR O OiV DGHODQWH GLFH TXH GHELGR 3GH
Lima, se le avia suspendido su asignacion por un efecto preciso dietamwa>«@ $ SUHVHQFLD GH \
lleno de compasién recurro a la bondad se le continue su asignasique @ la verdad por amor al servicio

del Rey, he sido io el instrumento de su rdifMNM, coleccion:ES-DFAMNM. sig. AMN 0591, ms.1827,

doc. 01Qfol. 64 (1v).

294 sefior [Francisco de Bruna], con el mayor desconsuelo le escrivo a v.saperdpme venido a est

&LXGDG KDVWD 66 -XDQ >«@ SURFXUH TXH PHHGLIIGUD® VP P H WIDIJWDH LTy,
an suspendido, por que dicen que mi marido se quedo en Lima algpymue en vista de esto no me

pueden dar nada hasta otro aviso, con que cddte ¥ V OD IDWLJD TXH \R WHQGUp FRQ V
ERFDGR GH SDQ TXH GDUOHYV SXHV FRPRL\RDQR G\RHQD JRWROM PDRRGB]K
&DGL] \ ODU]R AKNM, coléccion:ESDFAMNM. sig. AMN 0591, ms.1827, doc. Olfvl. 64

(2 y 2v). Otros documentos referentes a la esposa y familia del pintorede pansultar: AMN 0238,

manuscrito 0427, documento 073, folio 127; AMN 0682, manusci® 2documento 026, folios 58-66;

AMN 0238, manuscrito 0427, documento 082, folio 132r.
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su escuela de arte para resolver su medio de sustento economico. El ultimo respaldo
dirigido por el propio virrey facilitando el regreso del artista a Espafia resultaria negativo; la

misiva dirigida en ministerio de la Real Hacienda, el dia 14 de mayo, expone:

A el pintor que vino destinado en las corbetas de la Marin@d3cubierta,

y Atrebida que se quedd en esta ciudad se le ha hecho saber que en la
presente estacion regrese infalibleméa Espafia, mas como y han salido
guatro Bugues y en ninguno lo ha verificado prevengo que vro. que si no
executa su embarque en alguno de los dos restantes nombrados Concordia y
Magdalena le suspendan luego que se haga a la Vela el ultimo, la

gratifiacion que por esas caxas reales se le contfibuye

Después de doce dias transcurridos de la misiva del virrey Francisco Gil, y haciendo
caso omiso por parte del pintottH DQXQFLDED HQ OD VHFFLYQ GH 31XHY
EXHQ JXVWR’™ G Neé&c8ibl Retuatdha BertbHr@de IBscuela de Disefide José
del Pozo, constituyendo de esta manera el inicio de la ensefianza artistica desde la mirada

ilustrada. La nota publicada dice:

Don Joseph del Pozo, profesor de Pintura, individuo de la Real Academia de
Sevilla, comisionado para el ramo de Dibuxo y Pintura en las Corvetas de S.M.
Descubierta, y Atrevida, obligado por sus achaques habituales & no poder seguir el
destino y viajes de esta expedicién, ni & regresar por ahora a los Rejaspada,

se ha propuesto el laudable objeto de sacar partido a beneficio publico de los
momentos desocupados, que le proporciona su actual situacion. Hecho cargo de la
viveza y general aptitud de los ingenios Peruanos, ha abiertésanala de Disefio
(previas las licencias necesarias) el Lunes 23 del corriente, en la Casa numero 817,

sita enfrente de la cerca de Santo Domiffgo

(O KHFKR PLVPR GH UHFLELU ODV 30OLFHQFLDV QHFH
demuestra vinculos cercanos con la burocracia local, pues el virrey Francisco Gil habia
intercedido semanas atras por el pintor y explica el porqué de la otorgacion de licencia de

establecimiento, de otro modo no resulta extrafio que asimismo pudiera publicar el anuncio

25 AGN, GO-CO 2, leg.206, cuad.1693, fol. 2r.
208 Anénimo 1791: 66.
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en un periddico respaldado por autoridades locales y regitHalBe esta manera el
establecimiento de ensefianza artistica tuvo un caracter particular y no dependi6 del Estado,
dejando de lado la estricta normativa y un plan de estudios regidos por la metrépoli

espafola.

(Q SULPHU WpUPLQR SUHYDOHFH TXH OD HVFXHOD 3V
los que quieren aplicarse & un estudio tan atil y ameno, mediante una contribucion de seis
pesos mensualéd® pues el papel del dibujo como utilidad en el contexto espafiol de la
segunda mitad del siglo XVIII marca un indicativo de fundamento de las nobles artes; en
primer lugar, en cuanto es el primer paso para el estudio de la pintura, escultura y
DUTXLWHFWXUD \ HQ VHIJXQGR OXJDU HV SURSLFLDGRU ¢!
FODVH GH SHUVRQDV" DVt OR VHxDOD XQD GlediHUbWDFLYQ

en Vitora, Espafia, del cual formé parte Matias Maestro en el afio 1775, se lee:

El dibuxo es util & toda clase de personas; es el fundamento de las nobles artes: el
alma de ramos de comercio; quintuplica el valor de las materias primeras, y muchas
veces da valor & lo que no le tiene las telas de seda y lana, las otras metalicas, las de
madera, piedra y barro con todas las materias exclutivas a las artes, deven trabajarse

en consecuencia de sus principios, el gusto de el, varia las producciones @j infinit

dando certidumbre en el trabajo,«@ HO GLEXMR SXHGH GHUUDPDU

riquezas inmensas, y reformar las opulencia del €8tado

Sin duda la utilidad e incentivo que prevalecié en la enseflanza esta lejos de lo
mencionado por la historiadora del areDWDOLD ODMO X TXH SDUL
SURIHVLRQDO HO GLEXMR § €om@medntehdonadd R exsefidnze
del dibujo en sus dos aspectos podria haber prevalecido la primera en la escuela de José del
Pozo, donde el dibujo es la etapa inicial para el estudio de la técnica pictorica, y no

27 Dentro de los principales suscriptores figuran autoridades, empezando partextor, el virrey y los
miembros de la real audiencia de Lima. También se suscriben burécratzerdas partes del virreinato,
como Cusco, Tarma, Trujillo, Huamanga, Huancavelica, etc. Ademas, exssttaniptores de otros
virreinatos como Rio de la Plata, Nueva Granada, La Capitania general de Chie Metropoli (Quiroz
2016: 80 y 81).

298 Angnimo 1791: 66.

299 En Disertacién en favor de las Escuelas gratuitas de dibuxo y de la Vitoriamieyar (Gonzélez de
Zarate 2007: 377 y 378).

20 Majluf 1993: 33.
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GHPRVWUDUtD HO GLYRU Fjb Be B6dé pra@pDsits UtiliEaviolyFl® cualguier G L E X
DVRFLDFLYQ FRQ OD & m®érLot@ partd, aVseguBdd Msbecto, el dibujo
relacionado con el comercio tuvo eco hacia el afio 1794, cuando el pintor y grabador
Frenando Bambilla remitié una carta desde Montevideo un proyecto de contrato, detallando
ODVY FRQGLFLRQHY SDUD LQVWDODUVH HQ /LPD FRPR 3DUT
OD PLQHUtD \ HQFDUJDG R? % asinsDd a RuBdAD wha Fekctiel ¢l
dirigiera el dibujo hacia una aplicacion practica para la industria y el artesanado, apoyado
GH :RWUR ODHVWUR GH OD )LJXUD TXH SUREDEOHP § ° 6H
/ L P B Asimismo, queremos enfatizar que la escuela de Pozo buscé atraer un publico de

los dos génerosGH HVWH PRGR HO DQXQFLR H[SOLFD TXH 3QR
ocupaciones civiles de los discipulos; y los Jévenes podran aprovechar unas horas, que
UHJXODUPHQWH DEVRUEHQ HO B' RSlpuesObald ¥sdteldontext® D | U L
encontramos uno de los alumnos participaron de la escuela, se trata de Francisco Moreyra

y Matuté*® de quien luego Pozo le realizaria un retrato y tendria su amistad y, en efecto,
vemos que en su carpeta de dibujos y acadertasservado en el Archivo General de la

Nacion del Perttpresenta estudios de proporcion, anatomia humana, expresiones faciales,
movimientos de manos y pies, entre Gtfas\ partir de los bocetasorcillos de la cabeza

y morcillos de todo el cuerpglmagen 17, 1819 y 20) queda confirmado que Pozo

utilizaba en su clase el librdaria conmmensuracion para la escultura y arquitectura
(1585[1795]), de Juan de Arphe y Villafafjgpdo parece indicar que el estudio anatémico

fue un primordial para el siguiente paso: la técnica pictérica.

Sabemos por los protocolos notariales que José del Pozo el 13 de julio de 1791

cumplia un afio de residencia en la esquina de Vallalolidjando hacia el convento de

“bid.: 33.

212 AMNM, Coleccion: ESDFAMNM, sign. AMN 0238, ms.0427, doc. 054, 14.0.

3 pid.: 110v.

21 Anénimo 1791: 66.

215 Nacido en Lima el 23 de julio de 1768, don Francisco Moreyra y Méataten funcionario de la Real
Casa de Moneda de Lima entre 1791 hasta 1810. Fue elegido alcalde de 18rdedaliciembre de 1814,
mas tarde en 1821 firma el Acta de la Independencia y obtiene Carta de Naturaleeaneiviemibre del
mismo afio. Falleceria en 1848 a la edad de 80 afios (Palacios Moreyra7t99y.: 1

218 AGN, coleccién Moreyra y Matut@®1- 105, s/f.

“7lacalle9DOODGROLG SHUWHQHF Hd® jrdh Kalad RBAciayt2005:GIB).F XDGUD
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Santo Doming®® es decir que para aquella fecha estuvo apartado del grupo de
expedicionarios de Malaspina, quienes por entonces residian con los religiosos camilos en
el pueblo de la Magdalena. En el mes de junio del mismo afio se le suspende
definitivamente la gratificacién por el caso de no regresar a E<paliecho que no se

vuelve a mencionar hasta el afio de 1795, en Espafia, donde la esposa del pintor seguia los
intentos infructuosos de repatrigidy, por otra parte, Pozo habia renunciado la plaza de

conserje de la Real Academia de Dibujo de Séttlla

El tiempo estimado paraeMeW XGLR HQ OD HVFXHOD GH GLEXMR 1I.
QXHYH GH OD QRFKH HQ WRGRV ORV G tNiadan@&’ S UDEDMF
DQWLFLSDED SRU PHGLR GH XQD FLWD FRQ HO SURIHVR!
diarias desde las quatroBV VHLVY GH OD WDUGH" &Rpo& meHdeRY ORV K
dejando libre las mafanas y parte de la tarde, por ello creemos, por contratos documentales
contemporaneos al funcionamiento de la escuela, el pintor tuvo establecido un taller de
pintura de caballete que generd un ingreso adicional y mayor a la que presencié en la
ensefianza artistica. Sin embargo, la escuela de dibujo no permaneceria activa por mas de

dos décadas como ha solido decirse, su decadencia inicié a razén de un juicio que tuvo que

8 (Q XQ GRFXPHQWR FRQWUDFWXDO UHYHOD 3(BFBDGHLXGDIR GHH PR
setecientos noventa y uno ante mi el escribaidvianuel Carrillo y Sancho Davila Presvitero a aquien doy

fee que conozco, como capellan propietario de la capilla un colativa que Bundé, JQHLY GH 2UHOOD
5HOLJLRVD 3URIHVD GH YHOR 1HJUR HQ HO PR @& RpnfeRe GaHerOD 3 XUD
UHFLELGR GH '6 -RVp GHO 3R]R FLHQWR FRYUDRGER G6H XdesRO FKKIP SMLIC
SUHVHQWH PHV GH MXOLR \ DxR GH OD IHFKD SSRRWH G H H® 8 R HVNV RAU N
casa que posee en la Esquina de Valladolid bajando el Convento de Samgdpara el de San Agustin

Frontera a la casa y balcones dél $RU ODUTXpV GH & DAQN, RRtQeBlEshotaka@@s de Lima

siglo XIllI, escribano Pedro Josef de Angulo, n® 52, fol. 266).

219 os funcionarios del ministerio de la Real Hacienda, Manuel de Villaroz y MatiasGliesta, ordenan al

comisario de Guerra que, desde el dia 4 de junio de 1791, suspangdamiificacion al pintor por no

embarcarse rumbo a Espafia (AGN, GO-CO 2, leg.206, cuad.1693).fol.

20| os documentos referentes a la resolucién de la instancia de Maria Antonia Hereépdsa de José del

Pozo, da cuenta para que se auxilie econémicamente hasta el regreso de swueaedol795 habia

renunciado a regresar a Espafia. también se incluye la correspondencia de Valttésocon el duque de

Alcudia y Malaspina sobre el mismo tema. Las fechas de los documentpsenden entre los meses de

octubre de 1794 y febrero de 1795. Ver: AMNM, coleccion: ES-DFAMNih.sAMN 0682, ms.2219, doc.

026, fol. 5866.

221 E| virrey Francisco Gil dio cuenta al Real Ministerio de Hacienda de la renuncia hechazpode la

plaza de Conserje de la Real Academia de Dibujo de Sevilla. Ver: AMNM, colecGéDFEMNM, sign.

AMN 0682, ms.2219, do@26, fol. 65v y 66.

222 \/oz francesa y titulo de honor que vale lo mismo que SENORA, y séadariugeres nobles puestas en

estado, la qual se ha usado en Espafia en el mismo sentido, para @otabraefioras extranjeras. Hoy la

usan algunos en el trato cortesano con las mugeres. La Real Academia EspdA@40.7
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afrontar contra Maria Rivera, madre de una alumna de su escuela, esto sucedido a partir del
mes de abril de1798 y llegado a su culminacién en mayo dé?4800

Por la informacion proporcionada del juicio sabemos un Unico nombre relacionado
con la escuela de dibujo de José del Pozo, se trata de Antonia Herencia, que contaba con
catorce afios cuando era alumna y guardaba relacién sentimental con éF*piAtor
consecuencia del juicio tuvo que afrontar diversas citaciones para comparecer, sin embargo,
no asisti6 a muchas de ellas. Finalmente, José del Pozo retiraba el funcionamiento de la
escuela de dibujo, a causa del juicio que atormentaba la tranquilidad de su labor, e iniciaria

la busqueda otra casa donde instalar su escuela y taller de pintura.

A pesar de los problemas que padecio en la primera etapa de la escuela de dibujo y
el taller de pintura, José del Pozo instalaria su nuevo local a mediados del afio de 1801. El
contrato de arrendamiento para su nueva casa lo negociaria con Don Felipe Sancho Davila,
un notable funcionario limefit’, que lo dejé en calidad de alquiler su propiedad ubicado
en la calle de Plateros de San AguéfirDurante el transcurso de cinco meses de actividad
en su nuevo local lo llevaria tomar otros rumbos por motivo de deudas de alquiler con
Sancho Davil&’, esto conllevaria al pintor expresar su desconcierto y considerafs@ Be
VHU GHZXalgubo del arrendamiento; sin embargo, el ocho de octubre se habia

23D yMaria Rivera, puesta 4 los pies de R.C. con la debida veneracién dicesgplicknte, se halla en la

mayor consternacion, gfPueda afligir & humana creatura, con el rapto de una hija nombradaninia

Herencia a quien seduxo un pintor europeo nombrado Jose del PozoRA&Mudiencia - Causas Civiles

leg.372 cuad.3420, fol. 2.

Dy $QWRQLD PH H[SXVR PXFKDV YHFHV TT ‘3R®O@RGGIRVKDYR D X\GH/\G
/LEUDUVH GH ORV FRQWLQXRYV PDORV VGUDWOPDVDO ,BHG VNI RP®GUH VH
225 Felipe Sancho Davila, Caballero de la Orden de La Montesa, regidor y teniente gefmajaies de

Carabayllo y alguacil de la Real Audiencia, cufiado del marqués de Cogfm, de la chacrRariache en

Ate. Tenia actividades comerciales ademas de un navio (Vegas de Céceres 1996: 152).

220 E| nombre refiere que durante el siglo XVII hubo un crecimiento ereraide maestro y oficiales plateros

en la ciudad que, en efecto, estas calles se ubicaron algunos de esos artificegi@torhé nominativo de

Plateros de San Agustin. Sin embargo, hasta los afios postreros de{\difjlse conocia a esta arteria

urbana como cuadra de San Agustin porque terminaba frente a la iglesieegtoale éste nombre (Bromley

2005: 269).

2" Don Felipe Sancho Davila informaXH 3VH OR DUUHQGpPp D ' -RVp GHO 3R]JR GH H[H!I
PL HVFULWXUD PL SODQR GHWHUPLQDGR \ SRU GRYV SXHDROHRY GHH W5UHH |
UHVSHFWLYRY DO SULP ™ PHV Sy T*' FRYWDG6BRVDFRQWIRDNHALQBRSBH
FRUULGR GHO DUUHQGP § “ OR KD YHULILADIGR ADMO S$QLEBUTD\RBRIRt
perjuicio, y a con sus bestias y con multitud de gallos, lleno el corestaecol y también el pAt RAGN,

CA-JO 1, leg.143, cuad.2564, fol. 1).

28 José del Pozo firma la peticién al alcalde ordinario de Lima. Ibid.: fol. 4.
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VROLFLWDGR OD VDOLGD GH -RVp GHO 3R]JR GH VX FDVD 3

concluyé el traspase de la vivienda a José Torres, maestro sonfbrerero

En consecuencia, José del Pozo dejaba el segundo local de su escuela y taller de
pintura en 1801. El forzado desplazamiento por la ciudad lo llevara a situarse en la calle de

Urrutia®®

, himero 8, entre los conventos Jesus, Maria y José y de la Encarnacion, segun se
GHVSUHQGH GH OD 35D]yQ GHdd bfie LEDR Vol pddeck DidaVgieO ~
ocup6 dicho domicilio hasta entrado la década de 1820, pues la firma del pintor forma parte

del acta de la independencia de los vecinos del cuarféf. INor otra parte, nada més
sabemos sobre si tuvo otra residencia en los afios finales su actividad laboral, por el
contrario, tenemos conocimiento a través de contratos que el pintor estuvo activo hasta los
primeros afios de la recién fundada republica peruana, esto hacia el afio de 1830. A ello
agregamos que a inicios de la principios de 1820 el anciano pintor dejaba sus
conocimientos a su ultimo discipulo, su hijo, Cayetano Pozo. Este joven aprendiz, a la edad
GH DxRV ILJXUDED HQ OD 35HODFLYQ GH HPSUHVDULRYV
FRPR SLQWRU GH FXDUW D®E eubreydctoria Guedarid QuRta di BRS

cuando se encontraba muy enfefffio sobre su obra poco se conoce, tenemos
conocimiento de un retrato de medio cuerpo que presenta al modelo por medio de una carta
TXH HVWH FRJH HQ VX PDQR \ WLHQH SRU HVFULWR 3- $ *)

$XUHOLR 3R]R IHFLW HQ ’

229 Que habiendo solicitado de la salida déJ0sé del Pozo, varias y repetidas veces de hacerle saber el

decreto de en frente, no pudo ser habido en su casa que se hallaacoeniteucerrada, concluyo motivo, y de

estas prevenido por el mencionado decreto se haga presente el dia de imafegjaaapel a José Torres

Maestro sombredero. Ibid.: fol. 5.

230 Esta calle comprendia la seccién donde se ubicé el desaparecido convento deéiBncactualmente

forma parte del jir6n Camana (Bromley 2005: 75).

31 Raz6n de los vecinos que el dia de la fecha residen en el quartel 4°4Bariipiotas que contribuyan
mensualmente para la paga de serenos ge. custodian las calles a cargaloséDdaria Gato Alcalde de

dicho quartel, y Barrio (AGN, CA-AD 2, leg.4, exp.39, fol. 3r).

232 AHML, Gobiernos distritales, caja n.° 1, doc. 05, f. 88v.

233 Entre los pintores que figuraban en primera clase estan: Pedro Mantiltird é&ueno, Pablo Rojas,

Eusebio Paz, Ignacio el Sordo y Francisco Laso. En segunda clase figaabigco Fierro entre otros. En

tercera clase solo el ecuatoriano José YafieZAFKrDUWD FODVH &D\HWDQR 3R]JR B3HPSUHVD
HQ HO UDPR WLHQH XWLOLGDG QHWD DO DxR GRFUHDY RVIBHYVRYV ™ $*1
176).

234 En el testamento de Cayetano Pozo, fechado el 24 de mayo desd@&¥4ha cuenta que estuvo muy

enfermo en cama a la edad de 71 afios, declarado casado con una hijardelosetfa, e hijo natural de Don

José del Pozo y Dofia Maria Ygarza, ademas de ejercer la profesion deA@iNpProtocolos notariales del

Callao siglo XIX, escribano Santiago Rosas, n°1144, fol. 129 y 129v.
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Para finalizar, el largo camino trazado de actividad artistica de Pozo en Lima contd
con alrededor de cuarenta afos; sus labores se cortarian tras su fallecimiento el 12 de

septiembre de 183%, con edad de 74 afios.

2.2. El sistema gremial de ensefianza de pintura. Inicio y decadencia.

En este apartado antes de pasar al corpus de pinturas de José del Pozo, debemos
comprender que los encargos realizados a los artistas de este periodo se efectuaron, en su
mayor parte, a través de cofradias que patrocinan las obras proyectadas para sus iglesias,
capillas e interiores conventuales; en segundo lugar, tenemos a las instituciones del Estado,
ya sea el cabildo, el palacio virreinal o el tribunal del consulado; en tercer lugar, pestenece
las personas civiles. Por lo tanto, el desarrollo de los modos de negociacion entre el
patrocinador y el artista, debemos partir a la base corporativa y econémica en el que se

desarrollé dichos artifices durante la época virreinal: el sistema gremial.

Este sistema gremial de trabajo fue uno los principales rasgos medievales
coexistentes en Lima virreinal, que sobresalié desde el siglo XVI. Desde el Feudalismo el
sistema artesanal gremial fue controlado por una teocracia (Iglesia) y, después del
Renacimiento, por un estado Civil y la Iglesia. Los productos artesanales se clasificaban
como artes mecanicas tanto por su produccién manual, individual o colectiva, como por el
esfuerzo fisico requerido en la elaboracion de los productos. Ademas, debe tenerse presente
que el mercado de colocacion de productos manufacturados era muy reducido y los

artesanos debieron regular su acceso a ese méftado

El gremio era la organizacion juridica-religiosa que expresaba las relaciones socio-
econdmicas entre los individuos especializados en una misma actividad (los artesanos).
Constituyeron agrupaciones de ayuda mutua para sus miembros, organizaciones militares y

policiales (milicias urbanas y rondas), cofradias y hermandades con sus santos patronos y

2% En el libro de la parroquia de Santa Ana de asientos de los cadaveres en ¢b@e@eneral, figura D.
José del Pozo a fecha de asiento el dia 12 de septiembre de 1831. AHBPD6 AHBPL_CEM_006,
18261837, fol. 53v.

2% Ouiroz 1995: 7.
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fiestas, eté>’ Como en Espafia, los gremios también fueron comunes para las artes hasta el
siglo XVIII, cuando los gobernantes optaron por otros sistemas corporativos: la academia

de bellas artes.

Desde el punto de vista social, los artesanos eran los propietarios de sus medios de
produccion y los encargados de controlar la elaboraciéon de sus mercancias cualitativa y
cuantitativamente, asi como de la comercializacion y distribucion de éstas, pues no
contaban con un salario fijo. En el aspecto econdmico, el gremio transformaba las materias
necesarias para sus productos con formas simples de cooperacion técnico-manual entre un
namero reducido de trabajadores. De manera que los gremios constituyeron cuerpos donde
GHEtDQ ILJXUDU ORV DUWHVDQRYV :OHJDOHV" \' SRU RW
virreinal con una jerarquizacion estamental y corporativa, el gremio y lo cofradia eran los
cuerpos en los que podian y debian militar los artesanos para ser miembros plenos de la

sociedaé’®

En efecto, los gremios al agruparse a las cofradias podian, ademas, de entablar
relaciones sociales y promocionar intereses comunes, buscaban la fe, el culto a Dios y las
acciones filantropicas entre sus miembros. Las cofradias se regulaban por constituciones y
estatutos aprobados por el episcopado y entraban dentro del ambito de la autoridad del
cabildo de la ciudd#d®. A esto se agrega que las cofradias estaban ligadas a conventos,

hospitales capillas, iglesias, parroquias o monasterios.

Los gremios limefios tenian ordenanzas, es decir, reglamentaciones estrictas que
marcaban, por ejemplo, cual era la formacion laboral deseable para sus miembros y cuél la
calidad de los materiales empleados, todo en beneficio de que el producto expendido
tuviera una manufactura éptima. En otros casos, cada gremio sefialaba distinciones
técnicas, sociales y morales para sus agremiados, de acuerdo a las caracteristicas de la

actividad que sustentaran.

237 |bid.: 8.
238 pid.:8
29 Fernandez Villanova 2016: 235.
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En los gremios la division del trabajo se establecia por jerarquias. Se ingresaba al
taller muy joven en calidad de aprerfdiza cargo de algiin maestro examinado, bajo del
cual quedaba la educacion y manutencion del aspirante. Pasado un tiempo, normalmente
cuatro o cinco afos, lograba el grado de oficial y después de otro periodo podia solicitar y
representar un examen profesional que lo acreditara como maestro con perspectivas de abrir

Su propio taller.

Las ordenanzas gremiales eran presentadas al Cabildo de Lima y en caso de se
aprobadas, el virrey las confirmaba. El cabildo se encargaba también de atender aspectos
administrativos de los gremios, como vigilar los intereses corporativos, asi como el
mantenimiento de su monopolio; confirmaba los nombramientos de los oficiales veedores;
aprobaba los contratos de aprendizaje; fechaba los examenes para los aspirantes de

maestros; llevaba las actas de elecciones y, en ocasiones, dirigia sus finanzas.

Hacia el afio del 1649, lo principales pintores de Lima denunciaron a Diego
Calderon, presbitero, por crear un obrador clandestino en el que varios oficiales se
GHGLFDEDQ D OD FR S mBjokék drigindles wie rdya érHa OwisdHY GHFL U
OD UHSURGXFFLyQ G#H! 0o lidgantes@@®inthtgbdn X ukBtionar el uso de
composiciones previas, practica respaldada por los mas importantes tratadistas espafioles.
Lo que buscaban era preservar cierta condicién inventiva de la pintura, aspecto que

resultaba clave para defender la dignidad de su trabajo. A la postre, su posicion

240 E| caso mas interesante en el &mbito de la pintura es del italiano Angelino NRdor®, 1567+Sevilla,

TXH UHFLEH FRPR DSUHQGL] DO FX]TXHKRWFH QB R/ BUHL DFOD VIIB  V(Hx X
septiembre de 1604 recibié [Angelino Medoro] como aprendiz en el artepilguea, por el lapso de tres
afios a Pedro de Loayza, ihdR QDWXUDO GHO &X]FR™ /RKPDQ SHGQVYRPBPFRUDE
Loayza tendria como hijo a Martin de Loayza (activo entre 1648 hastadusRinto a los pintores Juan de
Calderdn (activo entre 1649 y 1660) y Marcos Ribera (activo entre y686M4) fueron personalidades
artisticas del barroco cusquefio a la manera espafiola de la segunda mitad del siglonX¥éso
FRQWHPSRUIQHR DO GH 3HGUR GH /RD\]D HV Gl ) U IZHF RFFRX EoUHHA BWID (
una escritura, por el cual consta que hacia un afio estaba de aprendizahoeldebMateo Pérez de Alecio y
TXH FRQ HO SURSYyVLWR GH TXH pVWH OH HQ®WOHRXDIDE BWRGBPRPSDR ALY
WUHV DxRV PiV" |EtG
41 Fruteros, edificios y paises eran apelativos que se usaban para denoneirsusdjéneros como el
ERGHJyQ YLVWDV SHUVSHFWLYDV \ SDLVDMHW  3HDWMHE HO RY LTGHHQ SHO G
FRPHUFLDOL]DED \ OD LQVLVWHQFLD HQ OD bk @niuirhy gueQos*iintort@ RV R U L.
criollos o extranjeros residentes podian realizaitu sino aquellas de origen europeno necesariamente de
los mejores tallerezque formaban parte del gran mercado de importacion. Siracusano 2005: 134
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dificilmente podria sostenerse al rumbo que habia tomado una practica local caracterizada
cada vez més por la repeticién de modéfos

Ya desde el primer Concilio Limense celebrado en 1551, las autoridades religiosas
se ocuparon del asunto de la representacion de las imagenes, por lo que las Ordenanzas de
1567 porfiaban también a ello; instaban a impedir que pintase quien no estuviera
correctamente establecido y adoctrinado, pude@rumWULGHQWLQR DVt OR HJ[LJ
obispos visiten las imagenes y las que hallaren mal hechas e indecentes o las aderecen o
quiten del todo y la imagen de nuestra sefiora o de otra cualquieracaatadorne con
bestidos y trages de mujeres, ni le pongan afeites o colores de que usan mugeres, podra

empero ponerse algin manto rico que tenga consigo la infdgen

De modo que las ordenanzas expresas por el Gremio de Pintores de 1649 fijaban
ciertostrabajos - muy aparte ddecorumtridentino exigido por el cleratque habia que
cumplir el presunto maestro para ser examinado como pintor: desde dibujar una figura
humana (de hombre, mujer y nifio) de pie, otra de medio perfil y, por dltimo, de espaldas.
Seguidamente el artifice debia realizar un lienzo con una o mas figuras desnudas, al éleo,
fresco temple; finalmente, habia de contestar las reglas de la perspectiva para hacer
SKLVWRULDV DO XVR GH ORV FR®RUHV WHPSOHV \ SDUHM

Por otra parte el maestro examinado no podia trabajar en su casa sin una licencia del
veedor y alcaldes; ni menos concertar obra alguna, ni sacar a vender a la plaza ni por las
calle$*. A ello se sumaba las restricciones para la ensefianza a mulatos, negros, zambos y
otras castas, no incluyendo esta prohibicion a los indios que ya desde antes habian recibido

y seguian recibiendo instruccién artistf€a

Sin embargo, la agremiacion de pintores no daria resultados con el curso de los afios

siguientes. El presbitero Calderdén y sus oficiales seguian pintando y la presencia de

242 Kusunoki 2016: 14.

243 Esta ordenanza corresponde al punto quincuagésimo tercero del SumarigudebSgoncilio Provincial

GH /LPD FLWDGR SRU 9DUJDV 8JDUWH HR®PR 6HJBIIDRDOHVRGHRI &
VX $UJRELVSR® 9DUJDY 8JDUWH

24 Harth- Terré y Marquez 1964: 46.

> |bid.: 46.

® Ipid.: 46.
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pintores morenos a fines del segundo tercio del siglo seguia colaborando y trabajando al
igual con maestros crioll6¥. Ademas, como ha demostrado Esquivel, durante el siglo
XVIII incrementa la convivencia entre pintores criollos, indigenas o mulatos, lo que a su
vez explica su autoria para encargos oficiales, como el retrato del virrey Joaquin de la
Pezuela por el mulato Mariano Carrillo y el indigena Julian Jayo en 1816 y 1820
respectivamenté®.

La escaza informacién en los archivos limefios sobre la conformacion de un gremio
fortalecido de pintores, durante los afios transcurridos desde finales del siglo XVI hasta las
primeras décadas del XIX, nos llevaria pensar que su existencia fue efimera a lo largo del
virreinato. No obstante, existen documentos como los libros sobre los eventos
conmemorativos y celebratorios realizados en Lima, donde se demuestra la continuidad de
ORV SLOQWRUHYV FRQIRUPDGR FRPR XQ 3JUHPLR™ R VRFLHGI

Afios posteriores a la breve existencia del gremio de pintores de 1649, se celebro en

Lima, en el mes de noviembre de 1659, el nacimiento del principe Felipe Préspero de
$XVWULD TXH WXYR OXJDU OD 3)LHVWD GH ORV SURIHVRU
$UT X LW H Ha\GgMe b esbblk® ya el tema de la nobleza de las artes, contrarrestando asi
la tendencia general a considerarlas actividades mecAfioas efecto, demostraba la
congregacion de artistas sin el objetivo de disentir a través de un gremio. Lo sucedido en la
fiesta esta narrado enBiario de Limadel cronista Joseph de Mugaburu, quien destacaba
3/D ILHVWD GH SLQWRUHV® UHDOL]JDGR GtD PDUWHV GRV C
se lee:

hicieron los pintores, escultores y carpinteros la fiesta de nuestro principe, donde

salié una mascara ridicula de gracejo, cuatro carros con los cuatro elementos, otros

tres de figuras de mucha risa, las figuras de todos los sefiores virreyes que han

gobernado este reino, ocho ingas muy bien adornados, y detras una figura muy

grande que traia el mundo a cuestas, con venas de plata y oro, ofreciéndole todo al
principe; y después todos los eminentes pintores que ha habido en el mundo. Y

7 (0 FDVR PiV LQWHUHVDQWH HV GHO SLQWRU HVFODHXR \VEQR U pN XN R
JUDQFLVFR GH (VFREDU 3HGUR )HUQIQGH] GH 1RWUdR&te\deéllaHIR GH $
SLQWXUD” IXHURQ FRQWUDWDGRYV HO GH RHFVEHEBBY®WD VSRALHR
Convento de San Francisco de Asis, para trabajar la obra de los lienzos siteedi San Francisco de

Asis, que habian de colgarse los cuatro muros del claustro mayor dahtoofiieid.:47).

248 Esquivel 2015: 42.

49 Ramos Sosa 1992: 1024,
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detras de todo esto, un carro que fue admiracion el verlo, tenia catorce varas de alto,
diez de ancho y diez y ocho de largo, hecho por Ascencio de Salas, grande
arquitecto y escultor; y hecho con grandes columnas y arte; y arriba iba el Principe
gue era un hijo de D. Josephe Gonzélez, que representaba al Principe que todos los
que le miraban, se admiraban verle ir con tanta magestad. Y hubo toros el resto de
la tarde, muy bravos, con gque se cerré el dia. Y toda la gente quedd con gran gusto
de haber visto cosa tan prodigiosa y graifde

No obstante, décadas mas tarde, durante la ceremonia matrimonial de Don Luis
Fernando, Principe de las Asturias y la Princesa de Orleans, en el afio 1723, reaparece el
gremio de pintores como uno de los contribuyentes a las fiestastedledia 13 de abril.
los artifices pintores presentaron en la plaza mayor, las figuras del Lebn Nemeo, la hidra de
/HUQD WULXQIRV GH +HUFXOHV \ VtIPERORV TXH 3SRGUI I
ILHURV HQHPLJRV \ PRQVWUXRVDYV /LIJDV" DGHPIiIV VH FR
IUDJXD HQ VX UHPDWH 3FX\D SXQWD VH HOHYDERHKDVWDL

servia como jeroglifico del arte que ejercia dicho gremio de pifitores

En el afio 1789, los pintores conformados como gremio estuvieron presentes
publicamente en los festejos por la exaltacion al trono de Carlos IV. Esto resulta
significativo por el hecho de mencionarse la labor corporativa de los pintores junto a los
HVFULWRUHY DO H[LJLUVH SRU XQ WLHPSR GHWHUPLQDC
FRSLD GH )LJXUDV™ \ HVFULELU hadelWwenmpw/ ibnidadddparaSHUR L
HVWDV REUDV ORV DUW!tILF HyueGddtBdahl bdRpaddGen Nap dentd®© 3J U .
IXQFLRQHV G H?® Ra/est)Hamer® l dia veinticinco de la celebracién publica,
el cabildo limefio asign6 a los pintores que pMiltQ KDFHU VX ILHVWD SXHV
creido necesario mantener al Pueblo en alegria, para moderar las penalidades del trabajo, y
OD RFXEDALQROXVR VH GLVSXVR DO IUHQWH GHO SDODFLF
Campaifia, cubierta con pavellonB® GH 'DPDVFR GH 6HGD  \ DFRPSDxDE
ORQDUFD \ GH VX L% FERtteWAD @as( MtSrBsdide obras que realizaron el

20 Mugaburu y Mugaburu (1917 [1659]): 53.

51 Figuran un total de veintisiete gremios, entre los que se nombran a escyl@er®s, doradores,
carpinteros, etc. Peralta Barnuevo 1723: Y2.

%2 A ello se suma otras pinturas alegéricas en unos carros triunfales quectemtaobjeto la exaltacion de
la imagen del principe Luis Fernando. Ibid.: F2.

#3 Terralla y Landa 1790: 10.

%4 Arrese y Layséca 1971: 435 y 436.

%% Ipid.: 4309.
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gremio de pintores se encuentra las que se colocaron en la fachada de la Catedrak en ell
dispuso el retrato de Carlos IV con las columnas de Hércules y acompafiaba un conjunto de
pinturas alegoricas que personificaban a la Prudencia, Justicia, Fortaleza, y Templanza, y
sus respectivos de sonetos y jeroglificdsPoco sabemos de los pintores participes, solo
nombres como los de Julidn Jayo que realiz6 pirdmides efimeras para el Tribunal de
Consulado, y el de Domingo de Urreta que realizé pinturas de escudos en la fachada del
cabildd™’.

El fin de siglo culminard con el Ultimo intento de agremiacion por parte de los
pintores. Lo ocurrido en el Cabildo, en el mes de julio del afio 1797, revela que un grupo de
pintores presentaron un expediente con las ordenanzas de su profesion para ser evaluado
por procuraduria general de la institucion. En el libro de cabildo se lee:

SobUH DUUHJOR GHO *UHPLR GH 3LQWRUHYV $Vt PLVPR \
g. producida en el Expgromovido por los Pintores sobre arreglo, y ordenanzas de

su profesién: se mando reproducir por informe a S.E. lo que se verifico sobre
tabl&>®,

Lo expresado en el libro nos advierte que el Cabildo califica la presentacion de
RUGHQDQ]DVY HQ EDVH GH XQ 3DUUHJOR™ TXH GHEH HQW
proceso administrativo debido a que los pintores para la fecha quisieron constituirse como
JUHPLR 3RU WDO PRWLYR ORV DUWtILFHV GHVHDURQ DU
GHILQH SDUD OD pSRFD FRPR 3FRQIRUPDUVH VHJXLU OD

% (QWUH RWURV HGLILFLRV TXH HVWXYLHUR Q GG RFHH S VG DFILRWD. G RV

portal de Botoneros. No obstantd,0 FDStWXOR WLWXODGR 39LVWD $GRUQR \ &RORF

Ig9gHVLD &DWHGUDO"™ GHVFULEH WRGR HO RUQDPHQWHRGLAWWROHWXRE RT X

exaltan la figura del monarca Carlos IV (lbid.: 222- 238).

%7 Para esta fecha los pintores activos en la ciudad como Pedro Diaz, Téalterde, José de Urreta, José

-RDTXtQ %HUPHMR 6LOYHVWUH -DFREHOOLINVRVYp VW KBE®R P WIHX W R Q3D

pudieron ser participes de la ceremonia, pues estos lograron aglutinarsaiedmales una corporacion tras

solicitar a las mas altas autoridades del virreinato que se les otorgase la exclusividespeoto a la

valoracion de obras artisticas, que en ese momento habia sido tomadogoorddores de lonja (Wuffarden

2006: 122). Sabemos que, en efecto, el pedido solicitado por los artifigekdleta las instancias del Cabildo

GH /LPD HO GtD GH MXQLR GH \ FXRRWRDQWDHED GRREHB TRHRORW E

ORQMD QR KDJDQ WDVDFLRQHV GH SLQWXUDV VR @GRH @B|FalR IHVR UH\
U (Q VX UHVSXHVWD GHO GtD GH MX@GRR HODBURF RXYDUGRRYV JIJUIDH

BLQWRUHV"™ HQ OD DFWLYLGDG GH WDVDU REUDV GWRDOWHTXRW WRX

<QGLYLGXRV GH HVWithddithKibids BA)D HMHUFHU

258 AHML, Libro de Cabildo n°39, fol.105v.
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D O J X Q B* FyRevdieh pudo experimentar los pintores al no estar conformados bajo un
ordenamiento social corporativo que sea regulado por autoridades, y sus privilegios corrian
el riesgo como lo sucedido en 1789, cuando tuvieron que enfrentar a los corredores de lonja
por la facultad de tasar pinturas, o incluso, puede deciesta @pertura de la escuela de
disefio de José del Pozo determind la competitividad con sus colegas limefios del mismo
oficio. En efecto, la misma promulgacion de unas ordenanzas para los pintores constituiria
un claro indicio de la necesidad de regular una actividad profesional practicada por un buen

numero de maestros.

Finalmente, las ordenanzas quedarian en la deriva por muchos meses al no
presentarse la respuesta inmediata de la aprobacién gremial. Desconocemos como culmino
el proceso presentado por los pintores, de lo que si anotamos es que los escultores y alarifes
de Lima estuvieron asociados en un gremio hasta inicios de la reptiblics, a inicios
del siglo XIX no tenemos conocimiento sobre la corporacién de pintores en ceremonias
publicas y otros acontecimientos socidlesPor el contrario, la figura del vitoriano
presbitero Matias José Maestro, a través de su conocimiento tedrico de las artes cultivadas
en su formacion académica, conglomeraria a los artifices pintores, escultores, doradores y
alarifes mas importantes de su tiempo para notables proyectos artisticos. Asimismo, la
impronta de José del Pozo VX DFDGHPLD GH 3GLVHXR™ DFW~DQ FRF
FRQWUDSRVLFLYQ D ORV GHQRPLQDGRYVY HMHUFLFLRYV 3DU
conoceria a Maestro, por lo que posterior a la década de 1790 localizamos en varios
contratos al pintor sevillano con la intermediacion de vitoriano donde, sin duda, jugd un
papel significativo la cantidad de obras pictéricas en las instituciones del estado virreinal y

comunidades religiosas.

9| a Real Academia Espafiola 1791: 99.

0 /D VRFLHGDG WHQtD SRU WtWXOR 3(0 *UHPLRWHLUR\SUWRHD KB\HW DV
DOEDxLOHUtD” \ TXH WXYR SRU FDUJR OD FRIUPBWH GHDO*CRU/LRDR 34
juzgado de cofradias, leg.18, doc.509, fol. 1ry 1v.

“61 A inicios de la republica, en el afio 1826, el gremio de pintores estuvoradfopor un pequefio grupo

de integrantes y su presencia era reducida con respecto a los otros peatlues/os de ciudad (Coleccion

GH /H\HV GHFUHWRYV \6y267% Heaki&ada después, en las matriculas de patentes de Lima,

el rol del gremio de pintores tendria mayor desarrollo de su producdancategorias de oficio de clase

aumentaria hasta cuatro; donde José Gil de Castro figura en primer clase, Francisam (Remchen

segunda, Pablo Rojas en tercero, y José Zapata en cuarta (AGN, H-4/M)724,
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2.3. Pintura del Pincel Valiente (1795-1829). Produccion artistica.

Para intentar explicar el lugar central que ocup6 José del Pozo a fines del siglo
XVIII e inicios del XIX, hay que tomar en cuenta factores que se dieron de maredsdgpar
pero que pueden distinguirse en razon de realizar un analisis de las estrategias seguidas por
el pintor: por una parte, siempre tuvo propuestas plasticas que le dieron la capacidad de ser
reconocido como el pintor mas atractivo del momento; ademas desarroll6 habilidades de
emparentar artisticamente, es decir formas de relacion de afinidad de oficio entre artifices,
que lo pusieron en la mira de todos; por ultimo, hay que sefalar que consiguidé un

reconocimiento personal entre sus clientes, que le otorgo prestigio.

Estas redes de mecanismos, usados por Pozo para sobresalir, serdn analizadas de
manera que se prestara especial atencion a los dispositivos sociales y artisticos que llevaron
al pintor a consolidarse entre sus clientes y colegas de oficio. Por ello, en este capitulo, se
centrara en la cuestiéon de la produccion artistica realizada en Lima, y para luegdlaiesa

la cuestion del patrocinio y mecenazgo.

A través de la documentacion existente acerca de José del Pozo, relativamente
amplia, puede afirmarse que el pintor no tuvo dificultades para insertarse en el contexto
gremial de pintores en Lima de fines del XVIIl, asi, con el paso de los afios, logré
convertirse en un artista sobresaliente de su generacion. Llego a alcanzar su status a través
de la insercion estamental de la alta clase limefia, cuyo factor principal fue su escuela de
disefio. Asi el mismo éxito adquirido se debidé tanto a su trabajo original y prestigiado,
FRPR DO GHVDUUROOR GH VX SHUVRQDOLGDG HQFXPEUL
Espafa. A esto se agrega el estatus racial que fue un requisito para su ascenso, como
espafiol, su proximidad con agrupaciones criollas y espafiolas no fue un problema, sino,
mas bien fueron decisivos en la consecucion de su posicién a la cabeza de los artifices. En
cuanto a lo social, expresado en parte por el patrocinio que tuvo por el virrey Francisco Gil
a inicios de su carrera en Lima, mas adelante este cobijo se expresara a través de la

colaboracién continua con su colega espariol, el vitoriano Matias José Maestro.
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2.3.1. Los cuadros de San Diego de Alcala

Lo presentaremos brevemente porque en el siguiente capitulo se desarrollarq en

amplitud.

Son las primeras obras de gran formato pintadas al 6leo por José del Pozo, se trata
de los cuadros conmemorativos al santo espafiol Diego de Alcala para el convento
franciscano de Linf&8% Por el caracter distintivo que refiera la cuenta de la cofradia del
VDQWR VH DILUP D *H ébterib pbrih fealizatidh BE los cuadros de milagro
en vida y muerte de Diego de Alcala, dicho calificativo se reiteraria afios més tarde en una

obra que realizaria para la orden dominica.

Esta pintura se debe a la comision de Diego Antonio de la Casa y Piedra, sindico de
la capilla de San Diego de Alcald, quien realizé los contratos respectivos con José del Pozo
en el mes de agosto del afio de 1795, segun constaLdérede Entrada y Gasto de la
Capilla de San Diego de Alcaléiindada en el Convento Grande de Nuestro Padre San
Francisco de JesuUs de Lima. La fama adquirida por su escuela de dibujo a inicios de la
década de 1790 pudo conllevar al trato directo de Pozo para la realizacion de ambos
cuadros; o, por otra lado, la amistad cercana de Diego Antonio con el vitoriano Matias
Maestro pudo servir de intermediacién para el trabajo del pintor se¢Mfafm ambos
casos resulta un final que amerita un encargo patrocinado de mucha distincion desde una
perspectiva institucional, pues los miembros de la capilla de San Diego de Alcala otorgaban

al pintor la obra que serviria como ofrenda para el recinto mas privado del convento.

Una obra sobre la imagen del santo Diego de Alcala que adquirié protagonismo
afos antes en el convento franciscana de Lima, fue el retablo que se construyo en el interior
de la iglesia. Este retablo puede fecharse entre la década de 1770 o 1780, donde la

ornamentacion retablistica ya habia perdido el recargadoro barroco de columnas

62 Archivo Histérico del Convento San Francisco de Lima (en adelanteSRHC vol. 6, sec. l1lib. n°54,

fol. 10r.

63 Como bien se sefiala en el libro de entradas y gastos de la capilla de SaneDicaiaddel convento
IUDQFLVFDQR GH /LPD ODV REUDV VRQ FDOLAFWRHDG BV WHNVLFFR\REGL @ HHUR
el afio de 1820 se reiteraria el mismo adjetivo en una obra para la iglesia dominica.

%4 De hecho, esto nos aproxima a desarrollar los vinculos sociales entre antiatescinadores que mas

adelante serdn ampliamente descrito.
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salomonicas y la abundante follajeria, por eloH FRQVLJXLYy OOHJDU D 3HVH
E~-VTXHGD GH VROXFLRQHYVY RULJLQDOHYVY D ORV HWDEOR
gue pueden observarsademas de la iglesia franciscatan la Merced, San Marcelo, San

Francisco de Paula, etc.

2.3.2. Elretoquedel Bitti

La pintura de gran formato tituladeD 9L UJH Q Gpileserbadadctualmente en
la antesacristia de la iglesia San Pedro de ffiniéeva consigo la atribucién de autoria del
pintor y misionero jesuita italiano Bernardo Bitti (Camerino, 15948ma, 1610). La fecha
determinada para su ejecucidn es desconocida actualmente, debido a la falta de
documentacién que se tiene sobre la produccién artistica de Bitti, pero no queda duda que
la responsabilidad fue patrocinada por la orden jesuita, por ello ha sido fechado a manera de
hipétesis entre los afos transcurridos de 1575 a 1580, hecho que marcaria la estancia

limefa del pintor antes de su periplo por el sur peruano.

/ID &RQJUHJDFLYQ GH OD 9LUJHQ GH ODgi@XVNWenHQH X QI
los recintos de la compafiia de Jesus de Lima, adquiriendo su propia capilla en la iglesia
jesuita, y de hecho preservaria su unidad después de la expulsién de f&’.o&ien
embargo, a finales del siglo XVIII, decayo el fervor de los congregantes y la asistencia de
los actos que en dicha capilla se celebr&aBajo este contexto, los padres del Oratorio
San Felipe Neri tenian por custodia la iglesia de la desaparecida Compaifiia, junto a la
&RQJIJUHIDFLYQ GH OD 9LUJHQ Givh @Dedi2ar uhvatiaf laHlIidglRQ OD |
advocacion mariana. Asi para el afio de 1798 se comenzaron los trabajos del nuevo retablo
y se aprobd el disefio presentado por el escultor, José de Garragorri, de manera que el 14 de

setiembre de 1800 se celebré con grande pompa su inaugtftac&n embargo, el

25 Bernales Ballesteros 1991: 124.

% Otras obras conservadas en la iglesia San Pedro de Linha sononacion de la VirgerLa Virgen de la
Candelariay El sefior de la CaidaEsta ultima obra tiene la particularidad por ser una pintura sobre madera y
no sobre lienzo.

%7V/argas Ugarte 1963: 54.

2% |bid.: 54,

¥ pid.: 54.
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proyecto aun no concluia, faltaba recuperar la pintura de la sagrada imagen de la Virgen

que permanecia con el estrago de los afios.

La pintura deLa Virgen de la O(Imagen 21), en efecto, al formar parte de
primordial en cuanto su imagesacra de la comunidad jesuita recibiria intervencion
durante las reformas artisticas efectuado por la congregacion. El artifice encargado de
restaurar la imagen fue José del Pozo, fechadet@jueen 1801 como se sefialaba en la
antigua leyenda ubicada en la zona inferior de la pififuractualmente la leyenda donde
figuraba la firma y fecha de Pozo no se encuentra debido a una mala practica de
restauracion realizado en la década de 1980; sin embargo, podemos apreciar el estilo
caracteristico de Bitti en la imagen principal, la Virgen, donde su figura adopta un canon
alargado, manos estilizadas con dedos alargados puntiagudos y los pliegues de &fgulosos
o de manera acartonada. No obstante, donde radico la intervencién de Pozo seria en los dos
grupos de angeles ubicados en ambos lados de la Virgen que presentan la correccion de
figuras con cierta musculatura que, eliminando el canon alargado del italiano, hacen
evidente el emple6 de un nuevo modelo de representacion que se asemeja a las personajes

devocionales que realizaria el pintor para este espacio religioso.

De esta manera, es posible que José del Pozo realizara para el mismo templo un
retrato de medio cuerpo del Nifio Jesus (Imagen 22), que por su factura académica y
predominio del colorido sobre el dibujo formara parte de los iconos devocionales que
realiz6 para retablos posteriormente. Tenemos conocimiento que este formato e iconografia
fue valorado por el coleccionismo limefio en la segunda mitad del siglo XIX, en el catalogo
GH 33LQWXUDV $QWLJXdnwel Gitid @e ZeFdlos Gp@mre 1 dnjunto de
piezas, bajo la categoria de Escuela HispatdUXDQD 3(O 1LxR -HY¥%V OLQ(

270 |bid.: 45. Por otra parte, Harth-Terré sefiala que el cuadro se reemplaatfopde Matias Maestro en
1800 (Harth-Terré 1964: 104).

*"! Estabridis 1989: 119.

212 Jeckel 1873: 34. El dato mas temprano sobre pinturas de José del Poaleceiones privadas de
mediados del siglo XIX, es una copia deQaridad Romanajue estuvo ubicado en la primera sala de la
pinacoteca de José Davila Condemarin (Pinacoteca y Museo del S.D.D. JoséCDadignarin 1862: 7).
Asimismo en las exposicion municipal de 1877 se exhibieron cuadros d@é&tamecientes a la coleccion
de don Teodosio Ortiz de Zevallos, estas fueron: El nifio Jesus, roaaCmn y La Trinidad (Catdlogo
general de la Exposicion Municipal 1877: 6 y 7). Asi en otra exposicifinada en 1885 se presentd una
exposicion de pinturas procedentes de las colecciones de José Antonio LavalMid@ela José Davila
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perteneciente al pincel del sevillano. Posterior al trabajo con los oratorianos, el pintor
realiz6 otro lienzo de género devocional para iglesia recoleta dominica de Maria
Magdalena, se trataria de la imagen de la Virgen de Chiquinquird, por la que cobro 130

pesos para iniciar dicha pintura y la culminé Pedro Diaz, el 16 de diciembre d&1805

2.3.3. LaGloria y el Pincel Valienteen el Cementerio General

A promediar los afos finales del siglo XVIII, la reforma sanitaria patrocinada por el
pensamiento ilustrado francés tuvo eco en las ciudades americanas. En Lima se tuvo una
nueva concepcion sobre la problematica sanitaria y cOomo esta debia resolverse
estableciendo una reforma en el tejido de la ciudad. Este nuevo sentido de higiene llevo, en
efecto, la clausura de las criptas sepulcralestu de las iglesias dando origen al llamado
cementerio, ubicado fuera del espacio propiamente urbano. De esta manera se daria inicio a
un debate sobre la edificacién del cementerio general a extramuros que perduraria hasta

inicios del siglo XX

La campafia informativa sobre el proyecto del cementerio general se daria inicio
como resultado de las reales cédulas de 1786 y 1787, que determinaban el desplazamiento
de los cementerios mas alla de los confines urbanos, para obrar en favor de la salud publica
y establecer la disciplina de la igl€sfa Estas cédulas emitidas por la Corona espafiola se
prolongarian hasta 1804, insistiendo en que dicho camposanto se levamtistareia de
la poblaciénpor razones de higiene. No sera hasta el establecimiento administrativo del
virrey José Fernando de Abascal y el auspicio del arzobispo de Lima, Bartolomé de las
Heras quien propuso edificar el cementerio siguiendo el orden y raciocinio del clasicismo,

otorgandose el proyecto al presbitero Matias Maestro. Las obras comenzarian el 23 de abril

Condemarin, siendo de este ultimo en donde figurd el cuadro del sevillar1919 el pintor y critico de arte

Tedfilo Castillo atribuye a Pozo un RIPER 3SLQWDGR DO yOHR VREUH GLH] SDxRV C
HVFHQD JDODQWH JR\HVFD" SHUWHQHFLHQWH D OD FRRHFAFLER GH
(Castillo 1919: 668).

23 parada y Pinzén 1808: 15.

2" Antes de iniciado el debate funerario en Lima, ya se habian construidateeos en Trujillo, Tarma y

Ate. El primer caso se asocia a la intensa labor del obispo Baltazar Martinpaf@onjRamon Joffré 2004:

101).

2’5 Reales cédulas del 9.X11.1786 y del 3.IV.1787Newisima Recopilaci6{1805: 18-19] citado en la nota

30 en Ramon 2004: 102).
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de 1807, en el area de una antigua chacra del hospital S&ff, Angue inaugurado el
primero de junio de 1808.

A efecto de la trascendental e importante obra del cementerio y su acontecimiento
en la ciudad, la inauguracion fue acompafiada por la publicacion de un conjunto de textos:
la descripcion oficial firmada por el virrey; el discurso del arzobispo Bartolomé de las
Heras; la apologia especializada del profesor de medicina Félix Devoti; una relacion
anonima de la ceremonia de apertura; y la pieza clave: el reglamento provisional, acordado
entre Abascal y De las Hefa5 A ello agregamos que para la fecha se realizaria un retrato
al arzobispo Batolomé Maria de las Heras quien favorecié la construccion del cementerio
como ya se indico, dicho lienzo es mencionado por Lavalle (1892) en su libro Galeria de

retratos de los arzobispos de Liraandica a José del Pozo como el difor

En efecto, el breve memorial del Cementerio General titulescripcion del
Cementerio General mandado a erigir en la ciudad de Lima, por el Excmo. Sefior Don
Fernando de Abascab « @a cuenta, en primer lugar, la intervencgublimeen la obra
arquitecténica de la capilla realizada por Matias Maestro; en segundo lugar, la intervencion
pictérica realizada por José del Pozo; y por ultimo, la escultura de la efigie del Cristo
yacenté’®. A propésito de la inauguracién un poema denomir@afucionda cuenta de la
labor de Matias Maestro y su colaborador José del Pozo, asi en su décimo verso se canta al
pintor:

La cupula eminente, / Milagro de la mano mas experta, / [idet! valiente/

Representa de Dios la gloria abierta; / En que el insigne Pozo/ La vista colma de
fruicion, y gozG®.

Y en su decimosegundo verso se elogia al arquitecto:

2" Ramén Joffré 2004: 111.

“"bid.: 112 y 113.

2’8 avalle 1892: IX.

219 E| escultor encargado fue Valeriano Portocarrero que cobré 200 pesda efigie del Sefior en el

Sepulcro (AHBPL, PE_0006_AHBPL_CEM_001, Protocolo de documentGa&®kenterio General de Lima

[1807-1877, fol. 23r.). La escultura fue remplazada por una de marmol, y qualraetute esta ubicado bajo

el templete, su autor fue el italiano Fausto Baratta (Carrara, 1832- Bard&odg, y tiene por fecha 1862,

FRPR ELHQ VH SXGH DSUHFLDU OD LQVFULSFLYQ GH ODS&ETHVH 3%%$5¢%

280 Gonzalez de Zarate 2007: 1909.
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Dentro del cementerio, / Todo es grandioso, todo es realzado, / Y con gran
magisterio / Se han el primor, y el arte concertado, / A publicar lo diestro, / Lo
sublime, é inmortal de tal Maesttb

El plan ideado por Matias Maestro para el Cementerio General condujo a un
SRUGHQDPLHQWR UtJLGDPHQWH MHUDUTXL]DGR GH OD VR|
VLPpWULFD \ PX\ FODUD >GH@ ORY¥ BEWhaQpiméraRéhaFOiVLF
FRQWHQtD D OD GHUHFKD HO iUHD :GHGLFDGD DDORV QL
Audiencia, Cabildo y titulos de Castilla y a la izquierda la correspondiente al clero secular y
UHJXODU LQFOX\HQGR OHJRV FRIUDGtDV \ KHUPDQGDGHYV
inferior de seXOWXUDV" SD&b OD SREODFLyYQ

Pero como bien sefiala Garcia Bryce, el recinto que poseia mayor interés
arquitectonico era la capiff¥, lamentablemente destruido a inicios del siglo XX y
reemplazado por un templete del arquitecto Rafael Marquina. Una imagen temprana de este
edificio puede observarse en el retrato del virrey Abascal, conservado en el Museo de Arte
de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, firmado en 1807 por el pintor limefio
3HGUR 'tD] HQ HOOD OD FDSLOOD HV QRBdgUIZBGBe FRQ HO
encuentra dibujado sobre uno de los cuatro papeles ubicado en la mesa de trabajo, los otros
bocetos que acompafa son el cuartel de la Concordia, baluartes de la muralla y el colegio
del Principe. Posteriormente, en 1841, una litografia parisina delAttas Pittoresque
refleja la monumentalidad arquitectonica de la capilla (Imagenpd4)su parte, el libro
Lima. Apuntes historicos, descriptivos, estadisticos y de costur(it866) de Atanasio

Fuentes incluye un grabado basado en una fotografia del estudio Courret (Imagen 25).

La arquitectura de la capilla pone de manifiesto su sentido clasicista a través de las
imagenes citadas anteriormente. Su estructura consistia en un cuerpo central de planta
RFWRJRQDO TXH FRQWHQtD 3RFKR FROXPQDVY MyQLFDV GH
HO SUHVELWHULR \ VRVWHQtDQ OD F~SXOD 3GH YDUDV
UHPDWD HQ XDEnsSduUriterlode ‘ubicaba la pintura de José del Pozo, que

81 |bid.: 199.

82 Garcia Bryce 1972: 63.

283 |bid.: 63,

24 bid.: 64.

B 'HVFULSFLYQ GHO &HPHQWHULR *HQHUDO « $\ %
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seguia el caracteristico modo barroco dempimiento de gloria como sefiala la
Descripcién del Cementerio General«:@
La abertura de la cupula estd revestida de su cornisa, y de las ocho ventanas
adornadas con discrecion y belleza: cierra la figura un azafate, yrdgaho raso
de 6 varas con la pintura, que recomienda bien el talento de su autor D. José Pozo:
representa en su contorno un sotabanco, como término del edificio, para mostrar a
cielo abierto, con la invenciébn mas grata y expresiva, la entrada triunfante a la
gloria de los bienaventurados Santo Toribio, Santa Rosa y San Francisco Solano:
fruto, que esta ciudad presenta & Dios para nuestro estimulo y proteccianelHaci
medio del cuadro se mira & NUESTRO SENOR JESU-CRISTO, que los recibe, y el

resto se ve poblado de angeles, todo con escorzo natural y cientifico, colorido,
hermoso y bien templaff.

Por esta obra Pozo cobré 400 pesos, dando su finalizacién el 15 de abril §é 1808
La técnica empleada fue pintura al 6leo sobre un soporte de lienzo, de manera que ocup6 el
muro de la clpula, esto en una medida de 5 metros de didmetro. Podemos comparar esta
gran obra con un lienzo de similares proporciones que posiblemente es de autoria de
nuestro pintor, el tema tratado®an Francisco de Paula presenta la maqueta de su templo
a la Virgen y al Nifio Jes&® (Imagen 26 y 27)Lo caracteristico de la pintura en mencion
es el gran formato de area trapezoidal con una medida similar al realizado para la capilla,
con un tamafio aproximado de 3, 85 x 6, 55 metros, y que, posiblemente, estuviera ubicado

en el coro de la iglesia San Francisco de Paula del distrito limefio del Rimac.

En cuanto a su composicidn observamos la escena desarrollada en dos planos
significativos. El primero ubica a los personajes distribuidos en diferentes posturas y
gestos; en la zona inferior, al margen izquierdo se ubica un hombre adulto de pie y
revestido con armadura, a su extremo derecho, en cuclillas, dos personajes sorprendidos
proporcionan atencion al acto ocurrido en el eje central; en la zona central, el santo
Francisco de Paula es elevado por angeles y muestra la maqueta de su iglesia a la Virgen
con el Nifio, sentada sobre una nubosidad y cabezas de pegquéijos iluminado con

rayos de luz que abre su trayecto desde la zona superior de la composicién; por ultimo, en

*% |bid.: B.

%87 AHBPL, PE_0006_AHBPL_CEM_001, Protocolo de documento del Gerie General de Lima (1807-
1877), fol. 23y 24.

288 | a pintura fue donada al Museo de Arte de Lima por Juan Manuel UgarterfEléSps medidas son de
385 x 655 cm. Agradezco la informacién proporcionado por ektigagor Ricardo Kusunoki, en enero del
2017.
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los extremos superiores, contiguo al arco formado en el lienzo, se ubicarpuities
sujetando prolongadas telas carmesi que descienden hacia los margenes laterales. El
segundo plano, cierra de fondo el interior de un recinto arquitectonico de dos niveles que
insinla concavidad respecto a la distribucion de las columnas pareadas que sostienen una
hilera de balaustrada, y en su segundo nivel tres ventanales separados por pilastras. En
efecto la totalidad compositiva de la pintura de San Francisco de Paula nos muestra como
caracteristica resaltante el escorzo de las figuras centrales, el santo y la virgen, y el manejo
de perspectiva ascendente, donde el espectador posicionado desde un angulo inferior puede

apreciar a su totalidad el efecto de trampantojo del lienzo.

En la pintura de los santos peruanos de la capilla Pozo emplea la técnica de
SHUVSHFWLYD 3FRQ HVFRWRWDEWXEDB Q\GRL MESHRBH FE'H Q W
SENOR JESU& 5, 6 7 2por lo tanto, su efecto fue mas efectillo®ostrar a cielo abierto
del movimiento de los personajes y su distribucion ctan invencién mas grata y

H[S UHWehD/cual fue el antecedente de instruccion para emplear la perspectiva

pictérica como medio técnico en la capilla del Cementerio General?

Podemos afirmar con seguridad que el recurso técnico de la perspectiva, escorzo y
la distribucion de personajes en una composicion pictorica, fue aprendido durante su
formacion en la Real Escuela de Sevilla, bajo la instruccién de su maestro Juan Espinal.
Una obra confirma esta técnica, se trata de la pihtn@loria Celestiallmagen 28 y 29)
ubicado en la cubierta del presbiterio de la iglesia Divino Salvador de Sevilla, Espafia, y
que, en efecto, se trata del procedimiento anteriormente descrito. En este caso, el escorzo de
los cuerpos de la jerarquia angélica distribuye de manera ascendente la perspectiva, y tiene
su eje centralizado en el aro resplandeciente de cuyo interior se aprecia el espiritu santo, en

forma de ave con las alas desplegadas.
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2.3.4. La reforma artistica en el Tribunal del Consulado. Una Inmaculada y
retratos aulicos.

No es extrafio localizar obras de arte en los interiores de instituciones
gubernamentales del periodo virreinal peruano. A pesar que la historiografia del arte
peruano ha enfocado las investigaciones, en su mayor parte, en la produccion religiosa,
debido a que la gran parte de ejemplares se encuentran preservados en iglesias y recintos
conventuales. Esto ha sucedido, en parte, puesto que el género profano ha quedado relegado
por los escases de ejemplares en colecciones publicas y su inmediata inaccesibilidad de
algunos ejemplos de este género en colecciones privadas. No obstante, los estudios han
cambiado desde principios del presente siglo, de manera que el enfoque ha tomado un giro
de atencion en el género profano como tema de investigacion. Asi esto nos conlleva
abordar el interior y su coleccién de pintura del Tribunal del Consulado de Lima a inicios
del siglo XIX, en donde a través de documentacion primaria daremos cuenta sobre el
acervo artistico que alguna vez poseyo y que hoy en dia no ha logrado conservarse en su
totalidad.

El tribunal del Consulado de Lima fue un juzgado privativo en Lima a principios del
siglo XVII, a instancias de los comerciantes limefios, con el fin de atender a los litigios y
juicios por las transacciones comerciales y mercantiles. Fue creado tomando por modelos
los consulados de Burgos y Sevilla, y especialmente el ya existente en México.
Oficialmente creado en 1613, el monarca espafiol recién confirmaria su establecimiento en

1618, y sus ordenanzas se promulgarian al afio siguiente.

El cuerpo directivo del Consulado se componia del prior, los cénsules y los
diputados. Para serlo se requeria no ser extranjero de los Reinos de Castilla, casados o
viudos, mayores de treinta afios, debian tener

casa de por si en esta Ciudad, y que sean hombres honrados, de buena opinion, vida

\ I D P, Péero sobre todo, que fueseMERQDGRYVY ULFRV HQ FDQWLGDG
mil ducados, y que no tenga tienda publica donde ellos asistan, ni la hayan tenido
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dos afios antes de su eleccion, y que no hayan sido oficiales (erapteEadimgun
oficio, ni tenido tratos humildé&.

Esencialmente el Tribunal del Consulado era, de un lado, la corporacién que
agremiaba a todos los mayoristas arraigados en Lima, y de otro, el cauce por donde se
ventilaban, en fuero privativo, las controversias que surgieren entre los comerciantes,

actuando entonces como tribunal encargado de administrar justicia.

Ademas, El tribunal estaba constituido por el prior y los dos consules, que se
reunian en audiencia judicial tres dias a la semana. La razon de ser del Consuiado era
HYLWDU SOHLWRYV ODUJRYV H V;RUdnilé Rrvagrabi&ibl dcdDdids®Raptd V' G H
el Tribunal, se limitaria a formul&FfUHODFLYQ VLP SOH Pdd QaWhivhitelaH SDOLC
sometida a litigio. Por su parte, los jueces debian proélk®® QHFWDU D ODV SDUWH
comenzar los pleitos o aun después de comenzados, para que no gasten sus haciendas y
SLHUGDQ HO WLHPSR"®

En definitiva, el Tribunal del Consulado reforz6 entre los comerciantes del
Virreinato la conciencia de constituir un colectivo muy poderoso, pero a la vez contribuy6 a
gue la Monarquia obtuviese un flujo mas sostenido de rentas, cooperando de esta forma a la
defensa del Imperio. Ademas, significo un organismo financiero y de crédito indispensable
para el desarrollo de la economia peruana, que no podia descansar exclusivamente sobre la
mineria. Por ultimo, cuando a principios del siglo XIX el virrey Abascal hubo de hacer
frente a las campafas de los insurgentes en el Alto Pert y en Quito, contd con la generosa

disponibilidad de capitales que el Tribunal entregé largamente.

Bajo este contexto complejo se realizaron intervenciones y obras artisticas que
formaron parte del Tribunal en las dos primeras décadas del siglo XIX. En efecto, esto
condujo presenciar a los pintores y escultores activos en la ciudad, donde sobresale el
nombre de José del Pozo por los encargos principales encomendado a su labor y
posteriormente, a mediados de la segunda década, veremos como el limefio Pablo Roxas
continuaria el trabajo emprendido por Pozo. Por otra parte, sefialaremos que la

intermediacion entre artistas pintores y patrocinadores se realizO bajo la tutela del

289 Bysto 1994: 108-12
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presbitero Matias Maestro, esto nos lleva a formular una interrogante: ¢qué relacion
presenta los artifices y Matias Maestro durante los trabajos artisticos del Tribunal del

Consulado de Lima? Su respuesta lo desarrollaremos a continuacion.

Por el momento poco o nada se sabe sobre los trabajos artisticos realizados en el
Tribunal del Consulado de Lima, como también, quiénes fueron los artifices que
participaron en ellas a lo largo del trayecto del siglo XVII al XVIII. Los indicios sobre
estos trabajos nos han permitido atestiguar a través de los documentos del libro de cuentas
de la institucion virreinal. Por ello, permitiremos a mencionar la participacion de un pintor
D ILQHVY GHO VLJOR ;9,,, TXH QR SUHFLVDPH®@WHe IXHURGC
REUDV GH (EURFKD JRUGD" $Vt HQ HO DxR ORFDOL]
TXH UHFLEH SHV RaVbaBiikdd de I sabal @ik¢igal, portico, y puertas
correspondientes de la Casa [administrati/a] Sobre este pintor se sabe que su nombre
completo era José Hilario Zapata, ademas, en el mismo afio de 1792 pinté unos cuadros
para la capilla del Sagrario en la Catedral de Lima, siendo los aduntastitucién del
Sacramentoy la Postracién de la Magdalena; que, ademas, hizo trabajos de dorador
como la realizada para la mesa del altar mayor de la cofradia de Ntra. Sra. dib@ugpac
en 1814°",

Como resaltamos lineas arriba, es recién a inicios del siglo XIX que observamos
mayor participacion de artifices en encargos del Tribunal del Consulado, y resulta
interesante constatar que el presbhitero Matias Maestro participe de intermediario en la
aprobacion de comprobantes de pago de cada obra realizada en la institucion. El reconocido
Maestro tenia bajo direccién las reformas artisticas efectuadas en la catedral de Lima hacia
1805, como bien sefiala Bérmudez effama péstuma> «7&, de manera que agrup6 a los
artifices activos en la ciudad de quienes no se hace mencion de sus nombres en ese
contexto; pero podria tratarse de algunos de los artistas que estan bajo su direccion en las

obras del Tribunal del Consulado. Uno de las primeras obras constatadas a través de los

20 AGN, TC-GO 4, leg.38, cuad.128, fol. 72.

> Harth-Terré 1964: 117.

292 purante los treinta dias restantes de las exequias del arzobispo Gonzales de la Regueiansequen

SHQ HOORV PRYLHURQ WRGRV VXV UHVRUWHVAL\R ERQ @DW DD'W B b HBV/DA
Bermudez 1805: C.
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documentos se encuentra las pinturas de cielo raso, o también denoshisettioin s&*
que se realizaban en las cubiertas de los ambientes arquitecténicos y que tenian como

finalidad el ilusionismo y la artificiosidad para el deleite del espectado

De esta manera, en 1808, el tesorero del Tribunal del Consulado, Pedro José
3LIDUUR HQWUHJID SHVRV DO SLQWRU ODULDQR &DUU
GHOHLWDGR &LHOR®UEn\VeRCtE, H© méndibrialdé Rin anterior cielo raso
ubicado en la sala del archivo de quien no tenemos el nombre del autor, y en reemplazo de
este se encargaria a Carrillo para la ejecucién de uno nuevo. Por otra parteieseaddec
otro pintor que trabajé junto a Mariano Carrillo y que se encargaria de realizar otro cielo
raso, pero este ubicado en la sala principal o de administracion. Se trata de Vicente
Gonzale§® TXH UHFLEH SHYV RIso MR BLHHIORWDDVROGH OD VDOD
DGHPiV 3GDU OXVWUH FRQ DFHLWH D ORV FXDGURV GH
&RQFHS “Q \ D ORV GH QW HRosmsdescribeVe!Rbro WeRyBStbs), TaQdraV
principal presentd una coleccion de lienzos que armonizaban entre el apostolado, los
UHWUDWRY GH 3DXJXVWRYV ¥ RE Hrteie® &VPert XyHinaiente &ID W D U t
cuadro de la advocacion mariana de la Purisima Concepcién que afilos méas tarde seria

remplazado por el obrado por José del Pozo.

Entre tanto, en 1808 sucedié un evento memorable en Lima: la proclamacion y
juramentacion del trono de Fernando VII. Mas que una proclamacién real, la jura de
Fernando VII fue la expresién de lealtad de pueblos y ciudades vinculados a l&#Corona
En efecto, el peligro e inestabilidad sucedido en la monarquia espafiola a consecuencia de
la invasién napolednica y la funesta actuacion del monarca, se propicié que en las capitales
del virreinato se organicen los actos ceremoniales de exaltacion del nuevo rey, Fernando

VII. Asi, en el momento de mayor crisis de la monarquia, la imagen del rey alcanzo

23 El di sotto in sSUHV XQD H[SUHVLYQ LWDOLDQD TXH VLJQLILFD PLUDU 3¢
denominacidn del género pictorico decorativo.

2% 5@ constata con el recibo n® 2. AGN, TC-GO4, leg.44, cuad.186.

% De Vicente Gonzales se sabe que en 1821 se dio cuenta de su fallecimiento denlas batallas de

defensa de la independencia peruana. Era soldado veterano, casado connusa Zaoma (Harth-Terré

1964: 84).

2% ge constata con el recibo n°3. Ibid. AGN, TC-GO4, leg.44, cuad.186.

297 Majluf 2013: 76.
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también su mayor circulacidfi, y, como es debido, cada institucién dependiente del estado

virreinal debia preservar un retrato del monarca ausente, Fernando VII.

Bajo este contexto, en 1811, el Tribunal del Consulado, por intermedio del tesorero,
Manuel de Rozas Zorrilla, buscé la asesoria de Matias Maestro para la ejecucion del retrato
del monarca Fernando VII. Como era de esperarse, la obra recaeria en José del Pozo para la
ejecucion del retrato; de manera que se trataria de la primera obra documentada de este
género hecho por Pozo.

El documento de obra del retrato lleva por titRlazon del costo que ha tenido el
Busto de nro Augsto Catolico Monarca el Sr6G ) H U Q DXx@G@Rincluye, ademas del
autor José del Pozo, otros artifices encargados a realizar el marco del lienzo. Sorprende,
ademas, la cantidad sobresaliente para el retrato regio, con un precio total de 587 pesos, y
VX HVSDFLR D FRORFDU HQ HO FHQWUR GHO VDOyQ SULQ
66 3ULRU \ Z°REQ vwua@dEMa distribucion de los pagos a los artifices de la obra
fueron declarados por Matias Maestro, como bien consta su firma en los recibos. En primer
orden, José del Pozo cobré por el retrato en formato de busto, un total de 12%: mesos
segundo, el platero Agustin de Arpide cobrd 436 pesos por las piezas de plata y oro del
marco®; por Gltimo, el carpintero Martin Lopestegui cobré 26 pesos por realizar el marco

ovalado del retrato y revestirlo de oro y pfata

El retrato pintado por Pozo no ha llegado hasta nuestros dias, posiblemente
destruido por las revueltas independentistas de la década de 1820. Sin embargo, como
constata la documentacion, podemos suponer el impacto de su imagen alrededor de todo el
alarde de riqueza y poder en la ornamentacion de su marco y de las otras posibles replicas
instaladas en otras casas gubernamentales de Lima. A ello hay que sumar cual fue la fuente
de grabada que utilizaron los pintores para plasmar la imagen de Fernando VIl, y esto es

posible confirmar con el retrato realizado por José Gil de Castro en 1815, conservado en el

% Ni en América ni en Espafa se habia visto nunca un despliegue similaratesretales. Circularon en
medallas y monedas especialmente acufiadas para la jura, en piezas de loza y wibss @adastados en
joyas o impresos en humildes escarapelas de papel. Ibid.: 76.

29 AGN, TC-GO4, leg.44, cuad.203, fol. 6.

%% |hid. fol.7.

%01 |hid.: fol. 8.

%92 bid.: fol. 9.
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Museo de la Nacién. En esta, el pintor, debié de elaborar una composicion propia, basada
en una imagen de Antonio Carnicero y grabada en 1794 por Fernando Selma (Imagen 30),
que muestra a Fernando VII cuando nifio acompafado de su tutor, Felipe Scio de San

MiguelF®®

En junio de 1812 el tesorero del Tribunal del Consulado, Manuel Rozas Zorrilla,
emprendié el nuevo registro de gastos y con ello quedd sentado las nuevas pinturas que
realizé José del Pozo para el salén principal de la institucion. La labor de intermediacion de
Matias Maestro hace posible que el sevillano participe en la ejecucion de las pinturas, es
mas la confianza depositada al vitoriano condujo que el tesorero Rozas escriba una carta, en
fecha el 6 de diciembre de 1811, dirigido a la administracion del tribunal que hace mencion
sobre la responsabilidad entregada a Maestro para el resguardo del dinero destinado a Pozo
SDUD XQ OLHQ]JR TXH KDEUtD TXH UHD O LieDAndal(ggJds&© O D V H
del Pozo], es mas seguroyp FRQGXFLU T ‘ VX SDLVDQR >0DWtDV OI
GRVFLHQWRY FLQFXHQWD S© YDORU GHO OLHQ]JR GH HVD
KDVWD OD ¥RQFOXVLYQ"

De lo anteriormente citado se menciona la cantidad de 250 pesos destinado a un
lienzo para la sala principal del tribunal. Este obra se trata de la Virgen Inmaculada por el
TXH 3R]R VH FRPSURPHWLYy3*%®$ Rem@dza WeDuda Gnitigu@ Xriager
realizado por un artifice que desconocemos su nombre. A propdsito de esta pintura, el
historiador del arte Jaime Mariazza formul6 una hipotesis con respecto a la fecha y
patrocinado sefialando que la fecha aproximada era entre 1790 ¥°18W6embargo,
como hemos comprobado en base a documentacion de archivo, la obra estuvo planificada a
fines del afio 1811 y concluida para inicios de 1812. Por otra paha,comprobado que
el Tribunal del Consulado solicitd la asesoria de Matias Maestro para actuar como
intermediario en la busqueda los artifices y que esta recayera principalmente en José del

Pozo.

393 E| grabado calcografico (21,5 x 14,9 cm.) aparece como frontispicimmel | de Scio de San Miguel,
Felipe,Compendio de los libros histéricos de la Santa BiftiliaZ94). Majluf 2013nota 14.

304 AGN, TC-GO4, leg.45, cuad.210, fol.13.

%% |bid: fol. 14.

3% Mariazza 1987: 36 y 37.
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La imagen de la Inmaculada fue considerada patrona del Tribunal desde sus inicios
en el siglo XVII, asi es sefialado en el capitulo primero de sus ordenanzas que establece:
por que el inSDUD TXH HVWH WULEXQDO VH HULJH HV FDU
serenisima virgen Maria Nuestra Sefiora Concebida es madre de caridad y
PLVHULFRUGLD« VH OH RIUHFH GHVGH HSDWUWREDSER |

el y asi tendra por armas que pondra en todas las cosas que fueran suyas, edificios,
tribunales, et”.

Asimismo,GHELGR D VX LPSRUWDQFLD HO FXDGUR HVWXY
GHO 5 7UDO " R WDPELpQ GIQx&®&RalMéEnte w6 cahsev® ELssiD O
antigua sede que ahora alberga el Tribunal Constitucional del Peru, en el centro de Lima.

En cuanto a su aspecto formalianaculada del Tribunal de Consulado de Liflraagen

31), presenta en primer plano a la virgen con el traje de colores blanco y azul, ademas
agrega una aureola de doce estrellas y elimina el espejo de la mano de uno de los angeles.
Ella se presenta en un rompimiento de gloria en el interior de una sala iluminada. En este
mismo plano lo observan tres personajes inclinados y con diferentes actitudes de asombro
SRU OR RFXUULGR HOORV YLVWHQ 3VHJ~Q D OD PRGD GH
VLIJOR®* ,\'VH WUDWDUtD GH 30DV ILJXUDV GHO 3ULRU \ &
JuandelaPueWH $OPRQWH \ ' 3HG UFR®*R 6djubdo]plars eRa0decha

se proyecta un pequefio estrado de dos escalones, y en ella se ubica un dosel rojo y el
escritorio donde se han colocado unos tinteros. Finalmente, José del Pozo pudo inspirarse la
composicion central de la Inmaculada partir de una fuente trabajada segun el grabado de

Juan Antonio Salvador Carmot¥Imagen 32).

Al finalizar el afio de 1812, el 23 diciembre, José del Pozo recibié por intermedio de
Matias Maestro la elaboracion de otros dos retratos para el Tribunal de Consulado. Por
ambas pinturas recibié 150 pesos, siendo el formato de busto la eleccion pakaDdtraD 3O RV
([PRV 6 6 9LUUH\ GH HVWRV 5H\QRV \* % HOI® seRGGH GH

marcos de los retratos Matias Maestro contraté al alarife Jacinto Ortiz para la hechura de

%7 |bid.: 36.

%% |bid.: 37,

39 Vargas Ugarte 1968: 444,

310 E| grabado de Carmona esta basado segln el modelo de Inmaculadadetegidtor espafiol Mateo
Cerezo en el siglo XVII.

31 AGN, TC-G04, leg.45, cuad.216, fol.13 y 38.
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carpinteria y al pintor José Mendoza para el dorado y brufido, los artifices cobraron 60
pesos cada uft. En total se gastd 270 pesos por los bustos retratados, a esto se suma 50
SHVRV HQWUHJDGRYV D 3R]R SRU 3UHWR¥DU" HO OLHQ]R Gt

$KRUD VREUH HO UHWUDWR GHO 39LUUH\ &ldeldVWRYV 5
se deduce por fecha de 1812 que el virrey en mencion se trata de José Fernando de Abascal.
A inicios del siglo XX, existi6 en el Museo de Historia Nacional un retrato del virrey
Abascal que, segun el inventario realizado por Emilio Gutiérrez de Quintanilla, esta
catalogado como anénimo, pero que él lo atribuye a Matias MH&stim obstante, podria
haberse tratado del pincel de José del Pozo debido a que piezas artisticas del Tribunal del
Consulado figuran en el catalogo del citado museo. Pero, en los afios sesenta del siglo
pasado, otro inventario de la época de la direcciébn de José Maria Arguedas (1964-1966)
nos informa que este retrato se quemao en un incendio en el Palacio de Gobierno en 1921 y
existente en la coleccion es una copia realizada por José Gutiérrez Infantas del pintado por
Pedro Diaz en 186%.

(O VHIXQGR UHWUDWR HO 3&RQGH GH 9LVWD )ORULG
José Baquijano y Carrillo de Cérdoba, en 1812 fue nombrado consejero de estado por el
que en 1813 parti6 a Espafia para formar parte del Consejo de Regencia de Espafia que, por
entonces, la monarquia vivia una crisis total en cuanto lo politico y social. En ese contexto,
en 1813, el Tribunal de Consulado mandoé a realizar un retrato en formato de busto y no de
cuerpo entero como atribuye el investigador Wuffarden que en la actualidad conserva el
Museo Pedro de Osrié

#2|bid.: fol. 1y 13.

313 No se indica a qué retrato de Fernando se trate. Sin embargo, podria sereld-¥thque pint6 en 1811
o el Fernando VI que realizé en octubre de 1812. AGN, TC-G04, leg.452t0atbl.46.

314 Gutiérrez de Quintanilla 1916: 35-36.

*1° Estabridis 2007: 58.

31 Wuffarden 2006: 124.
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2.3.5. La Gloriosa Patrona Santa Rosa de los Padres

De las pinturas de mediano formato que realizé para el Tribunal del Consulado lo
continuaria el gran lienzo de Kpoteosis de Santa Rosa de Lifh@agen 33) en el
convento de Santa Rosa de los Padres. Sobre esta pintura se sabe poco y la misma fortuna
ocurre con la obra del retablo donde se ubica el lienzo. Sin embargo, conocemos por
informacion proporcionada en Resefia histérica del Santuario de Santa Rosa de,Lima
del padre dominico Menéndez Rua, refiere que la obra de la imagen de la santa limefia se
encargo al pincel de José del Pozo y el disefio del retablo mayor se atribuyeasa Mati
Maestro. A pesar de citar documentacion de primera mano para el caso del pintor Pozo; no

obstante, no tenemos constancia de su verificacion al no haber accedido al archivo citado.

El citado Menéndez Rua establece que a inicios del periodo comprendido entre
1816 a 1828 el capellan del santuario, el padre Manuel Rodriguez, se realiz6 las obras de
refaccion la iglesia y el inmobiliario interno. Entre las muchas restauraciones se dice que
3VH UHSDUy HO WHFKR VH KLFLHURQ GRV DUFRVAQ XHYRV
éste, se hizo la boveda actual que sostiene el coro; se tapio la claraboya que estaba detras
GHO DO W, eneDotRad) 6bras de infraestructura. Lo cierto es que estas obras se
consideraban tan necesarias y fundamentales que se vieron precisos, para esta ocasion,
reelaborar el antiguo altar mayor de Santa Rosa que, no es exactamente kstdbtdEda
por Menéndez, debido a que la obra de carpinteria y ensamblado se empezé a inicios de
1813. Anterior a este retablo decimondnico, se da cuenta que en tiempo del padre Francisco
Pérez del Castillo, capellan del santuario entre 1728 a 1738, se realiz0 los altares de la
LJOHVLD GRQGH 3VH JDVWy HQ ORV WUHV >«@ B PLVPR
Dichos altares tenian por veneracion a las imagenes de la Virgen del Rosario y de Santa
Rosa; la imagen del Sagrado Corazdn de Jesus; y, por ultimo, Nuestra Sra. de las Mercedes.
En efecto, a inicios del siglo XIX, las reformas conllevaron a realizar el nuevo altar mayor
gue tenia, por entonces, la imagen de la Virgen del Rosario, siendo de posible autoria del

presbitero Matias Maestro.

317 Menéndez 1939: 127.
318 bid.: 88.
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El altar mayor se inicié a inicios de 1813, durante la potestad del capellan Mariano
lldefonso Taborga (1790-18F8). En cuanto a la direccién de la obra del altar no tenemos
mayor informacion que la atribucion a Matias Maestro hecho por Menéndez, puesto que las
caracteristicas formales incitan a pensar en ello. Por otra parte, el libro de gngastas
del convento de Santa Rosa de los Padres, que localizamos en el Archivo Histérico del
Convento de San Francisco de Lima, nos informa sobre los montos econdmicos invertidos
en la obra, mas no los nombres de los artifices que participaron a excepcion un maestro
platero. Un primer dato es el inicio de la obra desde cero, a inicios de 1813 y su posterior
HQVDPEODGR HQ HO PHVY GH VHWLHPEUH SRUalB FDUSLQ!
Luego de ello, entre 1814 y 1815, se tiene escuetos datos que no enriquecen a la
informacion sobre la intervencion del retablo mayor y, por consiguiente, no limitaremos a

fechar en este contexto el lienzo de Pozo debido a que fue posterior al afio de 1816.

Efectivamente, en el afio de 1816 se concluye el altar mayor de la iglesia. El libro de
gastos del convento presenta una seccion donde se detalla la suma de cuentas que se realiz6
en la elaboracion del altar, siendo el total invertido de 1071 pesos y 6 % marcos. El
proyecto tuvo como fuente principal las limosnas recaudadas desde 1810 y, ademas, el
cobro de alquiler de las dependencias y propiedades del moriast&iola nota de la
cuenta dice:

'H HVYWH $OFDQVH VH UHEDMDQ GRVLHQWRYV SHVRV T

Ochosientos trese en la cuentade gastos FRQFOXVLYQ GHO UHWDEOR (
habiéndose descarg& ™ +DEHUORY GDGR GH /LPRVQD

6HJ~Q VH PDQLILHVWD H[FHGH HO JDVWR D OD HQWUD
DxRV GH PL JRELHUQR D PLO VH®WHQWD \ XQ S© VHLV |

El Unico caso de un artifice nombrado es el maestro platero, Manuel Llerena, que
FREUy SHVRV \ PDUFRV SRU OD HODERUDFLYQ GH GRV
\ SRU RWUDV GRV GLDGHPDV SDUD ORA Luerergatlenent§ H ORV

19 pid.: 121.

%20 AHCSFL, vol. 6, sedl #lib. n°43, fol. 21v.

%21 Esto se da razon a lo largo de los 152 foliod.ieb de Entrada y Gasto de este Convento de Santa Rosa
de los Padres. 1810-1848HCSFL, vol. 6, sec. lItlib. n°43.

%22 |bid.: fol.37v.

323 |bid.: fol. 38 y 38v.
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estas imagenes no se ubican en su contexto original. En cuanto a la pintura y dorado del

altar se cobr6 por unos 671 pesos, que obré el mismo maestro t4érena

Ahora, el lienzo de la apoteosis de la santa limefia realizado por Pozo no figura en
libro de cuentas que hemos citado; sin embargo, el texto de Menéndez nos alcanza la
informacion que la pintura de la apoteosis lo realizé nuestro artista, y esto segun la cita del
manuscrito redactado por padre Vicente de Zea, en 1830, que confirma la autoria. El lienzo
aungue no lleva la firma y fecha escrita, y la referencia d@ & GH] TXH QRV GLFH 3
no hemos podido precisar la fecha, por A H O R L Q%% Ha3dWd3 BIGaXZaremos a
delimitar su posible fecha de realizacion. Asi, como bien se redacta en el libro de cuentas
del monasterio, el altar mayor tuvo un tiempo prolongado de tres afios para su conclusion,
esto entre 1813 hasta 1816, de manera que los acabados finales se realizaron en el dorado y
pintura por el maestro platero Manuel Llerena y, por consiguiente, la obra del lienzo tuvo
gue esperar por lo menos hasta el afio siguiente para su ejecucion. No obstante, por el gran
formato de la pintura, la posibilidad de tiempo de conclusion de José del Pozo no podemos
estimarlo con exactitud, pero podria situarse entre los afios de 1817 a 1820. Ya en 1821,
posterior a la declaracion de la independencia, la comunidad de padres del monasterio
redactaba sobre la necesidad de intervenir el dorado del altar mayor, concluido afios atras, y
gue por entonces ya estaba situada la imagen apotedsica de Santa Rosa. En el documento
redactado sefala:

En este Convide nra. Gloriosa Patrona 'SRosa de Sta, Maria de la Ciudad de

Lima , en diez y ocho dias del mes de Noviembre de mil ochocientos veinte y un
afos, se congregaron en la celda de oficio, los Reverendos Padres que forman su
comunidad, py tratar de las cosas pertenecientes al culto divino, y al mayor
esplendor, y decencias de las funciones sagradas: y estando asi juntos se puso 4 la
YLVWD GH WRGRYV se@doda XavMMadestad @n idl@ab&rraculo del Altar

mayor: sirviendo de renovar la admiracién« @a falta de dorado[del altar] W D Q
QHFHVDULR HQ XQD SLH]D BantaRdsaEe/linfD D OD GHLGDC

A ello se suma una nueva solicitud de renovacion en algunas estructuras del altar
PD\RU GHELGR D TXH SHVWDED PX\ GHELO IHR \ IDOWR G|
PiV LQWHUHVDQWH HV OD DFWXDOL]DFLYQ HQ UD]yQ GH

324 \bid.: fol. 38v.
325 Menéndez 1939: 128.
326 AHCSFL, vol. 6, sec. I1tlib. n° 43, fol. 74.
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JUDYHGDG” GHO WHPSOR $ SHVDU GH KDEHUVH WHUPLQTL
1816, el altar mayor habia sufrido alteraciones en su transcurso. La necesidad de
renovacion se detalla:
T seformase un Sotabanco y frontal de moda, de obra lisa, y solidaues el
presente estaba muy débil, feo y falto de algunos pedasos, por su poca consistencia.
AestoreOH[LRQy HO 3DGUH 1UR 3ULRUseTebian Racen XVWHV
nuevos, y las hechuras la platypT * OD REUD VDOJD FRPSOHWD >«@
T * WHQL Dt@igehQa VY X¥uen gustp esperaban saldria primorosa, y bien

empleado g:Se gastase en la decencia de la Magestad, y todo lo necesario, y
accesorio al ornato y gravedad de nro. templo, especialmente del altat’mayor

2.3.6. Obras de la Iglesia del Sagrario. Pintura decorativa

Desde el afio de 1798, Matias Maestro habia emprendio el inicio de la reforma
artistica de la catedral limefa, tanto de sus retablos interiores como en las estructuras
externas. Para 1803, el interior tuvo por concluido el pulpito y los nuevos retablos de
Nuestra Sefiora de la Antigua (1799), Santa Apolonia y de los Reyes (ambos ¢.1798-1803)
y afios mas tarde concluiria de la Inmaculada Concepcién £181Hptre tanto, otros
retablos catedralicios que no adjudica la participacion directa de Matias Maestro a través de
los contratos de época, como es el caso del altar de San Crispin y San Crispiano que realizo
el maestro carpintero Juan Pablo Mesias entre los afios 1796 %°1B@t otra parte, la
iglesia anexa a la catedral, el Sagrario, recibia las reformas interiores a inicios de la
segunda década del siglo XIX, por supuesto el cargo y direccion lo tomaria el presbitero

Matias Maestro.

El gran proyecto realizado por Maestro en la iglesia de Sagrario fue el altar mayor.
El impulso estuvo en manos del mayordomo de hermandad catedralicia, Don Eugenio
Valdivieso, que distribuy6 por intermedio de Maestro el dinero dispuesto a los artifices que
participaron en la obra mas importante de la iglesia. Asi dan cuenta los contratos
concertados a inicios de junio del afio 1815, que sefiala al maestro carpintero y alarife de la
FLXGDG -DFLQWR 2UWL] KDEHU UHFLELGR SHVRV 3S

%27 |bid.: fol. 74.

328 AGN, Coleccién Francisco Moreyra y Matute, leg.15, cuad.403, fol.4.

39 AGN, juzgado de Cofradias, leg.6, cuad.114, fol. 2-42; AGN, juzgadoottadias, leg.13, cuad.314,
fol.3-24.
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6DJUDULR \ RWUDYV DJUHJDFLRQHYV TS%.HAMdﬂiOIFUIeua-IfEdha-IURQ H
sefialada, en mayo de 1814, el mayordomo Valdivieso encomendd por 1811 pesos al
ecultor José Voto la obra de imagenes escultéricas que se colocarian en ef*tetablo
Sabemos que Voto no era un extrafio para Maestro, pues afios antes trabajo con el vasco

para la ejecucion de las efigies del Nacimiento del retablo de la Purisima en la®atedral

Las obras continuaban con el transcurso de los meses de 1815, y una vez
ensamblado el retablo se continué el acabado decorativo. En el mes de septiembre, el pintor
José Mendoza recibia la cantidad de 1532 pesos por el dorado del retablo, dos nichos de los
VDQWRY OD EDUDQGD GHO FRPXO0JD®ru eRnismoRwd)DV GH
Matias Maestro designa al maestro vidriero, Pedro Pérez, para la postura de las lunas que
debian colocarse en el tabernaculo del #ftaklegado el mes de octubrecalizamosa
José del Pozo acompafiado de Pedro José Diaz, actuando como maestros pintores
encargados en la obra de lienzos de temética apotedsica y decorativa respectivamente
aungue no se sefiala explicitamente quién estuvo a cargo de qué obra, deducimos que se
trataba del atico en formato de media luna (34 y 35) y el camarin ubicado detras del altar
(Imagen 36y 37). El precio que recibe Pozo es 1767 pesos, por lo que evidencia el precio la
obra debia ser considerable como el gran lienzo apotedsico que en la actualidad se
encuentra repintado, no obstante, Pedro Diaz obtiene 414 pesos por el pequefio camarin

ubicado detras del altar mayot

A fines del mes de octubre, Matias Maestiademas de dirigir y disefiar el nuevo
altar +se encargaria de realizar los transparentes de las ventanas del retablo pof24 pesos
El empleo de este recurso artistico tenia por objetivo crear efectismos de sus’tétghlos
que la inclusion daransparentepermite realizar juegos de luz atendiendo a la simbologia

de la liturgid®. Es de notar que, a principios de la siguiente década, en 1823, se documenta

330 AGN, Juzgado de cofradias, leg.17, cuad.455, recibo n°35.

31 |bid.: recibo n°36.

332 AGN, Coleccién Francisco Moreyra y Matute, leg.15, doc.403, fol.4 y 5.
333 AGN, Juzgado de cofradias, leg.17, cuad.455, recibo n°32.

33 |bid.: recibo n°39.

335 AGN, Juzgado de cofradias, leg.17, cuad.472, fol.6v y 7r.

3% |bid.: recibo n°33.

%37 Kusunoki 2006b: 191.

¥ Bonet 2001: 641.
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que Maestro volvid a realizar un lienArvansparenté que se coloco en el retablo de la

Virgen del Rosario de la iglesia dominica de Lima.

2.3.7. Una alegoria en el Palacio Virreinal

A principios de enero de 1821, dias antes de deponer su cargo, el militar y politico
espafol Joaquin de la Pezuela dirigia su gobierno desde el palacio virreinal que habia
ocupado desde mediados de 1816. Durante este transcurso de cinco afios tuvo
consecuencias cercanas que se hicieron sentir los estragos de un futuro préximo, esto
condujo a Pezuela a tener dificultades no solo para adaptarse a su nuevo papel sino también
para hacer frente a problemas financieros y estratégicos cada vez mas complejos. Por lo que
dos elementos fundamentales destruyeron el gobierno del virrey Pezuela: el colapso
financiero del régimen, causado por el cese total de los envios maritimos de Espafia, y la
brillante estrategia de José de San Martin de cruzar los Andes para atacar no el Alto Perd,
como los rebeldes de Buenos Aires habian estado haciendo durante seis afios, sino Chile, el

flanco sur del Perfd®.

Bajo este contexto y clima engorroso, en enero de 1821, se realiz6 un inventario
general de los muebles y adornos que compré la Real Hacienda por orden del virrey
Pezuela. Los encargados del inventario fueron los funcionarios Don Manuel Genaro Villota
y Juan José de Leuro. Los datos registrados nos informan que entre los bienes muebles
hubo algunas piezas resaltantes por su caracter artistico, desde plateria fina a lienzos
pintados, aungque en su mayoria es obra de artifices an6nimos, no obstante, el inventario
subraya el nombre del pintor. Asi, entre las habitaciones conformadas por el palacio
YLUUHLQDO HV HQ OD 3VDOD GH FRUWH™ GRQGEicMH XELF|
SRU ' -RVp 8BHEpbreRHR pintura no se deja implicito mas detalles que solo

descrita por su género.

Afnos antes del inventario del palacio, en su testimonio de Nejegacion desde
Rio de Janeiro, por el Cabo de Hornos, y llegada al puerto del Callao en la costa del Peru,

339 Anna 2003: 179.
30 ygarteche 1967: 404.
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el ruso Vasilii Mikhailovicht Golovnin describe las ciudades de Lima y Callao en el afio de
1818. El capitan ruso lleg6 a Lima para cumplir con un encargo del Embajador de Espafia
en Rio de Janeiro, quien debia informar cuanto antes al virrey del Peru del estado de las
UHODFLRQHYVY HVSDxRODV FRQ HVD &RUWH SRUTXH 3DVt C
HVSDxRODV HQ O D*% Blehcuénbo EoH € vBr&yPezuela se lograria el 11 de
febrero de cuya visita los describe con distincion y elocuencia, y su asombro por el interior
del palacio es de consideracion para nosotros porque nos conduce al descubrimiento del
SOLHQ]R DOHJYyULFR"~ FD WHENGQRtddiirGoRioLelRWiIinReNtaww D U G H
el Palacio del virrey muchas habitaciones estaban arregladas con gran
magnificencia, mientras que otras eran, al contrario, demasiado sencillasné parecié
el mejor y mas adecuadalorno una pintura trazada con bastante arte en la puerta del

despacho del Virrey, que representaba a la diosa de Justicia, del tamafio de una
persona humana Con todo, puede ser que no siempre le ayude la diosa en sus énsejos

El testimonio sefiala que el lienzo se trataba de una diosa de la Justicia, aunque no
se haga hincapié a los atributos que presente el personaje no tenemos fehacientemente la
exactitud de tal atribucion. Un dato mas resaltante es las medidas del lienzo, pues considera
TXH OD SLQWXUD WLHQH 3W DIFpox R q@eHcodspiBrades dveRpala KX P LC
determinar la medida desde la vision del espectador, Golovnin podria haber situado el
cuadro en una talla promedio de un hombre adulto, esto en 165 o 175 centimetros de alto.
El gran formato de lienzo es una caracteristica en la obra de José del Pozo como se ha

podido comprobar a través de la produccion citada anteriormente.

La fecha de ejecucion del cuadro alegérico esta ausente en el registro de bienes del
Real Palacio, pero se sabe que para febrero de 1818 Golovnin pudo presenciarlo en el
GHVSDFKR GHO YLUUH\ R WDPELpQ WLWXODGR FRPR 3VDOC
por cuanto el lienzo ya estaba ocupando un espacio. No obstante, en el Wluentk de
los gastos causados en la refaccion y adorno del Real Palzmiomotivo de la entrada del
virrey Joaquin de la Pezuela en 1816, presenta una seccion de los gastos realizados por los
pintores convocados para obrar en el palacio donde se incluye el nombre de José del Pozo.
Se sabe que el pintor cobro 200 pe¢ SRU 30D SLQWXUD DO yOHR T * VH

34! Golovnin1971 147.
#9bid.: 155y 156.
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& R Utk iEntonces, a partir de la participacion en las obras de la refaccién del Real
Palacio, esto en 1816, Pozo pudo haber ejecutado el gran lienzo alegérico para la Sala de
Corte del virrey Pezuela, otros detalles no describen el lienzo por estas fechas. No sera

hasta finales de la década de 1820 que un viajero pormenoriza la pintura.

En los primeros afios de la naciente republica peruana, la descripcion del viajero
norteamericano Charles Samuel Stewart eGatias sobre Visita al Perd en 182%staca
OD SUHVHQFLD GH 3XQD SLQWXUD DOHJYyULFD PX\ JUDQGH
Esta obra bien podria tratarse del 6leo de Pozo, en diario de viaje se lee:

Una pintura aleg6rica muy grande cuelga de la pared encima de ella. La figura
principal representa al genio del Peru, con vestido de los Incas, que consiste de una tunica
amarilla, abierta alrededor del cuello, con mangas cortas, y un corddn a la cintura. Una capa
escarlata amarrada en nudo sobre el pecho, cae detras de los hombros; mientras que las
sandalias completan la vestimenta y una cinta de oro alrededor de la cabeza, adornada por
una corona de plumas. En una mano lleva un escudo, y la otra sefiala una cotjuana
termina en la punta en un sombrero de la Libettad cuyo fuste estan los nombres de las
republicas de Sud América. En su base, estan incrustados las insignias de $ws diver
estados, y varios emblemas militares y civiles; mientras que una cornuco@damgos

frutos del pais; y a la distancia se ve el océano con embarcaciones, insinuandodos rec
comerciales de la republita

2.3.8. La Gloriosa Santa Rosa del convento dominico

El detallado estudio sobre la iglesia Santo Domingo de Lima, realizado por la
historiadora del arte Martha Barriga, nos da a conocer la reforma constructiva y artistica del
interior y exterior del templo dominico. Para la investigadora las modificaciones debieron
iniciarse en 1796 y probablemente concluyera en 1808, sin embargo las obras adn
continuaba en 1807 hasta que se prolongaron en otros aspectos hasta el afio 1822 cuando se

consigna el encargo de un nuevo retablo para la capilla de Nuestra Sefiora del Rosario de

%3 En el documento se da cuenta de los pintores activos en 1816, de@mpes tenemos: Francisco
Xavier Aguilar, Anselmo Morales, Teodoro Junco, Angel Galloso, Nicolas Salcedo,RRatals, Pedro
Molina, José Donoso, Tadeo Viteri, José Eusebio Castillo, Juan Esteban Morales;|®&s, Januario
Servantes, Domingo Urrueta, Pablo Miranda, José Abra, José Leandro CortésBitzittin, Felipe Quinto
y Antonio Ximeno. BNP, 2000012655, Coleccion General, Sign.D59728fo

3 Stewart 1973: 323.
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los Espafiol€8> Lo cierto es que Matias Maestro fue el supervisor de dicho proyecto
durante el priorato de fray Agustin Contreras (1796-1806), y a poco tiempo de emprender

sus trabajos, se habia terminado en 1799 la construccion del camarin de la Virgen por el
carpintero Juan Pablo Bermudez y las pinturas que decord Francisco Xavier Aguilar, con
HVFHQDV VREUH HO FLFOR GH YLGD* adehaswél dueRov GH 1
UHYHVWLPLHQWR GHO UHWDEOR GH 1XHVWUD 6HXRUD GF
'RUDGRU" HO FDWDOIQ 'RQ )HOL[ %D&’8H FRQ HO DSR\R G

Muchos fueron los artistas convocados por Maestro para la refaccidon del altar de la
cofradia de Nuestra Sefiora del Rosario de los Espafioles, entre estos citamos a: José del
Pozo, Marcelo Cabello, Jacinto Ortiz, José del Corral, José Mendoza, Francisco Xavier
Aguilar, José Maria Arismendiz, Pablo Rojas, Mariano Carrillo, José Alarcon, Domingo de
Urreta, Andres Barrera, Manuel Torres, Manuel Le6n y Salvador Balpon. Los contratos
sefalan la direccibn emprendida por Matias Maestro, pero ademas interviene directamente
HQ GHVFROJDQGR 3TXDWUR DUFRV GH*¥pardelRib \ HO O
de 1823 realizaria unas pinturas de transparentes para el nuevo tetBhl@se contexto
Pozo emprende su labor con las pinturas decorativas del camarin y el retablo de la cofradia.

(V DVt TXH KD OODPDGR GHO YLWRULDQR’>@&HDOL]D
transparentes en los camarines de las altares, por lo que recibié 109 pesos, esto en el mes de
octubre de 1807, Por el alto precio proyectado hace pensar que José del Pozo debi6
realizar dicha pintura en un gran formato, como el que elaboré por 200 pesos, en 1820, a
pedido del mayordomo de la cofradia, el sefior Antonio de Vértiz. En gran lienzo debia

colocarse el muro lateral izquierdo del transepto de la iglesia y esta se trataria deda pintur

%5 Barriga 2004: 77.

%% AHBPL, PE_0006_AHBPL_COF_ROS 029, Libro de cuentas de la Cofradispaédles Nuestra
Sefiora del Rosario (Convento Santo Domingo), fol. 497r.

7 bid.: fol. 475v.

%8 AHBPL, PE_0006_AHBPL_COF_ROS 033, Libro de cuentas de la CofdmliEspafioles Nuestra
Sefiora del Rosario (Convento Santo Domingo), fol. 27r.

39 AHBPL, PE_0006_AHBPL_COF_ROS_053. Libro de cuentas de la CofdsliEspafioles Nuestra
Sefiora del Rosario (Convento Santo Domingo), fol. 476v.

%50 Un visto de altar es un cuadro pequefio de tela, con su bastidor, cahcelbren las puertas del sagrario,
donde esta el Santisimo Sacramento. La Real Academia Espafiola 1791: 849.

%1 AHBPL, PE_0006_AHBPL_COF_ROS 033, Libro de cuentas de la CofdmliEspafioles Nuestra
Sefiora del Rosario (Convento Santo Domingo), fol. 52r.
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que actualmente preside el espacio, ahora conocida por su iconografiaLosmo
desposorios misticos de Santa Rosa de Lihbro de cuentas sefiala:
3RU SHVRV HQWUHJDGRVY DO OLFHQFLDGR '6 0D
PHGLDFLYQ FRQFOX\H '6 -RVH 3R]R HO OLHQ]R JUDQG
0 \ 6edeMpsariopues siendo una obra del mayor meritoQR GHEtD TXHGDU |
DFDEDUVH 3URYHQJR i OD <OXV § ™ ' +HURBRGDG GH
pensé en esta misma obra, para la cual adelanto a Dho Pozo 50. pesos, y no se hizo
la obra quedandose con el dinero el expresado Pozo: pero con motivo de la referida

REUD OH GHVFRQWyYy ORV FLWDGRYV SHVRV \ QR TX|
Diego solo son de cargo segun el Documenifa N

(O FDOLILFDWLYR 3REUD GHO PD\RU PHULWR” \D HUD \
de Alcala realizado en 1795, por lo que resulta interesante como era contemplado por los
comitentes la destreza técnica del pintotr SRU 3PpULWR™ GHEH HQWHQGHUYV
SRU /D 5HDO $FDGHPLD (VSDXROD FRPR 30D DFFLYyQ y GHU
ELHQ KR .M¢Rjual calidad puede citarse los dos retratos colocados en el nuevo altar,

HQ HVWRV HUDQ 3GH 6DQWD 5RVD \ 9LUJHQ GH %HO
[Maestro] >, Al parecer debe tratarse de las dos pinturas ovales ubicadas en el actual altar
de la Virgen del Rosario, su fineza y académica pincelada de los rostros nos hace suponer

gue se tratan de su autoria (Imagely 39).

Ahora bien,Los desposorios misticos de Santa Rosa de L{mmagen 4) Pozo
produce la gala y destreza de sus conocimientos de construccibn de espacios
arquitecténicos, y siguiendo un la composicion de la estarapaligion y la musicade
Salvador Carmona (Imagen 41) reelabora el contenido de la misma. El personaje principal,
una mujer joven, esta inclinado y se dirige una dama que esta sgrsasi@niendo una

%2 AHBPL, PE_0006_AHBPL_COF_ROS _053. Libro de cuentas de la CofdmliEspafioles Nuestra
Sefiora del Rosario (Convento Santo Domingo), fol. 163v y 164itéelo libro de cuentas no contiene entre
sus folios el recibo de pago firmado por José del Pozo, por el éonésto no sucede con otros recibos de
artifices que si se encuentran en dicho documento, todo ello hace pensharagibo del pintor fue extraido
del libro de cuentas. En el transcurso de la investigacion se logré ubieeaibel que actualmente se conserva
como parte de la coleccibn de manuscritos del historiador Rubén Vargas Ugaitmegente a la
Universidad Antonio Ruiz de Montoya (Lima, Pera), el pequefio folio esta gatlmoen el tomo 43,
H[SHGLHQWH WtWXOR 35HFLER GH SDJR SR WH[RYipVEHOHIR BL'QWMRN W H
recibido 200 pesos como pago por la conclusién del lienzo que esta ernlladmiNuestra Sefiora del
Rosario, fechado el 30 de diciembre de 1820.

%53 La Real Academia Espafiola 1817: 569.

%4 AHBPL, PE_0006_AHBPL_COF_ROS_053. Libro de cuentas de la Cofradispdéidles Nuestra

Sefiora del Rosario (Convento Santo Domingo), fol. 476r.
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gran cruz. Estd acompafada de tres nifios desnudos que portan instrumentos y una partitura
musical. Cierra la escena un gran recinto arquitectonico dispuesto de columnas de fuste

estriados y hacia el fondo un muro con la abertura de un éculo en la parte superior.

En la pintura se reinterpreta la escena del grabado. La santa se arrodilla sobre una
tela que cae sobre los escalones, observa a un nifio desnudo sentado sobre una nube que se
eleva sobre el piso, y se encuentra acompafiada de angeles portadores de atributos de la
santa dispuestos en distintas actitudes. Un gran arco de medio punto sostenido por
columnas pareadas fuste liso y apariencia marmoérea compone el marco escenografico que
se extiende hasta el plano de fondo. En ella se observa parte de la cubierta sobre la que
cuelga una larga cadena que sostiene una lampara, ademas de un arco sostenido por una

pilastra abre hacia un muro que aparenta a una portada que recibe mayor iluminacion.

2.3.9. El retrato del Libertador del Peru

Luego de firmar el acta de la declaracion de la independencia, José del Pozo no
esperaria mucho para recibir encargos de la naciente republica peruana. En 1822, el cabildo
de Lima organiz0, en la plaza mayor, una festividad con motivo de la conformacion del
nuevo congreso, y se contratd a un grupo de artifices para la ejecucién del ornamento y
arquitectura efimera al mismo estilo de las celebraciones virreinales. El encargado de
dichas obras fue el escultor y alarife Jacinto Ortiz que, con experiencia en obras de
similitud envergadura, levanté arcos triunfales frente al cabildo y encomendé las pinturas a
José de Pozo. Asi, encontramos en un recibo de cuentas que, fechado el 23 de septiembre,
Ortiz entreg6é a Pozo una cantidad 144 pesos para la ejecucién de pinturas de escudos y
letras transparent&s que se colocaron en los arcos triunfales, y lamentablemente por su

caracter efimero no existen en la actualidad.

Pero la gran obra que realizaria en la etapa republica fue el retrato de Simon
Bolivar. En efecto, la imagen de Bolivar constituia un simbolo de libertad en territorios
americanos y, por esta razon, los establecimientos gubernamentales de las nacientes
UHSXEOLFDV GHVWLQDUDQ D OD HMHFXFLYyQ GH UHWUDW

35 AHML, Tesoreria, propios y arbitrios, caja n® 21, doc.179, fal.66r
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retratos documentados que se tiene constancia es el realizado por Pablo Rojas para
municipalidad de Lima que, en oficio emitido el 10 de marzo de 1825, se notifica el pedido
realizado por el intendente don Agustin Vivanco. En el documento se lee:

Encargado por VS.Y. con el S. Yntend de la Provincia D. Agustin

Vibanco py HO UHWUDWR GH 6 ( HO /LEHUWDGRU T °
Capitular, despues de haberse soli-/ citado los meRnmafesores del dibujo V H

KD HOHJLGR i ' 3DEOR 5RhbdjBndo, Halrede cumplid |K@b@ O D W U L
entodoe/PHV DMXVWDGR HQ GRVFLHQWRY S© .€dRT * 3RC
intelig y*°

Como sefala el documento se informa la eleccion de Pablo Rojas a través de una
FRQYRFDWRULD GH ORV PHMRUHV 33URIHVRUHV GHO GLEX
de importantes pintores como José del Pozo, Francisco Javier Cortés y José Gil de Castro.

De hecho, Rojas estableceria su prestigio al realizar este retrato, ademas, de establecer en
este periodo de su més alta f&MaSin embargo, meses después del retrato de Rojas, el
Estado convocaba a José del Pozo y José Gil de Castro para la ejecucion de retratos del
3/LEHUWDGRU’

De esta manera, el retrato de Bolivar realizado por nuestro pintor lo comisiono el
consejo de gobierno. Asi se lee elGlaceta de Gobierno de Lintgel 25 de septiembre de
33DJDGRV D GRQ -RVpl iRa®R de [5.BH: XIH.(pevt&loG e esta
H Q F D U J D G R’ GAHsiguizRtéitd€s, en octubre, el consejo vuelve a ejecutar el oficio
y declara la categoria de oficio dé&J H W UdDRbizio \Sé/ ttahscribe:

Palacio 13 de octubre de 1825.

Que se libren contra los fondos del Estado a/ favoradedtista D 6 José
del Pozo los/ doscientos veinte y cinco pesos es que ha contratado/ el retrato de el
E. el Libertador

P.O. de S.E>®

Al parHFHU HO (VWDGR TXHGyYy VDWLVIHFKR FRQ OD FDO

pues meses mas tarde se volveria a llamar a Pozo para que realice otro lienzo. En este caso

%6 Esquivel 2015: 125.

7 |bid.: 125.

%8 33DJR SRU UHWUDWR GHO /L E I5upWie6t® b la Gace@idl Gulittw1S2EP E U H
También ver: AGN, Tesoreria General, Libro manual de cargo y data, 182&6H6, fol.135r.

%9 AGN, Documentos Supremos, O.L.113-41, recibo n.25. Esmanicumento fue publicado en la revista
Mar del Su (1949) 3-RVp GHO 3R]R SLQWRU GH %ROtYDU" S
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fue la entidad del Ministerio de Hacienda que comisiona al pintor para la ejecucion del
nuevo retrato, y nuevamente observamos como en un suplement@ateta de Gobierno
de Lima, GHO GH QRYLHPEUH GH VH PHQFLRQD 3, GHP L
UHWUDWR GH TX° Raranricidd QdF mds 3D d@dembre el Estado confirmaba
por medio de un decreto supremo:

Lima, Diciembre 5 de 1825.

Que por el Ministerio de Hacienda se libre doscientos/ pesos a D. José Pozo

contra la Tesoreria del/ Consulado por la hechura de un retrato de cuerpo/ entero de

S.E. el Libertador a que se le/ remitira luego que sea perfectamente acabado.
P.O. de S.E®

2.3.10. La casa de Comedias

OHVHVY GHVSXpV GH UHDOL]DU HO UHWUDWR GH 6LPYQ
José del Pozo trabajando nuevamente en la escenografia del Coliseo de Comedias de Lima
y, desde luego, el llamado encomendar dicha obra lo realiz6 Matias Maestro que, por
entonces, era director de la Beneficencia Publica de la ciudad. Es de notar, como bien ha
indicado Vargas Ugarte, que Pozo realiz6 estas decoraciones escenografica8Este
y cuyo rumbo profesional estuvo en un constante requerimiento para disefar las obras
teatrales como, por ejemplo, el realizado el 19 de setiembre de 1816 en el que se representd
OD 37UDJHGLD GH ORYV 7HPSODULRV’ ta @GHObiErXdd®Lih® VXSO
OR FDOLILFYy FRPR XQD 3P J& ebloF & s RttaDdetoydgion
HVFHQRJUIILFD TXH UHDOL]y HQ HO PHV GH QRYLHPEUH
Delirante, obra original de una mujer espafiola, que hace honor a lai%Eid efecto, las
obras de teatro en la Lima de entonces significaban acoger representaciones seguidas de un
alto costo de inversion, pero ello no constituia una dificultad para el asentista del teatro de
PRGR TXH VH SURSXVR *HO PRGR G Hddimv&$adD U 3 Q Uc R WHUDV
SDUWH 3:DVHDUoio 8B HJ RIBED¥OMmD@, el publico citadino lograria
DVLVWLU D HVWRV HYHQWRY HQ XQ DxR FRQ 3GRFH GHF

%¥033DJR D FXHQWD SRU XQ UHW U D V$BRpleRevitm lABR4dRta del GBLir@B2612H P E U H
%1 AGN, Documentos Supremos, O.L.1%3-

%2v/argas Ugarte 1968: 444,

%¥337($7527 GH VHSWLHPEUH GH Gaceta deX SabigrRd-H®MAR. GH OD
¥437($7527 GH QRY L HeRdetd Hel Gobierno de Limp. 690.
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GLULJLGDV \ HMHFXW D @Dl ciaRRdzXfQe AGMbRtbl 8eRdd entonces v,
en efecto, este titulo es seguia otorgado al pintor en la siguiente décad& ldaino~ QL FR
SURIHVRU TXH KD\ HQ HO 3D¥VEnGfdctbl, ¢w1B26 @ Ba/cderaHasR E U D\
UHPRGHODFLRQHY GHO WHDWUR HQ OD 3:5D]JRQ T PDQLILH
escrito por el administrador Juan de Dios Zuiiiga, en donde se indica las pinturas que se
estuvieron realizando a mediados del afio:
Decoraciones/ Una Casa de Campo de dos terminos pintada p. el profesor
Poso/ Una Sala brillante para los Dramas moderno8ipPLVPR 8Q $WULR

PDJQLILFR SDUD SLHVDV WUIJLFDV UHWRFDGR DEVRO
por el mismo profesor/ Un rompimiento y bambalinas por Yem

&RPR ELHQ VHxDOD HO KLVWRULDGRU GHO DUWH .XV
barrocodeDV GHFRUDFLRQHV HQ HO TXH ¥ @us BeRechohd/i® ED H V.
habia aprendido en Lima sino, mas bien, en Sevilla a razon de las ensefianzas impartidas
SRU VX SDGUH 3HGUR GHO 3R]JR TXH HUD *HMS¢geREeDOL]DG
concluido esta actividad pictérica, ubicamos que el 12 de abril de 1828 Matias Maestro
recibia 500 pesos para la refaccién del CoffSe@ste dinero fue dirigido a manos del
carpintero José Pequefid para ejecutar dicha obra. Inclusive el arquitecto Ygnacio
Martorell que, participd en la refaccion de las torres de la catedral de Lima a finesodel sig
XVIII, lo encontramos realizando la restauracion @ D REUD GH OD )DFKDGD
&ROLVHR ~ SRU. Las @#tauRadiones se alargarian hasta entrado el afio 1830,
GRQGH QXHYDPHQWH VH FRQWUDWD D 3R]R SDUD UHQRY
Ultima actividad realizada en vida. Asi dentro de los puntos sefialados en el documento de
ODV 3&RQGLFLRQHYV SDUD OD VXEDVWD G iu@oyuinoVD GH FR

Para el dia primero de Abril préximo se hara un telon de voca del mejor
gusto y dos decoraciones nuevas por 1o menos; y en el resto del afio entrante otras

%5 AHBPL, PE_0006_AHBPL_HOS_SAD_84, fol. 250r.

%% |bid.: fol. 253r.

%87 Kusunoki 2006b: 204.

%8 Muro 1961: 25.

39 AHBPL, PE_0006_AHBPL_HOS_SAD_84, fol. 302r.

370 E| carpintero José Pequefio formo parte de los artifices que estuvierdiréajidn de Matias Maestro en
la obra del retablo de la Virgen del Rosario en la Iglesia de Santo Domingo, adridi820.

31 AHBPL, PE_0006_AHBPL_HOS_SAD_84, fol. 303r.
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seis; y sucesivamersse renovaran quatro al menos cada afo; todo de mano del
Unico Profesor de teatroG6 -RVH &*HO 3R]R

IXHYDPHQWH HQFRQWUDPRY OD UHDILUPDFLYQ GHO \
WHDWUR"- OR TXH SXHGH FRQVLGHUDUVH OD GHVWDFDG
circulo de artistas activos de Lima a inicios de la republica. Sin embargo, el rumbo
cambiaria tras su fallecimiento en 1831, concluyéndose la etapa de la pintura virreinal de
uno de los ultimos pintores barrocos en la ciudad, que comprendié las exigencias del gusto
estético local y cuyo personal estilo de ostentosas escenas religiosas y profanas de grandes
lienzos que componen dinamica, colorido, escorzos, perspectivas conjugados por
rompimientos de gloria y teatralidad arquitecténica fue muy requerido en el contexto del

epilogo virreinal.

Prueba de estos gustos por la pintura religiosa en su género de escenas hagiograficas
no tendria continuidad posterior al gran ciclo pictérico de San Pedro Nolasco, en el
convento mercedario de Lima, por el contrario, solo encontraremos encargos particulares
en donde los lienzos de vida de los santos disminuyen en cantidad. Asi fue el caso de las
dos pinturas sobre lienzo que realiz6 José del Pozo sobre San Diego dg fleafaeron
comisionadas por el espafol Diego Antonio de la Casa y Piedra, formando parte de la
capilla homonima en el interior de la iglesia San Francisco de Asis en Lima. En este
sentido trataremos de construir el contexto histérico y espacial de la capilla de San Diego
de Alcala, una aproximacion biogréafica del comitente, el contrato y traslado interno de los

lienzos y finalmente hacer un andlisis formal de los cuadros.

372 |pid.: fol.367.
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CAPITULO lII: LOS LIENZOS DE SAN DIEGO DE ALCALA

Para la orden franciscatly en su convento limefio, la devocién hacia sus propios
santos era primordial y debia ser impulsado hacia la comunidad. Por ejemplo, se realiz6
una fuerte empresa artistica a nivel de imagenes por parte de los franciscanos, desde
principios del siglo XVII hasta promediar el ultimo tercio de esta centuria, con objetivo de
exaltar las virtudes de la vida de San Francisco de Asis. De ello se generé dos grandes
series pictoricas de la biografia del santo serafico, la primera realizada hacia 1625 se
trabajo en la técnica de temple sobre muro y tuvo como posibles autores a Domingo Gil,
seguidor arcaico de Mateo Pérez de Alesio, quien trabajé los muros del norte y el este, y el
otro artifice fue el sevillano Leonardo Jaramillo que decord el muro del lado oeste y que
posiblemente fue llamado hacia 1635 para realizar dichos trafajos segunda serie
realizada sobre soporte de lienzo y técnica al 6leo se concerté en octubre de 1671, en que
las disposiciones y asesoria lo tuvo el sacristin mayor Fray Juan de Benavides, y en cuanto
los artifices participes fueron Diego de Aguilera, Francisco de Escobar, Pedro Fernandez de
1RULHJD \ $QGUpPV GH /LPEDQD DXWRGHQRPLQD¥&RV FRPR

Lo mismo sucedié con miembros de la orden como es el caso de Francisco Solano
que fue beatificado a mediados de la década de 1670, y cuya campafia de imagenes tuvo
éxito durante las celebraciones realizadas en Lima. En el impreso titsdtdelmnidad
IHVWLYD $SODXVRV 3~-EOLFRV « GH ODFrémeisgc\Soladn& DF LY Q

373 En el mismo afio de fundacién de Lima, esto en 1535, llegarquradives franciscanos y por solicitud de

JUD\ )UDQFLVFR GH OD &UX] OHV FRQFHGLY HO HUQDMFQVHAR SUJIDAHIR JR
hiciesen su convento sefialdndoles sitio fuera de la poblacion, dandoles un aBs daspterreno bastante

reducido dentro de la ciudad en el cual principiaron a edificar la iglesia y el coromntel titulo de
&RQYHQWR JUDQGH GH -HV~V" )XHQWHV LQWHJUR FROFO®R OHOMH HARG
miembros de la orden franciscana y se logra fundar definitivareenté afio de 1546, asi se logré iniciar la

edificacién del recinto habitacional y de una pequefia iglesia que afios mas tardecseilka lde Nuestra

Sefiora del Milagro (Ramirez del Villar 1974: 8). A proposito de esta printgea avquitectdnica, el

historiaiGRU ODQXHO GH OHQGLEXUX VHxDOD 3/D SHTKXHXOIDDJDHY IKIR\T XH
conserva con titulo de capilla de Nuestra Sefiora del Milagro. El coro en que allilaezaivainidad era de

terraplén de una vara de elevacion y rodeada de asientos de adoves: en aquigisieaspidas eran de pafio

y solo una habia de tafetan. Los religiosos comian sin manteles; en siss sielghuertas, se cubria la entrada

con una manta; y ninguno tenia colchonOHQGLEXUX W

374 Stastny 2013: 218.

37> Lohman Villena 1941: 346.
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(1679) escrito por Fray Gregorio Casasola se dan cuenta las celebraciones que tuvieron
como culminacion la construccion de un retablo en honor a Francisco Solano. Los
acaudalados limefios Juan Solano de Herrera y Dofia Francisca de Vega y Monsalve
invirtieron 8,500 pesos por dicho retablo y sus imagenes escultoricas. Sobre la obra se
GHVFULEH TXH HVWXYR 3FRVWRVDPHQa& RetBloHIe @& \ ULF
cuerpos con todo primor acabado, y lustrosamente dorado, el dia siguiente de la fiesta fue
FRORFDGR 6 )UDQFLVFR 6RODQR HQ HO *@ |Adenbs,SULQFL
debemos considerar a la serie de retratos de Papas franciscanos realizados a principios del
siglo XVIII: Nicolas I, Alejandro V, Honorio lll, Sixto V, Nicolas IV y Sixto IV. A pesar

de no estar canonizados dichos Papas fueron fervientes protectores y devotos de la orden
franciscana, por lo que se encomendaron a un pintor andénimo la realizacion de sus retratos

sedentes.

Parte de las pinturas dedicadas a santos franciscanos destacan los cuadros
biograficos de San Diego de Alcala realizado por José del Pozo. El lugar ocupado por la
capilla del santo hispano en el interior del templo, desde mediados del siglo XVII, pasara
por etapas de remodelacién de su altar cuyas descripciones quedaron impresas en las
cronicas limefias. A continuacién, pasaremos a desarrollar el espacio de exhibicion que

tuvo en un primer momento estos lienzos y su posterior traslado interno.

3.1. Espacio de exhibicién.: la capilla de San Diego de Alcala en la iglesia San
Francisco de Jesus de Lima.

Conociendo con certeza para cual espacio fueron proyectados los lienzos,
contestaremos sobre las motivaciones que dirigieron a la creacion de las piezas y la funcion
gue tuvieron dentro de la capilla. Consideramos oportuno reconstruir en la medida de lo
posible el ambiente interno de la capilla, esto a partir de escuetas referencias documentales

y descripciones actuales de la historiografia del arte.

A consecuencia de los dafios ocasionados por el terremoto de 1655 en Lima y

Callao la orden franciscana proyecto una restauracion general de su convento entre los afios

376 Casasola 1679: 22r.
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de 1657 hasta 1674 vy, en efecto, también fue motivo para la remodelacién de los
retablos del interior del templo. A propoésito del renovado convento se publicé el libro
Templo de N. Grande Patriarca San Francisco de la Provincia de los Doce Apéstoles de el

Peru en la Ciudad de los Reyd$75), escrito por Fray Miguel Suarez de Figueroa, en él

VH GHVFULEH TXH 3OD LJOHVLD VH LED SRQLHQGR HQ St
capillas albergadas en el templo no debian dejar en ruinas sus retablos. Las disposiciones de
ODV KHUPDQGDGHV FRQGXMHURQ D TXH EXVFDVHQ D 30
construir los nuevos retablos, por lo que finalmente se lograron de acabar cada altar con sus
DFDEDGRYVY GRUDGRV \ 3FRQ VXV FRUWLQDV GHSWRIHWIQ D
total se mencionan diez retablos: La Limpia Concepcion, Patriarca y San José, San
Bernardo, Nuestro Padre San Francisco, Santos Martires, Santa Catalina, Nuestra Sefiora de

la Encarnacion, El glorioso San Diego de Alcal4, Nuestra Sefiora de la Candelaria.

Esto nos da a entender que para la fecha de la reconstruccién emprendida entre los
afios 1657 hasta 1674, ya existia un retablo dirigido a San Diego de Alcala, y posiblemente
constituido su capilla. Por otro lado, sabemos por comentarios dados en la crénica de
Bernabe Cobo en 163§, que no existia un retablo ni capilla de San Diego, hasta
promediar la fecha del terremoto de 1655 en el cual ya estuvo construido un altar que se vio
afectado por el sismo y que posteriormente se renovo por 6rdenes del duefio de la capilla.
Con esto logramos establecer un limite de tiempo en que se conformd la capilla,
comprendido entre los afios de 1639 a 1655, por lo que este espacio de afios la iglesia

franciscana admitié la capilla con la advocacion al santo hispano.

Efectivamente, entre este transcurso de afios ya se tiene noticias de una capilla
dedicada a San Diego. El estudid 8an Cristobal (2006) refiere en base a un concierto

notarial que hacia el aflo de 1646 se proyectd una boveda sepulcral en el subsuelo de la

377 Se realizaron bovedas de medio cafion. Se construyeron el segundm aelegiaustro principal; la
construccion de la segunda béveda vaida de madera estilo mudéjar sobreetraiema principal. También

se remodel6 el tercer cuerpo en la portada principal de la iglesia, y la remodeé@égundo cuerpo en la
portada de la porteria conventual (San Cristébal 2006: 14 y 15).

3’8 Suarez de Figueroa 1675: c2 y d.

" %HUQDEpP &RER HQ VX FUyQLF RieeR\s 6 tuatrb dagilkhsihly i¢ds y, SudthogdsD
como son la de la Cofradia de la Concepcion de Nuestra Sefiora, la de San knten®anta Catalina y la

GH ORV 9LVFDLQRV’™ & BriEefente no se hacéYrleion alguna de la capilla de San Diego, y
de ello concluimos que desde 1639, afio del impreso de Cobo, aln ealsedicha capilla
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FDSLOOD GH OD &RIUDGtD GH OR ¥n8dhie M cbfaXéhlizhdta @oH PRU |
el maestro albafil Francisco Diaz, tuvo una gran longitud que rebasaba el solar de una sola
capila-KRUQDFLQD \ VH H{WHQGtD D OD WHVWHUD GH OD Ey)\
ocupaba también el solar de la capilla de San Diego de Aftatéello agrega un dato

preciso que nos sittB OD XELFDFLYyQ GH GLFKD FDSLOOD HVWD VFh
ODGR GH OD HStVWROD D OD GHUHFKD” (O GDWR UHIXHU]
mencion de las construcciones de nuevos retablos, por lo que esto nos conlleva a colegir
gue algunas de las hermandades nuevas formaron sus capillas en el interior de la iglesia,
entre las que destaca la de San Diego de Alcala. Entonces, descartado la fecha de creacion
de la capilla a inicios de la década de 1650, puesto que para el afio de 1646 ya se hacia

mencion indirectamente en los conciertos notariales.

Por otra parte, otras hermandades nuevas proyectaron a principios de la década de
1650 la construccion de sus retablos en el interior de la iglesia. Un caso ejemplar es del
criollo limefio Don Diego Manrique que celebré la escritura de capellania y contrato que
hizo con los mayordomos de la cofradia de la Concepcion en 15 de octubre de 1651, para la
obra del retablo de la imagen del Glorioso San Berfgtd®or supuesto, la capilla de San
Diego de Alcald concertd la construccion de un nuevo altar, dejando la antigua que

posiblemente fuera construida a principios de la década de 1640.

Resulta curiosa la tardia aparicion de una capilla para el santo Diego de Alcala. Su
ausencia a lo largo de la primera mitad del siglo XVII en el convento franciscano esta aun
por esclarecerse. Su fama adquirida en el siglo XVI adquiere relevancia por uno de sus
milagros que, precisamente, es el mas famoso, la curacion del principe Carlos, hijo del rey
Felipe Il de Espafia, esto resultd entre otros milagros para el proceso de canonizacion.
Evidentemente el proceso estuvo incitado por el rey espafol, llegando al termino del
proceso de canonizacion por el papa Sixto V, el dia 10 de julio de 1588. Las noticias
tardaron en llegar a suelo limefio, asi comprobamos el documento oficial del pontificado
URPDQR GLULJLGR D OD RUGHQ IUDQFLVFDQD TXH WLHC

380 5an Cristébal 2006: 165.
381 1bid.: 165.
382 AHCSFL, 1-29 Nyi; 1; 18 fol.1-22.
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FDQRQL]DFLYQ GHO 6DQW R febhadbl ¢hJdk afdHle $1690D ddnde
conlleva informacion relativa a los reglamentos y distinciones sacras del recién santificado
Diego de Alcala. Esto conllevé a reproducir la imagen del santo hispano a través de
diversos soportes artisticos, ya sea pintura sobre lienzo, escultura o grabado, que pudieron
realizarse para fines de culto y devocion en Lima de fines del siglo XVI e inicios del XVI

sin embargo, dichas piezas de aquellos afios no han subsistido actf&tmente

La capilla de San Diego de Alcala no es descrita sobre sus caracteristicas fisicas en
las cronicas del siglo XVII, debido a que para los citados autores era mas interesante dar a
conocer de manera generalizada los ambientes del recinto conventual franciscano de Lima.
No obstante, como ya se hizo mencidn en el contrato notarial citado por San Cristdbal, la
capilla se ubica en la nave de la epistola de la iglesia franciscana de Limahdge he
presumimos que actualmente el retablo que preside San Diego se sitia en la misma
ubicacién que el citado en el afio de 1646. El mismo sitio se puede rastrear hacia el afio de
1737 cuando se informa sobre un fraile de nombre Fernando de los Reyes, guardian
jubilado del convento de San francisco, es testigo de un hecho milagroso de la restitucion
de la vista de don Agustin Uriarte, esto acaecido ante el altar de San Diego de Alcala que

tuvo por ubicacién la nave de la epistola de la igi&sia

Una croénica cercana a la fecha del documento citado anteriormente nos describe las
caracteristicas de la capilla y retablo de San Diego. Nos referimos al libro tifllSdby
Afo Feliz del Perlescrita por fray Pedro Rodriguez Guillén y publicado en Madrid en el
afo 1735, el documento narra las acciones y milagros de San Francisco Solano, ademas de
recoger una relacion de las fiestas que se realizaron en Lima con motsaleblacion de
la canonizacién del fraile. En su amplio contenido nos parece pertinente citar su quinto
FDStWXOR 3HVFULYHQVH ORV DGRUQRV GHO 7HPSOR
5 H J &* yue trata sobre las descripciones de cada uno de los retablos ubicados en el
LQWHULRU GH OD LJOHVLD IUDQFLVFDQD (O DSDUWDGR
*ORULRVR 6DQ 'LHJR" \ QRV GD GHWDOOHYVY GHO VHJXQG

383 AHCSFL, 1-27 Ny76, fol. 187490.

34 E| tema se trata ampliamente en los siguientes apartados.

385 AAL, catalogo de la Orden de San Francisco, leg.8, exp.8, fol.1-4.
%% Rodriguez Guillén 1735: 56.
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encontramos que se ubicada frente a la capilla de SanTLis{ SHUWHQHFLY 3i OL
7THUFHUD 2UGHQ" \ OD FRQIHFFLYQ \ FXLGDGR @GHi® UHWL
SDPRU GH ORV 5HOLJLRVRYV /D\FRVY GH DTXHOD &RPXQLGDC
estuvo desde sus inicios presidido por religiosos laicos, esto conformado por civiles sin

vinculo alguno con los habitos eclesiasticos.

La capilla como tal pertenece a uno de los tramos laterales de la iglesia, para ser
mAas exactos en la nave de la epistola (Imagen4®). En la cronica se dice que el altar
tuvo por cubierta una boveda de media naranja, de hecho, la mayoria de retablos de la

iglesia tuvieron por cubierta la misma solucién arquitecténica. Del retablo nos narra:

El Altar, que es de tres cuerpos, de tallado, y dorado [en material de] cedro, se
cubrié todo de laminas de plata realzada, acomodadas segun lo pedia el arte
industrioso. Entre lucientes lunas, maya, y jarras de plata sobresaliambsllisi
Nifios, en quienes se esmero el adorno. Los vivos de cintas, las cornucopias, y luzes
lo agraciaban todo. El Glorioso santo en su nicho visti6 Habito nuevo de tisu de
plata en campo ceniciento, por tener siempre presente la memoria de su humilde
gerga. Cefiale el cordon forjado de una trenza de hilos de oro, tirado & peyne,
pendiente de él un decenario de preciosas piedras, con engastes de dorada plata.
Diadema de realce dorada honraba su Sagrada Cabeza; la diestra mano empufaba
una grande Cruz de plata, labrada a cincel, ardiendo en su presencia ocho velas de a
libra en bien cinceladas marioletas. Estreno nuevos adornos de mesa en manteles de
encajes, Palia, y Frontal, costosamente bordados. A los lados de la mesa
acompafaban curiosos Escritorios Mexicanos, con remates de preciosos Nifios entre
mayas, Yy luzes. La superior cornisa, y lados de la capilla se adornaron, sidmiendo
labor de las molduras, arcos, y Tribunas, con tapices de felpa en partes, cenefas de
damasco, y otras de terciopelo bordado, ilustradas todas de apreciables laminas con
marcos de ébano, y marfil. Los pilares se guarnecieron con vistosas colgaduras de
piezas de la China alechugadas. Alfombrose el pavimento, y sobre la vasa infima
del Altar continuamente corrieron dos artificiosas pilas, la una de agua rica, y
olorosa, y la otra de agua natural, ambas parecian dos bellisimos ramilletes sobre
vasas de China, y tazas de plata. Aqui el sexo femenil, atraido de la suavidad de
olor, no acertaba a despedirle, hasta rociarle de aquella agua, que las volviese
fragrantes entre la multitud del concur&b.

Lo descrito como grandiosamente adornado del altar se realiz6 con motivo a las
celebraciones de la canonizacion de Francisco Solano. Sin embargo, comprobamos que el
patrén del retablo compuesto por tres cuerpos se mantiene posteriormente con la tercera
renovacion que se efectia a consecuencia del terremoto de 1746. De hecho, ya no se

seguira empleando los ornamentos de jarras, bellos rpiitiss)(o cornucopias, descritos

%7 |bid.: 108 y 109.
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por el cronista franciscano, que bien podria haber presentado las columnas helicoidales
como actualmente presenta los retablos laterales de la iglesia San Pedro de Lima. En
cambio este nuevo retableel que conocemos actualmentgue bien podria fecharse entre

la década de 1770 o 1780, pierde la ornamentacion del recatgenlo barroco, por ello

VH FRQVLJXLYy OOHJDU D OD 3E~VTXHGD GH VROXFLRQHYV
FDULIWLGHV \*RBWUDV ILIJXUDV"

Este retablo en la actualidad presenta un acabado en madera barnizada. Sus calles
laterales en angulo recto respecto a calles centrales. Un frontal en decorado con cartela
formada por dos palmas del martirio encerrando una cruz y azucenas. Calles separadas y
flanqueadas por tallas en relieve exento de Apdstoles, a modo de Atlantes, en madera
policromada, llevando cada uno sus atributos, sosteniendo capiteles compuestos. La calle
central, en su parte inferior, presenta un banco dividido en tres paneles, sostenido por
columnas de fuste liso y capitel compuesto. En la parte superior, una hornacina sostenida
por dos pequefios atlantes con figuras de apdstoles, en la parte central la imagen de vestir
de San Diego de Alcala, con aureola y rosario, sobre pedestal. Las hornacinas laterales son
de borde ondulante con imagenes de santos apostoles sedentes, en madera tallada y

policromada.

En la parte inferior se ubican hornacinas laterales, dos nichos ciegos de bordes
ondulantes con tallas de figuras de perfil de santos. Separa el cuerpo alto del cuerpo bajo,
una cornisa y frontdbn mixtilineo quebrado sobre la hornacina central. Las calles laterales
del cuerpo alto estan flanqueadas por cuatro imagenes; dentro, centralmente, una imagen de
Cristo con el orbe en sus manos, sobre un pedestal de hojas de acanto. Las hornacinas
laterales, de borde ondulante, llevan imagenes de apostoles. Sobre los atlantes que separan
las calles se ubican capiteles compuestos sosteniendo cornisa y fronton de borde mixtilineo.
Finalmente, un atico de tres calles, las dos laterales con hornacinas e imagenes de santos en
madera policromada. La calle central con hornacina circular y talla en madera policromada
del Padre Eterno con el orbe, ademas remata el altar una gran cornisa mixtilinea e

interrumpida sobre la calle central con adorno de cartela con nubes y potencias.

388 Bernales Ballesteros 1991: 124.



120

Llegado la década de 1790 es donde ubicamos el contexto espacial donde estuvo en
un primer momento las pinturas realizadas por José del Pozo (Imagen 44, 45 y 46). Estas
pinturas se debe a la comisiébn de Don Diego Antonio de la Casa y Piedra, sindico por
ertonces de la capilla de San Diego de Alcal&, quien encarg6 a Pozo realizar dichas obras
en el mes de agosto del afio de 1795, segun constaLérebe Entrada y Gasto de la
Capilla de San Diego de Alcaléiundada en el Convento Grande de Nuestro Padre Sa
Francisco de Jesus de Liffta Por el caracter distintivo que refiera la cuenta de la capilla
GHO VDQWR VH DILUPD HO 3PD\RU PHULWR"’

Ahora, pasaremos desarrollar sobre el comitente Diego Antonio de la Casa y Piedra.
Teniendo en consideracion los aspectos biograficos que, de alguna u otra forma,
desembocaron en vinculos con los artifices activos hacia finales del dieciocho y que, en
efecto, contacto con José del Pozo para la elaboracién de los lienzos de San Diego de

Alcala.

3.2. El comitenteDiego Antonio de la Casa y Piedra.

El mercader Diego Antonio de la Casa y Piedra (1750- QDFLY HQ HO 3/XJD
/LPSLDV 0R QW D x Y q@&Hborektbhdds \pertenecia al Obispado de Santander,
en el Reino de Espafia. Sus padres fueron Don Juan Antonio de la Casa y Piedra y Dofa
Maria Josefa de la Piedra, ambos espafioles. En Lima contrajo matrimonio con Rosa Garcia

Martinez y tuvo tres hijos: Thomas José, Maria del Carmen y Frafitisco

ID QHFHVLGDG GH FRQRFHU HO *QXHYR PXQGR™ \ O
SGLIHUHQWHYV OHUFDGHUtDV® HQ ODV ,QGLDV HV TXH HO H
decide embarcarse desde el puerto de Cadiz, a fines de diciembre de 1776, rumbo al
Callad®®> &RPR WULSXODQWH GHO QDYtR QRPEUDGR 6DQ -RVjy
VH GHVFULEH ItVLFDPHQWH D 'LHIJR $QWRQLR FRPR SHUYV

%89 AHCSFL, vol. 6, sec. IItlib. n°54, fol. 167v.

390 AGN, protocolos notariales de Lima siglo XIX, escribano Francisco Munarris, {4507 4v
(enumeracion actual).

1 bid.: fol.477v.

392 AGI, Contratacion, leg.5521, doc.192, fol1-
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RMRV GRicbu & edad de 26 afios y estado civil de soltero, que viajaba solo junto a
VX HTXLSDMH SHUVRQDO \ VX PHUFDGHUtD TKX$#miFX\R YD
PRQHGDV &Hcugcomilab/o demostraba una cantidad suficiente para establecer

un negocio importante en la capital del Virreinato.

Los Casa y Piedra fueron un clan familiar importante dentro del comercio
peninsular de la segunda mitad del siglo XVIII. No es extrafio que Diego Antonio fuese un
representante importante del comercio efectos de Castilfd®> dentro del virreinato
peruano, pues la familia de los Casa y Piedra buscaba expandirse y desarrollar vinculos
comerciales en los territorios espafioles del continente americano. A saber del historiador
Ramiro Flores, los Casa y Piedra eran especializados en el trafico internacional comercial
con una presencia importante en el comercio gaditanola facilidad para el ingreso de
sus mercaderias por el puerto del Callao facilitaron mas aun las importaciones llegadas

desde Espafa.

A su llegada a Lima Diego Antonio debié de planificar su futuro comercial y
posicionamiento dentro de la elite de la ciudad. Un claro ejemplo de ello lo encontramos en
contratos protocolares, donde se sefiala las negociaciones entre la élite espafiola radicado en
Lima, uno de estos comerciantes fue el Conde de San Isidro, Ger6nimo Angulo, encargado
de ajustar las razones comerciales con el clan Casa y Piedra desde Cadiz, que tuvo por
socio directo a Diego de la Pietftatio de Diego Antonio, y por esta razén este Ultimo a

través de ejercer como representante comercial pudo llegar a Lima.

Ya en Lima, Diego Antonio se comprometia a realizar unos asuntos pendientes de
los comercios establecidos entre Gerénimo de Angulo y su tio, Diego de la®®iedra
Dichos compromisos estuvieron pactados desde octubre de 1776, afio de su viaje hacia

393 |bid.: fol.4v.

39 |bid.: fol.1r.

39 | as operaciones comerciales de Los efectos de Castilla consistian en una varjgdddaies europeos
gue incluia productos agricolas, manufacturas y materias primas.

% Elores 1999: 102.

397 Gerénimo de Angulo tuvo como socio a Diego de la Piedra, espafiol, que smeacmmo Diputado del
Consulado de Lima en Céadiz y la Corte de Madrid. En Espafia tuvosmmaeodirecto a Don Josef Ramoén de
la Piedra, con quien trabajaba juntos para enviar mercaderia hacia Lima, dea@érdonimo de Angulo.
Ibid.: 102.

39 AGN, protocolos notariales de Lima siglo XVIII, escribano Thenorio Palacib@2m fol. 743v-744v.
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Lima, por lo que al afio siguiente ya tuvo establecido su residencia en la ciudad. Durante su
estadia logro tener comunicacion mercantil con otra personalidad del clan Casa y Piedra, en
este caso se trataba de su socio Don Benito de la Piedra e incluso se sabe que tuvo nexos
con otras comparfiias del comercio esparioNo obstante, a pesar de las disputas
comerciales que tuvo con la élite I6€8I el peninsular logré expandir su fortuna e
insertarse al ambito eclesiastico. A inicios de la década de 1780 contrajo matrimonio con la
limefia Rosa Garcia Martinez y tuvo tres hijos: Thomas José, Maria del Carmen y Francisco
de la Casa y Piedra Garcia MartiffézEl primero de sus hijos, Thomas, continuaria las
labores emprendidas por su padre en el ambito comercial y logrdé ocupar por largas afios
entre 1805 hasta 182filas funciones de administrador de la Cofradia de Espafioles de
Nuestra Sefiora del Rosario, en el convento dominico limefio, donde tuvo la oportunidad de
convocar a pintores, escultores y arquitectos para las refacciones y renovaciéon deyretablos

ornamentos del interior conventual.

En el ambito de los monasterios supo integrarse a las dos 6rdenes religiosas con mas
prestigio de la ciudad, como es el caso de los dominicos y los franciscanos. Aungque no
tomo los hébitos para pertenecer plenamente a una orden monastica, si integré a una de las
cofradias de la iglesia dominica, de manera que tuvo la potestad de mayordomo en la
cofradia de Nuestra Sefiora del Rosario de los Espafioles. Este cargo lo habia recibido a
principios de 1791, por lo que a documentacion referente a su actividad dentro de la
cofradia lo sefiala en asuntos administrativos y de g&&ti@Qontrario a la actividad dentro
de una cofradia es interesante rescatar el trabajo paralelo que realiz6 en el mismo afio en la
capilla de San Diego de Alcala, en el convento San Francisco de Jesus de Lima, donde es

nombrado sindico y cuya labor tiene més interés en la devocion que tuvo hacia el santo

39 Autos seguidos de Don Blas Ygnacio de Telleria contra Don Diego de la Casaayfoieth cantidad de
pesos de mercaderia tazada en el Real Tribunal del Consulado. AGN, TC-JU1, kori3l4, fol.148.
“"Diego de la Casa y Piedra intercede a nombre de su socio Benito de la Piedeagieputa por los bienes
en venta que tuvo el Conde de la Casa y Xijon, Don Pablo Xijon. AGNULCI&g.199, doc.990, fol.1y 2.

401 AGN, protocolos notariales siglo de Lima XVIII, escribano Francisco Munarri45@°,fol.477v.

02 Documentos como el que Diego Antonio solicita a la Real Audiencia sobre el celisadoean la
cofradia de Nuestra Sefiora del Rosario, en 1793 (AGN, CA-AD 3, legfl.@56xfol.1). Por otra parte, en
el mismo afio, gestiono la solicitud del testimonio de la escritura de fundacidichdecofradia (AGN,
Asuntos Eclesiasticos, leg.107, exp.51, fol.1). En 1795, solicita infadmele los censos de las comunidades
de la sierra de Lima, como son Macas, Misay y Huarabi (AGN, Fondo Reintiz] leg.62, exp.02, fol. 1-

96).
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Diego, esto se explica con mayor detalle en una nota escrita por el procurador y custodio de
OD FDSLOOD )UD\ ,JQDFLR &RUGHUR yHdgvadian@& sefidr OHH 3
Dn. Diego Antonio de la Casa y Piedra no solo se extiende al mayor culto del Glorioso San
'‘LHJR PDV WDPELpQ DO WRWD® DOLYLR \ OXVWUH GH OD «

La experiencia del oficio fue muy positiva para Diego Antonio y esto debido al
llamado que tuvo de una institucion tan importante como la catedral. Por consiguiente,
hacia el afio 1795, el arzobispo de Lima, Juan Domingo Gonzélez de la Reguera, requerira
ORV VHUYLFLRVY GHO DGPLQLVWUDGRU SDUD TwelpoVHD HO
entonces se estaban ejecutando en la construccién de las torres de la catedfaf limefia
Luego de culminado las modificaciones de las nuevas torres, el rumbo del peninsular
continua bajo la misma direccion institucional, por ello, es que a mediados de 1799 el
arzobispo lo otorga otro cargo que consistia en la tesoreria de las rentas del Arzobispado de
Lima*®®. En efecto, los inicios de su profesién como mercader lo ayudaron a formar
experiencia necesaria para dedicarse al oficio de contador y de esta manera sadaonvoc
en las areas administrativas eclesiasticas, por lo que dicho rumbo lo dedicaria hasta el final
de sus afos de vida. Efectivamente, la Gltima actividad conocida de Diego Antonio es la de
sindico de la capilla de San Diego de Alcald que fue una constante labor que estuvo
presente desde diciembre de 1791 hasta llegar a principios de la siguiente centuria, en
setiembre de 1806, cuando ya resquebrajado de la salud abandona la capilla que tanto

tiempo apoyo y fue devotd.

Diego Antonio otorgd la tenencia de sus bienes a su esposa Rosa Garcia Martinez,
segun declara el inventario de los bienes ante el escribano Francisco Munarris, el dia 15 de

junio de 180%°". En este documento se incluye la transcripcién de su testamento realizado

403 AHCSFL, vol. 6, sec. IlHlib. n°54, fol. 8v y 9r.

404 El arquitecto Ignacio Martorell fue el encargado de ejecutar las obras de lagSarre@ristébal 1996:
198).

4% Sobre su labor como tesorero de las rentas del Arzobispado de Lima puedmyeéx&®, RH-CR 15,
leg.911, doc.111-113.

4% para el afio 1806 el sindico Diego Antonio estuvo acompafiado del nuewsagor de la capilla,
Francisco Xavier Meneses. AHCSFL, vol. 6, sectlib. n°54, fol. 25v.

407 AGN, protocolos notariales de Lima siglo XIX, escribano Francisco Munarris) nf45351r
(enumeracion actual).
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dias antes de fallecer el dia 25 de septiembre de**8@6 testamento, en efecto, se
organiza a la razén de este modelo de documentos, con su datos personales y deseos sobre
la actividad misal a realizar una vez fallecido, a ello se suma las disposiciones de la persona
con respecto a la afirmacion de la fe catdlica:

creo y confiero en el Altisino e incomprehensible mui trio de la santissimiaddin

Padre Hijo, y Espiritu Santo, tres personas lealmente distintas, y una Eseneia divin

y en todos los demés Misterios y Articulos de Fee, que nos encefa creer y confezar

Nuestra Santa Madre Yglecia Catholica Apostolica Romana, vajo de cuidd&me
y herencia he vivido y profeso vivir y morir como catholico v fiel chrisfiho

Con respecto a su ultimo deseo, el finado dispone que su entierro se realizase en la
iglesia San Francisco de Lima, de cuyo estima y devocion por el santo serafico lo motivé
hacia principios de 1790 a ordenarse como hermano laico de la primera orden, por lo que
RUGHQY GXUDQWH HO IXQHUDO VH SUHVHQWH VX FXHUSR
FXHUSR DPHULWDGR FRQ HO $ELWR \ FXHY¥GEtoGss 1 XHVW
conlleva a demostrar que su devocion particular por la orden franciscana lo individualizaria
con sus gustos estéticos que, en efecto, se evidencia en las piezas artisticas adquiridas a lo

largo de su estadia en Lima.

3.2.1. Vinculos artisticos

Hemos hecho un breve panorama biografico de Diego Antonio de la Casa y Piedra,
su paso de comerciante de ultramar a ser un funcionario administrativo de las mas
importantes instituciones eclesiasticas, con una gran influencia en la sociedad limefia que lo
condujo a recaudar una fortuna importante y varios inmuebles dentro de la ciudad como lo
demuestra los inventarios realizados a su mtiértes, en efecto, su acenso social que
conllevé a convertirse en promotor (en cuanto a su labor administrativa en el ambito

religioso) y cliente (en tanto en el ambito civil y la formacion de su coleccion) de obras de

“®Ipid.: 474v.

409 |bid.: 475r y 475v.

*01pid.: 476v.

“16H QRPEUy D ORV 3$ODULIHV ODHVWURYV GH RE U\ GFLWFR B HADSH G
para tazar los inmuebles en la calle Valladolid y fincas a extramuros (Ibi888s y 399r). Ademas, se da
FXHQWD TXH WXYR SRU SURSLHGDG XQ QDYtRSDRP EXMRG R HH @/ U H DMK
mercaderias (lbid.:397v).
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arte. Aunque no se ha profundizado los estudios de los vinculos y relaciones sociales entre
artistas y personalidades de las instituciones privadas durante el virreinato peruano.

La funcién administrativa en el ambito eclesiastico de Diego Antonio lo llevd a
promover y colaborar en los proyectos artisticos mas importantes de su época. Uno de los
primeros acercamientos al ambito artistico fue la renovacién que tuvo el interior de la
iglesia matriz de Santo Domingo en Lima, cuya restauracion implico la intervencion de los
retablos, esculturas y lienzos devocionales. Como se ha indicado anteriormente, el
peninsular actuaba como mayordomo de la cofradia de Nuestra Sefiora del Rosario de los
Espafoles, perteneciente a la orden dominica, y su principal labor era el de recaudar y
administrar los ingresos de dinero y donaciones de los feligreses. Segun los documentos de
OD pSRFD HO FDUJR HV GHQRPLQDGR FRPR 30D\RUGRPR ©
dentro de la cofradia.

Bajo ese contexto podemos aproximarnos detenidamente para sefalar que la
actividad de Diego Antonio de la Casa y Piedra gestiona la obra artistica a partir de la
adopcion del gusto de la cofradia, de manera que refleje la actividad devocional de los
miembros de dicha iglesia. En una misiva fechada 26 de marzo de 1793, el pintor Mariano
Carrillo relata a Diego Antonio sobre la pintura que se encuentra realizando e indicando el
contenido y materiales de dicha obra.

Sefior la pintura de una tabla grande con su marco doradoR &@&W DGR T * VH |
FRORFDGR HQ OD 6DFKULVWLD GH GKD $UFKLFRIUDGL
FDQWDGDV \ UH]DGDVY TXH GHYH PDQGDU GHFLU HQ O
WDEOD S ™ ODV %XHQDV OHPRULDV GH yyafa/el%LHQKH
gobiernode RY VV ™ ‘© 0OD\RUGRPRV D FXLR FDUJR HVWD H

estas obligaciones, escrita toda ella al olio con letras doradas negpkBsagdas,
VHJ~Q D OD YLVWD'H PDQLILHVWD >«@

En efecto, los procedimientos seguidos por Mariano Carrillo nos indican cada
detalle de la obra culminada, esto debido a los requerimientos solicitados por el
mayordomo en el momento del contrato con el artifice. De igual manera se sabe que Diego
SQWRQLR WUDEDMy MXQWR D RWUR 30D tdrio BdRr&r& qadR O VH U R

supo también trabajar junto a destacados artistas para la renovacion interior del templo. Se

412 AHBPL, PE_0006_AHBPL_COF_ROS_029, Libro de cuentas de la Cofradispaioles Nuestra
Sefiora del Rosario (Convento Santo Domingo), fol. 20r.
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tiene asi documentada la participacion de Julian Jayo en los trabajos de encarnacion de
esculturas de santos dominitGsy pintura del comulgatorio del altar princiffdl Por
entonces, se convoca a Marcelo Cabello para la ejecucion de mil estampas denal@enage

la Virgen del Rosarft® dicha actividad iniciaria su actividad como grabador hasta inicios

de la republica.

Por otra parte, la personalidad de Diego Antonio de la Casa y Piedra queda
marcada por su formacibn como comerciante y administrador, no obstante, la figura de
LOQOWHOHFWXDO R WDPELpQ SRGUtDPRV GHQRPLQDUOR |
demostrado en su gran biblioteca personal instalado en una de las habitaciones de su casa
en la calle Valladolitf®. Aunque esta ausente la relacién de Diego Antonio con la élite
intelectual que particip6 en la difusion de los ideales ilustrados de fines del siglo XVIII, su
testamento refleja la vital importancia radicada en sus bienes artisticos, entre pinturas y
esculturas, cuyo caracter trasciende principalmente en la tematica devocional o religiosa. A
ello hay que sumar la adquisicion de bienes de ebanisteria de procedencia europea,
asimismo su coleciQ GH DOKDMDV \ SPHWDOHYVY SUHFLRVRV™ $Gt
SXGR KDEHU DGTXLULGR UDVJRV SOHQDPHQWH GHVDUUR
ilustrado que tuvo su maximo exponente en la figura del vitoriano Matias Maestro y de

quien su influencia pudo adquirir Diego Antonio.

La relacion entre Matias Maestro y Diego Antonio de la Casa y Piedra puede
situarse en la década de 1790. Por entonces el vitoriano adquiria los habitos eclesiasticos,
nombrado presbitero, y desde el afio de 1794 se encargaba de cobrar réditos para el

“13por este trabajo recibié dos pesos, el dia 25 de octubre de 17910lbér.f

414 Recibi6 24 pesos, el dia 8 de octubre de 1793. Ibid.: fol. 233r.

“1>por las estampas recibié 31 pesos, el dia 19 de octubre de 1793. Ibidn¥&@ibo

1% sabemos por el cuarto inventario de los bienes de Diego Antonio de la Caseay dRieda cantidad de

libros registrados cubrian diversos géneros, desde teologia, poesia, hestesiagtc. En su mayor parte los

libros de historia europea fueron de su preferencia (AGN, protocolosatestate Lima siglo XIX, escribano

Francisco Munarris, n°450, fol.374r-382r). El encargado de realizar la taskita biblioteca fue Don

Guillermo del Rio, natural de Flandes, vino al Perd por haber caido priseoberdo de un corsario inglés y

por entonces se le permitié vivir en Lima, tomd en arrendamiento la lmpdenla Casa de Huérfanos, y

desde 1796 corri6 X FDUJR OD HGLFLYyQ GH OD 3**DFHWD 2ILFLDOQRiIV DGHO
en que escribieron algunos hombres de luces e ideales liberales. Proclamada laeéndependl821, D.
*XLOOHUPR GHO 5LR IXH HGLWRU GHO SHULYGUKR WERRPRRUHR OHUFDQWL
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arzobispado de Linf&’, dicha labor lo realizaba hasta las primeras décadas del siglo XIX.
En efecto, su labor administrativa resaltaba en la institucion religiosa que, por otro lado, se
acentuaba paralelamente al oficio analogo que realiz6 Diego Antonio en el arzobispado.
Sabemos que desde 1795, Diego Antonio cumplia las estadisticas administrativas de la
informacién de los censos de las comunidades de la sierra d&4.iynpara el mismo afio

fue nombrado administrador de las obras de construccion de las torres de la catedral de

9

Lima*® donde su cercania y trabajo con el arquitecto Ignacio Martorell quedd

documentado.

A fines del XVIII, las obras de la catedral lo continuaria Matias Maestro, como bien
se sefala en el codicilo dddU]J]RELVSR -XDQ 'RPLQJR *RQ]JiOH] GH O
declaro que las fabricas de las torres empez6 vajo la direccion del Arquitecto D. Ygnacio
Martorell y continuo despues vajo de la del Presvitero D. Mathias Maestro, quien corrio
igualmente con todas a6 HPDV REUDV KDVWDEV ¥sercBnErtQ YWgoR Q
Antonio pudo entablar relaciones de trabajo junto a Matias Maestro que ya habia sucedido
las labores emprendidas por Martorell, incluso esta relacion podria situarse mucho antes,
cuando el vitoriano ya habia adquirido lazos con altas autoridades eclesiasticas por lo que
llevd a tomar las ordenes menores el ocho de noviembre de 1792, siendo ordenado
sacerdote a fines del afio 1793. Esto no lo pudiese haber logrado sin haber adquirido la
amistad del AARELVSR GH /LPD -XDQ 'RPLQJR *RQ]JiOHV GH OD ¢t
JUDQ HV WL P D ranfigp dichas facilidades para su futura carrera eclesiastica y
artistica. De hecho, un afio mas tarde de recibir las licencias necesarias para ejercer su
cargo de sacerdote, Matias Maestro era propietario de una capellania en la ciudad. No
obstante, esta relacion con Matias Maestro quedaria patente en el testamento de Diego
$QWRQLR HQ GRQGH OR FDORERIFDDIH KXRNFDWL \GIBD BPXFEDF
dHPiV EXHQDV FX D% AGD&HWn ¥l IDi2yo” Antonio pudo presenciar las

“" AGN, Protocolos notariales de Lima siglo XVIII, escribano Mariano Antonio Cailert67, fol. 672, 673

y 894.

“18 AGN, Fondo Real Audiencia, leg.62, exp.02, fob@l.-

“195an Cristobal 1996: 198, 209, 211y 212.

420 AAL, papeles importantes, leg.27, exp.30, fol. 1y 2.

*LIpid.: 116.

422 En el quinto punto de sus declaraciones de deudas y compromisos detriestedactado dias antes de

VX IDOOHFLPLHQWR VH PHQFLRQD TXH ODWtDV O0@DHV W H R QDX P PK@LC
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reformas artisticas de Maestro que realizd del exterior e interior de la catedral limefia, desde
las mencionadas torres hasta los retablos escult8ricpsr lo tanto su cercania con el

artista influyé evidentemente en sus gustos estéticos. Por ello creemos que fue el vitoriano
quien recomendara a Diego Antonio la labor artistica que venia realizando José del Pozo en
el ambito privado y, en consecuencia, lo llevaria a contratar para realizar los grandes

lienzos de San Diego de Alcala.

Ahora bien, la percepcion estética quedo reflejada en su coleccion de pinturas que
ha sido documentado a través de su testamento, fechado en junio de 1807, en la seccién del
segundo inventario Yy VDFLYQ GH ORV ELHQHYVY DVLJQDGR FRQ HO
un total de 46 obras. El listado de dichas obras se encuentra registrado de acuerdo a cada
habitacién de la vivienda, asi tenemos que en el saldén principal tiene la mayor parte de
piezas artisticas y las demas se encuentran distribuidas entre el oratorio, la recamara y el
escritorio o estudio. En cuanto a las descripciones de las piezas se tiene a anotar el titulo, el
soporte y el precio cotizado, sin embargo, no se tiene la autoria de las obras por lo que
queda en el anonimato. En su mayor parte las obras presentan tematica religiosa y en menor

medida el género profano.

Desconocemos la forma de adquisicion de cada pieza, pero presumiblemente pudo
haber adquirido a través de compras a lo largo de sus treinta afios de estadia en Lima. El
interés de Diego Antonio por la pintura de caracter devocional es creciente sobre el género
profano que presenta el 31,1% del total, mientras que el 68,8% restante corresponde al
género religioso. Destaca la gran cantidad de retratos de santos y advocaciones marianas,
muy caracteristicos en las colecciones pictoricas tradicionales quienes a pesar de expresar
SHO JXVWR \ VHQVLELOLGDG LOXVWUDGRV \ PRGHUQRV «
guardaban el barroco con mayor 0 menro@ WHQVLGD G “H.QPoV &amploHlQD V~
presencia del retrato de Santa Rosa de Lima y otro de San Diego de Alcaldaén la

confianza y satisfaccion que tengo y siempre he tenido de su proleigalitiad, y honor, y demas buenas
FXDOLGDGHV VXLDV" \ GHFODUD QR WHQHU FXHQWMPDW DQILL GOIKXG IWH FRB
siglo XIX, escribano Francisco Munarris, n°450, fol.478r.

42 Entre los mas destacados y que tuvieron supervisién de Matias Maestro se tieirriento sobre los

altares de la Purisima Concepcion, Virgen de la Antigua y San Crispin y iSpia/@y.

424 Barriga 2015: 446.
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principalf®® como imégenes significativas en el salén central demuestra la devocion
particular del peninsular por la santa criolla y el santo hispano, esto més aun si

consideramos que en su oratorio tuvo esculturas de ambos santos en menciéon, en el

LOQYHQWDULR ILJXUD 338Q 5HWDEOLWR GH ODGHUD SLQWD

Concepcion en el nicho principal, un Nifio Jesus en el interior, dos bultos de varro uno de
6DQ 'LHJR \ RWUR “& ddeniaQnasafifniaWila técnica artistica poco frecuente
utilizado por los artifices limefios en el ambito escultérico que fue frecuento el empleo de la
madera, pero en este caso se elshiodelado en barro o también conocido la técnica de
terracota. En efecto, las imagenegsanto la santa limefia se circunscribe a un culto criollo
propio de la capital y para el caso del santo hispano podria esta determinado por su

devocidén personal de cuyo nombre ha recibido en nacimiento.

3.3. El contrato de los lienzos de San Diego de Alcala

El contrato estipula que los lienzos debian situarse en la capilla de San Diego de
Alcala. Las grandes dimensiones de ambos cuadros solo podrian haber ocupado los muros
laterales del tramo de la nave de la epistola y esto debido a que el espacio reducido de la
capilla no lograba satisfacer los gustos requeridos para las pinturas. De manera que no
gueda explicita los motivos requeridos para emplazar dichos lienzos en tan reducido

espacio, se lee en la cuenta general de agosto de 1795:

Por 400,, pesos de laxXxHQWD GH 'RQ 'LHJR $QWRQLR GH OD &DV
VX PHGLRVY HQWUHJXH D '6 -RVp GHO 3R]R SDUD TXH U

en vida y muerte del Glorioso San Diego que se ubicara en nuestra Capilla de la
Santa Iglesia, pues es una obra del mayor merito para nuestra continidad.

En el recibo de pago realizado donde figura la rdbrica del pintor se lee:

Recibi de '6 Diego Antonio de la Casa y Piedra la cantidad de 400 pesos por
importe de las pinturas de los milagros de vida y muerte de San Diego de Alcala y
gue se ubicara en la Capilla de la Iglesia de San Francisco de Jesus.

Lo firmo en Lima en 25 de agosto de 1795

425 AGN, protocolos notariales de Lima siglo XIX, escribano Francisco Munarris, rf45857r y 357v.
426 \lhid -

Ibid.: fol.358r.
*2 AHCSFL, vol. 6, sec. lItlib. n°54, fol. 10r.
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José  del
Pozo [rtbricaf®

El sindico de la cofradia, Don Diego Antonio de la Casa y Piedra, contacté con
Pozo para encargarle el proyecto pictérico. La notoriedad adquirida por el pintor desde el
establecimiento de la escuela de disefio atrajo a personalidades de la aristocraéf, limefia
por lo tanto, desde nuestro punto de vista es factible afirmar que el sindico espafiol atraido
por labor artistico del artifice condujo a su requerimiento. Los lienzos citados como
SPLODJURYV HQ YLGD \ P XHéstEnas biwdyafioasDdel sdémdEnispanG. FEI
primero lo hemos titulad&@an Diego de Alcald en las Islas Canarigs,el segundo,
Veneracion del cuerpo de San Diego de Alcala por el rey Felipe IV y su lcanparticular
FDOLILFDFLYQ GH 3REUde I8 picturedDndR hdieaHdl valrRartistico y las
satisfacciones alcanzadas por la capilla. Esto puede conseguir enlazarse de la misma
manera dos décadas mas tarde cuando la cofradia de la Virgen del Rosario de los Espafioles
lo encarga a Pozo realith XQ 3OLHQ]R JUDQGH™ TXH GHEtD GH FRORF
DGYRFDFLyQ PDULDQD HQ HVWH FDVR HO DGMHWLYR GH
FXDOLGDGHV TXH WXYR TXH SUHVHQWDU OD ST@wXUD \D
efecto, paraOD pSRFD GH UHDOL]DGR ORV FXDGURYV GH 6DQ 'LH
GHILQLGR SRU OD 5HDO $FDGHPLD GH /HQJXD (VSDXxROD |
WLHQH DO SUHPLR SRU OR ELHQ KHFKR vy H'pdsi@QesGH VHU
descrito en su primera acepcion que se vuelve a reiterar en la ediciéon del diccionario
contemporan€d?® a la pintura de loDesposorios misticos de Santa Rosa de Lianade
QRV GHPXHVWUD TXH QR KD\ GLIHUHQFLDV HQ OD GHILQL
los cuadros citados. En definitiva, lo descrito por los documentos evidencia que este
conjunto de pinturas busca demostrar la calidad estética que bien podria encajar en la

428 Recibo nimero 25, sin nimero de folio. Ibid.

429 Como ya se indicé en el capitulo Il, el aristécrata y funcionario de ka d@ak Moneda, Don Francisco

Moreyra y Matute, mantiene correspondencia con José del Pozo hacia e9afBrilas cartas remitidas por

el pintor sefiala que se encontraba con problemas de salud y solicitaba pleagpdeara terminar el retrato

GH ORUH\UD FRQ HVFXGRV QRELOLDULRVHWOWDIGAD G$* E HER OLHFTAL yH OIR Q|
Matute, leg. 41, doc.1214, fol. 1ry 2r.

430 AHBPL, PE_0006_AHBPL_COF_ROS_053. 1813-1831, fol. 163v.

431 Diccionario de la Lengua Castellana 1791: 563.

“2/D SULPHUD DFHSFLYQ GHO YRFDE OR atBignJd dgrBchorje unbXien@ @ HQWH FRP
premio por lo bien hecho, 6 razén de ser castigado por lo con@ado/ FULWR™ 'LFFLRQDULR GH OD
Castellana 1817: 569.
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FDOLILFDFLYQ DO SUHPLR SRU OR ELHQ KHFé&RComMXH EXVF

la cofradia del Rosario de la iglesia dominica.

3.4. La firma dentro del cuadro.

Hasta el momento resulta un enigma que José del Pozo solo fijase su rubrica en los
dibujos de la expedicion cientifica con Alejandro Malaspina, dejando este mecanismo de
autentificacion en las obras producidas en Lima. Por ejemplo las pinturas de grandes
proporciones conservados en templos limefios, en su mayoria, carecen de firma. Solo los
primeros cuadros de género religioso que realizé incluyen su autoria. En efecto, los dos
cuadros sobre la vida de San Diego de Alcala del convento franciscano, tan Saio el
Diego de Alcala en las Islas Canafpaesenta la rdbricanla cual evidencia el apellido del
artista, aunque carece de fecha de ejecucion, el contrato escrito lo confirma. El otro cuadro,
Veneracién del cuerpo de San Diego de Alcala por el rey Felipe IV y su moneesenta

la firma debido a que se proyectaron como pareja.

Asimismo, hay que rescatar la manera como firma. En el cuganoDiego de

Alcala en las Islas Canarial pintor coloca su firma en el margen inferior derecho, entre el

SLH DO]JDGR \ OD FDUWHO OQimagéh 44H Manéra Rijuy diStRtakeD ¥U_ D °
repertorio de autografias predomina los latinismos con la introduccion posterior del verbo
fecit(Imagen 48)T XH HTXLYDOH D GHFLU 30OR KL]JR™ 3OR SLQWy~ =
dibujo que realizé en Cabo de hornos, el pintor se autorretrato, pero, ademas, autografio la
FRPSRVLFLYQ FRPR 33R]R <QYW ™" TXH HQ VX DEUHYLDW

SLGHDGR SRU”™ 3IXH LGHD(Inmagen 49). QerddraVd BIe R fisnraldonde
figura sélo el nombre y sin afladido de un verbo, como es el caso del dibijartel
pescador(Imagen 50) que formé parte del catalogo de especies de ave en la expedicidon
Malaspina. Debemos resaltar que el pintor presentd distintas maneras de firmar los
contratos, recibos, expedientes civiles y cartas personales. Asimismo, a través de esta
documentacién que resolvimos construir su nombre completo. No obstante, como se ha

visto, sera el apellido paterno la constante firma en el corpus de sus obras artisticas.
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En el segundo cuadro analizado, a pesar de no presentar firma, se advierte el mismo
pincel de ejecucion. En este caso, se omite la firma del pintor para dar paso a su
autorretrato, en el margen izquierdo del tercer plano, (Imagen 51) como un miembro mas
GH OD FRUWH GHO )HOLSH ,9 R FRPR XQ 3DXWRU GLVIUI
adoptando el papel de uno de los personajes de 1&*blkdemas, destaca el excelente
tratamiento pictorico de este rostro individualizado a diferencia del resto de los personajes
de la escena y el hecho que el personaje mire directamente al espectador da razén que el
retratado es el pintor. A ello se suman las caracteristicas fisonomicas de un espafiol y la
edad manifiesta en su rostro, la que se aproxima a los cuarent,déssjue tendria el
pintor en la década de 1790.

3.5. Traslado interno de los lienzos de San Diego

La ubicacion de los lienzos en los muros laterales de la capilla de San Diego de
Alcala, en el interior de la iglesia franciscana de Lima, que por contrato se tuvo constancia
su permanencia indefinida para la contemplacion de los fieles en cada visita que daban por
la llamada de las misas diarias. Creemos que los lienzos estuvieron inamovibles hasta los
primeros afios del siglo XIX, cuando suceden las reformas interiores de la iglesia y el
convento, y esto queda descrito en los elogio$dema épico en elogio de la magnifica
renovacion y suntuoso adorno del Altar mayor e Iglesia del Convento Grande de N. S. P. S.
Franciscq publicado en 1805, que por efecto de la reformas artisticas en los interiores de
otras iglesias limefias estuvieron a cargo del presbitero Matias Maestro, autor del altar

mayor de la iglesia San Franci&to

4% (0O WpUPLQR 3DXWRU GLVIUD]DGR  HV pXravieforirdd GRa sheddlidad BaVRU ,
autotematizacién del pintor dentro de una pintura de género religiosta Emyoria de los casos, lo
descubrimos como autorretrato gracias a indicios propios de la retdrica de da,inadgs como el mirar al

espectador, el ocupar un lugar privilegiado, el estar aislado claramente del cdejlantmagen o el ostentar

una fisonomia muy individualizada, etc. (Stoichita 2011: 334)

434 Segin un documento de 1789 sobre el contrato a José del Pozo intnmficial de la expedicion
ODODVSLQD VH VHxDOD DO DUWLVWD FRQ 3XQD JRODRRUREX\WOR] YR
conllevaria a fechar su nacimiento en 1757.

435 En la historiografia del arte virreinal se ha atribuido a Matias Maestro como g@iriaaipr de los altares

de la iglesia San Pedro y el de San Francisco, pero sin tener una solida refe@noiental. No obstante,

tenemos constancia de ello por referencias documentales donde se nombra abliudvieBias como
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En las primeras décadas del decimononico, poco sabemos sobre descripciones del
interior de la iglesia y convento franciscano. Un relato de viaje del inglés William Bennet
Stevenson nos dice que la iglesia no poseia riquezas en su interior y en general sélo
albergaba sus altares, sin ninguna mencion a lienzos pictoéricos. Se lee:

La iglesia, las capillas y convento de San Francisco, pertenecientes a la casa grande,
alrededor de 200 yardas de la gran plaza, la plaza mayor, son las mas grandes y mas
elegantes de Limd.a iglesia no posee las riguezas de Santo Domingo, pero su
apariencia es mas solemneel pértico esta lleno de estatuas y otros adornos y las
dos espiras son altas y algo elegantes. El techo esti soportado por dos hileras de
pilares de piedra, y es un trabajo de madera de estilo gélgemos de los altares

estdn curiosamente tallados en relieve, y los pilares, moldurastc., de los
sagrarios estan revestidos en pfata.

Esto comprueba que el viajero inglés no encontrd alguna pintura en el interior de la
iglesia y, por lo tanto, los lienzos de San Diego ya no se encontraban en su ubicacion
original de la capilla. Y no erramos al decir que Bennet Stevenson tuvo cuidado a cada
detalle presente al momento de relatar su periplo en los interiores de iglesias de Lima, y
sobre todo cuando observo piezas pictoricas. Mas adelante en su narracion, Bennet se
DGPLUD DO HQFRQWUDU OLHQ]RV 3P X\ ILQR VcortiguolaO LQWH
la iglesia de San Franciscby donde destaca las pinturas realizadas por Matias Maestro y
un apostolado de clara filiacion barroca. A propésito de ello el viajero nos dice:

La capilla llamada del Milagro es la mas exquisitamente ornameraigdamas de

las pinturas ejecutadas por don Matias Maestro son muy buenagl Altar

Mayor esta cubierto de laminas de plata y el nicho de la Madona esta hermosamente
WUDEDMDGR HQ HO PLVPR PDWHULDO « (O YBHWWtEXO

las cabezas de los apdstoles, parbens o, como algunos lo aseguran, por
Murillo ; sin embargo, sean de quienes sean, son indudablemente mdy finas.

Un inventario del convento de San Francisco, que puede fecharse hacia la segunda
GpFDGD GHO ;,; UHILHUH TXH HQ OD VDFULVWtD VH XEI
anteriormente estuvieron en el interior de la iglesia. Este documento fue mandado hacer por
fray Ignacio Guzman, guardian, para presentarlo a fray Lazaro Villanueva, visitador. La

descripcion incluye el inventario realizado en el noviciado, la porteria general, torre,

principal retablista y a Matias Maestro como el disefiador. AAL, Oratorio de San Felipe Nerexegil,
fol. 41r

“3%Bennet Stevenson 1971: 137.

*7bid.: 137.
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SDQWHYQ VDFULVWtD LJOHVLD HWF /D VHFFLYQ GH Q
PreparaRULR GRQGH ORV 55 33 DQWHV GH GHFLU OLVD VI
VDFULVWtD HQ HOOD VH OHH 38Q DOWDU FRQ HO 3DWUL!
lados tres santos de bultos./ Yt. Una capillita de reliquias./ Yt. Diez y seis lienzo de Santos

q‘ FXEUHQ OD L Q% LEsp6siblerdDe bOl@nzvé e San Diego estuvieran
ubicados en la sacristia en la fecha que se realiz6 dicho inventario, y el corpus restante de

catorce lienzos perteneciera al apostolado de Zurbaran.

A mediados del siglo XIX, se presenta un breve informe emitido por fray Antonio
Tacorena, visitador del convento de San Francisco, sobre el estado del convento mayor de
Lima en el afio 1858. En el documento se da cuenta sobre los bienes conservados en la
sDFULVWtD HQWUH ORV TXH ILIJIXUDEDQ ORV 3GLYHUVRV O
KDOODUVH *ORV RUQDPHQWRY \ YHVWXDULRYV GHGLFDGRY
VHIXULGDG GHELGDV" OR PLVPR 3TXH"DEIRQgVar6 HorF RQ OR
los bienes de cada ambiente del convento es sefialado con mucha preocupacion debido a
que las tropas militares de Ramoén Castilla (1797-1867) habian ocupado las celdas de uno
de los claustros del convefitd en el contexto de su segundo gobierno presidencial que
ocasiondé una guerra civil entre caudillos opositores. Sin embargo, se pudo evitar la
expropiaciéon de los bienes de la comunidad franciscana de manera que los lienzos
conservados en la sacristigntre los que estuvieron los de San Diego de Aleakisaron

inamovibles hasta la siguiente centuria.

La visita que realiz6é en el afio 1912, el cronista de la reNistacion Peruana

don Juan Bautista Lavalle, comentaba que el interior de la sacristia observo:

una obra verdaderamente primorosayREDGD « (O VHQFLOOR DUWH
béveda, su valiosa muebleria tallada, las doradas hornacinas en que se asoman las
estatuas de los santos franciscanos, los retratos seis de los pontifecesdds ly

los lienzos de los doce apdstoles, obra de escuela espafiola entre los que hay
algunos de sobresaliente belleza y expré$ion

438 AAL, catalogo de la orden de San Francisco, legajo X, exp.48, s.f., fol.5r

439 AAL, catalogo de la orden de San Francisco, legajo XVII, exp.68, foll¢r y

440 A pesar que la comunidad franciscana exigia que se retirasen del convento el pr€sideita expreso

3TXH OD WURSD QR VHUYtD GH HPEDUD]R QIRO QRV 3DGUHV QL ORV RU
441 Lavalle 1912: 270.
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Lo descrito por Lavalle se desprende que para esta fecha el montaje de lienzos de
los papas franciscanos y el apostolado zurbaranesco estuvieron colocados en los muros de
la sacristia. De hecho, una fotografia que acomparfia la extensa cronica se puede apreciar
dicho montaje (Imageb2). Y a pesar que Lavalle no menciona los lienzos de San Diego de
Alcala colocados sobre los muros opuestos a la cajoneria, se debe principalmente que para
entonces las pinturas estuvieron cubiertas con una capa renegrido de oxidacion del barniz y
podria pensarse que el cronista no logro reconocer el contenido representado en las obras
por lo que omitié totalmente en su escrito. Por otro lado, observamos que el montaje de
lienzos de la sacristia no cambid en absoluto por lo menos hasta la década de 1930. Las
noticias del interior conventual nos confirman este dato a través de registro fotogréafico
(Imagen 53y 54), como lo sucedido en el afio de 1938, cuando la Comision Municipal de
Restauracion de Monumentos Histéricos de Lima realiz6 la apertura de varios
establecimientos de exhibicion enfocado en el legado histérico virreinal, que sin duda su
mayor logro para la fecha fue la inauguracion del Museo de Arte Religioso, formado por
piezas trasladadas de otros conventos limefios, que aglomerados en las celdas del segundo
nivel del claustro principal del convento de San Francisco, sirvieron como salones de
exposicion. En su recorrido no figuran los lienzos de José del Pozo que para la fecha aun
permanecia en la sacriéffa no obstante se presentaron cuatro pequefios lienzos con
3ISDVDMHV GH OD YLGD GH*” gQctualhéme SHco®v@rsab @’ los
depdsitos del museo franciscano. Por otra parte, destaca la presencia de pintura cusquenia,

espafiola y flament¥.

442 sabemos que los lienzos de José del Pozo se conservaron en la sacaistéalaexposicion de arte
religioso. Una fotografia de este ambiente tomado en 1838 lo confirma, dichds lienzos se ubicaron en
el muro izquierdo del ingreso de la sacristia. Album artist 8« RQYHQWR GH 6DQ )J)UDQFLVFR C
*U D QI9384s/n.

43 En el catalogo figura: 32.- Cuatro lienzos de 83x61.- Representan pasdpesida de San Diego de
Alcald. - Pintura del siglo XVIII.- Proc. del Conv. de San Franci€momision Municipal de Restauracion de
Monumentos Histéricos de Lima 1938: s/n

444 Las obras procedian del mismo convento de San Francisco, la Casa de EjeecieioBercer Orden
franciscana, Monasterio de la Concepcion, Monasterio de Santa Clara, Monasteridad®d3ande las
Monjas, Monasterio de Trinitarias Descalzas, Monasterio de Santa Rosa, Convento dealdvBera,
Monasterio de las Mercedarias, Antigua Iglesia de Guadalupe, Monasterios de las Dedoalasigrio del
Carmen El comercio1938: 4). A ello se suman las obras prestadas por el sefior Shrodendiezdg el
sefior Pedro Villanueva, en cuanto a la exposicion, esta albergo un totalpdeusds, 20 muebles y 18
custodias (Comision Municipal de Restauracion de Monumentos Histéricos de 33@xasin).
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En la siguiente década, el fraile e historiador franciscano Gento Sanz publica en
1945 su libroSan Francisco de Lima. Estudio Histérico y Artistico de la iglesia y convento
de San Francisco de LmaHQ HO FDStWXOR TXH WUDWD VREUH OD V!
>SFXDGURV@ GH OD 9LGD #%n6d @urdsHidiRedhitd (Braded §5). El
autor refiere sobre varios lienzos de San Diego, que, por supuesto todos no pertenecen al
pincel del Pozo, y esto debido a que en la sacristia se ubicaron para esa fecha un retrato de
cuerpo completo del santo (actualmente preside al lado derecho del pequefio retablo del
Cristo de Marfil) y otros lienzos de formato pequefio de factura decimononica cgie afio
antes se presentaron en la citada exposicion de arte religioso en 1938. Durante siglos los
lienzos recibieron el desgaste de los afios transcurridos hasta llegar su restauracion en la
década de 1980.

Dicha conservacion y restauracion saco a relucir la originalidad de los lienzos y la
firma de José del Pozo. Desde entonces, acorde a la puesta museografica empleada en la
década de 1970, las obras se colocaron en la ante porteria del convento (Imagen 56). La
ubicacion en la década siguiente no fue la misma, hacia el afio de 1998 los lienzos pasaron
a apreciarse en los vanos bajo la cupula de media naranja de la escalera principal (Imagen
57).

3.6. Los lienzos de San Diego de Alcala. Sobre la invencién en la pintura.

Luego de comentado la produccion de José del Pozo tenemos como objetivo
analizar los siguientes cuadros que constituyen dos escenas en vida y muerte de San Diego

de Alcald*® cuya trascendencia confirman que fueron los primeros documentados y

44> Gento Sanz 1945: 242.

448 E| fraile Diego de San Nicolas, adquirié protagonismo por los escritos héfigogrque lo denominaron
postumamente con el toponimico de Alcala de Henares, en lugar del nombre de ka S#la Nicolas del
Puerto donde nacio, en la provincia de Sevilla. Muy poco se sabe derso éamaliar y se desconoce aun el
afio de su nacimiento, que posiblemente fue hacia el afio 1400. Elchecke designe como San Diego de
Alcala no tiene mas aclaracion que el haber sido dicha ciudad su Ultima cieselervida, que alberga su
cuerpo en sepulcro hasta la actualidad. En su vida misionera recorri6 gureldss de Sevilla, Cadig
Cérdoba. Posteriormente, marchara a las islas Canarias, siendo la iskrtdeeftura, sobre todo, donde
atrajo al cristianismo miles de nativos y de cuyo convento fue nompbraddian, en la que principalmente
desarroll6 su labor evangelizadora. San Diego se distingue por sus atenmiondes enfermos,
consolandoles y mitigando sus dolores. De vuelta a Espafia, le destinan a Ale&aades, su Ultima
estacion, donde a pesar de ser hermano lego alcanz6 gran popularidagrporcsuwazon. Alli profesaria en



137

realizados a su establecimiento en Lima y que constituyen la impronta barroca. Desde este
punto de vista, vemos que hacia finales del siglo XVIll, destaca en estos lienzos su
GHVSOLHJXH WHDWUDO GH HVFHQDV KDJLRJUIILFDV TXH I
WHPiWLFD ILJXUDWL YD EGpfiderSawbegd Di&) MlEaR Reh las Islas
Canarias,y, el segundoYeneracién del cuerpo de San Diego de Alcal& por el rey Felipe

IV y su corteconforman dos cuadros de gran formato cuadrangular que remata en arco
rebajado en la parte superior, con dimensiones de 250 x 210 cm, y elaborados en la técnica

de 6leo sobre tetd.

El protagonismo adquirido por el gran formato de los lienzos y su espacio de
exhibicién en la capilla de San Diego del interior del templo franciscano, adquiere otro
rasgo de interés si consideramos la manera como fue elaborado técnicamente y mas aun, la
manera de representar el tema tratado. Si bien la escena en las Islas Canarias es comun en la
iconografia de San Diego, lo mismo no sucede en el caso de la veneracion del cuerpo del
santo, de hecho, es poco comun rastrear y ubicar un precedente inmediato a la composicion

elaborado por el pintdf. Aqui nos encontramos con elodus operandide Pozo al

el convento franciscano de San Francisco o Santa Maria de JesUs, que acabamasiiemantbre. Su fama
se veria incrementada tras su muerte, el 12 de noviembre del afio B8 grlos numerosos milagsos
al poder curativo que se atribuye a sus restos mortales. Asi, el rey BNride€astilla acudié a su sepulcro
para pedirle la curacién de Juana la Beltraneja, ruego, que segun las cegnmasplid. Pero el caso méas
conocido fue el de Felipe II, que estando su hijo, el principe Carlosmendier gravedad, mandé trasladar los
restos de San Diego a la camara regia para conseguir su curacion. Estelopagrdarizo Lope de Vega
toméandolo como argumento en una de sus comedias tit@adeedia famosa, San Diego de Alcala.
Suproceso de canonizacién habia sido introducido por el Papa Pio Bfaacias, sobre todo, de Felipe II, y
uno de los milagros exigidos y aprobados para su canonizacioreftisgmente el de la curacién de su hijo
Carlos. Finalmente subi6 a los altares el 2 de julio de 1588, bajoifigamlo de Sixto V, con el nombre
de San Diego de Alcala. Es el Unico santo espafiol canonizado durante eX\éiglal afio siguiente en
Alcala de Henares, con presencia de Felipe Il que portaba las credenciales pontificiastigald de Fray
Diego, tuvo lugar, el 10 de abril de 1589, la fiesta y ceremonial coaisigla tan importante acontecimiento
(Suarez 2008: 362). La comunidad franciscana de Lima recibira la noticia a&io €1590, cuando el
GRFXPHQWR RILFLDO GHO SRQWLILFDGR URPDQROBVGREMDHYR @R DAFR.Q G
6DQWR )UD\ 'LHJIRHGSH, $22 ND76,ifol. 187-190).

“N\ser Argan 2010.

48 En agosto de 1974, el Instituto Nacional de Cultura realiz6 una cataloghzids bienes muebles del
convento San Francisco de Lima, y por entonces los lienzos de José dildPordichados por historiador
del arte Jaime Mariazza que sefialé el cédigo de registro (IV, 2.0, B-3,al$graiDiego de Alcala en las
Islas Canarias y el cuadroVeneracion del cuerpo de San Diego de Alcala por el rey Felipe IV y su corte
obtuvo el cédigo (IV, 2.0, B-3, 2). En la actualidad el Museo ConwatBan Francisco y Catacumbas de
Lima implementd un area de registro y catalogacion, por el cual el priradrocpresenta el codigo de
inventario OFM-00557, y el segundo figura OR558.

49 L a imagen de San Diego de Alcala fue tratada por los mas importantes deiistigo de org tanto el
pintura como en escultura, entre los que destacan José de Ribera, Frandsecbadén, Bartolomé E.
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momento de emplear su ingenio de componer escenas que no imiten de manera literal
alguna estampa hagiografica del santo y esto debido a que no existe un semejante ciclo
artistico, no obstante, hemos localizado otro empleo de fuentes visuales como es el caso de
sus dibujos o apuntes artisticos elaborados a su paso por la expedicidon Malaspina, ademas
debemos incluir a ello el uso de otros medios como el grabado de escenas ajenas a la

iconografia del santo hispano, y que no es necesariamente contemporaneo al pintor.

El caracter barroco en la pintura de José del Pozo esta claramente sefialado por el
empleo de lienzos de grandes formatos con composiciones teatrales donde queda reflejada
la presencia de rompimientos de glorias e interaccion de personajes en movimiento y
€SC0rzos precisos que se percibe en obras émuoteosis de Santa Rosa de Lirmasto se
suma la elaboracion de fondos arquitecténicos que refuerzan la aparatosidad de los cuadros
ejemploLos desposorios misticos de Santa Rosa de.liinasegundo lugar, tenemos los
pequefios lienzos de caracter devocional que muestran apacibles retratos de santos
catdlicos, que tiene por finalidad la persuasion y conmover al espectador. Por esta razén
nos remitimos a lo dicho por la historiadora del arte Luisa Elena Alcala que al tratar sobre
los géneros pictoricos del arte religioso emplea tres categorias: el devocional, el didactico y

el icénico o de culto.

La imagendevocional es la que ayuda a la oracién y provoca una respuesta
emotiva. Son por lo general cuadros no narrativos de tamafio medio-pequefio y en
los que aparece una sola figura. La imagjeidctica es una pintura narrativa cuyo

Murillo, Pedro de Mena y Gregorio Fernandez, ademas del italiano Niccolo Betti.eBt@rs,pintores y
escultores trabajaron pasajes individualizados de la vida del santo, y no fuastinel kencargo realizado por
un noble espariol Diego de Herrera al pintor Annibale Carracci y sus colatesrgmira la iglesia de San
Giacomo degli Spagnuoli, en Roma, en donde se ejecutd un ciclo de nsofaesscenas sobre la vida de
San Diego. Para el caso de los virreinatos americanos se tiene numerosagsnedgiglesias y conventos
del Pert y México, en la cual se tiene por lo general retratos y escenas individsaligesianto y solo se ha
registrado una serie de pinturas dedicada a la vida del santo y es la gaecbagerva en el Museo Colonial
de San Francisco, de Santiago de Chile. Esta serie sobre la vida de San Diego deeApcatfufiida en un
taller de Cusco entre los afios 1705y 1715 (Schenone 1992: 25X)stdate, la imagen mas temprana que
se tiene del santo es la realizada Angelino Medoro, fechado 1601, eg U bcas obras firmadas y
tempranas producidas por el pintor italiano que demuestra el claro estilo roma&jecadcion de la figura
monumental en primer plano. El lienzo fue realizado para la antigua Recoléecifuestra Sefior de los
Angeles de Lima (hoy Museo de los Descalzos). Por ultimo, cerrando el cigimtdeas virreinales del
retrato de San Diego se tiene catalogado el realizado por José Gil de Castro et80af@pedido del
sindico del convento de San Francisco de Santiago, Don Francisco de Ifiguda.yAiamue el encargo era
de caracter personal, al parecer fue encomendado a Gil por intermediaciérirdiel®, para cuyo convento
grande el pintor realiz6 en aquel mismo afio el retrato de fray AntoniavBkgua Santa Isabel, reina de
Portugal (Kusunoki 2014: 281).
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objetivo es ensefar los episodios basicos de la Pasion de Cristo y la vida de los
santos y de la Virgen Maria. Por dltimo, la imag&mica o milagrosaes la que ha
demostrado obrar milagros o tiene en su creacién una imagen milagrosa (como la
Virgen de Guadalupe en México) y que suele desempenfiar un papel en el desarrollo
de las identidades locales en toda América Létfha.

Efectivamente las dos primeras categorias pueden englobar el corpus artistico de
José del Pozo, siendo la imagen didactica la que mayor predominio tiene sobre las
composiciones de San Diego de Alcala.

Por otra parte, las obras que realiz6 José del Pozo durante las cuatro décadas de
actividad en Lima tienen como singular caracteristica la continuidad de la tradicion
pictérica del barroco sevillano. Esto es identificable, sobre todo, en los lienzos de gran
formato que marcan una impronta en la técnica y manejo de la perspectiva que busca el
pintor para crear un impacto visual al espectador. Sin embargo, como se ha demostrado la
poca cantidad de pinturas conservadas en la actualidad, en comparacién con el conjunto
conocido a través de la documentacion primaria, por lo que no excusa a referirnos al estilo

demostrado.

En 6leos citados anteriormentiestaca compositivamente el interés por el espacio
circundante y las representaciones triunfantes o apotedsicas. Este interés nos remite al
aprendizaje artistico que emprendié José del Pozo en Sevilla, en donde tuvo oportunidad de
estudiar la obra de Bartolomé Esteban Murillo en sus continuas visitas como alumno de la
academia sevillarf&. De esta manera Pozo pudo seguir modelos compositivos del maestro
sevillano, por ejemplo en su visita al claustro chico de San Francisco estudié cuadros
dedicados a San Francisco de Asis y otros santos de la orden mendicant8aadDiego
de Alcald en éxtasis delante de la criimagen 58)y en San Salvador de Horta y el
inquisidor de Aragoér{lmagen 59) obtuvo el manejo compositivo que es perceptible en los
lienzos que tenemos por estudio, asi logra que la escena principal se construya en primer
plano con los personajes de figuras monumentales que ocupan el espacio total del lienzo
ademas de guiar los contrastes de luces, el ritmo y movimiento con cierto quietismo que

envuelve la pintura en su intencién de persuadir al espectador y hace uso del recurso

450 Alcala 2014: 42.
“lYHU VHIXQGR FD SiogéX e Rozdy$alReAVES Gidta 3
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arquitectonico clasico como elemento de escenificacion. Agregamos a esto el uso reiterado
de agrupar sus personajes en una especie de friso o hilera en un plano que es perceptible en
sus dibujos de la expedicion Malaspina y sus primeros cuadros religiosos, ello bien pudo
tomarlo del propio Murillo en donde elabora este recurso compositiiaa eanuerte de

Santa Clara(lmagen 60)Moisés haciendo brotar el agua de la roca de Hdjlelagen 6)

y La multiplicacion de los panes y los pe¢eaagen 62), estas dos ultimas pertenecientes

al Hospital de la Caridad y realizado en fecha mas tardia, asi la horizontalidad del lienzo

logra encajar el suficiente nimero de personajes en un acto de teatralidad escénica.

Por el contrario, maestros como Juan de Valdés Leal tuvo poca repercusion en la
formacion de José del Pozo, pero técnicamente vemos semejanzas en cuanto por el uso del
color y pastosidad y el empleo del espacio arquitectonico presente sobre todo en su
produccion de ciclos hagiograficos, véase por ejergkerie de San Ignacio de Loyola
(Sevilla y Lima) Sin duda, como hemos comentado lineas arriba el lenguaje barroco sigue
empleandose durante la apertura de la academia artistica de Sevilla en pleno siglo XVIII,
constancia de ello son las obras que produjeron los maestros de esta institucion y que el
propio Pedro del Pozepadre de José del Pozoealiza una copia, desde un técnica menos
refinado que sus predecesores, el cuadro Butrte de San Ignacio de Loyala Valdés
Leal"™ (Imagen 63), en la cual se desarrolla sobre una deficiente perspectiva arquitecténica
y un repertorio de angeles en insinuado escorzo. Es evidente que la técnica empleada por
Pedro tiende a recurrir a un arcaismo en cuanto a la forma y composicion y ellstgontra
de sus contemporaneos de escuela que si lograron una mayor destreza técnica, sobre todo
en el empleo de la perspectiva y colorido. Por tal motivo, no deja de extraflar que
contemporéneos a Pedro del Pozo como el historiador Céan Bérmudez exprese que el
pintor QR RIUHFH 31L VX LQWHOLJHQFLD HQ HO GLVHxR QL V
[de director en la Real Escuela] \ FRQFOX\H 3GH[y XQ KLMR GH PHMRUH
SDGUH SDU B odirichtdddaraXds®del Pozo.

2 (0 GRUVR GHO OLHQ]R VaMéOleH fidD L@VPDLBFWMXDOLGDG VH XELFD H
Bellas Artes de Cordoba, Espafia. Para un mayor contraste Valdés Leal empleariamiz ve esta

iconografia en un éleo del mismo titulo para la Iglesia de San Pedro dedriresta construye dos escenas:

la muerte y las exequias.

**Bermuadez 1800: 116.
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Ahora bien, los afios de formacion artistica (entre 1779 hasta 1785) José del Pozo
heredo el oficio por parte del padre, pero evidentemente adquiri6 mayores dotes que este
altimo. (V HYLGHQWH ORV HVWXGLRYVY GH OD 3&ODVH GHO 1DW
como desarrollo técnico de los maestros del siglo precedente; por otro lado, el joven pintor
Pozo adquiriria mayor atencién en un maestro instructor de quien recibio los conocimientos
necesarios y cuyo cargo de entonces fue el de director de la clase de pintura de la Real
Escuela de las Tres Noble Artes de Sevilla, se trata de Juan Espinal. La determinacion del
estilo de Espinal podemos identificar la manera como Pozo logré formar su destreza técnica
que no se apartaba del todo del barroco sevillano del juego entre lo pictérico y lo teatral. A
partir de la produccién artistica de Espinal podemos afirmar que presenta un sentido de
cromatismo en el que relaciona la claridad y la sombra, el dibujo agil y la pincelada suelta
gque no acaba de perfilar los contornos de personajes. De hecho, el logro del maestro
sevillano solo pudo ser conseguido desde su temprana formaciéon y que debe mucho a la
tradicion barroca del siglo XVII, y esto bien puede comprenderse, a expresion del
historiador del arte espafiol Alvaro Cabezas, que ese viaje emprendido por Espinal se
compagina desde la seguridad del dibujo patente de Martiiaezdeudor del de Murilla;
hasta la generosa utilizacion del color que conforma los volumemés cercano a Valdés
Leal™”.

Es, en efecto, el aprendizaje de José del Pozo le proporciond una sélida base en
estilo que se ajusta a los recursos formales asociados con el naturalismo de Murillo que se
puede identificar en la busqueda de veracidad de los rostros a partir del buen empleo del
dibujo colorista, el juego de sombras y contraste de luces, y la espacialidad en la

construccion de fondos arquitecténicos que son una constante en la produccion del pintor.

Ahora bien, queremos advertir que José del Pozo recurre a la originalidad de sus
composiciones. Es un hecho demostrado que los pintores culminan sus obras a partir de
imagenes ya existentes, no obstante, se hace uso de la reelaboracién con la finalidad de
ocultar el origen o procedencia del mismo y es, en efecto, un acto de camuflar con un

nuevo rostro la obra. La forma como el pintor trabaja y desarrolla su obra es explicado a

454 Cabezas 2015: 17.
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partir de modelos precedentes que utilizapor tanto, podriamos reconocer que es una
forma de préstamo. Para una mejor aproximacion a la originalidad que no es otra cosa que
la invencion del artista, nos remitimos a los escritos de George Kubler que trata sobre la

permanencia y cambidel objeto en estudio, se lee:

Ningln acto es completamente nuevo y ninguno puede cumplirse completamente
sin variacion. En todo acto esté inextricablemente unido la fidelidad al modelo y el
apartarse de él, en proporciones que se aseguran la repeticidén reconocible junto con
pequefias variaciones que permiten las condiciones y el momento. Claro esta,
cuando la variacién del modelo excede la proporcion de la copia fiel, entonces
estamos ante una invencioh

Sin duda, al observar la obra de Pozo encontramos la voluntad, o si se quiere decir
OD LQWHQFLYQ Gfitlelid&®iQaV mat¥® USHOWDR S DVHIJXUDQGR ORJUD
variaciones de él, y que en ultima instancia soloFIXOPLQD 3FXDQGR OD YDU
PRGHOR H[FHGH OD SURSRUFLYQ GH OD FRSLD.IDeHO HQW
esta forma son precisamente ilagencioneriginadas por la creatividad de Pozo de la que
conocemos como realizado en sus lienzos y solo puede explicarse a partir de las primeras
pinturas de un contenido histérico o didactico que realizé para los franciscanos de Lima; en
ellas veremos como utilizd sus recursos y experiencias para recrear el escenario de San

Diego de Alcalé en las islas canarias y la veneracion del cuerpo por los reyes de Espafa.

3.6.1. San Diego de Alcala en las Islas Canarias.

El cuadro se titul&an Diego de Alcala en las Islas Canar{magen 64), presenta
una franja ubicada en la parte inferior a modo de leyenda, que describe en un parrafo de tres
lineas la narracion de la pintura. Fue comun el uso de estas franjas escritas en las pinturas
religiosas del virreinato con la finalidad de fortalecer la comprension pedagdgica de la

escena biogréfica de los saft8sY es precisamente que en esta pintura esta firmada por

% Kubler 1975: 90.

5% En un grabado de IRhetorica Christianapublicada en Perusa en 1579 por el fraile novohispano fray
Diego Valadés, se muestra a un predicador franciscano en el pulpito sefiafaptEno sermén y con un
puntero en mano, una serie de lienzos que representan escenas de la RasoRgsdrreccion de Cristo.
Colgados dentro del templo, a la vista de los atentos feligreses espafioles,ermigenas, los cuadros le
servian al orador cristiano como ilustraciébn o apoyo visual para impartir téguesis y codificar
simbolicamente la teologia (Mujica 2016: 291).
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José del Pozo, cuya ubicacion se encuentra en la esquina inferior derecho, en ella se lee:
33R]R OR KDVLD”~

La escena presenta a San Diego de Alcala convirtiendo por medio de la cruz
cristiana a un natural de Canarias. En la parte inferior del cuadro destaca una leyenda que

describe lo ocurrido:

S. Diego dicto guardian del conv. de la Isla de Fuenteventura, una de las Canaria,
fue el Apostol que propago el Evangelio entre aquellos gentiles/ con tan fervoroso
espiritu, que en breve tiempo se convirtié a la fe toda la Isla, adonde concurrian a
oirlo muchos Idolatras de la/ Gran Canaria, entre ellos uno mui feros que postrado a
sus pies pidio el bautismo y le entrego dos hijos para que les instruyese en la

religion

La franja escrita por el pintor revela una breve descripcion formal de lienzo que no
ahonda en los detalles. Sin embargo, esto nos formula interrogante sobre cuales fueron los
medios escritos en el que Pozo utilizaria como medio de apoyo en la ejecucion de los
lienzos de San Diego. Ello es factible si tenemos en cuenta que el convento franciscano
tiene una copiosa bibliote€4d donde conserva impresos biogréaficos de los santos
pertenecientes a la orden serafica, y donde no seria una excepcion conservar un ejemplar
sobre la hagiografia de Diego de Alcald. Entonces, pensamos que un ejemplar de la
biografia de San Diego fue empleado por el pintor para construir dichas escenas, guiado por
el lenguaje escrito del documento y cuya inventiva fue primordial para tomar los referentes
visuales necesarios para la ejecucion final de los cuadros. Sera precisamente que Pozo
empleara el libro del fraile espafiol Antonio Rojo titulddistoria de San Diego Alcala,
fundacion \ TUXWRYV G H1668),Qisdicad®abrey Felipe 1V, que es adquirido por la
orden y conservado hasta la actualidad en uno de los anaqueles de la Biflidteca

narrado en la obra de Rojo es un hecho ocurrido en 1441, en la isla de Fuente Ventura, en

%7 La noticia mas temprana que se tiene documentado sobre la biblioteca del coefiergoque por

entonces el Provincial fray Diego de Adrada ordena, en 1662, que serhagzentario para saber con
precision y exactitud cuantos libros existen en dicho claustro. Gento SE1298.

“58 E] libro en cuestién se conserva en el estante nimero 34, anaquel Cgekénientario actualizado
realizado entre los meses de abril y mayo (Proyecto de conservaciortipeeganventario de la biblioteca
del Museo y Convento San Francisco de Lima, 2016).
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las Canarias, donde llego el santo en calidad de guardian, y su labor implico la actividad de

evangelizacion de los pobladores de dicha isla.

De los més barbaros idolatras que saco San Diego de la religion de las tinigblas a
luz de la gracia, fue uno a quien llamo Francisco Antonio al vestirle de Cristo en el
bautismo, y quedo tan afecto a San Diego por el beneficio de haberle convertido,
gue le trajo dos hijos que tenia, a que los ensefiase, como lo hizo, al gremio de la

iglesia, quedado aquella familia (que dura hasta hoy) de estos nuevos éatélicos

En el cuadro, se muestra a Francisco Antonio luego de ser bautizado, él observa
detenidamente al santo para presentar a sus dos hijos con la intenciébn de que sean
convertidos a la nueva religion. En ese instante San Diego dirige la cruz hacia el hijo
mayor de Francisco, quien se postra sobre el suelo. El rostro juvenil y lozano del personaje

se dirige hacia la cruz, y el hermano, un infante, mira con asombro lo ocurrido.

IRV OODPDGRV 3LGyODWUDV’™ Toxdtle&Rar&sXed thnihiQ sB RtU L
dirigen desde la escena del fondo, en un gran paisaje en el que se aprecian otros individuos

en las laderas de los montes.

En la escena resalta otro personaje vestido con el habito clerical, se trata de Fray
Juan de Santorcas, sacerdote que acompafio a San Diego en la labor de guardian del
convento de Fuenteventura3Vt OR VHxDOD $QWRQLR 5RMR 3VH HPED
FRPSDxtD GH 9 3 )U -XDQ GH 6DQWRUFD?° EDdstd taGdR WH G H
Pozo retrata al fraile como un hombre adulto, robusto y con carencia de cabellera, en

contraste con la fisonomia juvenil de San Diego.

El 6leo se desarrolla sobre un terreno al aire libre. Entre el arbol frondoso ubicado
en el margen izquierdo y equidistante a la fachada de una casa de aspecto rustico se agrupa
los personajes principales. De tal manera que la pintura esta compuesta en cuatro planos. El
primero sita en el centro a San Diego, de pie, sostiene con su mano derecha el crucifijo
gue lo dirige hacia el indio de Canarias, y este responde el acto con la debida atencién, se

encuentra sedente; lo mismo ocurre hacia el lado derecho del santo, en donde una mujer de

49 R0j01663: 94 y 95.
4% pid.:92.
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espaldas y de pie observa el suceso. En el segundo plano, detras del indio sedente, se ubica
un hombre y un nifilo que dirigen la mirada hacia el santo; hacia el lado opuesto, tres
hombres adultos observan en distintas direcciones. El tercer plano, dos personajes
femeninos en aparente dialogo, detras de ellas, un arbol frondoso; en el centro un personaje
de pie y, junto a su izquierda, una casa de aspecto rustico con vanos. Finalmente, un paisaje
sfumatoen lontananza se extiende hacia las siluetas de unos montes en donde grupos de

personajes circulan por las praderas.

La composicion presenta lineas direccionales basicas que estructuran la distribucién
de los personajes, se advierte la figura principal de San Diego de Alcala ha sido colocado
como eje principal de la escena, donde se evidencia el espacio circular descrito por una
linea imaginaria que remarca la distribucién de los personajes alrededor del santo. Por otra
parte, La conformacion de dos grupos comprende por las elipses, cinco al lado izquierdo y
otros en igual niumero en el opuesto, y es perceptible que siguen un ritmo que se prolonga
hasta el tercer plano. Ademas, se observa que la vivienda rustica divide el éleo a través de
una linea verticakkmuy préximo a la costura de los dos pliegues de tela que sirve como
soporte 3 que muestra equilibrio con respecto a las oblicuas del vano de la puerta, el vano
cuadrangular de la ventana y el alero, y que siguiendo todas estas direcciones veremos que
convergen hacia un punto de fuga que se presenta fuera del cuadro. Por altimo, el paisaje en
lontananza ha sido utilizado para presentar la profundidad a través de la perspectiva area, y
de esta manera logra el efecto del espacio de la composicién del cuadro.

El 6leo destaca la variacion de matices de la gama del color ocre, entre la mayoria
de personajes, el suelo, la vivienda, el arbol y las praderas del paisaje en lontananza; esto se
debe principalmente a que el lienzo presenta una imprimacion de base color marron

doradd®. Sin embargo, esto se contrasta con las ttnicas Yfisesdos personajes, en el

481 £ perfil tecnolégico de los aparejos utilizados en la década de 1790 embisignificé grandes cambios

con los precedentes del siglo XVII. Los pintores realizan bases de prepaleicii@mzo en tonos ocres y
URML]RVY FDUDFWHUtVWLFRY GH OD 3ID SWHRAMRUFEBDWLRRR FRRHPSIDRHA
de estratos. Stastny 2001: 24 y 25.

62 | os usos de los tonos grises se realizaron a partir de los derigadosrbones (Stastny 2001: 24).
(VSHFLDOPHQWH ORV SLQWRUHYV OLPHXxRV GH HQIRFAIRQD GB O/MR FEHFED G
+XDQFDYHOLFD”" R OODPDGR *QHJUR KXPR" HVWRSHRW YHMOLIGFDBER HH G Q
pinturas de piramides para la proclamacion de Carlo IV en 1789 (BNP, ArRhailoPorras Barrenechea,

sign: XPB/c66, cédigo: 2000025794, fol.5r)
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primer y segundo plano. Ademas el empleo del pigmento blan®, lem el atuendo del

nifio y la tela que cubre parte de las piernas del personaje sedente, destaca el azul
grisaced® de la mujer del tercer plano y ello hace resaltar su forma corporal. Es evidente
que la luz es homogénea entre los personajes del primer y segundo plano, pero presenta
ligeramente m&s sombra en el margen derecho cercano a la casa. Mientras qdel partir
tercer plano la iluminacion difumina las formas de los cuerpos, las siluetas pierden
contorno por efecto de la atmosfera. Por ultimo, el paisaje en lontananza recibe mayor
iluminacion, destaca de manera uniforme, y el contraste difumina con mayor precision las

siluetas de los personajes y el terreno agreste.

La obra construida por Pozo vemos que lo pictérico destaca sobre el dibujo. Si bien
es cierto que su participacion la expedicion Malaspina elaboré un corpus importante de
retratos, animales y paisajes, en base a la rigurosidad del detalle lineal del disefio en donde
el color sigue el patron y esto debido a la exigencia y ejercicio de la descripcion cientifica.
Al contrario de ello es llamativo observar como el pintor tuvo libertades del pincel en las
obras producidas en Lima que demuestra la técnica barroca de sobreponer capas de pintura
con la pincelada de gran soltura, de tal manera, que compone los personajes y la escena
circundante. En este caso el lienzo que analizamos logra corregir con pequefias capas de
Oleo el contraste de sombras en la mano y crucifijo del San Diegtw es evidente en los
personajes de los tres primeros planby cuanto mas se proyecta el espacio de la
perspectiva del paisaje, el pintor recurre al pincelado diluida en los personajes que reciben
menor detalle corporal y los contornos del campo pierden solidez (Imagen 65). Bajo la
premisa de la técnica pictérica podemos comparar el empleo de colores diluidos que es
propio de la acuarela y cuya experiencia se remite a principios de 1790 Pozo cuando
registro la fauna de América meridional, tanto aves y mamiferos, por ejempaytéi
pescadortrabajado sobre papel verjurado empleo los colores sepia y azul, con toques de

albayalde que demuestra el detalle de los trazos y pierden consistencia en la siluetas

483 Los blancos fueron sin excepcién blanco de plomo hasta entrado deXi¥glcomo sucedié en toda la
pintura de occidente. Stastny 2001: 24.

64 E] uso del azul de Prusia ya se habia generalizado en Lima para esta fecheedente fue a apartir de
1762 cuando aparecio este pigmento en las obras de Cristébal Lozarmy (3@@4t 24). El pintor Jayo lo

denomiQDED HTXtYRFDPHQWH FRPR 3D]XO 3XUVLD ™ B3 VBEUGKLYR BD~O

cédigo: 2000025794, fol.5r).
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aguadas (Imagen 66 y 67), en consecuencia, esto demuestra la ejecucion remitida al 6leo de
San Diego donde la textura es homogénea en el plano posterior en comparacion la

pincelada pastosa de los personajes principales.

Por otra parte, esta pastosidad resalta sobre todo en el conjunto de personajes de los
primeros planos y que, en efecto, busca equiparse a la escena narrada. No es de extrafar
que siendo discipulo de Espinal, Pozo supo conseguir lograr el predominio del color y la
pincelada suelta que adecua conseguir el sentido de dibujo de gran soltura en la corporeidad
de las figuras. En efecto, vemos que el pintor da firmeza la escena principal con la soltura
del trazo que lo caracteriza y la proyeccion espacial lo recrea a través de aun traz
desdibujado o vaporoso, como bien se advierte en la obra de Juan Espinal, por ejemplo, en
su cuadrd/ulcano presentando a Venus las armas para Efleak778-1783) se percibe el
recurso técnico que estamos tratando, en tanto que las figuras de Vulcano y Venus
presentan consistencia por el colorido y la pincelada compacta el dibujo, en cambio, el
detalle de los ciclopes proyectados hacia un plano subsiguiente se muestra desdibujados y
ejecutados por el trazo diluido (Imageny689). Y de alguna manera el proceso pictérico
por el que recorre Pozo esta sustentado en el aprendizaje de la Real Escuela de Sevilla, que
a su vez esta institucion tuvo por protector y presidente a Francisco Bruna y Ahumada,
quien proclamaba en la primera de Qracione&®® celebrado el 14 de julio de 1778, en
donde anima a sus alumnos a que se esfuercen en el restablecimiento de la pintura
atendiendo de preceptos extraidos de la naturaleza: invencion, proporcion, color,
movimiento y graci®® Sin duda, el color y movimiento fueron necesarios para la
academia sevillana en contraposicién a la madfif4fip de cuyo contexto representado
FRQWULEX\R D 3RIR DOLQHDUVH DO HVWLOR GH OR 3SLFW
papel fundamental la tradicién técnica de Murillo como bien fuera propuesto por los

%% | as Oracionesconforman un corpus teérico de caracter artistico, se pronuncialmaasin con motivo
de cada entrega de premios, de manera que Bruna quiso conseguir hadtarraa el modelo de la regia
institucion madrilefia (Recio 2007: 135). En ese contexto, Brunaime@ndichasOracionesen el salon
principal del Real Alcazar, para abrir las ceremonias en que se daban a twndc#intos premios para los
mas avezados alumnos de la institucion. La primera de ellas, celebrada ellld die 1778 la dedico a la
pintura y la siguiente, con fecha de 21 de noviembre de 1782, a la esguttma artes de metalisteria, asi
como a recordar la memoria y obra de Murillo en el centenario de su rf@eezas 2015: 21 y 22).

% Cabezas 2015: 22.

47 ver capitulo |.
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maestros andalkHY GHVGH XQ SULQFLSLR HQ HO Petthd® GH 3&¢
encastar a los Escolares en el dibujo, y dulzura de colorido del celebre Bartolome Murillo,

cuyos Originales tenian tan & la maté

Ahora, en cuanto a la inventiva de José del Pozo en el lienzo es reconocible al
momento de crear una escena partiendo de modelos ajenos, como los que toma de la
estampa del barroco flamenco tituld®ey Ciro muestra a Daniel la imagen del dios*Bel
(h. 1620), realizado por el grabador Theodoor Galle (1571-1633) segun el disefio de
Maarten van HeemskertR Se percibe en cémo configura el grupo de personajes del
margen derecho de la obra, sobre todo en la figura de la mujer de rasgos europeos que
aparenta demostrar la imagen de una india de las Canarias, ella se muestra con el rostro en
perfil y de espalda al espectador, con el pie izquierdo elevado y el otro recto en el suelo,
siguiendo el disefio de la postura de Daniel en la estampa, ademas demuestra el juego de
sombras que se conjuga en todo el dorso de ambos personajes (Imagen 70 y 71). Por otro
lado, los bustos de hombres adultos que acompafa el grupo revelan el empleo del modelo
GH FDEH]DV GH DQFLDQRY EDUEXGRV R 3VDBIEXp@EKRWNHV "™ F X
(Imagen 72 y 73). En suma demuestra el uso de los personajes sin integrar el contexto de la
escena de la estampa donde reine muchos mas figuras ubicados en distintos planos y

perspectivas arquitectonicas.

En este punto es importante sefialar que del Pozo realizé retratos y composiciones
grupales de personas nativas de la region de Patagonia hacia el afio de 17%®eHaro c
interrogante si es posible que el pintor tuviera muchos de estos dibujos en 1795 cuando
realiza los lienzos de San Diego de Alcala y de los que pudo tomar como fuente vesual pa
la composicién de los indios canarios. Pues bien, en un proceso judicial que el pintor fue
protagonista en el 25 de noviembre de 1799, se declara la tasacion de los bienes que poseia
en su vivienda aOR FXDO VH UHJLVWUD XQ FXDGHUQR GH G|

4%8 Real Escuela de Sevilla 1782:3.

%9 Forma parte de la serie de estampas dedicadas a la Historia de Daniel, Bel y el dragén, temagitomad
Antiguo Testamento de la Biblia Cristiana.

470 Artista de origen neerlandés, retratista y pintor de género religioso.
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K X P D &J'RAY documento de la tasacién no detalla con mayor exactitud lo contenido en el
FXDGHUQR SHUR HV SUREDEOH TXH HVWRYV SFPRFHWRYV |
contengan parte de los bocetos que realizé en la expedicidon Malaspina, pues es conocido
que gran parte de los dibujos de este viaje no se conservan en su totalidad y un conjunto de
ellos quedara con Pozo al momento de abandonar la expétficim efecto, el resultado

final del lienzo de San Diego comprueba que efectivamente el pintor retoma el modelo del
indio patagon para componer a los habitantes de Canarias, esto puede ser contrastado con
las caracteristicas de la indumentaria de los indigenas representados en el lienzo que
estudiamos que estan vestidos con largos abrigos de pieles y presentan una cinta o penacho
en la cabeza, asi se logra observar particularmente con la imagen del personaje central, en

el tercer plano (Imagen 74), que sigue el modelo de un retrato al 6leo del busto de un
patagofi’* (Imagen 75 y 76) y cuya fisonomia y caracteristicas formales se observa del
retrato de cuerpo entero realizado a partir de un boceto coloreado (Imagen 77 y 78). Es
evidente el modelo empleado en los retratos del indio patagon, el cacique Junchar. El
primero es el caso del busto abocetado del cacique, que se realiza a partir de un estudio para

el dibujo de cuerpo entero de Junchar. El sentido del boceto tuvo que prescindir de
cualquier elemento proporcionado por Malaspina en unade §é8v\c@vV DO GHFLU TXH
>GH -XQFKDU@ VHULD VHJ~Q FR'P3url@etratilk RozoGjecitdd VH QW
la figura, erguida y segura que esta lejos de representar a un anciano, y remite mas bien a

una personaje de la antigiiedad cl&fc&n consecuencia, tanto el lienzo de San Diego

47| a tasacion fue realizada por Manuel Antonio Porras, corredor mayomade djile logré registrar prendas

GH YHVWLU HQ VX PD\RUtD GH VHGD H LQMWUWXPX®QINRY QFRGOVLE DID'H \$ *HALR
Audiencia- causas civiles, leg.372, doc. 3420, fol. 16r.

472 Una academia es un boceto sobre la figura del cuerpo humano, por & deneo del género del

desnudo artistico.

73 Mucho de este material reunido se dispersé en diferentes instituciones de Bsp#@dia, EE.UU. y

Chile (Sotos 1982: 16). Por otra parte, en la relacién de bienes correspemdida expedicion figura el

FDMyQ Q~PHUR GRV XQ OLVWDGR GH 3&DQ W/RW D3® BORY 5 HMEWXDRAR GGl
ERUUDGRU \ OLPSLR™ IXHURQ UHD @ cdriecpBrdieSi®R des@RBURNGS Ald @ Minth HO YL
(AMNM, sign. AMN 0314, ms. 0634, doc. 008, fol.66r)

% (0 FDMyQ Q~PHUR WUHV GH ORV ELHQHV VH HQFRQWYGEMV3HQ L\HWQJR'
PDUFRV™ |EtG Y

475 Los retratos que realizé6 José del Pozo sobre los indios de la Patagten@qesr especificamente a al

grupo nativo de los tehuelche. La mirada que tuvo el pintor tuenarespuesta por parte de Malaspina:
33XHGH DVHJIJXUDUVH TXH OD DELOLGDG GH aGfa@ la RarfeccioB ideOloS R]R QD (
retratos del cacique Junxar y de la joven Catama: son idénticas las facelar@orido y los traxes de uno y

OD RAVMMME, sign. AMN 0314, ms. 0343, doc1@, fol.103r).

*"® Penhos 2003: 405.
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como el boceto representan la figura del indio dispuesto en vestimentas de pieles, donde el
manejo de los drapeados de las tuniaas esto comprende todo el conjunto de indios

canarioszevidencian el buen tratamiento de la composicion académica.

No obstante, volviendo al escenario de la composicion reiteramos en resaltar el buen
manejo de perspectiva que abre hacia el paisaje en lontananza donde se reunen los indios
canarios sobre un monte y otros caminan sobre los pastizales. El pintor se sirve de los
recursos ya experimentados en los dibujos que realiz6 en la expedicion Malaspina y como
bien se puede observar en la pintura (Image¢nha7@scena esta preparado con la técnica del
sfumatoque insertan un efecto vaporoso para solucionar el resultado 6ptico al momento de
FDSWDU OD SHUVSHFWLYD \ OD SURIXQGLGDG 5HPLWLPQC
GH 6DQWLDJR s6& pueder lvé k. aproximacion a este recurso y se logra apreciar
detalles como los contrastes luminicos de edificios que sirven para potenciar la rotundidad
de los volumenes y sobre todo para proyectar las sombras (Imagen 80). Todo ello guia al
pintor presentar la posibilidad de abarcar en el lienzo la extension del espacio contemplado
en una vista parcial de la isla canaria que no es necesariamente un retrato contemporaneo
del territorio, sin embargo, a partir de la cual demuestra que el recurso de la inventiva del
dibujante de paisaje y al mismo tiempo lo emplea como recurso didactico para la
construccion de una escena secundaria. Por lo tanto, resuelve el caracter hagiografico de

multiples escenas de la pintura barroca.

3.6.2. Veneracion del cuerpo de San Diego de Alcala por el rey Felipe IV y su
corte

Este cuadro (Imagen Bpresenta las mismas dimensiones, de igual manera que su
formato cuadrangular que remata en arco rebajado en la parte superior, y una franja en la
parte inferior con una leyenda en un parrafo de tres lineas describe la escena deala pintur

Esta pintura no presenta la firma del pintor y esto encuentra logica si pensamos que forma

“7(0 GLEXMR GHO SDLVDMH GH 6DQWLDJR GH &KVUSHFMIUYY S B U3IXH LGN
&LXGDGHV (GLILAMNRMsigh. RMNWOBRLY, ms. 0634, doc. 008, fol. 66r.
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pareja del cuadr&an Diego de Alcala en las Islas Canariaa donde Pozo establece la

autoria de ambas obras.

Una vez méas encontramos la leyenda escrita en el inferior del cuadro, el pintor

resume la histérica veneracion por parte de la familia real de Espafia. En ella se lee:

Murio S. Diego en 1463. Venerd su cuerpo Enrique IV de Espafa. Fue canonizado
en 1588 a solicitud de Felipe Il por la milagrosa salud de su hijo el Prinaifus C

y acompafado de su hermana la Emperatriz y Real familia adoro su sagrado cuerpo
incorrupto, y le recomendd la proteccién de su Reino. En 1659 fue trasladado a la
agusta R. Capilla erigida por Felipe IV que lo venerd también con la Reina y toda

Su corte.

En efecto, en 1659, se realizé el cortejo por el traslado del cuerpo de San Diego a la
nueva capilla, y cada pasaje fue descrito con detalle por Antonid’Rajaien estuvo
presente en las ceremonias organizadas en honor del santo. De manera que si volvemos al
documento en cuestion, es precisamente este el que relata un pasaje ajeno a la multitud de
biografias del santo que se produjeron entre finales del siglo XVI y primeras décadas del
XVII con motivo a su canonizacidfi. Esto se debe a que la narracién estad compuesta en
base a una experiencia contemporanea al autor en donde que recoge el momento en el cual
los Reyes de Espafia, Felipe IV y Mariana de Austria, acompafiados de las infantas Maria
Teresa y dofia Margarita, asisten a la inauguracion de la renovada capédladeatle fue

trasladado el cuerpo del santo. El texto de Rojo se lee:

Recibié sus majestades y altezas la comunidad de religiosos, por medio de los

cuales paso su majestad a la capilla mayor, donde habiendo hecho oracién delante

478 E| capitulo XIIl se narrde la nueva capilla, que Gltimamente estos tiempos mando edificar al glorioso

San Diego la magestad Catolica del Rey nuestro sefior D. Felipe Q¥aglccapitulo X1V trateDe la ultima

traslacion de San Diego a la nueva capilla, que le labro el Rey nuestroBeRelipe Quarto.Un fragmento

dd capitulo XIV se ha transcrito el texto original con la ortografia actualizada, a contmsadi@nscribe el

WH[WR VLQ PRGLILFDU B35HFLELR D IXV O0DJHIWIR&HVSRWUS$PMGI]R VG 8 DO
quales pafso fu Mageftad a la capilla mayor, donde aviendo hecho odstéotte del cuerpo del fanto, y

cantadole fu capilla vna letra al affunto, le formo procefsion (eftaridsfieeligiofos como avian recibido a fu

Mageftad) con el arca del fanto, que lleuaron Religiofos rebeftidos datizds) y los mas dignos las baras

del palio, firviendo de prefte el Reberendifimo Comiffario General, a quyieharca fe feguia la Mageftad

GHO 5H\ QXHIWUR IHXxRU IHJXLGR \DWRPSDRWRBR GH IX IDPLOLD \ &R
4" Incluso el poeta y dramaturgo Lope de Vega compusiotaedia famosa, San Diego de Algadato a

principios del siglo XVII.
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del santo, y cantdndole [en] su capilla una letra al asunto, se form@fanaion
(estandose los religiosos como habian recibido a su majestad) con el aargalel

gue llevaron [los] religiosos revestidos de dalméticas, y los mas dignos las Varas de
palio, sirviendo de preste el reverendisimo comisario general, a quien, g akarc

le seguia la majestad del Rey nuestro sefior, seguido y acompafiado de su familia y

corte’®

Es un hecho que este acontecimiento no ha dejado una reproduccion pictorica en el
contexto virreinal y mucho menos se conoce un ejemplar en el &mbito étopsbque
el lienzo de Pozo describe la escena basandose en la lectura entregada por el comitente
Diego Antonio de la Casa y Piedra, y precisamente la obra narra el interior ficticio de la
capilla real, donde Felipe IV y su esposa Mariana de Austria, ademas de sus infantas y
SGHVSXpV SRU VX RUGHQ ODV GDPDV ‘Bse Baeakank elORV VI
cuerpo incorrupto del santo tendido en una litera de*ptafor otra parte, estan presente
la corte clerical que acompario al santo durante su traslado y los religiosos que trasladaron

al santo a la capilla, ellos visten dalmaticas.

De esta manera vemos en la composicién del cuadro presenta un interior palaciego
con iluminacion tenue donde el conjunto de la familia real y sacerdote, en su mayoria
hombres, dispuestos en diferentes posturas y actitudes que estan alrededor de San Diego de
Alcala, quien yace sobre una litera, y un gran dosel con las cortinas recogidas se posiciona
sobre su cabeza. La distribucién de los personajes ocupa todo el espacio desde el primer
hasta el cuarto plano detras del cortinaje del dosel, a consecuencia de ello observamos que
el piso esta ligeramente visible. El fondo genera profundidad con la proyeccion de una

estructura arquitecténica con muros carentes de decoracion.

80 Rojo 1663: 310.

81 | a serie pictérica mas completa sobre la biografia de San Diego de Alcala es elaqaiizad taller

cusquefio a principios del XVIII (Museo de Arte Colonial de San Francisco, Sad&aghile), en esta figura

el cuadro del milagro del principe Carlos como el ultimo del ciclo.

82 Rojo 1663: 311.

“3(Q OD QDUUDFLYQ GH 5RMR VH PHQFLRQD TXBIUXYRrpd@eHEdiRo GDUD OD F
suntuosa urna, que jaspes de diferentes colores sirven unos a oistess esmaltes, y en la urna dos rejas

de bronce dorado demolido a las frentes, para que se vea el arca, laudedacion lo solicite, y se pueda

sacar el santo cuerpo o en sus fiestas solemnes, o en las necesidades.dbid.: 301.
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Proximo al espectador, en el margen derecho del primer plano, un fraile viste un
alba y este se reclina y dirige la mirada hacia el suelo para tomar un incelisaspen
segundo plano se ubica otro fraile de pie y de espaldas que gira el rostro hacia su izquierda
y dirige la mirada al espectador, esta porta un hachon. En la parte central, la reina y sus dos
infantes se encuentran arrodillados. En tercer plano, en el margen izquierdo un hombre de
pie y erguido, en posicion de perfil dirige la mirada hacia el lado derecho del cuadro; otro
lo acompafia, junto a su izquierda, esta retratado en una posicion de % y el rostro esta
dirigido hacia el espectador, se trata del autorretrato de José del Pozo. Delante de los
personajes masculinos de la corte, ellos vestidos con grandes casacas, se ubica la figura de
un nifio de cabello castafio que atiende la mirada fuera del cuadro, tiene los ojos rasgados y
una ligera sonrisa; hacia el lado derecha del nifio se encuentra la personalidad del rey que se
ubica arrodillado y frente a San Diego. A ello hay que agregar de izquierda aadéaech
imagen translucida del busto de un hombre que a su frente se ubican dos mujeres en
contacto aparente que forman parte de la corte, junto a ellas se ubica un fraile. Continuando
por el eje central, junto al cadaver del santo se posicionan cuatro frailes, dos vestidos con
tunica gris y uno viste de blanco, el cuarto integrante solo muestra el rostro. Por ultimo, la
escena se desarrolla en un recinto cerrado que se proyecta hacia el fondo. Hacia la
izquierda, presenta un gran muro sobre el que esta colocado un pedestal, ademas se integra
una portada arquitectonica que se muestra desde su margen derecho, y presenta un gran
entablamento sostenido por dos columnas de fuste liso y capitel jonico. Cierra el plano de
fondo donde se aprecia un gran ventanal dividido en quince cuadriculas, y es el espacio que

en su totalidad esta iluminado desde el margen izquierdo del cuadro.

La composicién del cuadro rige segun las posturas anatdbmicas de cada personaje
retratado dentro del conjunto de la escena, asi que cada movimiento o reposo, ello
entendido segun las lineas convergentes que estructura dichas poses. Para ello las lineas
direccionales que unen el tercio inferior y central concentran el conjunto de personajes.
Vemos como destaca en la composicion del lienzo el caracter asimétrico donde la direccion
de lineas imaginarias distribuida por la posicién de los personajes que se dirigen al cuerpo
del santo forma una seccion piramidal invertida, cuya base son los fraile o clérigos

ubicados en el margen extremo de la derecha del lienzo, culminando en el hombre de pie
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del margen izquierdo. Por otra parte, el ritmo homogéneo de cada personaje establece la
serenidad y reposo ante la ausencia de movimiento o desplazamiento alrededor de una

escena gue evidencia la veneracion del cuerpo de San Diego.

Para esto se ha distribuido la posicion de los personajes de acuerdo con cuatr
planos. Por otra parte, el espacio comprendido revela que el recinto arquitecténico, donde
se genera la narracion, nos aproxima a la profundidad compositiva. El primer plano, el
fraile en actitud de tomar el incensario del suelo delimita unas lineas curvas con respecto
del brazo y el contorno del dorso, ello genera cierto movimiento del personaje. En segundo
plano, la reina y los nifios posicionados de rodillas crean una linea diagonal y oblicua
respecto de la direccién de los dorsos. Por su parte el fraile de pie, en el lado derecho,
sostiene la porta hachon que marca una linea vertical inestable con respecto a su cuerpo
recto. En el tercer plano, se evidencia mayor estabilidad con respecto a las posiciones de los
personajes. Los dos hombres de la corte de pie, el nifio, y el rey arrodillado suscitan
seguridad a través de la verticalidad de sus figuras; por el contrario, el santo yacente se
presenta recostado sobre la litera que produce una linea horizontal, presentando la idea de
reposo, por ultimo, los dos hachones crean lineas verticales. Al respecto del gran dosel que
ocupa el tercer y cuarto plano, genera una linea curva en su zona superior gnse exti
hasta las cortinas recogidas en direccién derecha del cuadro. Los drapeados de la cortina
estan trabajados por lineas curvas y quebradas. Por ultimo, las damas de corte y un fraile de
la zona izquierda del cuarto plano se presentan estaticos, no insindan movimiento alguno.
Mientras que la parte central, se ubica los clérigos o frailes, principalmente los de tunica
negra proyectan cierto movimiento de los brazos donde los hachones sostenidos generan

lineas oblicuas.

En cuanto al empleo del color reiteramos para este lienzo que el perfil técnico nos
demuestra el uso de la imprimacion color marron dorado. La gama cromatica permite
observar el predominio, en cierto grado, de tonalidades grisaceas en el recinto y rojo

bermell6rf®* entre el dosel y parte de los atuendos de los personajes. Mientras que el color

84 E| bermellén sigui6 siendo el punto de partida para casi todos ¢ss(8tastny 2001: 24). Los pintores en
OR GHQRPLQDEDQ 3FRORU GH OHUPHOOW®, Archib PRallpRprrasH XVy H
Barrenechea, sign: XPB/c66, cédigo: 2000025794, fol.5r).
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negrd®® forma parte de las tanicas, el pigmento blanco se hace presente en el primer plano
con el personaje reclinado y larga capa de la mujer del segundo plano. Y& erih

casaca del personaje del margen izquierdo y el vestido de la nifia arrodillada del segundo
plano. La luz resalta con mayor claridad los volumenes de los cuerpos de los personajes del
primer hasta el tercer plano, define mejor los colores, y el contraste de luces y sombras se
distribuye para generar los limites del contorno de cada retratado. A partir del cuarto plano

los personajes resultan ligeramente ensombrecidos y pierden definicion, los rostros se
presentan difuminados. El recinto, con el muro y el entablamento y columnas resulta poco

iluminadas, pero contrasta las lineas estructurales. Hacia el fondo un muro con ventanal de
cuadriculas recibe una mayor iluminacién desde la parte izquierda del cuadro, el ingreso es

homogéneo.

Una vez mas observamos que Pozo ejecuta para este lienzo a partir de una pincelada
suelta. El pintor incorpora las texturas de los trajes retomando la técnica del trazo libre o
empastado, pues logra una pincelada suelta y a la vez segura que forma lo contornos y
volumenes de cada personaje, y la mancha se simplifica con pinceladas abreviadas en los
rostros que mas bien se diluyen los pigmentos logrando una textura plana, lo mismo se
aplica para la ejecucion del fondo arquitecténico donde el dibujo estd marcado por el el
trazo pictorico. Asi, destaca los personajes de los tres primeros planos, como el fraile de
que viste el alba, la reina, y el miembro de la corte que viste casaca azul, que a pesar de
estar distribuidos en distintos planos, se puede observar los detalles de trazos sueltos en los
encajes y bordados de trajes (Imagen 82, 83 y 84). En suma, el pintor insiste la técnica
empleada e®an Diego de Alcala en las Islas Canaridsnde los personajes que se ubican
en primeros planos reciben detalle corporal y los contornos a partir de yuxtaposicion de
capas de 6leo creando empastes que logran solidez; por otra parte, cuanto mas se proyecta
el espacio de la perspectiva o fondo, este recurre al trazo diluido y plano. De esta manera
Pozo ha conseguido captar de forma particular un momento de afectividad y serenidad en la

veneracion de cuerpo incorrupto del santo.

485 ver notad56.
485 ver nota 458.
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Cabe destacar que, en las series sobre la vida del santo, concuerdan en mostrar a San
Diego en las principales escenas milagrosas u otras escenas del desarrollo de su biografia,
como se ha demostrado a partir del corpus de pinturas del periodo virreinal. Sin embargo,
no es comun el tema de la adoracion de su cuerpo por la corte de Felipe IV. No obstante,
este caso puede recibir una semejanza con escenas péstumas si pensamos eBah lienzo
Diego de Alcala y el milagro del principe Carl@isnagen 85) tGltimo cuadro de la serie
pinturas de taller cusquefio, la mas completa sobre la biografia de San Diego de Alcala que
se tiene conocimiento, donde resalta la escena milagrosa de la sanacion del principe
espafiol, el infante Carlos, cuyo tema es recurrente en la hagiografia del santo hasta
mediados del siglo XVII.

La libertad del pintor es ajena de los condicionantes del comitente,imgtnaion
resulta un medio eficaz para resolver la originalidad de la composicion pictérica. En el
cuadro consigue variar la escenificacion de acuerdo a la moda caracteristica de los atuendos
espafioles de la segunda mitad del siglo XVIII, aunque el hecho haya ocurrido en 1659. Asi
el rey Felipe IV y su corte real visten a la manera de la moda borff8nicae pone en
evidencia el anacronismo con respecto a una escena sucedida un siglo antes. Pero lo
caracteristico es el retrato de grupo de la familia real de Espafia, que a pesar de estar
circunscrito en una escena religiosa, refuerza la trascendencia de su valor testimonial,
considerando que en el virreinato peruano las pinturas de los reyes de Espafa estuvieron
dedicados exclusivamente a la representacion indiVffuBbr otra parte, queremos aclarar
gue la moda presupone & si se quiere* condiciona al pintor a representar las
caracteristicas formales de la usanza contemporanea y es preciso ver una actualizacion en
cuanto al vestido de Felipe IV y su corte, de ahi que para la fecha de los liemagsPo
habia iniciado su actividad como retratista para la clientela privada limefia en donde
FRQVLIJXH PRVWUDU Hi@gke, YbésHN e @eihatd 'que Heal® patld Francisco

87 En la literatura de la época se comparaba al rey habsburgo Felipe IV cohéel Barlos IV: De aquel
Felipe Quarto, de alta empresa/ Que de Fuente Rabia la Batalla,/ Tuvo con tanto Esfueezezg EQue la
eloquencia términos no halla:/ De aquel, que 4 la Republica Olandesa/ La armetda deaita calla:/ Es

CARLOS V., Idea muy segura, Retrato Verdadero, en fiel pintura (Teyradada 1790: octava XII).

“88E] Museo Pedro de Osma conserva un lienzo del retrato grupal de Carlssi ffdmyilia, uno de los pocos
ejemplares que se conservan de este género actualmente. La factura del ceadringhgar que esed

procedencia cusquefia por el esquematismo de las figuras y el empleo de braleapesdde oro.
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Moreyra y Matute (Imagen 86), hacia 1795lo muestra en medio cuerpo sobre un fondo
neutro despojado de los simbolos iconograficos de poder, tan propio del retrato de aparato
aristocratico, solo presenta el escudo nobiliario, de hecho destaca el naturalismo de rostro y
la cabellera empolvada de color grisaceo al mismo estilo adquirido por los personajes
masculinos de la corte del rey en el cuadro de la veneracion de San Diego (Imagen 87 y
88). Tanto el retrato de Moreyra y Matute y las efigies de la corte de Feligeabdan
relacion en cuanto buscan mostrar la actualidad del personaje en su formalidad y usanza
caracteristica del periodo borbonico del siglo XVIII: casaca o chaqueta, camisa de cuello

alto con encaje, y la caracteristica peluca empolvada.

En este punto es importante sefialar que un rasgo principal de los lienzos de San
Diego de Alcala nos permite comprobar el planteo compositivo de agrupacion de
personajes en primeros planos, construido a partir de un eje central ocupado por el
protagonista. En ese sentido, resulta interesante realizar un parangon con dos dibujos de la
expedicion Malaspina que nos permite observar esta reiteracidn compositiva. A partir del
primer boceto titulado por Pozo coBorrador del Resivimiento de los Patagoifesagen
89), que fue util para tomarlo como referente para dibujaCtacurrencia de los
Patagones en el Puerto Desedtimagen 90). Las dos imagenes se asemejan en relacion al
planteo compositivo, por lo que la escena se construye sobre un eje central establecido por
dos personajes, identificados con el cacique Junchar y el capitan Alejandro Malaspina. Al
margen izquierdo, se acerca el grupo de indios a pie y a caballo, mientras que la reunién se
concluye con los grupos entre europeos y el resto de indigenas de la derecha. Y es aqui
donde remarcamos la idea planteada por Pozo que trata de agrupar los personajes en una
suerte de friso sin interrupcién o cortes abruptos, asi en el borrador presenta los personajes
en una franja continua a lo largo del soporte de papel, donde unas lineas con curvaturas
insinlan un fondo de paisaje de montafias. En comparacién con el dibujo definitivo
presenta breves correcciones, cuyo grupo de figuras se ubican en un espacio de vegetacion

a las orillas del mar y concluye en un fondo de colinas, donde la profundidad esta sefalada

“89 Carta dirigido por José del Pozo a don Francisco Moreyra y Matute, en egieekadas trabas que tuvo

SDUD FRQFOXLU HO UHW Udé&\ERteiripld nt@ HaloR&3iRoVquE XasiEhd DeQ@idbORIveio de mi

SU OR TXDO PH KH GHPRUDGR D PL SHVDMHWUDQNED BRD FOXEYHRRBL GO O
y Matute, leg. 41, doc. 1214, fol. 1ry 2r).
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por los personajes que aparecen en planos contiguos. Por lo tanto, vemos que Pozo emplea
la composicion de los personajes a través de un friso ininterrumpido donde la distribucion
esta encuadrada sobre planos consecutivos y, como ya dijimos, esto se da sobre todo en los

lienzos que aqui estudiamos.

No obstante, el cierre de plano de fondo como recurso decorativo o contextual de la
capilla real en donde Felipe IV traslado el cuerpo de San Diego de Alcala, funciona aqui
para crear espacialidad y generar el friso de personajes en dos tercios horizontales del
cuadro. Ahora, la inventiva de correccion e interpretacion de modelos de estampa no esta
muy presente en el presente lienzo, mas bien partiremos de semejanzas formales con
grabados del barroco flamenco que tuvo influencia en la pintura limefia de la década de
1790. Asi comprobamos que la escenificacion arquitectonica acoplado a una escena tragica
como Jesus ante Caifas (h. 1630-1639), realizado por el grabador Marinus Robyn van der
Goes (1599-1639) segln el disefio de Jacob Jofd4¢msagen 91y 92), configura el
dramatismo de la escena principal situada en los dos planos de personajes y cuyo tercio

superior de la composicién abre la perspectiva del recinto que preside muros de gran altura.

En el panorama de la pintura limefia de finales del siglo XVIIlI, del que pudimos
presentar un conjunto considerable de obras y sus respectivos caracteres foemales, s
encuentra la obra de José del Pozo y cuyos lienzos dedicados a San Diego de Alcala
manifiesta, por una parte, la aplicacion de modelos ilustrados de los dibujos de su
experiencia cientifica, ejemplo de ello 8an Diego de Alcala en las Islas Canargse
manifiesta una novedad en medio artistico de la ciudad que luego en afios posteriores dejara
de emplear en sus lienzos; por otro lado, se observa su gusto por la pintura sevillana de su
época, erveneracion del cuerpo de San Diego de Alcala por el rey Felipe IV y su corte
queda evidentemente la influencia por la obras del Claustro Chico de San Francisco de
Bartolomé Murillo y entra en correspondencia con el gusto que se tuvo de este maestro
junto a Zurbaran en colecciones privadas y copias realizadas por pintores contemporaneos
como Francisco Javier Cortés y Julian Jayo. Asimismo, podemos constatar en los cuadros

de San Diego de Alcala existen continuidades en el empleo de estampas flamencas, sobre

99 Considerado el Gltimo gran maestro de la pintura barroca flamenca, trasrta deiRubens y Van Dyck.
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todo de la primera mitad del siglo XVII, que estan condicionados como elementos dentro
de la estructura total del cuadro, la copia fiel no existe para este caso, mas bien, se forma
una inventiva de la misma que origina una nueva composicion tomando como modelos
dichas estampas y dibujos de la expedicion Malaspina en donde el colorido, iluminaciéon y

la intencion de la pincelada pastosa establecen la originalidad de los lienzos.
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CONCLUSIONES

. En base a documentacion primaria, en tanto libros de cuentas, informes, cartas y
protocolos notariales, se ha obtenido organizar el nombre completo del pintor en

nuestra investigacion: José Maria del Pozo y Téxada (1757-1831).

. José del Pozo estudi6 pintura en la Real Escuela de las Tres Nobles Artes de Sevilla,
HQ GRQGH DGTXLULY HO HVWLOR 3@DrWwos éliasevVaWD”~ GH
estudio y copia de las obras de Bartolomé Murillo, en contraposicion al clasicismo
imperante de la academia madrilefia. Tuvo entre sus maestros a Pedro del Pozo,
director de la Escuela, y Juan Espinal, director de la clase de pintura, siendo este
ultimo de quien aprenderia el manejo correcto de la perspectiva y el empleo del

color sobre el dibujo.

. Establece su residencia en Lima en el mes de mayo de 1790, motivo por el cual
abandona la expedicibn Malaspina. Ante la posibilidad de conseguir relaciones
sociales y clientela fundaxQD DFDGHPLD GH B3GLVHXR® HQ GRC(
ensefianza del dibujo académico y, en paralelo, instala un taller de pintura que fue
requerido por el puablico aristocratiganonasticoDe este contexto, se conocen dos
discipulos del pintor; el primero, don Francisco Moreyra y Matute y, la segunda, la

sefiorita Antonia Herencia.

/ID DFDGHPLD GH 3GLVHXR™ IXQGDGR HQ SRU -RVp (
alternativa de ensefianza ilustrada en la cual los discipulos cultivaron los principios

del dibujo, segun postulados del arte clasico de textos cdmada
conmmensuracion para la escultura y arquitectuasi pues, se contrapone a la
educacion artesanal del gremio limefilo que debian escalar etapas para ordenarse
como maestros y ejercer la profesion. Sin embargo, la academia no tendra una

mayor vigencia a principios del siglo XIX.

. Las pinturas de José del Pozo reunidas manifiestan su influencia con el barroco
sevillano. Este corpus pictérico de los poco que aun se conserva en la actualidad,

destaca por el empleo de los grandes formatos de lienzos en donde prevalece los
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rompimientos de gloria. Ademas, existen obras que son conocidos por referencias
documentales que nos lleva a concluir que tuvieron predominio sobre este estilo,
siendo estas obras las siguientes: Ingreso de los Santos Peruanos en la capilla del
Cementerio General, Lienzos transparentes para el camarin de la Virgen del
Rosario, pintura de atico del retablo de la iglesia del Sagrario, Escenografia de la
Tragedia de los Templarios y La Delirante.

. La investigacion nos permite a través de la revisibn de fuentes primarias y
secundarias, proponer un listado cronolégico de las obras que José del Pozo realizé
en Lima, entre el género religioso y profano, elaboré un total de 27 ejemplares
correspondientes al periodo de 1795 hasta 1830. La mayor parte no se ha

conservado en la actualidad.

. La primera capilla de San Diego de Alcala fue construido en la década de 1640
como iniciativa de la hermandad de laicos de Lima. Ubicado en la nave de la
epistola de la iglesia San Francisco de Jesus de Lima. Desde ese entonces hasta
promediar la segunda mitad del siglo XVIII, la capilla tuvo reformas constructivas

del retablo de la advocacion que en total fueron tres y, en efecto, en esta Ultima
etapa se colocaria sobre los muros de los arcos del tramo de la capilla los lienzos
realizados por José del Pozo, encargo directo del sindico Diego Antonio de la Casa

y Piedra.

. La construccién biogréfica por medio de documentacion de archivo se llegdé a la
conclusién que Diego Antonio de la Casa Piedra, natural de Espafia, mercader y
contador llegdé a Lima a inicios de 1777 con el objetivo de ampliar los nexos
comerciales de la empresa familiar. Sin embargo, los intereses econémicos y el afan

de ascenso social motivaron que construya relaciones con las principales
LQVWLWXFLRQHY UHOLJLRVDV GH OD FLXGDG DVt RE\
en la cofradia de Espafioles de Nuestra Sefiora del Rosario, en el convento
dominico; asimismo eQ RPEUDGR 36tQGLFR™ GH OD FDSLOOD G
HQ OD LJOHVLD GH 6DQ )UDQFLVFR \ 3SDGPLQLVWUDGTF

la Catedral de Lima. Finalmente falleceria el 25 de septiembre de 1806.
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9. Los vinculos artisticos de Diego Antonio de la Casa y Piedra es producto de las
negociaciones que tuvo con pintores para las obras que requerian las congregaciones
religiosas. Asi pues, las labores que ejecutd en la Catedral de Lima tuvo que
contactar con Matias Maestro, que luego se formaria una amistad entre ambos, y de
cuya participacion fue testigo en las reformas artisticas que llevé acabo el vitoriano,
por lo que establecié una comunicacion con este circulo de pintores y escultores,
logrando contactar con José del Pozo. Lo que demuestra que entre sus/ bienes

coleccion artistica tuviera la presencia de obras relacionadas a su mecenazgo.

10. (O FRQWUDWR GH ORV 3GRV FXDGURV GH PLODJURYV
Alcala se concerto el 25 de agosto de 1795. El sindico de la capilla Diego Antonio
de la Casa y Piedra entreg6 el monto de 400 pesos a José del Pozo para la ejecucion
de ambos lienzos. El libro de cuentas de la capilla califica los cuadros con el titulo

GH :PD\RU PHULWR"~ HO P Lcitdd® décBdad mias el éhRosvV HU t D

Desposorios misticos de Santa Rosa de Lima (1820).

11.EIl pintor y su produccién pictdrica suele colocar la rubrica con latinisfaos @

Ynventoy, o recurre solo a ubicar el primer apellido (Pozo).

12.Los lienzos de San Diego de Alcala de José del Pozo tuvieron lugar de
emplazamiento en la capilla homénima en el interior de la iglesia franciscana de
Lima. En 1805, con motivo a la reforma y restauracion de la iglesia efectuado por
Matias Maestro, los cuadros fueron retiradosweapilla. A inicios de la década de
1820 se realiz6 un inventario general del convento y en cuya sacristia se
resguardaron los lienzos de San Diego de Alcala, formando parte de un conjunto de
dieciséis lienzos de otras tantas advocaciones. Mas adelante, en 1858, durante el

JRELHUQR GH 5DPYyQ &DVWLOOD OD VDFULVWtD UHVJX

expropiacion de los bienes de la comunidad franciscana, conservandose inamovibles
los cuadros de Pozo hagbsiguiente siglo. Las fotografias de la inauguracion del
Museo de Arte Religioso en el convento franciscano, 1938, nos permite apreciar los
cuadros de José del Pozo en la sacristia, en él se aprecia los lienzos osqoecidos

la patina y presentaban su antiguo marco de rocallas. Sera en la década de 1990
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cuando los lienzos fueron trasladados a las hornacinas de la escalera principal del

convento, ademas de eliminar su marco decorativo.

13.La originalidad de los lienzos de San Diego de Alcala radica en la ejecucién de una
nueva composicién iconografica en base de imagenes precedentes, dibujos
preparatorios y estampas. Por lo tanto, la invencion se proyecta con la intencion de
conservar la fidelidad al modelo pero, al mismo tiempo, conseguir variaciones de él
y asi lograr camuflar el origen o procedencia del mismo, por lo que obtenemos un

nuevo escenario iconografico.

14.Los Lienzos de San Diego de Alcala presentan una leyenda escrita a manera de
cartela en la base, en donde tiene por objetivo reforzar la intencion narrativa de la
imagen didactica de cual ensefia los episodios requeridos por el sindico Diego
$QWRQLR GH OD &DVD \ 3LHGUD 3PLODJURV HQ YLC
persistencia del recurso texto-imagen en las pinturas difundidas por el barroco
contrarreformista en todo el Virreinato peruano. Por ultimo, esta narrativa lo
reforzamos con el texto del fraile Antonio Rdjtistoria de San Diego Alcala,
IXQGDFLYQ \ 1UXWG@RG663L; euyy appldr €elx@gerva en el convento
franciscano de Lima y tiene la base descriptiva de ambos cuadros.

15.En San Diego de Alcala en las Islas Canariad pintor aborda el milagro de

conversion al cristianismo de los indios de las Islas Canarias. Para ello, Pozo agrupa
a los personajes de la escena en los tres primeros planos y emplea de fondo un
paisaje en lontananza. Esto es verificable en la perspectiva aérea que recrea en el
paisaje y los personajes circundantes envueltos en una atmosfera vaporosa propia de
la técnica dekfumatg la misma que emplea en las perspectivas de los dibujos de
3S9LVWDV GH 6D Q W degurRddutiag ke in@ertiva radica en el empleo de
estampas del barroco flamenco de la primera mitad del siglo XVIl y el empleo de
dibujos de retratos de indios de la Patagonia como modelos insertos en un contexto

hagiografico.

16.En Veneracion del cuerpo de San Diego de Alcala por el rey Felipe IV y sy corte

describe la escena en el cual los Reyes de Espafa, Felipe IV y Mariana de Austria,
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acompafnados de las infantas y su sequito real, asisten a la apertura de la nueva
capilla real en donde fue reubicado el cuerpo del santo. La distribucién de los
personajes comprende en cuatro planos consecutivos y un fondo arquitecténico. En
cuanto a la técnica emplea los mismos recursos de concentra las texturas de los
trajes de los personajes del primer plano tomando la técnica del trazo libre o
empastado y simplifica con pinceladas ligeras los rostros consiguiendo una textura
homogénea. Por ultimo, la inventiva configura una actualizamidos modelos de
atuendo borbonico que visten el sequito de Felipe 1V, asimismo, Pozo aprovecha la
formula de un friso de personajes y que es retomado a partir de los retratos grupales
de patagones, de modo que la distribucion de los planos se logren consecutivamente

y finalizar con el fondo arquitecténico.

17.Por todo lo expuesto, la presencia del estilo barroco sevillano se hace presente en la
obra de José del Pozo siendo los dos lierg@ms Diego de Alcala en las lIslas
Canarias yla Veneracion del cuerpo de San Diego de Alcala por el rey Felipe IV y
su corte los ejemplos paradigmaticos de su primera produccion perteneciente al
estilo temprano de Murillo. Asi pues, los modelos empleados en base a estampas y
dibujos cientificos de la expedicion Malaspina se reformulan para proporcionar un
sentido diferente del ideal ilustrado, eséadvierte con la composicion y técnica de
una articulacién ordenada, pero, ademas, sencilla y equilibrada con predominio del
colorido. Este proceso cambia con su produccién posterior que recurre a un mayor
dinamismo, la fluidez del pinceksntensifica y emplea constantemente el recurso

de la perspectiva aérea y sus personajes se modelan en complicados escorzos.
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ANEXO: IMAGENES

Imagen 1. Julidn Jayba aparicion de la Virgen en el coro de Barceloh@86-1792,
Oleo sobre lienzo. Basilica y Convento Nuestra Sefiora de la Merced, Limge:Fuen
Archivo Digital de Arte Peruano.

Imagen 2. Juan Mata CoronadSan Pedro
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Sefiora de la Merced, Lima. Fotografi
Anthony Holguin Valdez.
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Merced, Lima. Fotografia: Anthony Holguin Valdez.
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Imagen 5. Julian Jayéparicion del apdstol Pedro en martirio anunciandole su muerte e
noche de navidadl786-1792, 6leo sobre lienzo. Basilica y Convento Nuestra Sefiora
Merced, Lima. Fotografia: Gabriela Paz Rojas.

Imagen 6. Julian Jaydrransito de Nolasco a los 72 afios el dia de Nacimiento de J
Pedra 1786-1792, 6leo sobre lienzo. Basilica y Convento Nuestra Sefiora de la Méreed
Fotografia: Gabriela Paz Rojas
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Imagen 7. Julian JaycCristo le sirve de Cirineo al
santo en sus penitencidsletalle) 17861792, 4leo
sobre lienzo. Basilica y Convento Nuestra Sefiora
la Merced, Lima. Fotografia: Anthony Holgui
Valdez.

Imagen 8. Julian Jaydxtasis del santo al contemplar el misterio de la Santisima Trini
17861792, 6leo sobre lienzo. Basilica y Convento Nuestra Sefiora de la Meioed,

Fotografia: Gabriela Paz Rojas.
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Imagen 9. Julian JayoFraile José Imagen 10. Pedro DiazAmbrosio
GoOmez.1793 6leo sobre lienzo, 212 29+LJJNUTY, o6leo sobre lienzo
136 cm. Iglesia, Convento y Casa Museo Nacional de Arqueologie
Ejercicios de los  Franciscanc Antropologia e Historia del Per(
Descalzos. Fuente: Sistema Nacional Fuente: Sistema Nacional de Regisl
Registro de Bienes Culturales Muebles de Bienes Culturales Muebles

Imagen 11. José Joaquin Bermejoian
José de la Puente Ybafies de Sego
1796, d6leo sobre lienzo, 204 135cr
Convento de Nuestra Sefiora ¢
Copacabana del Rimac, Lima. Fuen
Sistema Nacional de Registro de Bien
Culturales Muebles.

Imagen 12. José Joaquin Bermejha
Santisima Trinidad 1792, 6leo sobre lienzo
3x2.10m. Monasterio de Santa Rosa de St
Maria, Lima. Fuente: Bernales 1989.
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Imagen 13. Francisco Javier Corté Imagen 14. Francisco Xavier de Aguil&nunciacion de Maria
San José y el Nifidl798, 6leo sobre 1798, Oleo sobre lienzo. Camarin de la Virgen del Ros¢
lienzo, 241x147 cm. Convento d Convento Santo Domingo de Lima. Fuente: Archivo fotograf
Nuestra Sefiora de Copacabana de la Municipalidad de Lima.

Rimac.

Imagen 16. Atribuido a José Mendozd.a

adoracion de los pastoresh. 1799, Oleo sobre
lienzo, 325 x 250 cm. Catedral de Lima. Fuen
Sistema Nacional de Registro de Bienes Culturz
Muebles.

Imagen 15. José Mendozha adoracion de los
Reyes Magosl799, 6leo sobre lienzo, 325 x 2E
cm. Catedral de Lima. Fuente: Sistema Nacional
Registro de Bienes Culturales Muebles.
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Imagen 18. Arphe y VillafafieMorcillos de la
Imagen 17. Francisco Moreyra y Matut cabeza Dibujo a lapiz sobre papel. Fuent
Morcillos de la cabezaDibujo a lapiz Arhphe y Villafafie 1585[1795].
sobre papel. Fuente: AGN, coleccic
Moreyra y MatutePp1- 105

Imagen 19. Francisco Moreyra y Matut

Morcillos de todo el cuerpdibujo a lapiz sobre Imagen 20. Arphe v VillafafieMlorcillos de
papel.  Fuente: AGN, coleccion Moreyra todo el cuerpo Dibujo a lapiz sobre papel

Matute,D1- 105 Fuente: Arhphe y Villafafie 1585 [1795].



Imagen 21. Bernardo BittiVirgen de la O. Ca.
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Imagen 22. José del Pozo (atribuidi)fio
Jesus. Ca. 1800, 6leo sobre lienzo. Igles
de San Pedro de Lima. Fuente: Archi
Digital de Arte Peruano.

1610, 6leo sobre lienzo, 320 x 220 cm. Iglesia
San Pedro de Lima. Fuente: Sistema Nacional
Registro de Bienes Culturales Muebles.

Imagen 23. Pedro DiazPantedn,
detalle del retrato del Vvirre
Fernando de Abascal Ca. 1807,
Oleo sobre lienzo. Iglesia de S
Pedro de Lima. Museo de Arte de
Universidad Nacional Mayor de S
Marcos. Fotografia: Anthon
Holguin Valdez.

Imagen 24. Jean Baptiste Bay: Imagen 25. Fuente€apilla

segun disefio de Menarcdel Cementerio General di
Capilla  del  CementerioLima. 1866, litografia.
General de Lima. 1841, Fuente: Wikipedia.org.

litografia. Coleccion Antonio
Lulli, Lima. Fuente: Wuffarden
2006.
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Imagen 26. José del PoZgan Francisco de Paula presenta la maqueta de su templa
Virgen y al Nifio JesusCa. 1810, 6leo sobre lienzo. Fuente: Archivo Digital de A
Peruano.

Imagen 27. José del PozBan Francisco de Paula presenta
maqueta de su templo a la Virgen y al Nifio Jeqslatalle) Ca.
1810, éleo sobre lienzo. Fuente: Archivo Digital de Arte Perua
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Imagen 28. Juan de Espin&8déveda con representacién de la Gloria Celestial,
detalle Ca. 1780, Oleo sobre mural. Iglesia Divino Salvador de Sevilla, Esf
Fuente: catedraldesevilla.es.

Imagen 29. Juan de EspinBldéveda con representacion de la Glor
Celestial, y detalle Ca. 1780, 6leo sobre mural. Iglesia Divir
Salvador de Sevilla, Espafia. Fuente: catedraldesevilla.es.
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Imagen31. José del Pozdnmaculada del

Imagen 30. Fernando Selnféernando Tribunal de Consulado de Lima812, 6leo
Vil'y Felipe Scio de San Miguel794 sobre lienzo, 300 x 200 cm. Casa
grabado ~ sobre ~ papel.  Fuent Pilatos, actual Tribunal Constitucional d
cloud10.todocoleccion.online Perl. Fotografia: Anthony Holguin Valdez
Imagen 32 Juan Salvador Imagen33. José del PozdApoteosis de
Carmonalnmaculada Concepcién Santa Rosa de LimaCa. 1818 oleo
Siglo XVIII, grabado sobre pape sobre lienzo. Iglesia de Santa Rosa de
Fuente: colonialart.org. Padres. Fotografia: Anthony Holgui

Valdez.
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Imagen 35. Jacinto Ortiz y José del PoRetablo mayor de la
Imagen 34. Jacinto Ortiz y José del Po: iglesia del Sagrario de Lima y luneto apotedsigepintado).
Retablo mayor de la iglesia del Sagrario ¢  1815. Fuente: Sistema Nacional de Registro de Bienes Cultu
Lima y luneto apotedsicol815. Fuente: Muebles.
Sistema Nacional de Registro de Bien
Culturales Muebles.

3 ; Imagen 37. Pedro Diagtirnaldas floreadas
Imagen 36. Pedro DiaAngeles 1815, oleo sobre 1815, 6leo sobre tela. Camarin de la iglesia
tela. Camarin de la iglesia del Sagrario de Lir Sagrario de Lima. Fuente

Fuente: instagram.com/jpelsous/ instagram.com/jpelsous/
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Imagen 39. José del Po2dirgen de Belen
1824, 6leo sobre tela. Retablo de la Virg
del Rosario, iglesia Santo Domigo de Lim
Fatonrafia® Anthanv Haolaniin \aldez

Imagen 38. José del PozBanta Rosa de
Lima. 1824, 6leo sobre tela. Retablo de
Virgen del Rosario, iglesia Santo Domigo ¢
Lima. Fotografia: Gabriela Paz Rojas.

Imagen 41. Salvador Carmonan religion y
la muasica 1779, grabado sobre pape
Fuente:Yriarte 1779.

Imagen 40. José del PozDesposorios misticos di
Santa rosa de Lima 1820, 6leo sobre lienzo, 615
412 cm. Iglesia Santo Domigo de Lima. Fotograf
Anthony Holguin Valdez.
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Imagend2. Plano de la iglesia San Francisco de Lima y seccidn de la capilla de Sandxefjoala
Fuente: Bernedo 2016.

Imagen 43Capilla de San Diego de Alcala. 1940.
Fuente: Archivo fotografico Municipalidad de Lima.
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Imagen 44 Seccion de la capilla de
San Diego de Alcala, muro lateral
izquierdo y muro lateral derecho
Fuente: Fuente: Bernedo 2016.

Imagen 45 y 46.Capilla de San Diego de Alcala, muro later:
izquierdo y muro lateral derech&oto: Anthony Holguin Valdez.

Imagen 48 José del Pozo.

Imagen 47José del Pozdzirma del cuadrdSan Paisaje de Santiago de Chil

Diego de Alcala en las Islas Canall&d95, 6leo (detalle). 1790 aguada sobre

sobre lienzo. Fotografia: Anthony Holguin papel Fuente: Espafia. Ministeric

Valdez. de Defensa. Archivo del Muse:
Naval.

Imagen 49José de Pozdutorretrato
en Cabo de Hornogdetalle). 1790
aguada sobre papdruente: Coleccion
Museo Historico Nacional de Chile.

Imagen 50 José del PozoMartin
pescadddetalle) 179Q acuarela sobre
papel. Museo Naval de Madric
Fuente: Espafia. Ministerio d
Defensa. Archivo del Museo Naval.
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Imagen 52Sacristia del convento San Francisco de
Lima en 1912Fuente: Lavalle 1912.

Imagen 51 José del Pozola

Familia Real adora el cuerpo d Imagen53. Aspectos parciales del salén del Museo
San Dleg'o de AIcaIa(deta_llle). Arte Religioso ColonialFuente: Comision Municipa
1795, ) Gleo sobre Ilenz,O de Restauracion de Monumentos Historicos de Li
Fotografia; Anthony  Holguin 1938.
Valdez.
'mage” o4 Sacristia_ (.j?l convgnto San FranCiSCO_‘ Imagen 55 Sacristia del convento San Francisco
Lima. Fuente: Comisién Municipal de Restauracis Limaen 1958 Fuente: Cossio del Pomar 1958

de Monumentos Histéricos de Lima 1938.



Imagen 56 Anteporteria de ingreso al convento en el afio

1974 Fuente: Ramirez del Villar 1974.
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Imagen 57 Daniel Gianoni.
Escalera principal del conventc
San Francisco de Lima2010.
Fuente: Archivo Digital de Arte
Peruano.

Imagen 58 Bartolomé Esteban MurilloSan Diego de Alcala er
éxtasis delante de la crub. 1645-1646, 6leo sobre lienzo, 172

184 cm. Toulouse,
www.augustins.org

Musée

des

Agustins.  Fuel
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Imagen59. Bartolomé Esteban Murilldcsan Salvador de Horta y €
inquisidor de Aragonh. 1645-1646, 6leo sobre lienzo, 178x1
cm. Bayona, Musée Bonnat. Fuente: webmuseo.com

Imagen60. Bartolomé Esteban Murillo. La muerte de santa Clara. h. 1645-1646sdbee lienzo, 189 x
446 cm. Dresde, Gemaldegalerie Alte Meister. Fuente: es.wikipedia.org/wiki/Bagtdisteban_Murillo
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Imagen61. Bartolomé Esteban MurilloMoisés haciendo brotar el agua de la roca de Horeb1669-
1670, Oleo sobre lienzo, 236 x 575 cm. lIglesia Hospital de la Santa Caridatla. Sewente:
http://www.murilloysevilla.org

Imagen62. Bartolomé Esteban Murilld.a multiplicacion de los panes y los pechs 1669- 1670, 6lec
sobre lienzo, 236 x 575 cm. Iglesia Hospital de la Santa Caridad, Sevilla.teF!
http://www.murilloysevilla.org




Imagen 63. Pedro del PoZdduerte de San
Ignacio de Loyola Ca. 1750, 6leo sobrt
tela, 50 x 36,50 cm. Museo de Bellas Art
de Coérdoba, Espafa. Fuente: Museo
Bellas Artes de Cordoba.
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Imagen 64. José del Po&an Diego de Alcala en las Islas Canaria395, 6leo sobre lienzo
250 x 210 cm. Museo Convento de San Francisco y Catacumbas de Lingaafr@téd\nthony
Holguin Valdez.
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Imagen 65José del Pozdan Diego de Alcalé
en las lIslas Canarias(detalle). Fotografia:
Anthony Holguin Valdez.

Imagen 66 y 67. José del Pohdartin pescador y detallel790, acuarela sobre papel, 29 x 34 cm. Fuente: Esj
Ministerio de Defensa. Archivo del Museo Naval.
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Imagen 68. Juan Espindlulcano presentando las armas a Venus las armas
Eneas Ca. 1778-1783, 6leo sobre lienzo. Museo de Bellas Artes de Se
Fuente: Cabezas 2015.

Imagen 69. Juan EspinalVulcano
presentando las armas a Venus |
armas para Eneas(detalle de los
ciclopes). Ca. 1778-1783, o6leo sokb
lienzo. Museo de Bellas Artes de Sevill
Fuente: Cabezas 2015.



Imagen 70. José del Poz
San Diego de Alcala en la:
Islas Canarias (detalle)

1795, 6leo sobre lienzo, 25
x 210 cm. Museo Conventc

San  Francisco

Catacumbas de Lima
Fotografia:
Holguin Valdez.

Anthony

Imagen 72. José del Pozt
San Diego de Alcala en la:
Islas Canarias (detalle)
1795, oleo sobre lienzo
250 x 210 cm. Musec
Convento de San Francisc
y Catacumbas de Lima
Fotografia: Anthony
Holguin Valdez.

Imagen 71. Theodoor Galle
Rey Ciro muestra a Danie

imagen del dios Bel

(detalle). Ca. 1620, grabad
sobre papel. Fuente
rijksmuseum.nl.

Imagen 73. Theodoor Galle
Rey Ciro muestra a Daniel e
imagen del dios Beldetalle).
Ca. 1620, grabado sobr
papel. Fuente:
rijksmuseum.nl.
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Imagen 74. José del Pof&an Imagen 75 y 76. Dibujo preparatoridietrato de Catiguala, caciqu:
Diego de Alcala en las Islas de los indios huilichesl790, 6leo sobre lienzo. Fuente: Espa

Canarias (detalle). 1795, 6leo Ministerio de Defensa. Archivo del Museo Naval.
sobre lienzo, 250 x 210 cm

Museo Convento de Sa
Francisco y Catacumbas ¢
Lima. Fotografia: Anthony
Holguin Valdez.

Imagen 77 Cacique Juncar 179Q Imagen 78 . José del Pozo.
Dibujo coloreado sobre pape San Diego de Alcal4 en la
Fuente: Espafia. Ministerio d Islas Canarias (detalle)

Defensa. Archivo del Musec 1795, 6leo sobre lienzo, 25
Naval. X 210 cm. Museo Conventc

de San Francisco
Catacumbas de Lima
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Imagen 79 José del Pozd&an Diego de Alcala en las Islas Canar{dstalle). 1795, 6leo
sobre lienzo, 250 x 210 cm. Museo Convento de San Francisco y Catacumbiasad
Fotografia: Anthony Holguin Valdez.

Imagen 80. José del PoAdista de la ciudad y puerto de Valparaiso. Sacada desd
punta del castillo viejo de San Antonib790, pluma y aguada sepia sobre papkk
62,3 cm. Fuente: Espafia. Ministerio de Defensa. Archivo del Museo Naval.
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Imagen 81. José del PoAdeneracion del cuerpo de San Diego de Alcala por el rey Fe
IV v su corte 1795, 6leo sobre lienzo, 250 x 210 cm. Museo Convento mé&iaacisco v
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Imagen 82, 83 y 84. José del Po¥eneracion del cuerpo de San Diego de Alcalé por el rey Felipe IV y su ¢
1795, o6leo sobre lienzo, 250 x 210 cm. Museo Convento de Sacifemnle Lima y Catacumbas de Lim
Fotografia: Anthony Holguin.

Imagen 85. An6énimo cusquefi®an Diego de Imagen 86. José del Pozo. Francis

Alcala y el milagro del principe Carlosh. Moreyra y Matute. Ca. 1795, 6leo sob
17051715, oleo sobre lienzo. Museo de Ar lienzo.  Coleccion  particular, Lima
Colonial de San Francisco, Santiago de Ch Fotografia: Anthony Holguin Valdez.

Fuente: Museo de Arte Colonial de S
Francisco de Chile.
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Imagen 87 y 88. José del Poiteneracion del cuerpo de San Diego de Alcald por el
Felipe IV y su cortel795, 6leo sobre lienzo, 250 x 210 cm. Museo Convento de Sacise@
de Lima y Catacumbas de Lima. Fotografia: Anthony Holguin.

Imagen89. José del Pozdorrador del Resivimiento de los Patagon&g90,
papel verjurado y lapiz, 28 x 38,4 cm. Fuente: Espafia. Ministerio dedaef
Archivo del Museo Naval.
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Imagen 90. José del PozGoncurrencia de los Patagones en el Pue
Deseado 1790, papel verjurado y lapiz, 43 x 67,7 cm. Fuente: Esp
Ministerio de Defensa. Archivo del Museo Naval.

Imagen 91. José del Poz
Veneracion del cuerpo de San Dieg
de Alcala por el rey Felipe IV y sl
corte 1795, 6leo sobre lienzo, 250
210 cm. Museo Convento de Se
Francisco de Lima y Catacumbas (
Lima. Fotografia: Anthony Holguin.

Imagen92. Marinus Robyn van der Goekesus
ante Caifaqdetalle) h. 1630-1639, grabado sobre
papel. Fuente: Rijksmuseum.nl.



