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INTRODUCCION 

 

Durante muchos años, el estudio de los primeros santos anacoretas de la Iglesia 

cristiana, las circunstancias y relaciones sociales de su tiempo y el espacio vital que 

les era propio, fue simplemente un esquema de trabajo anotado en un cuaderno, que 

desde mi escritorio esperó pacientemente su realización. El propósito que tenía 

entonces era clarificar el papel que estos hombres tuvieron en los inicios de la historia 

de la Iglesia y, al mismo tiempo, establecer la importancia de sus nombres y sus 

leyendas en la cultura y en el arte de la época virreinal en nuestro país. En otras 

palabras, el ambicioso proyecto pretendía averiguar cuánto del pensamiento primitivo 

de la cristiandad era posible rastrear en el pensamiento virreinal peruano a través de 

sus imágenes. En un comienzo, estuvo destinado a ser un ejercicio privado, pues como 

no estaba seguro de la magnitud y del alcance que una monografía así podría tener, no 

consideré por entonces su exposición pública. En su desarrollo, el trabajo ha adquirido 

proporciones mucho más modestas que las propuestas originalmente. A través del 

tiempo y con la ayuda de ciertos textos aquí citados, unos de la literatura patrística y 

otros de la literatura monacal, el panorama del movimiento eremítico, inicialmente 

oscuro, se hizo cada vez más claro y diáfano en sus distintos aspectos, tal como 

veremos en las páginas que siguen. Así, cuando tuve que elaborar un tema de tesis 

eché mano de todo lo que hasta ese momento había avanzado en mi plan, que era, 

principalmente, una introducción de marcado carácter histórico.  

La elección del tema como tesis para optar el grado de doctor en historia del 

arte determinó un cambio en el bosquejo que me había planteado al comienzo. Dicho 

esquema tuvo que ser adaptado a la forma de  un capítulo que sirviera como marco 
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histórico, con límites cronológicos precisos, para dar una mayor atención al conjunto 

de pinturas de santos ermitaños que se convirtieron en mi principal objeto de análisis. 

Así,  Anacoretas en la pintura virreinal peruana. El desierto y el jardín es la respuesta 

a una inquietud personal que me ha permitido conciliar dos grandes  intereses. La 

hipótesis es que los anacoretas y la ascesis fueron importantes como tema de 

representación debido al prestigio que estos religiosos tuvieron por su forma de vida, 

santidad, y ejemplo para la cultura virreinal en el contexto seleccionado. En 

consecuencia, fue muy alta la calidad y originalidad artísticas en el marco de 

composiciones de alto valor creativo 

 

Esta investigación se justifica en consideración a que el arte en América 

española no fue nunca pródigo en representaciones de santos anacoretas, posiblemente 

porque otras historias de mayor fuerza doctrinal eran necesarias para los programas de 

catequización que desde el siglo XVI en adelante, constituyeron una tarea fundamental 

para las autoridades establecidas en el Nuevo Mundo. Entre las historias empleadas 

con mayor frecuencia para tales fines tenemos, por ejemplo, los episodios del Nuevo 

Testamento, los hechos de santos fundadores como San  Francisco de Asís, Santo 

Domingo de Guzmán, San Pedro Nolasco o San Ignacio de Loyola, entre otros, todos 

con una presencia más cercana para el hombre desde las disposiciones del Concilio de 

Trento. Sin embargo, los santos ermitaños, como parte de la más temprana historia de 

la Iglesia, fueron un claro ejemplo de la corriente mística que desde finales del periodo 

romano buscó alejarse del mundo con afán de perfección espiritual. Son, por tanto, 

personajes más antiguos y lejanos, legendarios en algunos casos, y sus historias, menos 

populares que las de otros de reconocida admiración en el arte de América española. 

A pesar de ello, la pintura virreinal en el Perú los incorporó a su repertorio de imágenes 
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de persuasión. Su naturaleza modélica de las virtudes que distinguieron a ciertos 

hombres y mujeres en el cristianismo temprano no pasó inadvertida para ideólogos y 

escritores religiosos durante la colonia. Afortunadamente, muchas de esas pinturas se 

conservan todavía en casas religiosas, museos y colecciones privadas en distintos 

lugares del Perú, especialmente, en la zona sur de los Andes. 

 

La historiografía conocida ha privilegiado, sobre todo, el aspecto 

contemplativo de su leyenda, aunque alguna mención se ha hecho también de su vida 

pública. Un ejemplo del primer caso es la biografía de Pablo el Ermitaño (o Pablo de 

Tebas), escrita por San Jerónimo a mediados del siglo IV de nuestra era. Por su parte, 

un ejemplo emblemático de la segunda es la vida de San Antonio Abad escrita por San 

Atanasio de Alejandría, hacia el año 357.  Aquí se relata ciertos aspectos de una 

actividad pública centrada en la lucha contra los arrianos. Sin embargo, el misterio de 

su vida gira en torno a su solitaria estadía en el desierto y su lucha contra las fuerzas 

del mal. Los dos nombrados y otros que aparecen en pinturas virreinales y en grabados 

que se relacionan con éstas, conforman el tema central de investigación de nuestro 

trabajo. 

 

Sobre este tipo de santos hay una enorme producción escrita desde los siglos 

III al VII y desde fines del siglo XVIII hasta el presente, por estudiosos e 

investigadores de todo el mundo interesados en las primeras épocas de la Iglesia. La 

producción es tanta y tan variada en historias, biografías, recopilaciones, comentarios, 

actualizaciones de estudios antiguos, etc., y en fechas más cercanas, tesis y artículos 

en revistas especializadas, que resulta inabarcable y hace que uno se pregunte cuál es 

la utilidad de una nueva monografía sobre dichos frailes. El título del presente trabajo 
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responde la pregunta. Se trata de una materia referida a la pintura virreinal peruana en 

cuya bibliografía no hallamos ningún estudio sobre los retratos de anacoretas que los 

maestros pintores, principalmente cusqueños, elaboraron a pedido de algunos mecenas 

quienes consideraron las imágenes de tales hombres como modelos de vida cristiana, 

atemporales y útiles para la formación de los frailes que en su ejercicio doctrinal 

buscarían la redención de los naturales americanos mediantes prédicas y catequesis. 

 

Por otro lado, es necesario mencionar que algunos de los santos que aparecen 

frecuentemente en los programas iconográficos de la pintura virreinal peruana 

practicaron también una vida ascética y retirada, la que ha sido menos destacada en el 

arte pero, ciertamente, no ignorada. Son santos que tienen narrados dos aspectos de 

sus respectivas biografías. En uno, lo que podríamos llamar su vida pública y en otro, 

su vida retirada en la soledad y la oración, tal como las describen los textos antiguos, 

y así los ha presentado el arte desde la Edad Media hasta el presente, en Europa y en 

América. Nos referimos a santos como Juan el Bautista, Jerónimo o  María Magdalena, 

personajes que contaron con una devoción extendida entre los fieles del virreinato y 

cuya representaciones plásticas incluyen pasajes de su vida ascética y también 

momentos de su vida activa. En lo que se refiere al primero, las escenas más frecuentes 

de su vida son aquellas de la  prédica en el desierto, las del bautismo de Cristo en el 

río Jordán, el momento de su decapitación por orden de Herodes Antipas o bien  

cuando su cabeza es colocada sobre una bandeja. Sus imágenes como ermitaño son 

relativamente pocas dado que fue considerado principalmente un profeta que anunció 

la llegada del mesías. El segundo, Jerónimo, es considerado por ser uno de los cuatro 

doctores de la Iglesia latina y como tal fue presentado ya sea formando parte de una 

serie de cuatro retratos junto con los doctores San Ambrosio, San Agustín y San 
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Gregorio Magno, o bien de manera aislada, en actos de meditación y oración, tal como 

vemos en el arte italiano y en el arte español desde finales de la Edad Media en adelante 

(Martínez 2002)1. De esta última modalidad, la pintura virreinal ha producido una 

enorme cantidad de imágenes que lo muestran como penitente, acompañado de sus 

atributos iconográficos como el crucifijo, una piedra con la que se golpea el pecho, un 

león y, a veces, un capelo cardenalicio que equivocadamente la tradición le atribuye2. 

Se encuentra medio desnudo o con ropas raídas y está ubicado por lo general, en un 

paisaje3 yermo, frente a la boca de una cueva o en el recodo de un paisaje boscoso 

(Martínez Pereira (2002), p.150). La tercera, María Magdalena, fue presentada como 

ejemplo de arrepentimiento y conversión a una vida de disciplina cristiana. El arte, en 

concordancia con las Escrituras, consolidó su presencia a los pies de la cruz en el 

momento de la muerte de Cristo, a veces sola y otras acompañando a la Virgen María 

y a San Juan Evangelista, según el relato de éste (Juan 19,25). Ha sido retratada en 

innumerables composiciones junto a Cristo resucitado en un episodio llamado Noli 

Me Tangere, del cual la pintura americana tiene muy pocos ejemplos, y, finalmente, 

después de la ascensión, de acuerdo a leyendas que tuvieron una amplia difusión, se 

convirtió en una santa contemplativa, aspecto de su vida que ha sido rescatado en 

algunos cuadros. La pintura virreinal acentúa el drama de su ascetismo representándola 

muchas veces vestida de esparto, escena en la que se incorpora un frasco de perfume 

                                                      
1 Otros aspectos de la vida activa y la vida contemplativa de San Jerónmimo pueden consultarse en  
Ambrogetti, 1982, 20-30. 
2 Martínez Pereira (2002:148), menciona que se le “concede” la dignidad eclesiástica cardenalicia según 
consta en una obra anónima llamada Vita divi Hieronymi citada por Ambroguetti, 1982, pp. 23 y ss.  
3 De acuerdo a Javier Maderuelo, trata de una representación, de “un constructo, de una elaboración 
mental que los humanos realizamos a través del fenómeno de la cultura” (2007, p. 12). La mirada 
humana de los artistas convierten determinados lugares en “paisajes” (Roger, 2007, p. 26). De acuerdo 
a Kenneth Clark la simbolización permitió convertir la naturaleza en paisaje (Clark, 1971, p.16) 
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como atributo iconográfico más común4. Se le vincula también con el vanitas, género 

pictórico de reflexión sobre la brevedad de la vida y la inutilidad de los bienes 

materiales. En virtud de ello es presentada, mayormente en la pintura barroca francesa 

e italiana, sosteniendo un cráneo, símbolo de meditación. Un conocido modelo creado 

por el pintor George de la Tour (1593-1652) según vemos en un cuadro que hoy se 

encuentra en el Museo Metropolitano de la ciudad de Nueva York (foto Nº 1), presenta 

a la santa sentada de perfil al espectador mientras mira un espejo situado en un segundo 

plano de la composición en el que se refleja una vela encendida cuya luz proporciona 

un dramático claroscuro a toda la superficie de la pintura, de acuerdo al popular estilo 

desarrollado por el pintor en la etapa final de su carrera. En la iglesia de Nuestra Señora 

de la Merced de Lima existe una pintura que presenta a Jesucristo  delante de uno de 

sus jueces. Entre ambos hay una vela encendida cuya luz ilumina todo el ambiente y 

proporciona  un tenebrismo que se relaciona claramente con el mencionado Georges 

de la Tour. 

 

 
 
 
Foto Nº 1 
Magdalena Penitente 
Georges de la Tour 
1625. 
Museo Metropolitano 
Nueva York. 
 

 

 

 

 

                                                      
4 Uno de los cuadros más importantes del periodo virreinal con la imagen de María Magdalena penitente 
se encuentra en el Museo Isaac Fernández Blanco de Buenos Aires, firmado por Antonio Mermejo en 
Lima, en la segunda década del siglo XVII. 
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A los casos mencionados habría que agregar la figura de María Egipciaca 

(ca.344 – ca.421 o 422), santa cuya leyenda tuvo poca difusión en nuestro medio a 

diferencia de la enorme popularidad que alcanzó en Europa o en el cercano Oriente5. 

Sus imágenes en el arte virreinal peruano son pocas, generalmente describen el 

momento de su confesión y enterramiento pero, al igual que María Magdalena, fue 

siempre considerada por la tradición cristiana como símbolo de conversión a la fe en 

Cristo y arquetipo de una rigurosa práctica ascética. Su vida es conocida por obra de 

San Zósimo de Palestina6, quien se encontró con la santa cuando esta llevaba 47 años 

viviendo en el desierto. De la propia María Egipciaca escuchó el relato de su vida y 

transmitió la narración al Superior de su convento en el Sinaí, San Sofronio, Patriarca 

de Jerusalén entre los años 634 y 638, convirtiéndose así en la principal fuente de 

información sobre la santa. 

 
  Nuestro catálogo de estudio está compuesto por obras que provienen  de 

colecciones públicas y privadas de todo el Perú y son en su mayoría obras cusqueñas. 

Algunas de las pinturas que integran nuestro estudio son los lienzos que narran la vida 

de San Antonio Abad, santo de gran popularidad en el área sur andina7 . Es uno de 

aquellos nombres ilustres del santoral de quien tenemos un número importante de 

imágenes en nuestra pintura. Es el único de los santos ermitaños que cuenta con una 

serie pintada sobre las distintas fases de su vida, en atención a la biografía que, ca. 357 

de nuestra era, escribiera San Atanasio, obispo de Alejandría. La serie mencionada se 

                                                      
5 Ver las siguientes publicaciones y la bibliografía en ellas citada. Delgado, 2003, p. 281-302. También: 
Fernández Rodríguez, 2008. p. 205-214. 
6 Algunas versiones del mito de Santa María Egipciaca señalan que el nombre del fraile a quien ella 
narra la historia de su vida es Gozimás y no San Zósimo. Ver: Zubillaga, (2016), 17 (26), e016, en 
Memoria Académica. 
7  Nacido cerca de Heracleópolis Magna, Egipto, en el año 251 y fallecido en el Monte Colzim, también 
en Egipto, el año 356. 
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encuentra en la capilla del santo, ubicada en la plazuela de las Nazarenas en la ciudad 

de Cusco. Hallamos también algunos retratos individuales en colecciones de Lima y 

Cusco, en los que es presentado como un anciano de larga barba que camina apoyado 

en un bastón, viste el hábito de su orden8  y está acompañado por un cerdo. Tiene una 

campanilla que a veces pende del cayado y otras del cuello del animal, cuya presencia, 

según algunos autores, alude a las fuerzas del mal a las que Antonio consiguió 

dominar. Los investigadores Eduardo Cirlot y Ramón Marinño, en sus respectivos 

estudios, consideran al cerdo un animal sucio y, por tanto, personificación del pecado 

(Cirlot, 2011) (Mariño, 2014).  Su presencia sumisa al lado de Antonio ha sido 

tradicionalmente interpretada como una alegoría del triunfo de la virtud del santo sobre 

las fuerzas del mal. Otros autores señalan que animal le hizo compañía durante su 

retiro en el desierto, mientras que la tradición más difundida establece que se trata de 

una hembra de jabalí y no un cerdo. El santo habría sanado a las crías heridas y estas, 

en señal de agradecimiento, no dejaron de acompañarlo durante el resto de sus días 

(Schenone, 1992).  

 

La investigación continúa con los cuadros de la Recoleta Franciscana de Cusco 

que forman una serie homogénea en lo que a estilo y color se refiere. Son lienzos 

apaisados que lucen retratos individuales de diversos anacoretas, algunos de los cuales 

no vemos en ninguna otra colección del país. Se trata de las imágenes de Hilarión, 

Malchus o Malco, Amma Sara o Sara Monacha, Macario, Eulogio, Copres,  

                                                      
8  Nos referimos a la Orden de los Caballeros del Hospital de San Antonio que fue fundada en Francia, 
en el año 1095, con el propósito de cuidar a quienes sufrían de lo que entonces se llamaba el Fuego de 
San Antón o Ergotismo. Sus miembros usaban hábito negro con la letra griega Tau en color azul en el 
pecho, la que a veces se denomina cruz de San Antón. Posteriormente, el hábito estuvo compuesto por 
una túnica, escapulario y capa con capucha en color negro o castaño oscuro, también se podía combinar 
ambos colores. Para lo referente a una descripción iconográfica más detallada, ver: Schenone, 1992. 
También en: Velasco Maíllo 2009, pp. 237-276. 



 12 

Gualfardus, Paternus, Pelagia de Antioquía, María Egipciaca, Piamon, Guarin, Juan 

Ermitaño, Venerius, Wendelinus, Helías y Suatacopius. Cada uno tiene su nombre 

pintado en la tela. Muchos de ellos, si no todos, han sido siempre poco conocidos entre 

los fieles del virreinato peruano y su biografía lo ha sido menos aun. Resulta, por tanto, 

sorprendente que hayan sido escogidos para ser usados como modelos inspiradores de 

vida cristiana junto a nombres tan populares para los devotos locales como San Juan 

Bautista o María Magdalena, cuyas imágenes existentes en este recinto se integran a 

la serie. Tenemos aquí santos oriundos de las islas británicas, otros del norte europeo 

o bien de pequeñas ciudades de Italia o de Austria. Frente a cada uno de ellos nos 

hemos preguntado sobre las razones que llevaron a su representación en nuestro medio, 

donde en el siglo XVII o XVIII no existía, ni existió en el futuro inmediato,  como 

tampoco existe en la actualidad, un culto que permita mantener la veneración a la 

imagen y, por tanto, conservar la iconografía respectiva. Una vez más, debemos 

respondernos que la elección de tales anacoretas pudo tratarse de una iniciativa 

particular que se propuso brindar ejemplos piadosos de vida cristiana que influyeran 

en la educación de monjes jóvenes, dada su ubicación en una casa franciscana dedicada 

a la formación sacerdotal. 

 

La relación que existe entre estos retratos y el paisaje en el que se ubican ha 

propiciado su atribución al maestro Diego Quispe Tito9 . Creemos que las obras 

pertenecen a la segunda mitad del siglo XVII, es decir, son contemporáneas al pintor 

mencionado, sin embargo, están lejos de tener la delicadeza de línea y suavidad de 

                                                      
9 Estabridis, R. (1989) 37-38. Aquí se establece que son dieciocho cuadros, yo he visto y fotografiado 
diecinueve de ellos. Sin embargo, tengo la seguridad que hay más cuadros guardados de esta serie que 
por la estulticia de los actuales custodios del lugar no han sido mostrados ni a los estudiosos ni a los 
fotógrafos. La tesis del estudioso Sebastián Ferrero parece recoger la teoría de Estabridis sobre la 
atribución a Quispe Tito de tales cuadros. Ver: Ferrero, S. (2016). p. 213.  
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color que le son propios. Puede tratarse de algún pintor indio, seguidor de Quispe Tito, 

que cultivó la representación del mundo natural tal como lo hacía su maestro. Se trata 

de cuadros de buena factura en los que su autor ha conseguido recrear las prácticas 

habituales que los anacoretas llevaron a cabo voluntariamente con el propósito de 

alcanzar la perfección espiritual, ambientes donde la naturaleza tiene un papel 

protagónico. En este grupo hemos incluido  dos lienzos que, sin pertenecer a la serie 

de los anacoretas, forman parte del conjunto decorativo y didáctico de la casa recoleta. 

Se trata de las pinturas de San Juan Bautista y de María Magdalena representados en 

su faceta de ermitaños. Las telas han sido enmarcadas de modo análogo al de los 

diecisiete cuadros antes mencionados para integrarlos en una sola serie, pero ambas 

pinturas nos parecen diferentes al resto por las razones que explicaremos en el capítulo 

respectivo. 

 

Otros cuadros que hemos considerado como modelos de comparación con los 

que hemos estudiado en los capítulos II y III del presente trabajo son tres pinturas que 

se encuentran en el museo Histórico Regional de Cusco. El primero es un lienzo con 

la imagen de San Antonio Abad, atribuido al pintor Marcos de Ribera10, ejecutado 

sobre la base de un grabado de Michel Mosin (ca. 1650-1700). Los otros dos son un 

Pablo el Ermitaño y un San Helenum, procedentes de talleres cusqueños de la segunda 

mitad del siglo XVII. Otras series de santos ermitaños a las que nos referimos aquí se 

encuentran en la iglesia  de San Jerónimo de Colquepata como pinturas murales, 

algunos otros cuadros se hallan en una colección privada de Arequipa y también en 

                                                      
10   Project on the Engraved Sources of Spanish Colonial Art (PESSCA https://colonialart.org/). 
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Orurillo, Puno. Todas estas pinturas, y otras que mencionamos más adelante, han sido 

relacionadas con fuentes grabadas del norte de Europa11.  

 

Para estudiar los cuadros mencionados fue necesario, primero, organizar las 

fuentes documentales que tuvimos a nuestra disposición concernientes a cada uno de 

los frailes representados. Con el propósito de desentrañar el significado de las escenas 

pintadas, consultamos las biografías de cada uno de ellos. Fueron, entonces, de gran 

utilidad las traducciones inglesas, francesas y españolas decimonónicas de originales 

siriacos, griegos y coptos que se encuentran en repositorios europeos, estudiados y 

publicados desde hace muchos años. También  fueron igualmente importantes las 

reseñas biográficas publicadas en los siglos XVII, XVIII y, sobre todo, las del XIX, 

libros que se encuentran ya fuera de circulación, y en estudios monográficos de 

comienzos del siglo pasado que igualmente son en la actualidad de difícil acceso. Así 

mismo, hemos revisado tratados más recientes de carácter histórico y otros que 

analizan diversos aspectos de la vida ascética de sus integrantes. Ciertos anacoretas 

tienen un carácter legendario y solo se les conoce debido a los apotegmas que les 

fueron atribuidos por los frailes e investigadores que escribieron sobre ellos (Gonzáles 

G., 2017). De algunos hay más testimonios, de otros menos. Hay mucho expuesto en 

las redes sociales donde se tiene tanto una información superficial como otra un poco 

más especializada. En la bibliografía consultada, suele pasar también, con poca 

frecuencia, afortunadamente, que se repiten detalles hagiográficos de santos que 

figuran con el mismo nombre, cuyas vidas  tienen mucho en común y que además han 

vivido en la misma época, pero en lugares diferentes. Sin embargo, la representación 

                                                      
11  (PESSCA https://colonialart.org/). 
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plástica los muestra con una iconografía distinta y formando parte de escenas 

narrativas, cuyas referencias visuales a veces no tienen una correspondencia en 

documentos conocidos, pertenecen a otro individuo o son inventados como resultado 

de lecturas incorrectas o producto de necesidades coyunturales, por lo que es 

indispensable un minucioso estudio hermenéutico.  

  

Nuestro trabajo consistió en ordenar las imágenes para una adecuada relación con sus 

fuentes grabadas y para la correcta identificación de los retratos. Varios de ellos lucen 

nombres diferentes en el grabado y en el lienzo análogo. Por ejemplo, el anacoreta de 

nombre Ioannis en el grabado de Carel van Boeckl, procedente de  Trophaeum Vita 

Solitariae (1598), corresponde formalmente al llamado Guarin, si bien los hechos 

narrados en la bibliografía citada, que determinaron la imagen y gestos que vemos en 

ambas obras, corresponden a la vida del segundo. Otro tanto podemos decir del 

grabado del taller de Thomas de Leu (siglos XVI-XVII) con la imagen de Landelinus 

que aparece como la fuente formal del anacoreta Ioannes de la serie recoleta cusqueña. 

Por su parte, en la misma serie de lienzos hallamos otro santo llamado Ioannes grabado 

por Thomas de Leu (1571-1619) según modelos creados por Rafael Sadeler y Martin 

de Vos, procedente de la serie Solitudo Sive Vitae Patrem Eremicolarum (1585/86), 

que se convierte en Helías en la versión pintada. Finalmente, el grabado de 

Wandelinus, procedente del taller de Thomas de Leu, integrante de la serie Oraculum 

Anachoreticum (1600/1612), se llama Vandelinus según consta en la pintura, lo que 

podríamos asumir como una forma latina de Wandelinus elegida por el pintor.  

 

El marco de análisis se realiza en torno a dos grandes grupos de pinturas cuya 

selección y exposición obedece a un criterio cualitativo. Así, desde nuestro punto de 
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vista, la mejor serie cusqueña es aquella que narra en 21 lienzos la vida de San Antonio 

Abad, lienzos que hemos separado por temas y cada tema ordenado en escenas, las 

cuales, a su vez, han sido dispuestas cronológicamente tomando en cuenta el texto 

biográfico de San Atanasio de Alejandría. El segundo grupo de pinturas estudiadas 

corresponde a aquellas que forman la serie de retratos pertenecientes a la Recoleta 

Franciscana del Cusco. Son diecinueve pinturas que proceden de fuentes grabadas. 

Diecisiete de ellas son composiciones de Martin de Vos (Amberes, 1532-1603), una 

procede del grabador italiano Antonio Tempesta (Florencia, 1555 - Roma, 1630) y la 

última de una xilografía del siglo XV. Con el propósito de explicar los objetos, 

animales o plantas, de marcado valor simbólico que aparecen junto a los retratos de 

cada anacoreta, la indagación bibliográfica empleada para cada caso ha sido de gran 

valor, ya que ninguno de ellos posee un atributo iconográfico  que permita acercarnos 

a su filiación. Por ello, los textos biográficos han sido un documento esencial para 

conocer la identidad de los personajes y el misterio de su escenificación sobre el lienzo. 

 

Un estudio sobre los anacoretas como el que presentamos aquí propone el 

empleo de diversos métodos de aproximación para una mejor comprensión del tema. 

Nuestra exposición va desde el método histórico crítico, para explicar el origen y la 

legitimidad de las biografías; el método analítico formal e iconográfico el cual está 

conformado por el análisis de los factores plásticos y de los atributos iconográficos 

que integran diversas escenas; y la narración biográfica que nos ayuda a entender la 

acción que el santo realiza en una determinada composición y determinar así su 

identidad tanto como la habilidad del artista para representarla. 
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El plan de la obra propone cuatro capítulos. El primero se titula El fin del 

mundo, ascesis y anacoresis. Allí se expone una síntesis histórica de la génesis del 

movimiento eremita desde los días de las persecuciones a los cristianos ordenadas por 

el emperador romano Decio en el siglo III de nuestra era a la gran expansión del 

movimiento en el siglo IV y siguientes. Revisamos también la labor de los primeros 

ermitaños. Hombres como Pablo el Ermitaño, San Antonio Abad o San Pacomio 

fueron admirados en vida pues sus respectivas obras señalaron el camino de la Iglesia 

en las etapas iniciales de su historia. El último de los nombrados es singularmente 

importante  pues se relaciona con los inicios del monacato cenobítico, antecedente de 

la vida cristiana en común o, en otras palabras, antecedente de las órdenes religiosas 

que viven en común y practican una misma regla dentro de sus conventos y 

monasterios. El capítulo es un marco histórico donde se expone las condiciones 

políticas y religiosas que determinaron en algunos hombres el abandono del mundo, 

ya sea de modo temporal o de manera permanente, sus motivos, sus consecuencias en 

la ideología cristiana posterior, las particularidades de sus miembros más destacados, 

los detalles de algunas vidas que no siempre estuvieron exentas de elementos 

mundanos, la aparición de las fuerzas del mal que se hicieron presentes para señalar la 

fuerza o la debilidad del espíritu humano y, en último caso, destacar que los hombres 

santos que mencionamos aquí tienen, algunos de ellos, una existencia históricamente 

probada, mientras otros poseen un carácter utópico, concebidos más bien como un 

ejemplo teológico, una existencia y un nombre que la piedad o la imaginación popular 

crearon para atribuir un hecho considerado como portentoso a una determinada 

individualidad, o para insistir en arquetipos de devoción. Son, en todo caso, los 

primeros héroes de la Iglesia que no tienen el carácter de mártires. 
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El segundo capítulo está dedicado a los lienzos que narran la vida de San 

Antonio Abad. Las escenas describen sus años de juventud hasta su fallecimiento, 

ocurrido en el año 356, a la avanzada edad de 105 años. Las pinturas se encuentran 

todavía en el lugar para el que fueron hechas. Pertenecen al cambio del siglo  XVII a 

inicios del XVIII, época rica en color, propuestas técnicas y maestría en representar 

los detalles del natural a la que pertenecen las 21 pinturas de la capilla de San Antonio 

Abad en las que hemos puesto nuestra atención. El tercer capítulo tiene como tema de 

estudio las pinturas que forman la serie de santos y santas anacoretas que se guardan 

en la Recoleta Franciscana de la ciudad de Cusco.  

 

Finalmente, el cuarto y último capítulo se refiere a un elemento fundamental 

en la iconografía de los anacoretas. Nos referimos a su entorno geográfico conocido 

como desierto, término usado de antiguo por casi todos los autores que se han ocupado 

del tema y del cual nosotros hacemos una mención acerca de las acepciones que dicho 

término tiene en nuestro idioma y a su importancia representativa. Este cuarto capítulo 

se complementa con una síntesis interpretativa de la breve presencia del paisaje 

flamenco en la pintura virreinal peruana, lo que involucra al conjunto de anacoretas de 

la recoleta franciscana de Cusco que estudiamos en el capítulo III. 

  

Es necesario aclarar ciertos aspectos relacionados al estudio de las pinturas que 

integran nuestro catálogo. Estas cubren un lapso relativamente corto que va desde 

ca.1680 a 1720 aproximadamente, espacio en el que la bibliografía tradicional 

establece ciertas consideraciones de estilo, en función del tiempo americano. Es decir, 

cambios formales y decorativos que aquí no discutiremos porque exceden los objetivos 

de esta investigación.  
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                                                CAPITULO I 

 

                          EL FIN DEL MUNDO, ASCESIS Y ANACORESIS  

 

 

El origen del movimiento eremítico ha sido esbozado y fundamentado, entre 

otros, por J. Lacarrière en un magnífico libro titulado Los Hombres Ebrios de Dios 

(Lacarrière, J. 1964) donde describe minuciosamente la génesis y desarrollo de una 

corriente mística que se generalizó en el siglo IV en Egipto, como resultado del clima 

apocalíptico que permeaba entonces la mentalidad religiosa12. Dicho investigador 

asegura que la certeza de que el fin de los tiempos estaba cerca propició el ejercicio 

ascético y la huida de ciertos individuos a la soledad de los desiertos de Egipto, 

primero, y luego a los de Palestina y Siria, donde las cosas del mundo no turbaran la 

oración y el recogimiento que esos hombres santos requerían para purificar su espíritu, 

proceso imprescindible para alcanzar la gracia de Dios frente a la inminencia del juicio 

final. Es, en opinión del autor, junto con el martirio y la ascesis, una conducta 

antisocial a la vez que una renuncia al mundo y a los valores heredados de la 

antigüedad pagana. Para reforzar su hipótesis, señala a ciertos autores cristianos en 

cuyos trabajos hallamos un creciente sentimiento escatológico que, desde San Pablo 

en el siglo I, caracteriza las alusiones y descripciones que se hicieron sobre el fin de la 

                                                      
12 La tesis de J. Lacarrière, elaborada a partir del análisis de textos montanistas, supone que la 
proximidad del fin del mundo llevó a hombres y mujeres a refugiarse en los desiertos con el fin de 
conseguir un estado de gracia ante Dios (1964:29-41). Por su parte, Daniel de Pablo Maroto OCD 
rechaza esta teoría al no encontrar tales indicios en la literatura patrística y por considerar menos 
confiables los textos montanistas (2005: p. 267). Comparte la idea de García M. Colombás sobre el 
origen del movimiento anacorético como el simple deseo de servir a Dios (Colombas, 2004, p. 38). 
Aquí recogemos la opinión de los autores citados y por considerarlo imprescindible para la mejor 
comprensión de los fenómenos de la época, agregamos un comentario sobre el efecto que tuvo en la 
sociedad de los siglos III y IV la gradual descomposición de la sociedad y del Estado romano, 
coincidentes en el tiempo con el discurso cristiano y el pensamiento catastrofista, elementos presentes 
igualmente en los escritores cristianos y paganos. 



 23 

historia del hombre. Este sentimiento se hizo más profundo y amplio en escritores 

místicos como San Ignacio de Antioquia, San Atanasio, San Próspero de Aquitania o 

San Gregorio el Grande (Lacarrière, 1964, pp. 267 y ss.), en los siglos que van del II 

al VI en occidente, quienes hablan de la extrema violencia que sacudió la tierra que 

habitaban y de la que ellos fueron testigos, del Anticristo o de la guerra como síntomas 

que anteceden a la destrucción profetizada por el propio Cristo y difundida por algunos 

de sus Apóstoles13. 

 

Sin embargo, a pesar del enorme atractivo que pueda tener el planteamiento 

referido, el argumento de Lacarrière omite un factor de contexto que resulta 

fundamental y que, a nuestro juicio, constituye uno de los elementos principales que 

delineó el panorama de pesimismo e incertidumbre existencial en los primeros siglos 

de nuestra era en la zona geográfica referida. Es bien sabido (Le Gley, M., 2002, 357 

y ss.) que las persecuciones a los cristianos ordenadas por los emperadores Decio 

(Santos, N. 1994-1995:pp. 143-181) y Diocleciano (Santos, N., 1996, 93-115), entre 

los siglos III y IV, centradas principalmente en la parte oriental del imperio romano, 

propiciaron la huida a refugios lejanos y apartados de aquellos que deseaban mantener 

la práctica de su credo y evitar el riesgo de la ejecución (MacCulloch, D., 2011, pp.204 

y ss.). Así, entre la certeza del fin del mundo y el deseo de escapar de las persecuciones 

que impedían la necesaria tranquilidad espiritual, se fue delineando un tipo de vida 

que creció al margen de los acontecimientos más importantes de los centros urbanos.  

 

                                                      
13 Se refiere a la parusía o segunda llegada de Cristo a la tierra que se producirá al final de la historia. 
Es mencionada en el Nuevo Testamento, Juan XIV, 18.  
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La elección de una vida de retiro y de actitud contemplativa que buscaba la 

perfección espiritual fue alentada, directa o indirectamente, por las profecías del juicio 

final que el movimiento montanista difundió desde su fundación en el siglo II14.  

Incluso cuando las persecuciones cesaron y el imperio se había convertido a la fe 

cristiana, el pensamiento catastrofista y escatológico, propio del montanismo, siguió 

desarrollándose en el seno de una sociedad que desde muchos siglos antes de Cristo, 

había identificado el orden del universo con el orden político establecido por Roma. 

Aunque el dicho “Mientras el coliseo esté de pie, Roma será firme; cuando caiga el 

Coliseo, Roma caerá; cuando Roma caiga, el mundo caerá”15 corresponde a una fecha 

posterior16, podría ser aplicado retrospectivamente a este momento de la historia de 

Roma, cuando su decadencia política tuvo el correlato de las predicciones sobre el fin 

de los tiempos. La gran crisis del siglo III17 determinó el inicio de su declive el que, a 

pesar de los intentos por reformar el Estado de emperadores como Diocleciano o 

Constantino, se agudizó a fines del siglo IV hasta culminar en la segunda mitad del 

siglo V con la desaparición del sector occidental del imperio (Goldsworthy, A. 2009, 

pp. 32-33, 439 y ss.). Resulta natural, por tanto, que el lento fin del orden romano, 

convertido en un imperio cristiano a fines del siglo IV18, se haya identificado con el 

                                                      
14 El montanismo fue una tendencia profética que apareció hacia el siglo II de nuestra era en el seno del 
cristianismo primitivo y que anunciaba el fin del mundo y, por tanto, la pronta llegada de la parusía o 
segunda venida de Jesucristo a la tierra. 
15 Quandiu stabit coliseus, stabit et Roma; quando cadit coliseus, cadet et Roma; quando cadet Roma, 
cadet et mundus. (Traducción: Dr. Julián Aparicio en adelante JA) 
16 El dicho ha sido atribuido al monje inglés San Beda, benedictino que vivió entre los años 632 y 735 
d. de J.C. 
17 Entre la numerosa bibliografía que el declive y la caída de Roma ha suscitado, y ante la imposibilidad 
de citarla en su totalidad, Rémondon, (1967) por ejemplo, ofrece una visión analítica y completa de 
dicho proceso histórico. Igualmente valiosa es la obra: Walbank, 1978. Ofrece una abundante 
bibliografía sobre el tema al final de cada capítulo. Un compendio temático y bibliográfico igualmente 
útil en: Le Glay, Marcel (2002). 
18 Debe recordarse que a pesar de los avances del cristianismo en los diversos niveles sociales y su 
declaración como religión oficial del imperio romano, según el Edicto de Tesalónica del año 380, tuvo 
que enfrentar diversas reacciones por parte de los sectores que permanecían fieles a la tradición pagana 
greco-romana. Por ejemplo, el intento del emperador Juliano II (331-363) de restablecer a los antiguos 
dioses en su sitial junto al estado y a las instituciones imperiales o la guerra civil que Flavio Eugenio, 
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fin del mundo, y que en esta dinámica luctuosa el cristianismo y otros movimientos 

místicos hayan contribuido al ambiente reinante en aquellos años con sus leyendas 

proféticas. Tal como dice Virgil Gheorghiu, historiador y sacerdote ortodoxo rumano, 

“mientras el imperio zozobraba como un navío, el mundo, sobre todo la juventud y las 

masas, buscaba la salvación” (Gheorghiu, V., 2011,6).  

 

Es necesario recordar que esta decadencia estuvo en la conciencia de autores 

como Séneca el Viejo (muerto hacia el año 40 d. de J.C.), en cuyos lamentos por la 

transformación que había sufrido la capital imperial desde el advenimiento de los 

emperadores se predice que el destino final de Roma es simplemente la muerte.  Tales 

lamentos se conocen a través de la obra de Lactancio (245? -325? d. de J.C.) (Sánchez 

1990). Las referencias a esta descomposición del Estado aparecen también en algunos 

edictos imperiales de la época de Alejandro Severo (222-235 d. de J.C.) (Lacarrière, 

1964, 32 y ss.), y vuelven a ser mencionados bajo el emperador Decio (249-251 d. de 

J.C), treinta años más tarde (Santos, N., 1994-1995: pp.143-181).              

 

Los sentimientos hacia Roma, sin embargo, eran varios entre los escritores 

cristianos. Así, por ejemplo, San Agustín (354-430 d. de J.C.) atacaba al imperio por 

la corrupción moral del momento mientras que San Jerónimo (346-420 d de J.C.) 

declaraba que Roma debía desaparecer para cortar de raíz todo el mal de la tierra. No 

obstante, se mostró incrédulo ante la noticia del saqueo de Roma por las huestes de 

Alarico (ca. 410 después de J.C.), y todo indica que nunca terminó de aceptar que tal 

hecho hubiera ocurrido (Walbank, F.W., 1978, pp. 23 y ss.). Así mismo, como asegura 

                                                      
antiguo maestro de retórica, desató contra el emperador Teodosio I en el 394 con propósitos similares. 
Ver: Pinyol i Ribas, 1981, pp. 165-172. 
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Laudach Moros (Laudach, D., 2006, 1-8), cualquier acontecimiento que afectara al 

imperio afectaba también a los cristianos, fueran montanistas o no, pues revelaba la 

fragilidad de un Estado que algunos cristianos querían defender y prolongar en el 

tiempo toda vez que representaba el cuarto reino –luego de Babilonia, Cartago y 

Macedonia- que debía anteceder al Anticristo y al fin de la humanidad (Walbank, 

F.W., 1978, p. 21). Por su parte, Paulus Orosius (c.383-c.420 d. de J.C.), tal como 

asegura Casimiro Torres Rodríguez, restó importancia a la invasión de Alarico y la 

comparó con la invasión gala de Breno ocurrida en el 390 a. de J.C., de la que Roma 

se repuso hasta convertirse en dueña del mundo (Torres, C., 1985).   

 

Por otro lado, es significativo que la población pagana del imperio acusara a 

los cristianos del deterioro del Estado19, pues ello indica una toma de conciencia de 

los síntomas del desgaste social y político que afectaba al imperio. Del lado pagano 

venían las denuncias y las acusaciones a los cristianos por haber socavado las bases 

mismas de la sociedad romana, y del lado cristiano se atribuía el desmoronamiento 

político como castigo por los actos impíos del pasado. No es de extrañar, por tanto, 

que el hombre medio, colocado entre ambas fuerzas, se refugiara en la idea de un dios 

protector y que aceptara sus designios en un acto de alivio interior. Una descripción 

de cómo el mundo clásico fue asaltado por los cristianos es un tema que aparece 

frecuentemente en los textos especializados, pero en el más reciente trabajo de la 

investigadora Catherine Nixey se revela, además, un número de tensiones existentes 

entre cristianos y paganos que terminarían por desgastar completamente al estado 

romano y llevarlo al colapso (Nixey, C., 2019, pp. 31 y ss.). 

                                                      
19 Ver Tertuliano. Apologética. Cap. V y ss., http:// www. tertullian. org/articles/ manero/ manero2_ 
apologeticum.htm.   
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En un ambiente de inquietud espiritual y desorden político como el que se ha 

descrito, la anacoresis emprendida por ciertos hombres ha sido comparada con el 

episodio de la Huida a Egipto, pasaje singularmente importante en las narraciones 

neotestamentarias  por cuanto salvó a Jesús niño de la amenaza de Herodes, 

paralelismo que tiene diversas implicancias simbólicas, ya que movidos por la 

necesidad de protegerse contra sus perseguidores o guiados por la fe, en los siglos III 

y IV de nuestra era, cristianos de toda condición poblaron los desiertos de Egipto y de 

otras regiones cercanas donde buscaron un sosiego espiritual que les permitiera, 

inicialmente, purificar su espíritu y prepararse para el fin. En un momento posterior, 

buscaron también la reafirmación de su credo mediante la imitación de Cristo y la 

renuncia a las comodidades y glorias del mundo, algunos otros entendieron que la vida 

contemplativa que emprendían los disponía para las luchas del mundo y para el 

combate contra las fuerzas del mal, por tanto, comprendieron que su vida 

contemplativa era un proceso de aprendizaje y formación de su propia alma para 

cuando regresaran al mundo a catequizar y a combatir herejías como, efectivamente, 

algunos hicieron.  

 

 

1.1 Las comunidades del desierto. La práctica ascética individual y la práctica 

ascética en el cenobio: Hombres y mujeres en el páramo 

 

Reunir pequeñas biografías en las que se enfatiza el carácter místico del 

personaje en un tomo dedicado a los santos anacoretas fue la forma habitual de 

presentarlos en una buena parte de los textos sobre el tema. Ediciones decimonónicas 

y otras más modernas han respetado este formato al que suele agregarse, en algunos 
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casos, un estudio introductorio a cargo del editor o del traductor. Así lo vemos, por 

ejemplo, en la Historia Lausiaca de Palladio (Cambridge University, 1898), en La 

Leyenda Dorada de Santiago de la Vorágine (Alianza Editorial, 2001) o en Historia 

de los Monjes de Siria de Teodoreto de Ciro, editado por Ramón Teja (2008). De esta 

manera, se presentan ante nosotros relacionados únicamente por su fe y por el medio 

en el que escogieron vivir, afinidades que no son suficientes para imaginar un 

horizonte idealmente homogéneo, puesto que hoy sabemos que cada uno de ellos vivió 

su espiritualidad de manera particular y la dirigió a propósitos diferentes.  

 

Las condiciones económicas y sociales en el origen de cada uno de estos 

monjes son también diferentes. Solo algunos provenían de círculos cultos, de familias 

ricas, incluso se contaron entre ellos algunos preceptores de emperadores (Lacarrière, 

J., 1964, 111). La mayoría estaba formada por labradores y campesinos, cuyas vidas 

eran semejante a la de los esclavos, estaban acostumbrados a trabajar la tierra de los 

terratenientes y a criar animales20. En este grupo hallamos también a ladrones y 

desertores del ejército que escaparon de la justicia mezclándose entre los miembros de 

la comunidad del desierto (Lacarrière, J., 1964, 111). Sin embargo, a fines del siglo 

XIX, antes que aparecieran las primeras publicaciones que centran su interés en los 

aspectos mundanos de estos beatos, la imaginación literaria presentó a los hombres en 

el desierto como un todo indiferenciado de características ideales. Así lo leemos, por 

ejemplo, en la obra Thais, una cortesana de Alejandría, de Anatole France: 

 

 En aquel tiempo, el desierto estaba poblado de anacoretas. En ambas orillas del 

Nilo, innumerables cabañas, construidas con ramaje y arcilla por los solitarios, se 

alzaban a cierta distancia unas de otras, de modo que sus ocupantes vivieran 

                                                      
20 Sobre el origen de estos frailes y las diferencias de su extracción social, ver: Blásquez Martínez,2006. 
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aislados, pero en condiciones de ayudarse mutuamente si hubiese necesidad. 

Asomaban de trecho en trecho, por encima de las cabañas, iglesias coronadas con 

el sino de la cruz, y a ellas se dirigían los monjes los días festivos para asistir a la 

celebración de los misterios y participar en los sacramentos. También había en la 

orilla del río casas, donde los cenobitas, recluido cada uno en estrecha celda, 

saboreaban mejor la soledad. 

 

  Anacoretas y cenobitas vivían en la abstinencia; sólo tomaban alimento después 

de la puesta del sol, y consistía en pan, algunas hierbas y un polvo de sal. Los 

había que, lanzados en los arenales, buscaban resguardo en una caverna, en una 

tumba, sometidos a una disciplina más rigurosa. 

 

  Todos eran sobrios y castos; llevaban el cilicio y la cogulla, dormían en el suelo 

después de mucho velar, decían sus oraciones, cantaban los salmos y, para decirlo 

de una vez, realizaban diariamente obras extraordinarias de penitencia. (France, 

2013, p. 3). 

 
 
 
El argumento de la novela, una antigua leyenda conocida por lo menos desde 

la Edad Media, narra la perfección espiritual alcanzada por un eremita llamado 

Pafnucio21 quien, como objetivo supremo en su vida se propone la salvación de Thais, 

una bella libertina de la que se ha enamorado obsesivamente. Consigue que Thais 

abandone su vida disoluta para ingresar a un monasterio de monjas, donde estuvo 

recluida cinco años en una pequeña celda que abandonó poco antes de su muerte. La 

trama de la novela niega toda idealización marcada por el autor al inicio de su obra. 

Nos presenta a un abad atormentado por un tipo de amor que él había olvidado y por 

la idea del demonio que sentía que lo atacaba en todo lugar, dedicándose a la oración 

de un modo compulsivo. Los tormentos de Pafnucio y la alegría de Thais, que se 

mantuvo presente incluso en sus años de encierro conventual, son dos aspectos 

                                                      
21 Pafnucio (ca.251-360, Egipto) fue un personaje histórico, abad de Escete, discípulo de San Antonio 
Abad. 
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contrapuestos de la novela que nos ofrece así la imagen de un mundo religioso que no 

está libre ni exime a sus integrantes de su condición humana (foto nº 2). 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Foto Nº 2. Grabado flamenco. Visita del monje Panufcio a Thais durante su retiro. Lámina Nº 
5. Serie Solitudo sive vitae foeminarum anachoritarum, siglo XVI, con grabados de los 
hermanos Collaert sobre diseños de Martin de Vos. (PESSCA https://colonialart.org/) 

 
 

Por su parte, la Historia Monachorum in Aegipto, cuya autoría sigue siendo 

materia de debate22, narra el viaje de siete monjes desde Jerusalén al norte de Egipto 

entre los años 394 y 395 con el propósito de conocer la forma de vida de los padres y 

madres del desierto, y las virtudes particulares que Dios concedió a cada uno de ellos. 

                                                      
22 Sobre el problema de la autoría de Historia Monachorum, y la atención que ha merecido en los 
diversos autores, ver: Romero Gonzales - Muños Gallarte, 2010. 
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Se les presenta como entidades espirituales perfectas, se les llama “tesoro de dios 

oculto en vasijas humanas” (Romero – Muños, 2010, 42), viven desentendidos de lo 

que sucede en el mundo, solo rezan, cantan himnos y, según se relata en la obra 

referida, fueron vistos casi como seres angelicales caminando sobre la tierra (Romero–

Muños, 2010, 42). Sin embargo, la opinión de algunos historiadores antiguos y 

modernos sobre el modo de vida de estos religiosos es casi unánime cuando se refieren 

a la naturaleza humana de los monjes del desierto, aspecto este último que ha 

interesado a muchos investigadores e historiadores contemporáneos. Por ejemplo, J.N. 

Bremmer (citado por Romero Gonzales y Muñoz Gallarte) los describe vestidos solo 

con una pieza de tela, sin zapatos, y dado que nunca se lavaban, seguramente hedían. 

Además, eran taciturnos y de apariencia sombría. Vivían solo de agua, hierbas y 

vegetales, absteniéndose de comer carne (Bremmer, J., 1992, 205-214). Una opinión 

parecida la encontramos en algunos cronistas antiguos como Teodoreto de Ciro (393-

466), citado por historiadores eclesiásticos recientes, quien se refiere a ellos de la 

siguiente manera:  

 
Algunos eligieron la vida monástica para hablar únicamente con Dios en la oración 
sin admitir consolación humana alguna, con lo cual proclaman que han conseguido la 
victoria. Otros viven en tiendas o cabañas alabando a Dios. Otros llevan una vida en 
antros o cavernas. Muchos, además, de los que hemos hecho mención, eligieron 
habitar no en antros ni tiendas ni cavernas ni chozas, sino que, con sus cuerpos 
desnudos, soportaron las diversas climatologías, algunas veces expuestos al hielo, y 
otras veces abrasados por los rayos del sol. Además, cada uno vive de una manera. 
Algunos permanecen frecuentemente en pie, otros dividen la jornada entre estar de pie 
y sentados. Algunos, protegidos por vallas, huyen de las miradas de las multitudes. 
Otros, sin embargo, no utilizando estas defensas, se presentan públicamente a quienes 

les quiere contemplar (Maroto 2005: p. 264)23. 
 

                                                      
23 Pablo Maroto (2005,264) cita el texto proveniente de la versión de Filothea o Historia religiosa de 
Teodoreto de Ciro, que tuvo a su alcance, con las notas siguientes: 27. PL 74, 109. En la edición de 
editorial Trotta, Teodoreto de Ciro, Historia de los monjes de Siria (introducción, traducción y notas de 
Ramón Teja), el texto está redactado de manera diferente y se expone en el capítulo 27, p. 192.  
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Se habla igualmente de mujeres que soportaron las mortificaciones físicas 

radicales que ellas se autoimpusieron. Es el caso de Marana y Cira quienes durante 42 

años cargaron el peso de cadenas de hierro que “colgaban de su cuello, de las caderas, 

las manos y los pies de manera que vivían encorvadas casi hasta tocar la tierra”, con 

el propósito de redimir al género femenino manchado por el pecado de Eva (Pablo 

Maroto, 2005, pp. 264 y ss). 

  

De acuerdo a la tendencia que marcan los estudios publicados desde mediados 

del siglo XX, el tópico de la higiene personal entre los frailes ermitaños ha sido materia 

de interés para algunos investigadores, preocupados en señalar este aspecto, por cuanto 

su carencia viene a ser parte de un ideario colectivo para el que el cuerpo humano es 

símbolo de pecado y su descuido una forma de combatir la vanidad y ganar así una 

mayor gracia ante Dios. Se pensaba que el baño y la higiene corporal eran una 

costumbre pagana con la que había que romper (Grün, A., 2014, 9 y ss.) y así, santos 

como san Onofre o la ya tantas veces mencionada María Egipciaca son descritos, el 

primero, “cubierto con una espesa pelambre que sustituía a la ropa” (Jiménez, J.A., 

2006, 151-161) y, la segunda, “que expió sus pecados en el desierto durante cuarenta 

y siete años, desnuda y con el cuerpo cubierto de vello” (Jiménez, J.A., 2006, pp. 151-

161). En textos como la Historia Lausiaca de Palladio (XXXX) se menciona que 

muchos de estos ermitaños no se bañaron nunca en los años que estuvieron en retiro y 

algunos murieron en esta condición y sin el menor aseo personal.  La misma fuente 

señala que Antonio Abad, por ejemplo, nunca se cambiaba de ropa y que solo se 

mojaba los pies en caso de necesidad, o Hilarión que solo se cortaba el cabello una vez 

al año (Jiménez, J.A., 2006, 154). Es bien sabido también que personalidades como 

San Jerónimo o San Paulino de Nola fueron férreos defensores de un monaquismo 
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riguroso, y, según se refiere sobre este último, veía con buenos ojos a los que “se 

esforzaban en degradarse de tal modo que su rostro, su ropa y su olor provocaban las 

náuseas en aquéllos acostumbrados a la vida cómoda” (Jiménez, J.A., 2006, 155). El 

rechazo a la higiene y al arreglo personal se fundamentaba en el peligro que suponía 

la tentación de la carne y la oportunidad que se ofrecía al demonio de apoderarse de 

las almas de los pecadores. Tanto los relatos sobre exorcismos realizados a hombres y 

a vírgenes cristianas como las narraciones de posesiones demoniacas, y la historia de 

Quodvultdeo (Nazzaro, 1989), son un buen ejemplo de ello, tuvieron una amplia 

difusión en la época hasta convertirse en referentes de un ideario común.  

 

A partir de aquí se deduce que el paradigma de pureza espiritual entre los frailes 

ermitaños se expresaba mediante la ruptura con todo aquello que pudiera distraer el 

alma de la disciplina del desierto, el baño y el cuidado de la apariencia física, entre 

ellos. Es necesario recordar, igualmente, que estos monjes buscaron intencionalmente 

ser menospreciados (Lacarrière, 1964, p. 15), creían que de esta manera obtendrían 

una mayor gracia ante Dios. Hallaron su fundamento principalmente en el Evangelio 

de Lucas (14, 11 y 18, 14) donde se menciona en dos relatos las palabras de Cristo: 

“Cualquiera que se ensalza, será humillado; y quien se humilla, será ensalzado”, en 

referencia a los capítulos de la cena de Jesús en casa del fariseo y en el de la 

perseverancia en la oración. De esta manera, no solo por medio del descuido de la 

higiene personal, también a través de la práctica de mortificaciones del cuerpo, ayunos 

y abstinencias, penitencias, sacrificios repetidos, frugalidad en las comidas y bebidas, 

pocas horas de sueño y mucha oración, trataron de dominar la naturaleza de sus 

pasiones hallar su camino hacia Dios (Grün, A., 2014, pp. 67 y ss.).  
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De acuerdo a lo que Anselm Grün expone en el estudio citado (Grün, A., 2014, 

p. 14), durante el año 323, el monje Pacomio fundó el primer cenobio de padres 

eremitas cerca de Tabennesi, en el desierto de Egipto, cuyo propósito era simplemente 

unirlos para fines de asistencia mutua, dado que muchos monjes eran de edad avanzada 

y otros precisaban diferentes tipos de ayuda (Torallas, S., 2001, pp. 7-22). De esta 

manera, frailes que vivían solos sin conocer a otros que tenían sus moradas cerca, 

fueron organizados en una comunidad que se reunía diariamente, primero, para los 

rezos y oraciones, y luego, para las comidas en común. Pacomio sentó así las bases de 

la vida monástica futura en oriente y occidente (Roussea, P., 1999). Fundó nueve 

comunidades masculinas y dos de mujeres, en las que aplicó un conjunto de reglas que 

se fueron trazando conforme hubo necesidad de reglamentar la vida y las costumbres 

de los religiosos. Las reglas monásticas de Pacomio conocieron también un origen 

legendario y milagroso, como el que se menciona en capítulo 32 de la Historia 

Lausiaca acerca de un ángel que se aparece al santo y le entrega una tablilla de bronce 

que contenía las normas con las que debía organizar la nueva comunidad (Torallas, S., 

2001, p.8).  

 

Al margen de este tipo de leyendas, las normas de Pacomio han llegado a 

nosotros en cuatro colecciones traducidas al latín por San Jerónimo. Solo las dos 

primeras se consideran originales, Praecepta et Praecepta instituta, conservadas y 

traducidas en copto y editadas por Lefort (Lefort, L.T., 1921)24. Ambas, junto con otras 

dos colecciones de reglas cenobíticas y documentos varios, integran la Pachomiana 

Latina25, corpus cuya originalidad ha sido puesta en duda por los especialistas quienes 

                                                      
24 También ver Lefort, 1956. 
25 Conjunto de documentos pacomianos traducidos al latín por San Jerónimo en el año 404, donde se 
incluyen, entre otros escritos, las famosas normas cenobíticas de las que Praecepta et Praecepta 
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opinan que, a excepción de las colecciones mencionadas anteriormente, el resto es obra 

de seguidores e imitadores de Pacomio26. Los textos editados por Lefort provienen de 

dos códices. El primero, o códice A, reúne los puntos que van del 88 al 130 de los 

Praecepta, mientras que el segundo, o códice B, está formado por la parte final del 

prólogo y los puntos 1 a 16 de los Praecepta instituta (Torallas, S., 2001, pp.8 y ss.). 

Ambos códices contienen 59 reglas creadas para normar la vida de los frailes en el 

cenobio.  

 

Por tanto, es posible deducir que existe ya una cierta organización al interior 

del grupo, las reglas hablan de los jefes de congregación y de ecónomos. Entre otras 

cosas, se prohíbe caminar por el refectorio durante la noche o salir a la oscuridad, no 

se permite hablar durante los trabajos como la siembra o el amasado del pan, algunas 

reglas hablan de castigos por no cumplir lo ordenado. Ciertos puntos han sido 

redactados de tal manera que parecen ser correctivos para casos de homosexualidad, 

robo de objetos o desobediencia entre los frailes (Teja, R., 1994, p.23). Igualmente, se 

refieren a los turnos para las oraciones y cantos de los himnos, qué hacer en caso de 

enfermedad de los monjes y la práctica de las virtudes en público y en privado, así 

como el rechazo a los vicios. Hay una larga serie de normas que regulan detalles 

cotidianos concernientes a la conducta de los religiosos con personas que no 

                                                      
instituta conforman las dos únicas colecciones consideradas originales de Pacomio. Los expertos dudan 
de la originalidad de los otros papeles por cuanto, como revela el propio San Jerónimo en la introducción 
a su traducción, él los recibió de un fraile llamado Silvano para que los tradujera al latín luego que los 
sacerdotes  los hubieran traducido previamente del copto al griego. Torallas Tovar (2001:pp.8 y ss.). 
26 La duda sobre los otros documentos de la Pachomiana Latina se origina en el propio traductor y en 
los análisis de especialistas antiguos como Sozómeno y Casiano, y en varios de los excerpta graeca de 
la regla de Pacomio. La documentación de los dos autores y un examen de los excerpta graeca, por 
estilo de escritura, terminología empleada y fraseología, determinan que mucho de la información se 
agregó a la obra de Pacomio después que este hubiera muerto. (Torallas Tovar, 2001: pp.8 y ss.).  
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pertenecen a su comunidad y la manera de relacionarse entre los otros monjes al 

interior del cenobio. 

 

De este modo, Pacomio, nacido en el año 292 en el Alto Egipto, miembro de 

una familia pagana y soldado al servicio del imperio, impresionado por la caridad de 

la población cristiana que atendía frecuentemente a los prisioneros en la cárcel de 

Chenoboskion, se hizo bautizar cuando acabó su tiempo de servicio militar, y se asentó 

en una comunidad cristiana cerca de Dióspolis Parva, donde permaneció tres años. 

Luego, se convirtió en discípulo del anacoreta Palamón con quien estuvo siete años, 

después de los cuales se fue a Tabennesi, en la diócesis de Tantyra. Es allí donde 

estableció una comunidad de servicio mutuo cuyo modelo sería el fundamento de las 

órdenes monásticas que en breve se desarrollarían en oriente y en occidente27. 

 

 

Las llamadas madres del desierto o Ammas, porque sus corazones estuvieron 

llenos de amor e iluminados por el espíritu santo, según se pensaba en los siglos III y 

IV de nuestra era, son aquellas mujeres que, tal como lo hicieron los hombres, 

buscaron refugio en el desierto o en lugares apartados para el ejercicio de su vida 

ascética y para la contemplación de los misterios divinos. Vivieron como eremitas y 

luego, cuando la reforma de Pacomio las alcanzó, lo hicieron bajo la regla del santo en 

dos cenobios fundados en Panápolis, Egipto, por Amma María, hermana de Pacomio. 

Los monasterios pacomianos parecían pequeños pueblos formados a base de celdas 

donde las religiosas vivían independientes unas de otras.  

 

                                                      
27 Para los datos biográficos de San Pacomio y el desarrollo de su regla, ver Sofía Torallas (2001) y la 
bibliografía allí citada. 
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De esta forma, las celdas formaban pequeños núcleos de 30 o 40 y se agrupaban 

alrededor de una capilla o punto central del cenobio, según nos informan María Sira 

Carrasquer Pedros y Aracelli de la Red Vega, monjas cistercienses, autoras de un 

estudio publicado en dos volúmenes sobre las mujeres penitentes en el desierto, el 

mismo que se encuentra hoy fuera de circulación y del que solo hallamos un resumen 

en internet28. Afortunadamente, este resumen es lo bastante extenso y nos permite 

apreciar los tipos de mujeres eremitas establecidos por las autoras arriba mencionadas. 

Así, en un mismo apartado se incluyen diez nombres de las primeras Ammas cristianas 

y las primeras vírgenes documentadas29. En el primer grupo sobresale el nombre de 

Santa Petronila, seguidora de San Pedro y primera virgen consagrada de Roma. Se 

menciona también a Santa Irene en Bizancio y una Santa Ifigenia o Efigenia, hija del 

rey de Etiopía, a quien el apóstol Mateo convirtió al cristianismo30 (foto nº 3). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
28 vidaeremitica.com/wp-content/uploads/2017/01/las-madres-del-desierto. 
29 La palabra Amma es empleada para designar a las santas mujeres en el desierto. Para los hombres se 
usó la palabra Abba. Ver: Derwas (1971), pp.19-35. 
30 Un cuadro con la imagen de la apoteosis celestrial de Santa Ifigenia se conserva en la capilla de la 
antigua hacienda llamada La Quebrada, en Cañete. Ha sido atribuida al pintor limeño del siglo XVIII 
Cristóbal Lozano. Ver: Estabridis 2001, pp.345-364. 
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Foto Nº 3. Santa Ifigenia. Cristóbal Lozano. Siglo XVIII.  Capilla de La Quebrada, Cañete 
(Ica, Perú). (Fotografía Ricardo Estabridis) 
                         

 

En el grupo de las Vírgenes documentadas se tiene a Santa Tecla de Iconio, 

discípula de San Pablo, considerada la primera mártir y madre de las primeras mujeres 

que se fueron al desierto. Se menciona también a Santa Macrina la Joven, hermana de 

San Basilio, nieta de Santa Macrina la Vieja, mártir de la época de Diocleciano. En un 

segundo apartado aparecen las Ammas más famosas del desierto, entre las que leemos 

los nombres de Synclética, contemporánea de San Antonio, que se retiró al desierto 

después de repartir su fortuna entre los pobres. En el desierto vivió con sus seguidoras 
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a quienes enseñó que la base de todo misterio es el amor a Cristo de quien proviene 

todo y a donde también va todo. De ella se conserva 27 apotegmas (Derwas, 1971, 

pp.19-35).  

 

En el mismo apartado tenemos la historia de tres monjas llamadas Marana, 

Cirina y Domnina contada por Teodoreto de Ciro (Ciro, T., 2008, pp.198 y ss.), a las 

que él llama renunciantes porque renunciaron a los bienes materiales a través de la 

virtud, a los vicios que llevan al desorden y a las cosas sensibles para llegar a la pureza 

de corazón. Esta última renuncia resulta ser imprescindible para conseguir la plegaria 

contínua fundamentada en el amor. Tenemos también a Amma Sara, cuya virtud 

mayor era la humildad, vivió en una celda entre Alejandría y el delta del Nilo durante 

60 años resistiendo las tentaciones del diablo; Amma Teodora, cuya principal virtud 

fue la prudencia y centrar su ejercicio ascético en Dios y en Cristo; Amma María, 

hermana de Pacomio, que como las otras monjas se ocupó menos de la ascesis corporal 

y más de la pureza de corazón, propició la lectura y la escritura entre las monjas y fue 

la primera en dar importancia a la biblioteca dentro del cenobio. Fomentó la limpieza 

corporal de las madres, lo que resulta verdaderamente extraño para la época puesto 

que ya sabemos lo que la higiene del cuerpo simbolizaba para los padres, lo que 

podemos hacer extensivo también a las monjas. En los monasterios pacomianos se 

desarrolló el rito de la “vestición” que consistía en cambiar sus ropas por otras más 

viejas y ordinarias. 

 

Entre los años 334-434 se produjo la reforma del padre Shenute en los 

conventos pacomianos. En el monasterio de Atripe, donde habitaban unas mil monjas, 

el padre Shenute introdujo una promesa de obediencia debida a él, para tener un mayor 
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control sobre las madres, hizo más rigurosas las normas sobre la clausura y el silencio. 

Su biblioteca fue una de las más grandes de la Antigüedad y estaba constituida por 

papiros en copto conteniendo la teología cristiana de los siglos II al IV, de tendencia 

agnóstica. Se descubrió el año de 1946 en la ciudad de Nag Hammadi, cerca de Luxor, 

en Egipto, y las primeras traducciones a lenguas actuales datan de 1958 a 1980. Este 

fraile es recordado por sus obras pías y también por el gnosticismo de su doctrina. 

 

Hay un tercer apartado dedicado a las Ammas menores como Talis, cuyos 

apotegmas hacen hincapié en la humildad y en el silencio y Alejandra o Bassa de 

Palestina, consejeras de hombres y fundadoras de conventos. Las Ammas anacoretas 

es una sección que contiene nombres de figuras desconocidas, tales como Domnina, 

Mapana y Cira de Berea. De la primera se conserva algunos apotegmas en los que ella 

hace referencia a Dios, como parte central de su pensamiento. Las otras dos se 

amurallaron en una habitación sin techo, expuestas a las condiciones del clima, 

vivieron de esta manera durante 42 años. Igualmente, Santa Eufrasia de 

Constantinopla, vivió en Egipto desde los 7 años y murió a los 30 y, según refieren 

Carrasquer Pedros y de la Red Vega, Dios le concedió la gracia de obrar milagros. El 

quinto apartado se refiere a las Ammas Diaconisas en donde se menciona que el 

monacato y diaconato antiguos eran ejercidos mayormente por monjas hasta finales 

del siglo XII cuando esta función cae en desuso entre las monjas y es finalmente 

abolido en el Sínodo de Líbano en 1888. Entre las diaconisas más importantes tenemos 

a Olimpia de Constantinopla quien a los 16 años era huérfana, educada por su tío 

Procopio, amigo de San Gregorio Nazianceno. Casada con Nebridio, prefecto de 

Constantinopla, enviudó luego de un año de matrimonio. Repartió su fortuna entre los 

pobres por consejos de San Juan Crisóstomo. Fundó una iglesia y un convento en su 
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propia casa y fue consagrada diaconisa de esta iglesia por Necratio, patriarca de 

Constantinopla. Fue difamada por sus detractores y desterrada al desierto donde murió 

a los 40 años de edad31. 

 

En el sexto apartado se ha reunido a las llamadas pecadoras arrepentidas, entre 

las que figura Amma Thais y María Egipciaca. La historia de la segunda, análoga a la 

de muchas narraciones de mujeres que, como María Magdalena, en un momento de su 

vida rechazaron un pasado vergonzoso y abrazaron la fe de Cristo, son referentes 

emblemáticos para las mujeres penitenciales32. Ambas se convirtieron a la disciplina 

cristiana luego de una vida de libertinaje y pagaron por ese pecado viviendo en el retiro 

y en la oración hasta su fallecimiento (Malon de Chaide, P., 1947, Tomo III, 9). María 

Magdalena, convertida en seguidora de Cristo luego de ser liberada de siete demonios 

a través del exorcismo, fue la primera testigo de la Resurrección. Cuando los apóstoles 

fueron expulsados de Judea, narra la leyenda que Magdalena fue puesta en una barca 

sin remos junto con Marta, Lázaro y San Maximino para que pereciesen en el mar. Por 

el contrario, la barca los llevó al puerto de Marsella donde María Magdalena obró 

algunos milagros y predicó la palabra de Cristo. Pasó luego a Aquis con Marta y San 

Maximino desde donde emprendió un camino en solitario en busca del retiro y la paz 

espiritual. De acuerdo a Flos Sanctorum (1569), alcanzó un lugar inhóspito y árido en 

el que habitó durante 30 años, “Y no había en aquel lugar solaz alguno de aguas ni de 

árboles, ni supo ninguno todo aquel tiempo de ella” (Berbeito, 2002, 185-215). Según 

la misma fuente, Magdalena vivó en el interior de una cueva desde donde los ángeles 

                                                      
31 Carrasquer-de la Red Vega vidaeremitica.com/wp-content/uploads/2017/01/las-madres-del-desierto. 
32 En la relación de madres del desierto, Carrasquer y de la Red Vega aparentemente no incluyen a 
María Magdalena ni a Santa Pelagia de Antioquía, o no se encuentran en el resumen aludido. La 
presencia de ambas en esta parte de mi exposición obedece únicamente a las analogías que los relatos 
de sus respectivas vidas guardan con las citadas por las autores en la sección de las santas arrepentidas.  
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la llevaban diariamente para que asistiera a los oficios divinos y la traían de vuelta, 

preocupándose además por su manutención. Fue enterrada por San Maximino y su 

tumba, descubierta en el siglo VIII, fue trasladada a la abadía de Vézelay en tiempos 

del emperador Carlomagno (Berbeito, M.I., 2002, pp.185-215). 

 

En lo referente a María Egipciaca, las fuentes sobre su vida la integran: una 

biografía escrita por San Sofronio, arzobispo de Jerusalén, en el año 63833; el Prado 

Espiritual de Juan Moscho; una biografía de Pablo Ermitaño escrita por San Jerónimo; 

la Leyenda Dorada de Santiago de la Vorágine; y un poema español medieval titulado 

Vida de Santa María Egipciaca que completan el conjunto de narraciones que nos 

describen los acontecimientos de la vida de la santa siguiendo el texto de San Sofronio. 

Según este: 

 
 

María Egipciaca abandonó a muy temprana edad el hogar paterno para dedicarse 

voluntariamente a la prostitución. 

Decisivo para su cambio de vida fue un viaje de Alejandría a Jerusalén con el fin 

de «adorar la Santa Cruz». A la puerta del templo experimentó un rechazo 

sobrenatural que le impedía la entrada. La Virgen María se la franquea a cambio 

de una inmediata conversión penitencial, cuyo escenario será el desierto, al otro 

lado del Jordán. Simbólicamente, recibe tres monedas de plata con las que adquiere 

tres panes. Éstos constituyen su principal alimento a lo largo de cuarenta y siete 

años de vida eremítica […] se dice que los panes le duran los diecisiete primeros 

años; luego, come yerbas. En el poema español (vv. 650-652), los tres panes 

«fueron su mantenençia, tanto como visco en penitençia» (fueron su manutención, 

mientras vivió en penitencia) (Barbeito, 2002, p.197). 

 
 
Más adelante agrega: 
 

                                                      
33 Quien parece haberse inspirado en la historia de una pecadora arrepentida según consta en las Actas 
de San Ciriaco. Ver María Isabel Barbeito (2002:p.197). 
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Durante esos cuarenta y siete años no volvió a relacionarse con ningún ser humano, 

hasta encontrarse con un abad padre del yermo26, que con motivo de la Cuaresma 

realizaba las prácticas de aislamiento establecidas para ese tiempo litúrgico, 

mientras pretendía descubrir la presencia de algún anacoreta. 

La vergüenza de su desnudez hace huir a la penitente, que no accede a comunicarse 

con el fraile hasta que le proporciona un manto para cubrirse. 

Luego le cuenta su vida y pide que, al año siguiente, el día de jueves Santo, vuelva 

al mismo lugar y le administre la sagrada comunión. Así lo cumple el abad, quien 

de nuevo es requerido por la santa penitente para que otro año más, en la misma 

fecha, comparezca a orillas del Jordán portando «el cuerpo del Señor». Fiel a esa 

segunda cita, queda estupefacto al ver cómo María Egipciaca atraviesa el río de 

orilla a orilla, caminando sobre las aguas para reunirse con él. Administrada la 

comunión, la penitente lo emplaza para un año después en el mismo lugar donde 

se encontraron por primera vez. En esta ocasión, cuando el religioso acude al punto 

fijado, lo que ve es el cuerpo de María Egipciaca y junto a él un aviso donde se le 

indica que deberá enterrarla. Había muerto, por voluntad divina, el mismo día de 

la cita anterior. Para cavar la sepultura, recibe la ayuda prodigiosa de un manso 

león, que llega tan misteriosamente como desaparece” (Barbeito, 2002, p.198). 

 
 
 

La leyenda de Thais señala que fue el fraile Pafnucio quien la indujo al 

arrepentimiento y a la vida ascética. Sin embargo, algunas fuentes señalan a otros dos 

frailes como los responsables del destino final de la joven Thais34. Se menciona a san 

Besarión, discípulo de san Antonio Abad, y a san Serapión, el Escolástico, obispo en 

el Delta del Nilo (Attwater, Donald-Cumming, John, 1994, pp.54, 244, 285 y 

299)..Como se sabe, Thais vivió cinco años encerrada en una diminuta celda de un 

convento, después de los cuales vivió entre las monjas durante quince días y murió. 

Su imagen fue muy popular en la pintura europea de la Edad Moderna, no así en el 

arte de las colonias españolas de América. En la pintura virreinal peruana solo 

encontramos una imagen de ella en el Museo del monasterio de Santa Rosa de 

                                                      
34 Rosweyde, (1615), [Paris, 1844-1855] tomo I, pp.73-74. 
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Arequipa, en una escena en la que, a instancias de Panufcio, quema objetos que 

recordaban su vida anterior al arrepentimiento (foto nº 4). 

 

 

 

 
                              
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Foto nº 4. Santa Thais y el monje Panufcio. Siglo XVII, Cusco. Monasterio de Santa Rosa de 
Arequipa. (Fotografía Jaime Mariaza Foy). 
 
 
 

En lo que se refiere a Santa Pelagia de Antioquía (Vorágine, 2000, 652-653), 

la Venerable35, era una mujer que vivió entre los siglos IV y V de nuestra era. Fue una 

reconocida actriz en Antioquía, su ciudad natal, de religión pagana (Burrus, V., 2004), 

convertida al cristianismo por Nono, Obispo de Heliópolis. Repartió sus bienes, liberó 

a sus esclavos y salió de Antioquía vestida solo con una humilde túnica. Fue a vivir al 

Monte de los Olivos en Jerusalén donde llevó una vida de asceta (Cox, P., 2005, 419-

                                                      
35 Calificativo que se le da a todos los anacoretas en la iglesia ortodoxa 
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435). Ocultó su condición femenina por temor y precaución haciéndose pasar por un 

hombre llamado Pelagio. Solo en el momento de su muerte, ocurrida en el año 468 de 

nuestra era, su verdadera identidad quedó revelada.   

 

Así como Santa Pelagia de Antioquia ocultó su identidad como una medida de 

precaución frente a un universo masculino, otras madres del desierto hicieron lo 

mismo, es así que Carrasquer y de la Red Vega incluyeron en el apartado sétimo de su 

estudio un buen número de mujeres anacoretas que vivieron en el desierto disfrazadas 

de hombres como una medida de defensa y para desvirtuar cualquier idea que su sexo 

pudiera sugerir en los hombres. Entre estas tenemos a las santas Eufrosina, Teodora, 

Anastasia, Marina, Apolonia y Matrona, cuyas historias son narradas en breves 

biografías donde se pone énfasis en el carácter piadoso y reservado de las 

protagonistas. En los apartados finales, las autoras referidas reunieron algunas mujeres 

santas que, si bien llevaron una vida ascética en el interior de sus conventos o en los 

centros urbanos de origen no necesariamente en el desierto, algunas de ellas tuvieron 

fama de obrar milagros, como Amma Piamun.  

 

Otras destacaron por llevar una disciplina severa en el cumplimiento de su fe, 

tenemos así, por ejemplo, a Santa Helena, madre del emperador Constantino; o bien 

las matronas romanas santa Melania la Vieja y santa Melania la Joven cuyos cenobios 

en Palestina acogieron a los peregrinos y daban ayuda a los místicos locales. Melania 

la Vieja se relacionó con hombres piadosos a los que guió a la senda santidad, Rufino 

y Evagrio Póntico fueron algunos de ellos. Entre otras mujeres tenemos a Marcela, 

Fabiola y Paula pertenecientes a familias nobles romanas que intervinieron 

activamente en la formación de los primeros monasterios en la ciudad de Roma y otros 
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que proyectaron en Palestina, como los que construyó Paula para san Jerónimo y sus 

monjes e igualmente otro para monjas en la ciudad de Belén (Carraquer y de la Vega). 
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CAPITULO II 
 
                                  La Vita Antonii de San Atanasio de Alejandría  

                      narrada en lienzos en la capilla de San Antonio Abad de Cusco            

 
 

La capilla de San Antonio Abad es un pequeño recinto situado en la plaza de 

las Nazarenas en la ciudad de Cusco, cuya historia ha estado vinculada a la del Real 

Colegio Seminario de San Antonio el Magno o, simplemente, Seminario de San 

Antonio, fundado en 1598 por el arzobispo Antonio de Raya Navarrete (1536-1606). 

Aparentemente, el terremoto de 1650 causó serios daños en su estructura, tal como 

ocurrió con varios monumentos de la ciudad. Pal Kelemen nos informa que fue 

reconstruida en 1678 bajo los auspicios del Obispo Manuel de Mollinedo y Angulo 

(Kelemen, P., 1951, 171). Guarda en el interior mucho de su decoración original, 

posterior a su reconstrucción, la que proviene de finales del siglo XVII y de los 

primeros treinta años del setecientos. Entre las obras que allí podemos apreciar se tiene 

grandes marcos barrocos de magnífica talla36  y, en la parte superior del muro de la 

nave del templo, una colección de lienzos que narran algunos de los episodios más 

significativos en la vida de San Antonio Abad, los que forman la única serie conocida 

dedicada a un santo anacoreta en el Perú virreinal y, posiblemente, en toda América.  

 

Las telas son de muy buena factura. Creemos que están relacionadas con el 

estilo del pintor Diego Quispe Tito y que pertenecen  al periodo inmediatamente 

posterior a 168137 . Así lo señalan la definición del esquema cromático, el tratamiento 

del paisaje, las texturas y  los celajes de fondo que apreciamos, elementos en los que 

                                                      
36 Los marcos alrededor de las pinturas están decorados con escudos nobiliarios de ilustres familias 
cusqueñas y personajes locales. Ver: Mesa-Gisbert, 1982, p. 111 y ss. 
37 Ese es el año en que firma un “Retorno de Egipto”, hoy en el MNAAHP, la que parece ser hasta la 
fecha su última obra, pues no se conoce ninguna otra firmada posterior a 1681. 
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vemos la influencia del mencionado maestro38. Mesa-Gisbert encuentran cierta 

analogía entre “El encuentro de San Pablo Ermitaño con San Antonio”, de nuestra 

serie, con un lienzo llamado “San Juan Bautista niño entre dos ángeles”, de Quispe 

Tito. De acuerdo a los factores mencionados líneas arriba, es posible que el autor de 

tales lienzos sea un seguidor talentoso de su entorno, indio como él, y con la misma 

fuerza de color39 . Sin embargo, la estructura de las composiciones de la serie revela 

una personalidad distinta en la definición del espacio pictórico que lo diferencia del 

maestro de San Sebastián. Así, algunas de ellas lucen escenas simultáneas situadas en 

planos independientes, procedimiento que los pintores indios emplearon al margen del 

tradicional concepto lineal de los acontecimientos en el tiempo, tal como nos tiene 

acostumbrados la pintura europea desde el Renacimiento en adelante y que muchos 

pintores académicos en América respetaron. La ruptura de este criterio y la profusión 

de aves en las escenas son algunos de los elementos diferenciadores propios de la 

pintura colonial andina del Perú, características que han sido destacadas por estudiosos 

e investigadores para identificar la mano del pintor indio (Mesa-Gisbert, 1982, 111 y 

ss.), tal como vemos en muchos cuadros de esta serie. Otras composiciones han sido 

dispuestas de modo tradicional, es decir, cada una en un lienzo independiente y con su 

                                                      
38 Mesa y Gisbert (1982: p. 111 y ss.) datan los cuadros referidos entre 1700 y 1720 en función de la 
decoración heráldica de los marcos que, según refieren, corresponde  a importantes familias que 
vivieron en el Cusco durante el siglo XVIII. Sin embargo, según la misma fuente, algunos escudos de 
armas se relacionan con personajes del siglo XVII, como el Obispo Manuel de Mollinedo y Angulo, 
entre otros. Recordemos que Mollinedo tomó posesión de la sede episcopal cusqueña en 1673 y la 
gobernó hasta su muerte ocurrida el 26 de Setiembre de 1699. Por tanto, cabe la posibilidad que sus 
descendientes hayan encargado la talla de las armas del Obispo en esos marcos después de su muerte, 
cuando las pinturas ya estaban hechas. Por otro lado, éstas muestran detalles, como la representación 
del paisaje y el tratamiento de los espacios de fondo, que las acercan al estilo de Quispe Tito, si bien el 
uso de figuras de volumen más amplio que las practicadas usualmente por dicho pintor y un marcado 
claroscuro, nos señalan un maestro de gran oficio y personalidad definida, pero dependiente del maestro 
de San Sebastián en lo que se refiere a la representación de la naturaleza. Estas características están más 
asociadas al seiscientos cusqueño y menos al espíritu del siglo XVIII. 
39   La serie fue atribuida a Antonio Valdez Ugarte, clérigo cusqueño, rector del Seminario de San 
Antonio, más conocido como Valdez Oyardo, a quien también se le atribuyen algunas esculturas en el 
mismo templo. Tal atribución ha sido descartada por la diferencia de tiempo que separa a Valdez Oyardo 
de las pinturas mencionadas. (Mesa-Gisbert, 1982: p.111 y ss.). 
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propia escenografía. Mejor aún, algunas muestran que las relaciones de espacio y la 

dirección de las miradas y los gestos han sido resueltas con gran oficio y de manera 

lógica.   

 

San Antonio (251-356 d.C.) fue un santo nacido en Egipto y uno de los 

primeros hombres piadosos en poblar el desierto. Se retiró al mismo cuando todavía 

era muy joven y pasó toda su vida persistiendo en la soledad y en el silencio. Se 

convirtió en guía espiritual y modelo para otros anacoretas. Su vida fue escrita en 

griego por San Atanasio de Alejandría, hacia el año 357, traducida posteriormente al 

latín recibió el nombre de Vita Antonii40. Otra fuente de información de su vida es la 

biografía que San Jerónimo escribió sobre San Pablo Ermitaño, Vita Sancti Pauli primi 

eremitae (374-375), donde se narra el encuentro de ambos santos y se describe los 

detalles de la caminata de Antonio a través del desierto (Rivas, F., 1995, 526-551).  

Estas son las fuentes que hemos tomado en cuenta para el análisis de cada una de las 

escenas de la serie. Contamos también con una versión castellana y resumida de la 

obra de San Atanasio que se encuentra en la red41,  y con una versión traducida al 

inglés por David Brakke (Head, 2001, 7-30). Es igualmente útil la biografía del santo 

incluida en The Paradise of the Holy Fathers con traducción, introducción y notas de 

Ernest A. Wallis (Wallis MCMVII, 3-76). 

                                                      
40   En The Lausiac History of Palladius, a discussion critical (Cutcher, 1898, 17, 215-228), se cita al 
historiador Dr. Weingarten por ser el autor de una teoría que se opone a las fechas de nacimiento y 
muerte de San Antonio (250-356) pues, de acuerdo a sus investigaciones,  dice que no hubo monjes 
antes del año 340 y que la Vita Antonii no fue escrita por San Atanasio sino que fue un romance 
construido para expandir y sostener el ideal monástico. Puso en duda la existencia misma de San 
Antonio (aunque luego se retractó), pero calificó la existencia de San Pablo Ermitaño y de San Hilario 
como simples mitos. Adelantó las fechas de nacimiento y muerte de San Antonio hasta un siglo después 
de las que menciona la tradición y que, aparte de su existencia, nada se sabe sobre él. (Cutcher, 1898, 
17, 215-228). 
41 http://www.documentacatholicaomnia.eu/03d/0295 0373, Athanasius, Vida de San Antonio Abad, 
ES.pdf 
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Dado que las pinturas no se exhiben en orden cronológico, las hemos agrupado 

según su naturaleza temática, de la siguiente manera: 

 

1. Juventud de Antonio (1.1 y 1.2) 

2. Antonio, un monje asceta (2.1, 2.2 y 2.3) 

3. Tentaciones (3.1, 3.2, 3.3 y 3.4) 

4. Hechos portentosos (4.1, 4.2, 4.3, 4.4 y 4.5) 

5. Escenas de su vida pública (5.1, 5.2 y 5.3)  

6. Ciclo funerario (6.1 y 6.2) 

 

En los seis grupos se señala un orden cronológico de los sucesos en la vida del 

santo y, de esta manera, proponemos un orden de lectura de los cuadros que 

eventualmente pueda servir para futuras investigaciones. 
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1. JUVENTUD DE ANTONIO. 

 

La juventud de Antonio se narra en dos pinturas. En la primera (1.1) (foto nº 5), el 

joven Antonio irrumpe con prisa en el interior de un templo donde se celebra misa.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto Nº 5.  Antonio llega a la misa en el templo (1.1). Fotografía Raúl Mansilla 
Mantilla(RMM) 
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Viste túnica azul grisáceo y manto rojo, lleva en la mano derecha un chambergo 

emplumado. A su derecha, vemos un grupo de fieles rezando de rodillas y al fondo de 

la composición, en buena perspectiva, se tiene el presbiterio del templo con un retablo 

mayor, en tonos lacre y gris. Tres sacerdotes celebran misa acompañados por cuatro 

acólitos, todos se encuentran frente a la mesa del altar. Los lados del presbiterio se 

decoran con columnas adosadas, de fustes ornados con guirnaldas de flores en dorado 

sobre azul brillante y oscuro. Sus respectivas basas se han resuelto de forma 

esquemática desde el punto de vista de la perspectiva. Sobre el muro derecho hay un 

mascarón del que pende un racimo de uvas en grisalla. En los ángulos superiores de la 

tela vemos querubines músicos. El retablo pintado se compone de dos cuerpos y tres 

calles, sobresale un gran tabernáculo de dos puertas curvas y remate en frontón 

quebrado semicircular decorado con volutas. Las columnas del cuerpo bajo son 

salomónicas decoradas con racimos de uva que simbolizan la eucaristía. Las imágenes 

en las hornacinas laterales son San Pedro y San Pablo, mientras que en el cuerpo 

superior tenemos a la Virgen del Carmen con el Niño en la hornacina central y a los 

lados, dos arcángeles, uno de los cuales es Miguel. El retablo remite a modelos 

barrocos del siglo XVII. El uso de columnas salomónicas, del frontón semicircular 

quebrado sobre la hornacina principal, y las volutas que forman la crestería en ambos 

lados del altar, son algunos de los elementos que señalan claramente sus relaciones de 

estilo con la arquitectura del seiscientos. 
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Foto Nº 6.  Antonio reparte sus bienes éntrelos pobres y deja a su hermana en un convento 
(1.2). Fotografía RMM. 
 

 

El segundo cuadro de este grupo (1.2), número dos de la serie de acuerdo a 

nuestro orden cronológico (foto nº 6), es una composición apaisada con dos escenas y 

paisaje de fondo. La escena del primer plano, a la izquierda de la tela, nos muestra a 

Antonio, de aspecto físico y vestimenta similares a las del cuadro descrito en el párrafo 

anterior, repartiendo el dinero de su herencia entre los pobres, luego de la muerte de 

sus padres. En la segunda escena, a la derecha del lienzo y en un segundo plano, 
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Antonio lleva a su hermana menor a las puertas de un monasterio donde es recibida 

por monjas de hábito marrón y velo negro. Al centro de la tela, entre las dos escenas, 

se abre hacia el fondo un paisaje de palmeras y desierto que contiene un edificio 

compacto y cerrado que bien podría tratarse de un convento, que aparece en dicho 

lugar como un medio de hacer extensivo su carácter místico en un espacio en el que 

Antonio vivirá su vida de asceta. Se trata de la representación del desierto, elemento 

simbólico de constante presencia en las sagradas escrituras y en la hagiografía de los 

ascetas. Se muestra aquí parcialmente poblado de palmeras cuyas implicancias 

simbólicas relacionadas con la eternidad son ampliamente conocidas. En los planos de 

fondo se aprecia una llanura y montes completamente áridos que vienen a ser la 

expresión más exacta del yermo que tenemos en la pintura colonial del Perú. 

 

Las referencias documentales de los pasajes descritos previamente se hallan en 

la biografía del santo escrita por San Atanasio, de cuya versión castellana citamos lo 

siguiente por describir claramente lo que vemos en los lienzos del primer grupo: 

 

Después de la muerte de sus padres quedó solo con una única hermana,  mucho más 

joven. Tenía entonces unos dieciocho o veinte años, y tomó cuidado de la casa y de su 

hermana. Menos de seis meses después de la muerte de sus padres, iba, como de 

costumbre, de camino hacia la iglesia. Mientras caminaba, iba meditando y 

reflexionaba como los apóstoles lo dejaron todo y siguieron al Salvador (Mt 4,20; 

19,27); cómo, según se refiere en los Hechos (4,35-37), la gente vendía lo que tenía y 

lo ponía a los pies de los apóstoles para su distribución entre los necesitados; y que 

grande es la esperanza prometida en los cielos a los que obran así (Ef 1,18; Col 1,5). 

Pensando estas cosas, entró a la iglesia. Sucedió que en ese momento se estaba leyendo 

el pasaje, y se escuchó el pasaje en el que el Señor dice al joven rico: Si quieres ser 

perfecto, vende lo que tienes y dáselo a los pobres; luego ven, sígueme, y tendrás un 

tesoro en el cielo (Mt 19,21). Como si Dios le hubiese puesto el recuerdo de los santos 

y como si la lectura hubiera sido dirigida especialmente a él […] Pero de nuevo, entró 
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en la iglesia, escuchó aquella palabra del Señor en el Evangelio: No se preocupen por 

el mañana (Mt 6,34). No pudo soportar mayor espera, sino que fue y distribuyó a los 

pobres también esto último. Colocó a su hermana donde vírgenes conocidas y de 

confianza, entregándosela para que fuese educada. Entonces él mismo dedico todo su 

tiempo a la vida ascética42. 

 
 

Análisis crítico 

 

Los lienzos que analizamos, situados en posición relevante en la nave central 

del templo permiten, en cada uno, la identificación de un aspecto específico de la vida 

del santo. Las unidades temáticas en que hemos dividido la serie de la vida de San 

Antonio Abad tienen como eje no solo la figura del santo y el episodio que cada cuadro 

narra, según la biografía escrita por San Atanasio de Alejandría. Tienen como 

fundamento también la unidad cromática que el autor ha usado para separar las 

distintas etapas de la vida del santo. Por ejemplo, en las escenas de la juventud de 

Antonio, tres episodios en dos lienzos, éste se presenta vestido con una túnica azul de 

brazos remangados que dejan ver una camisa de mangas marrones, y  tiene, además, 

una capa roja. Lo único que varía es el calzado. En el primer cuadro, el de su llegada 

presurosa al templo para asistir a la misa, lleva un calzado corto. En cambio, en el 

cuadro siguiente, en el capítulo del reparto de sus bienes entre los pobres, lleva un 

calzado alto, como botas, para llevar nuevamente zapatos en el episodio donde deja a 

su hermana menor en un convento de monjas. De esta manera, Antonio es fácilmente 

reconocible por el observador pues es un punto visualmente recurrente.  

 

                                                      
42   http://www.documentacatholicaomnia.eu/03d/0295  0373, Athanasius, Vida de San Antonio Abad 
ES.pdf 
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Ambos cuadros tienen muchas analogías de dibujo y color. Se mezclan los 

colores intensos propios del Barroco como el rojo, el lacre y tonos oscuros, junto con 

otros de tonalidad pastel que parecen ser una herencia manierista que tardíamente se 

mantiene y se repite entre los maestros de cambio de siglo, del XVII al XVIII. Las 

sombras son pocas y el claroscuro muy suave, casi imperceptible, lo que proporciona 

una luz homogénea en la superficie de ambas pinturas. Las figuras se encuentran en 

una atmósfera suavemente vaporosa y tienen los rostros delineados y pintados a la 

manera cusqueña, es decir, bocas pequeñas con labios muy dibujados pintados de rojo 

o rosado, algunos ojos rasgados, semi abiertos,  y otros redondos, bien abiertos, y las 

mejillas rosadas (foto nº 6). Los cabellos están cuidadosamente representados y, en su 

mayoría, son de color rubio y de diversos tonos de castaño, además de los canosos. En 

ninguno de los dos cuadros se puede apreciar cabellos negros. 

 

La pintura que muestra el momento en que Antonio llega corriendo al templo 

(1.1) (foto nº 10), de formato vertical, es una clara ilustración de la temprana devoción 

de Antonio por la fe de Cristo, un hecho que San Atanasio enfatiza frecuentemente en 

su célebre biografía y que el anónimo maestro cusqueño ha sabido sintetizar 

visualmente. La vehemencia del joven Antonio por asistir diariamente al templo para 

participar de la liturgia fue un hecho conocido en su época y alabado por sus 

contemporáneos. Así, los cuatro elementos que componen esta parte de la historia de 

Antonio en su juventud, es decir, su profunda convicción religiosa, la admiración que 

despertó entre sus contemporáneos, la liturgia  y el templo, se encuentran reunidos en 

la pintura que comentamos, cuya estructura corresponde a un enfoque desde lo alto y 

en profundidad hacia el altar mayor, donde frailes y acólitos celebran misa frente a un 

retablo barroco de fines del siglo XVII, el cual hemos comentado en párrafos 
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anteriores. La perspectiva atmosférica y lineal está aquí expuesta de acuerdo a la 

estética andina que, como se verá en otros cuadros estudiados en el presente trabajo, 

tiende a la esquematización espacial y formal, y también en lo que se refiere al 

volumen. Al estar libre de propósitos miméticos en relación al natural, la práctica de 

la pintura entre los maestros andinos del virreinato tuvo sobre todo un propósito 

narrativo y devocional. Concluimos, por tanto, que los estudios del natural, o la 

práctica de una pintura de paisajes como género autónomo, o nunca existieron o no 

han llegado hasta nuestros días. A la fecha, lo que podemos deducir es que toda 

referencia a la naturaleza se expresó programáticamente dentro de un espíritu que tiene 

que ver más con una visión colectiva del entorno que con un sistema de representación 

a la manera de la pintura europea. 

 

El siguiente cuadro (2.2), de formato horizontal, se encuentra estructurado de 

tal manera que lleva la mirada del observador a través de diversos planos. Desde el 

primero, donde Antonio reparte su dinero entre los pobres, hasta el último constituido 

por una cadena de montañas en tonos de gris  que cierra el fondo de la composición. 

Las personas representadas se distribuyen en dos escenas.  

 

La primera, referida al reparto de sus bienes (foto nº 10), y, la segunda, en un 

plano secundario a la derecha de la composición, en la que Antonio lleva a su pequeña 

hermana a las puertas de un convento donde es recibida por tres monjas de hábito 

marrón y velo negro (foto nº 7). La niña viste a la manera de las vírgenes latinas 

pintadas por Francisco de Zurbarán, en colores rosa iridiscente, crema y blanco. Un 

largo cabello rubio cae sobre su espalda.  
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El resto de la obra está formado por un paisaje de palmeras con aves en variados 

colores, en un amplio y extendido suelo desértico con una construcción en la zona 

izquierda tras la primera escena, una formación urbana y cerros en la lejanía. Es un 

cuadro compuesto en el mejor estilo de la tradición cusqueña, el de las escenas 

múltiples, donde se pone de manifiesto una forma narrativa de los acontecimientos 

libre del concepto lineal del tiempo propio de la manera europea de la Edad Moderna. 

En la tradición andina, los sucesos no son necesariamente diacrónicos, también pueden 

ocurrir al mismo tiempo o estar muy próximos. Es así que su representación plástica 

revela esta sincronía y es uno de los rasgos sobresalientes de la pintura de Cusco y 

también del resto de los centros productores de cuadros en los Andes virreinales. 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

Foto Nº7      Detalle de foto Nº 5                             

 

 

 

 

 

Nº8    Detalle lado derecho de la foto Nº 6 
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Foto Nº 9. Detalle de la Foto Nº 5 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto Nº10.  Detalle lado izquierdo de la Foto Nº 6.  
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2. ANTONIO, UN MONJE ASCETA 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto Nº 11. (2.1) Escenas de Antonio como un monje asceta. Fotografía RMM. 

 

 

La vida de Antonio como asceta se encuentra narrada en tres lienzos. El 

primero de ellos (2.1) (foto nº 11), tercero en el orden narrativo, es el que mejor 

describe su práctica de una vida retirada. En el sentido de la lectura, muestra diversas 

escenas en las que el santo se encuentra tejiendo una canasta, como alusión a los 

trabajos manuales que solía hacer al inicio de su vida eremítica, según lo refiere 

Atanasio: “Hacía trabajo manual, pues había oído que "el que no quiera trabajar, que 

tampoco tiene derecho a comer". La siguiente escena lo muestra con una azada 

limpiando el terreno cultivado con diversos vegetales. Luego vemos dos anacoretas 
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que se hallan en actitud contemplativa en el interior de sus respectivas viviendas que 

toman forma de hornacinas. En un segundo plano, a la derecha de la composición, 

Antonio reza arrodillado frente a un crucifijo y un libro abierto en una plataforma a la 

que se accede por escalones y que está situada sobre las hornacinas en las que rezan 

los dos anacoretas. En un tercer plano, a la izquierda de la pintura, Antonio cuida una 

planta. Fondo de paisaje y un río que fluye desde el interior de un socavón. Los colores 

son cálidos, y sobre las copas de algunos árboles vemos aves de rojo y azul, según el 

modo tradicional de la pintura cusqueña.  

 

 

Las escenas pintadas se inspiran en la etapa de Antonio durante su vida en la montaña. 

San Atanasio lo describe de la siguiente manera:  

 

Y viajó con ellos tres días y tres noches y llegó a una montaña muy alta. Al pie de la 

montaña había agua, clara como el cristal, dulce y muy fresca. Extendiéndose desde 

allí había una llanura y unos cuantos datileros. […] pidió a algunos de sus visitantes 

que les trajeran un azadón y un hacha y algo de grano. Cuando se lo trajeron, se fue al 

terreno cerca de la montaña, y encontrando un pedazo adecuado, con abundante 

provisión de agua de la vertiente, lo cultivó y sembró. Así lo hizo cada año y les 

suministraba su pan. Estaba feliz de que con eso no tenía que molestar a nadie, y con 

todo trataba de no ser carga para otros. Pero más tarde, viendo que de nuevo llegaba 

gente a verlo, comenzó también a cultivar algunas hortalizas, a fin de que sus visitantes 

tuvieran algo más para restaurar sus fuerzas después del viaje tan cansado y pesado43. 

 

 

En palabras de Marcela Corvera, “Antonio trabaja la tierra para comer, medita y visita 

a otros ascetas cuando habitan cerca para imitar sus virtudes. Pero no todo el tiempo 

                                                      
43   http://www.documentacatholicaomnia.eu/03d/0295  0373, Athanasius, Vida de San Antonio Abad 
ES.pdf 
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estará cerca de otros hombres, pasará mucho tiempo viviendo en un sepulcro, mucho 

en una fortaleza abandonada y un tiempo más en el desierto donde eventualmente 

recibirá visitas”44. 

 

El siguiente cuadro (2.2) (foto nº 12), cuarto en la sucesión del orden de las 

escenas, narra el encuentro de Antonio con algunos monjes que habían seguido su 

ejemplo como anacoreta, y mientras los abraza, ve  a su hermana convertida en guía 

espiritual de un grupo de mujeres piadosas que aparece en la puerta de un convento, el 

cual está pintado en una bien lograda perspectiva, en un segundo plano. Detrás, hacia 

el fondo, se observa torres de  iglesias y techos a dos aguas en color rojo. Es una de 

las composiciones mejor logradas de la serie en lo que se refiere al calor que los colores 

imprimen al paisaje, en cuanto al verismo del suelo desértico y en lo que se refiere a 

la mímesis del espacio pictórico, elementos que, desde nuestro punto de vista, revelan 

la influencia del pintor Diego Quispe Tito. La cartela sostenida por un angelito al lado 

inferior izquierdo de la composición se ve parciamente porque el lienzo se encuentra 

cubierto por una luminaria en esa sección. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
44   Charla impartida por la Dra. Marcela Corvera en la capilla del Antiguo Seminario de Cusco, Perú, 
el 25 de septiembre del 2015. 
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Foto Nº 12. (2.2) Encuentro con sus discípulos. (Fotografía RMM). 

 

Lo que describe la pintura se relaciona con una parte del texto que relata cómo 

el santo obró el milagro de hacer brotar agua en medio del desierto por el que viajaba 

con sus seguidores y el fugaz encuentro con su hermana. Fue así que, 
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Cuando llegó […] todos le dieron una cordial bienvenida, mirándolo como a un padre. 

El, por su parte, como trayéndoles provisiones de su montaña, los entretenía con sus 

narraciones y les comunicaba su experiencia práctica. Y de nuevo hubo alegría en las 

montañas y anhelos de progreso, y el consuelo que viene de una fe común (Rm 1,12). 

También se alegró de contemplar el celo de los monjes y al ver a su hermana que había 

envejecido en su vida de virginidad, siendo ella misma guía espiritual de otras 

vírgenes45. 

 
 
El siguiente cuadro que integra este grupo (2.3), número cinco en nuestro orden 

de narración de los hechos, es el que se refiere al encuentro de Antonio con Pablo el 

ermitaño (foto nº 13). Como ya anotamos, San Jerónimo escribió la biografía de Pablo 

hacia el año 375 de la era cristiana, durante los casi tres años que pasó en ejercicio de 

su vida eremítica en el desierto sirio de Calcis (375-377 d.C.). Fue la primera de tres 

biografías de monjes que escribió bajo diferentes circunstancias de su propia 

experiencia monástica. Las otras dos fueron las de San Malco, escrita en Belén en el 

año 385,  y la de San Hilarión en el año 393, en Palestina (Rousseau, P., 1978, 133). 

El carácter y valor histórico de la Vita Pauli (VP) han sido reconocidos por la crítica 

desde el momento en que fue dada a conocer (Rivas, F. 1995, 545 y ss.).  

 

De acuerdo al análisis que realiza Fernando Rivas, estudioso de la orden de San 

Benito, debemos entender, primero, que el encuentro de Antonio y Pablo se desarrolló 

en un marco eucarístico determinado por el pan que ambos comparten, momento en el 

que la presencia de Cristo en Pablo es intuida por Antonio. Segundo, la VP de San 

Jerónimo es lo opuesto a la Vida de Antonio (VA) escrita por San Atanasio y se nos 

muestra únicamente como un complemento de ésta. Solo se ocupa de los inicios y de 

                                                      
45   http://www.documentacatholicaomnia.eu/03d/0295  0373, Athanasius, Vida de San Antonio Abad 

ES.pdf 
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la parte final de la vida de Pablo46, no de las luchas ascéticas del santo contra las 

fuerzas del mal, para no competir con la narración de San Atanasio. Por último, en el 

contexto del imperio romano, Pablo ha pasado a ser, a la vez que imagen de Cristo, el 

primogénito romano nacido en el mundo nuevo de la práctica ascética y del monacato. 

Es presentado como el primero de los monjes santos que se retira al desierto.  

 

Pablo había vivido toda su vida de asceta en una cueva en cuyas profundidades 

existía un amplio espacio abierto hacia el cielo donde había una palmera y una fuente 

de agua cristalina (Rivas, F., 1995, p. 550 y 558 nº 5). Internándose en el desierto, en 

su huida de las persecuciones contra los cristianos decretadas por el emperador Decio 

y sus sucesores, llegó a dicho lugar y allí vivió desde los 16 años de edad, 

alimentándose de los dátiles y cubriéndose con las hojas que proporcionaba dicho 

árbol. En permanente comunicación con Dios por medio de la oración y en la soledad 

del desierto, Pablo es señalado como un nuevo Adán por la literatura monástica, y la 

cueva que habitó como una antesala del paraíso:  

 

El régimen de vida ascética no será tanto el que Pablo se imponga por empeño de su 

fuerza, sino el que el lugar mismo le determinará: vivirá de los dátiles, se vestirá con 

las hojas de la palma y, como Adán en el paraíso, no necesitará trabajar. El régimen 

de vida le viene determinado  por los frutos de su comunión con Dios en la oración. 

(Rivas, F., 1995, 550, 551 y ss.) 

 

De acuerdo a la narración de San Jerónimo, luego de 37 años en dicho lugar un 

cuervo comenzó a llevarle diariamente medio pan, lo que hizo el animal hasta el último 

día de la vida del santo.  

                                                      
46   San Jerónimo anuncia al inicio de su biografía que  solo se va a referir a los primeros momentos de 
la vida de Pablo y a sus finales “pues no se trata de inventar lo que nadie pudo conocer debido a su 
retiro”. Citado por F. Rivas (1995: p. 548 y ss.). 
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Por su parte, Antonio, llegado a los 92 años de edad, recibió una señal del cielo 

sobre la existencia de Pablo, de mayor edad y santidad, y tal como había sido su 

conducta desde joven, partió en busca de quien él esperaba le enseñase a mejorar su 

ascesis y su vida espiritual. Es así que emprende su marcha por el desierto en el que 

encontrará diversos seres fantásticos. El primero fue un centauro quien al preguntarle 

por el camino que lo lleve hasta Pablo comenzó a balbucear y a decir incoherencias 

como aturdido frente a la santidad de Antonio. Solo consiguió señalar el camino con 

el índice derecho antes de salir corriendo y perderse en el paisaje.  

 

A continuación apareció en su camino un fauno ofreciéndole dátiles y cuya 

palabra convenció al santo sobre la transformación que estos personajes, tenidos como 

instrumentos del mal y enviados para impedir el encuentro de ambos santos, sufrían 

frente a él, y terminaban alabando a Dios. Más adelante, durante la segunda noche que 

pasó en el desierto vio a una loba  jadeante por la sed dirigirse a la que era la cueva 

donde vivía Pablo. Siguiendo a la loba, y antes que desapareciera47, encontró la entrada 

de la cueva, y atraído por una razón que él mismo no pudo explicar, ingresó pero halló 

cerrada la entrada. Después de llamar varias veces a la puerta de Pablo, éste lo hace 

esperar hasta cerca del mediodía siguiente. Finalmente, le abre la puerta y ambos 

santos se abrazan como viejos amigos, saludándose por sus nombres48 .  

 

Lo que ocurre después es conocido por todos. Pablo está interesado por conocer 

el estado del mundo y la humanidad, Antonio responde sus preguntas. De pronto el 

                                                      
47   Algunas versiones señalan a una zorra en vez de una loba.  F. Rivas (1995: p. 552) 
48   Así se narra en Jérome, Vies des saints moines Paul de Thèbes, Malc, Hilarion, en “Supplément à 
la Lettre de Ligugé” 185 (1977) 3-11. [Jerónimo, Vidas de los santos monjes Pablo de Tebas, Male, 
Hilarión, en “Suplemento a la Carta de Ligugé 185 (1977) 3-11] 



 67 

cuervo que lleva diariamente medio pan a Pablo aparece con un pan entero, lo que 

acentúa el carácter eucarístico de la escena. Ambos parten el pan y oran. Así, entre 

oraciones y alabanzas a dios, Pablo revela a Antonio su cercana muerte. “Por eso, el 

Señor te ha enviado para que cubras mi cuerpo con tierra o para decir mejor, para que 

restituyas la tierra a la tierra”. Antonio se despidió de Pablo con el encargo de traerle 

una capa que el obispo Atanasio le había regalado. Llegó a su morada, tomó la capa y 

emprendió el camino de vuelta a la cueva de Pablo.  

 

En el camino tuvo la visión de Pablo subiendo al cielo acompañado de una 

multitud de ángeles, al llegar a la cueva encontró a Pablo arrodillado en oración pero 

sin vida. Envolvió el cuerpo inerte con la capa solicitada, lo sacó de la cueva, mientras 

dos leones excavaron en la arena la fosa donde Antonio depositó el cuerpo de Pablo, 

lo cubrió con tierra, cantó himnos y salmos y levantó un montículo en el lugar. Así lo 

refirió a sus discípulos, y en las fiestas de Pascua y Pentecostés solía usar la túnica que 

Pablo había tejido con hojas de palma y que él usaba como su única vestimenta. 
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Foto Nº 13. (2.3)  Escena del pan eucarístico entre Antonio y Pablo el ermitaño. Escena de 
Antonio y su encuentro con las fuerzas del mal. (Fotografía RMM.) 
 

 

La pintura que describe visualmente el tema es tal vez la que contiene un mayor 

número de elementos simbólicos en toda la serie. Nos muestra dos escenas. La de la 

derecha de la composición, relata el camino de Antonio a través del desierto y su 

encuentro con seres míticos. Primero, el centauro y, luego, el fauno. Ambos forman 

parte del repertorio de la antigua mitología cuyos significados se asocian, el primero, 

con los bajos instintos y constituyen una metáfora del lado más irracional y destructivo 

de la naturaleza humana; mientras que el segundo está referido a la más extrema y 

descontrolada lujuria. Sin embargo, en el relato de San Jerónimo, estos seres, enviados 
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para evitar el encuentro de Antonio y Pablo, han sufrido una transformación por la 

santidad de Antonio quien ha hecho del desierto un espacio sagrado santificando todo 

lo que allí existe. Así, el primero no puede evitar señalar el camino en la dirección 

correcta y el segundo solicita una oración de Antonio para que el cielo bendiga a todos 

los seres que son como él, mientras le ofrece dátiles para el camino. Por último, la loba 

o la zorra sedienta que se dirige a la entrada de la cueva donde vive Pablo, aparece 

como una metáfora del mismo Antonio quien sediento de la imagen y de las palabras 

de Pablo se interna en la oscuridad de la cueva. En esta parte de la tela, los 

protagonistas –el santo y los dos seres mitológicos- se presentan en diversos niveles 

sobre un paisaje donde hay un lago con casas y cerros de fondo, todo en colores cálidos 

y texturas bien logradas. 

 

La escena en el lado izquierdo de la tela muestra a Pablo y Antonio sentados 

frente al espectador  en el momento de partir simultáneamente el pan que un cuervo 

les ha llevado, es la escena que muchos autores asocian a la eucaristía. Detrás de ellos 

aparece la boca de la cueva en tonos oscuros y una claridad en su interior. La cueva es 

tal vez el simbolismo más elocuente pues al igual que una matriz femenina nutre al 

feto, en su interior Pablo tiene todos los elementos vitales –abrigo, alimento, agua y 

vestido- gracias a la existencia de una palmera y un pozo de agua cristalina que le 

permitirán llevar una vida adámica y solitaria dedicada a la oración y a la alabanza a 

Dios. Ambos santos se hallan en un primer plano de la escena. Antonio viste un hábito 

marrón y negro mientras que Pablo se viste con una túnica tejida a base de hojas de 

palma. Detrás de Antonio, el pintor ha colocado una palmera, emblema que la cultura 

cristiana recoge de la antigüedad pagana como una referencia al mito del sol con 

evocaciones de gloria e inmortalidad. Así, sus hojas fueron asociadas también al 
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concepto de la victoria mística, ya sea sobre el martirio o bien como señal del triunfo 

de la virtud sobre el vicio y el pecado (Impelluso, 2003). 

 

 

 Análisis crítico 

 

La vida de Antonio como un monje asceta está narrada en tres lienzos que 

tienen en común no solo una analogía cromática en la figura del personaje principal, 

sino también el hecho de presentar escenas múltiples, rasgo característico de la pintura 

andina, tal como hemos comentado en párrafos anteriores sobre la juventud de 

Antonio. En nuestro orden, la primera pintura que describe la vida y actividades de 

Antonio en sus primeros años de vida eremítica (2.1), es un lienzo dividido en dos 

secciones por un árbol pintado en el centro de la composición. A la derecha,  Antonio 

está ocupado en labores del campo como son el cultivo de hortalizas y desviando el 

agua de un rio mediante un canal para llevarla a su campo sembrado. Lo vemos 

también tejiendo una canasta de paja, en primer plano.  

 

El fondo es un paisaje de palmeras y varios tipos de árboles que se pierden en 

la distancia cambiando sus tonalidades de verde a gris azulado los más lejanos del 

punto de observación. Hacia el lado derecho del lienzo aparece Antonio de rodillas 

rezando ante un crucifijo y un libro abierto, en el interior de una choza levantada sobre 

un terreno en alto al que se accede por una escalera en el extremo derecho inferior de 

la composición, cubierta en parte por una cartela que sostiene un angelito. Mientras, 

al pie de ese terreno elevado, se tiene las figuras de dos santos anacoretas sobre un 

fondo de hornacinas ciegas. Las figuras aquí representadas visten hábito marrón. La 

imagen orante de San Antonio lleva además una capa de color oscuro. Todas las 
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imágenes del santo lucen mejillas rosadas, excepto los dos frailes en las hornacinas de 

la parte izquierda baja.  

 

El cuadro que describe el encuentro de Antonio con algunos de sus discípulos 

(2.2) es una magnífica composición que tiene en el lado derecho del primer plano una 

imponente figura del santo con hábito marrón y capa oscura en la que luce la cruz de 

tau o cruz de San Antonio Abad49. Abraza a un fraile que se arrodilla ante a él, mientras 

un tercer monje al lado izquierdo de la composición observa la escena desde cierta 

distancia. Detrás de este último, asoma el rostro de un cuarto monje. El rostro de 

Antonio, de mejillas sonrojadas, tiene una expresión serena y lleva una aureola gris 

transparente sobre su cabeza. Al mismo tiempo, en un segundo plano, ligeramente al 

centro, un grupo de monjas de hábito marrón, capa negra y toca y velo blanco sale por 

una puerta del convento guiadas por la hermana de Antonio, que observa el encuentro 

de su hermano con sus discípulos. Será la última vez que ambos se miren de lejos, 

nunca más sus caminos volverán a cruzarse. 

 

En párrafos anteriores nos referimos a la similitud que tiene el fondo de casas, 

árboles y aves de colores de esta obra con escenarios pintados por el maestro Diego 

Quispe Tito quien, posiblemente, fue el gran inspirador de la fuerza cromática y fluidez 

del espacio pictórico que apreciamos aquí. Las aves de colores, en esta oportunidad 

                                                      
49 Dicha cruz fue un signo distintivo de los Hermanos Hospitalarios de San Antonio,  congregación 
católica laica fundada hacia 1095 por Gastón de Valloire y su hijo Girondo, nobles del Reino de Arlés, 
uno de los tres reinos del Sacro Imperio Romano Germánico. En 1218 la orden fue sancionada como 
orden monástica por bula del papa Honorio III. Treinta años más tarde adoptaron la Regla de San 
Agustín y en 1297 se constituyeron, ya como religiosos, en canónigos regulares (esto es, seguidores 
estrictos de la regla: vivir juntos en comunidad y tomar los votos de castidad, pobreza y obediencia) por 
bula del papa Bonifacio VIII. La orden permaneció vigente hasta el siglo XVIII. En 1777 fue unida 
canónicamente a la Orden de Malta. Luego, en 1789, desapareció de Francia durante la revolución. 
Posteriormente, en 1791, fue eliminada de España y en 1803 lo hizo del Sacro Imperio Romano 
Germánico en el periodo de mediatización y secularización que afectó a este entre los años 1795 y 1814. 
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situadas en el árbol detrás de Antonio, forman parte de la tradición de los maestros 

cusqueños y las veremos constantemente decorando las escenas naturalistas en los 

cuadros que integran nuestro catálogo para el presente trabajo. 

 

El cuadro 2.3, referido al encuentro de Antonio con Pablo el Ermitaño, 

contiene, como ya observamos anteriormente, la mayor cantidad de alegorías que 

podemos encontrar en un solo lienzo en todo este conjunto de pinturas. Son metáforas 

que sintetizan visualmente el repetido discurso de la Iglesia acerca del triunfo de la 

virtud sobre el pecado. Por ejemplo, el centauro y el fauno, seres que provienen de la 

mitología greco-romana, son considerados como fuerzas del mal en los textos de los 

siglos III y IV de nuestra era. Sorprende, por tanto,  que sean mencionados en una 

biografía escrita a mediados del siglo IV, por cuanto su relato pertenece a una época 

de paulatina destrucción de la cultura pagana y de sus antiguos dioses por parte de las 

comunidades cristianas que solían destruir templos, esculturas o textos paganos que 

incluyeran en su contenido el nombre y el significado que la antigüedad clásica dio a 

seres como los mencionados (Nixey, C., 2017). El centauro, asociado al carácter 

irracional y vandálico de la naturaleza humana, y el fauno, cuyo erotismo lo convirtió 

en el ser más impúdico de cuantos existieron en el universo mitológico, aparecen en 

el camino de Antonio con el propósito de impedir su encuentro con Pablo. Sin 

embargo, la virtud del santo logra triunfar sobre el pecado que estos seres encarnan.  

 

Detrás del fauno observamos la palmera con muchos dátiles, algunos de los 

cuales ofrece a Antonio. Sabido es que el simbolismo de los dátiles se asociaba con la 

fertilidad masculina y a la generosidad. Además, en el antiguo Egipto una palmera 

llena de dátiles representaba el árbol de la vida y la resistencia ante un medio difícil 
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como es el desierto. También, una parte de su simbolismo se refiere a la hospitalidad 

cuando se le presenta junto a una vivienda50. Por tanto, lo que vemos en la pintura, 

detrás del fauno, es una representación de la vida en el desierto y una metáfora de la 

generosidad de Antonio a la que él apela. Esta última idea se expresa con mayor 

claridad en las palabras del fauno cuando le pide a Antonio que rece a Dios por todos 

los seres como él, mientras le entrega un racimo de dátiles.  

 

En la siguiente escena en la zona izquierda de la composición, son varios los 

símbolos que nos remiten a ideas y conceptos que la literatura religiosa y la literatura 

artística han convertido, la primera, en una suerte de discurso de permanente presencia 

en textos sobre virtud cristiana y, la segunda, en arquetipos que norman la 

representación en el arte de vicios y virtudes, y se presentan como alegorías cuyo 

contenido fue, en algunos casos, de conocimiento general. El encuentro y la 

celebración de los santos Pablo y Antonio, ambos sentados a la entrada de una cueva 

en actitud dialogante y compartiendo una hogaza de pan, tiene como elementos de 

contenido simbólico un cuervo, una cueva, conejos, una palmera con dátiles junto a la 

cueva y el pan que ambos sostienen. El cuervo siempre ha sido considerado como una 

alegoría de la soledad y el aislamiento de los seres que viven en un plano superior, 

como tal, se asocia a Pablo además, por su carácter aéreo, se encuentra unido 

conceptualmente al cielo.  

 

Por su parte, la cueva ante la que se encuentran ambos personajes, tiene un 

carácter femenino, referente a la idea del útero en cuyo interior se prepara un 

                                                      
50 http://www.tipos-de.com/datil.html (Mayo 2, 2020) 

http://www.tipos-de.com/datil.html
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alumbramiento (Cirlot, E., 2011, 164-165). De esta forma, Pablo el Ermitaño es 

presentado como un nuevo Adán, como un hombre renacido que da inicio a una raza 

de hombres santos entre los que se cuenta al propio Antonio. A su vez, nuevamente 

una palmera con dátiles cerca de la vivienda de Pablo en la ruta del arroyo  tiene el 

significado de la hospitalidad, en referencia al cálido recibimiento con el que Pablo 

dio la bienvenida a Antonio. El conejo es un animal que representa el pecado de la 

lujuria,  fue ofrecido a la diosa Afrodita desde tiempos remotos de la antigüedad 

pagana y desde el cristianismo inicial formó parte de los símbolos del pecado. Así lo 

vemos en la pintura de la serie de San Antonio. Dos de ellos se encuentran en el 

exterior de la cueva donde habita Pablo, como personificaciones del mal, siempre al 

acecho y siempre vencido por la santidad de Pablo y Antonio. Por último, el pan que 

ambos santos sostienen otorga un rasgo eucarístico a la escena, en la que ambos parten 

el pan al mismo tiempo dado que ninguno de los dos lo quiso hacer sin intervención 

del otro, en un acto de humildad que les impedía actuar individualmente 

personificando a Cristo en la última cena. 

 

No sabemos si el autor de la serie tuvo en cuenta todas estas asociaciones de 

ideas que se desprenden de las imágenes simbólicas citadas o si solo se hizo eco del 

aspecto formal que la lectura de la obra de San Atanasio le sugería. Tampoco sabemos 

si leyó la biografía de Antonio o si las escenas que pintó le fueron dictadas por un 

mecenas devoto, que es lo más probable. Dicho mecenas debe haber  estado en 

posición de realizar una lectura iconográfica de los símbolos desde un punto de vista 

didáctico, labor que muchos curas instruidos realizaron durante el virreinato. De los 

21 cuadros que componen la serie, solo el episodio de las tentaciones a San Antonio 
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está basado en un conocido grabado de Jacques Callot, obra del siglo XVII. El origen 

formal de los otros 20 cuadros es hasta hoy desconocido. 

 

 

 

3. TENTACIONES 

 

 

La fe y la castidad son dos de las virtudes que sustentaron la firme actitud de 

los cristianos frente al martirio. En su Vita Pauli, San Jerónimo propone ambas 

virtudes como el eje central de toda la vida monástica de Pablo, tiempo durante el cual 

él ofreció  su cuerpo y su alma como sujetos de inmolación, en vez de hacerlo en un 

solo momento como lo hacían los mártires (Rivas, F., 1995, 549). Para mayor claridad 

de lo que Jerónimo llamó “sacrificio de alabanza”, nos relata la historia de las más 

refinadas formas de tortura para aquellos que no renunciaban a su credo. Por ejemplo, 

un hombre que había resistido todas los tormentos cuyo cuerpo es untado de miel, 

llevado luego al desierto y abandonado con las manos atadas hacia atrás, para que sufra 

con las moscas y los aguijones de los insectos (Rivas, F., 1995, 557). Otra historia es 

la de un joven que,  

 

en la flor de su edad, fue llevado a un huerto amenísimo. Allí en medio de lirios 

de un blanco deslumbrante y encarnadas rosas entre las cuales serpenteaba un 

plácido arroyuelo con agradable murmullo de aguas, donde la brisa pasaba 

suavemente silbando por las hojas de los arbustos y los árboles, lo colocaron 

sobre un lecho de plumas y, para que no pudiese menearse de un lado ni de otro, 

lo ataron con unas blandas cuerdas de guirnalda. De este modo, lo dejaron. 

Habiéndose ido todos, vino una hermosa ramera, y comenzó a excitarlo con 

suaves caricias en el cuello. Después […] comenzó a tocar sus partes íntimas, 

de modo tal que, excitada la concupiscencia del cuerpo pensaba, con impúdico 
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triunfo, echársele encima. El soldado de Cristo no sabía ya qué hacer ni a dónde 

volverse y, al que ni los tormentos habían podido vencer, amenazaba derrotarlo 

el deleite carnal. Finalmente, inspirado de lo alto, el joven se cortó la lengua de 

un mordisco y la escupió a la que estaba besándolo. Y así dominó con el inmenso 

dolor, la libidinosa sensación” (Rivas, F., 1995, 557). 

 
 

De esta manera, San Jerónimo enfatiza el deseo de los torturadores de quebrar 

el alma antes que matar el cuerpo sobre la base de destruir los fundamentos de la fe y 

la castidad, consideradas como valores supremos en ese momento inicial de la historia 

del cristianismo. Como ya hemos anotado, en la Vita Pauli no se menciona las batallas 

libradas por Pablo contra las tentaciones, pero está llena de referencias destinadas a 

mostrar que él fue el primero en habitar el desierto y que está en un nivel superior de 

perfección espiritual, por encima de Antonio. Éste fue tentado por el demonio en 

numerosas ocasiones, las cuales fueron  narradas extensamente por Atanasio y en ellas 

vemos que no solo fue atacado por la lujuria y por la negación, lo fue también por el 

orgullo, la ambición y la desesperanza, vicios dirigidos a quebrar su voluntad y la 

armonía de su mundo interior. Atanasio no se refiere a la existencia de diablesas 

tentando al santo, pero menciona que “el perverso demonio entonces se atrevió a 

disfrazarse de mujer y hacerse pasar por ella en todas sus formas posibles durante la 

noche, sólo para engañar a Antonio” (Head, Th., 2001, 7-30).  

 

Las cuatro escenas de la tentación de San Antonio Abad que nos ofrece la serie 

cusqueña presentan, la primera de ellas (3.1) (foto nº 14), una esbelta mujer de larga 

túnica roja y sobretúnica color salmón, atuendos que están asociados a los retratos 

místicos de la pintura sevillana del siglo XVII. Sus pies tienen forma de garra animal, 

sostiene junto al santo una vasija llena de monedas de oro, en alusión a la naturaleza 
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de su seducción. El santo se encuentra en el ángulo derecho inferior del lienzo 

arrodillado en un reclinatorio donde vemos un libro abierto. Por un momento gira la 

cabeza hacia el maligno y rechaza firmemente su ofrecimiento con la mano derecha.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                         
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                              
 Foto Nº 14. (3.1) Tentación de San Antonio. (Fotografía RMM). 
  

Detrás de Antonio, un ser monstruoso pone su garra sobre el hombro derecho 

del santo y parece sugerirle la aceptación de las monedas que la mujer le ofrece. En el 

fondo superior derecho de la pintura se observa la imagen de una iglesia y una ciudad 



 78 

en llamas. En sus murallas aparece un grupo de personajes monstruosos cuyo 

tratamiento se acerca a la pintura popular flamenca de finales del siglo XV y primera 

mitad del siglo XVI. Algunos de ellos miran al santo y otros pasan sin fijarse en él. 

 

 

En las dos siguientes escenas, vemos al demonio transformado en mujer con 

atuendos propios de fines del siglo XVII y comienzos del XVIII (foto nº 15). En el 

lienzo 3.2, el demonio es una elegante dama con peluca corta color blanco que deja 

ver un par de pequeños cuernos como única señal de su esencia maligna. Está sentada 

en el sector derecho inferior de la composición frente al santo, a quien dirige su mano 

derecha mostrando la palma en señal de invitación. Viste una blusa en labrado color 

naranja sobre fondo crema, de amplio escote con borde de encaje y amplias mangas. 

Su falda es igualmente en labrado de color rojo sobre un fondo verde. Su manto es rojo 

con labrado de flores y animales en diversos colores sobre fondo rojo con vuelta en 

ocre. Calza zapatos de tacón bajo, cerrados hasta el tobillo51. Lleva perlas en 

pendientes, collar y pulseras en ambas muñecas. Detrás de ella asoma un personaje 

que observa atento la reacción de Antonio (foto nº 16). 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
51 Una referencia visual de los zapatos descritos y una aproximación a la moda del vestido que lleva el 
personaje puede verse en Boucher, 1965, Pag. 283, F. 679 (Mlle. De Lavallière et ses enfants, de Pierre 
Mignard (1672). 
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Foto Nº 15 (3.2) El diablo vestido de Mujer tienta a Antonio. (Fotografía RMM). 
 

 

El fondo de la composición se divide en planos que constituyen el segundo y 

el tercero. Así, el segundo lo forma un pequeño barco que navega en un río con ocho 

personajes, seis de los cuales intervienen en el proceso de navegación mediante remos 

y el despliegue de la vela. Dos de ellos, un hombre y una mujer, ubicados en los 

extremos, no intervienen en ninguna acción. El tercero nos muestra, hacia la izquierda, 

dos demonios, uno femenino y otro masculino, quienes preparan una trampa a modo 

de red que se cierra sobre toda víctima que intenta, movida por la ambición, apoderarse 

de un objeto de oro que los demonios dejan allí como señuelo. Una trampa similar 

vemos en la serie de grabados que ilustran la lectura del libro Pia desideria emblematis 
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elegiis et affectibus SS. Patrum illustrata (Amberes, 1624), obra del padre jesuita 

llamado Hermann Hugo en la bibliografía actual, los que han servido de modelo a 

varias y muy conocidas representaciones hechas en el virreinato peruano durante los 

siglos XVII y XVIII52 . Hacia el lado derecho de este mismo plano, vemos un hombre 

que marcha detrás de dos camélidos cargados con bultos, los que, a su vez, siguen a 

una pareja que se interna en un paisaje boscoso que aparece como un cuarto plano.  

 

La pintura 3.3 es un pequeño lienzo cuyo borde inferior está recortado en 

segmento de círculo (foto nº 17). En el extremo izquierdo tenemos la figura de San 

Antonio de cuerpo entero, con los brazos cruzados sobre el pecho  y de pie sobre brasas 

ardiendo53, espera el ataque del demonio bajo la forma de dos mujeres. Así “cuando 

de nuevo el enemigo le sugirió el encanto seductor del placer, Antonio, enfadado, con 

razón, y apesadumbrado, mantuvo sus propósitos con la amenaza del fuego”54. Este 

comentario de Atanasio hace alusión a los esfuerzos de Antonio para no oír las voces 

de los demonios. Esta vez, al verlos aproximarse transformados en elegantes mujeres, 

siente el fuego de la tentación como brasas que arden junto a él, a lo que responde 

cruzando los brazos sobre su pecho en actitud de desafío y protección celestial (foto 

nº 18).  

 

 

                                                      
52   Por ejemplo, en el convento de la Merced en el Cusco y en la serie de pinturas realizadas en el 
claustro de los Naranjos en el  Monasterio de Santa Catalina en Arequipa que describen las tensiones 
entre el Alma y el Amor Divino según los grabados del Pia desideria. Ver: Sebastián, 1985, f. 26, 27, 
28 y ss. 
53 Las brasas ardiendo que forman parte de este capítulo de la vida de San Antonio guardan una cercana 
similitud con la escena de la vida de San Francisco de Asís quien fue tentado por una cortesana y a 
quien él invita a yacer a su lado sobre tales brasas (Gómez y Legisima, 1976, Cap. XII, 4).  
54 http://www.documentacatholicaomnia.eu/03d/0295  0373, Athanasius, Vida de San Antonio Abad 
ES.pdf 
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Foto Nº16. Mlle. De Lavallière et ses enfants, de Pierre Mignard. (1672) (En: François 
Boucher, Histoire du Costume, ed. Flammarion, Paris, 1965, F. 679. 
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Foto Nº 17 (3.3). Dos diablesas tientan a San Antonio. (Fotografía RMM) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                   

 

 

 

 

 

Foto Nº 18. (3.3.) Detalle del cuadro aNº 17.. (Fotografía RMM). 



 83 

La pintura 3.4 es tal vez la más importante de este grupo por cuanto describe 

lo que San Atanasio nos narra cuando se refiere a las constantes oportunidades en que 

las tentaciones fracasaron ante la fuerza de la fe del santo.  

 
Así llegó una noche con un gran número de demonios y lo azotó tan 

implacablemente que quedó tirado en el suelo, sin habla por el dolor. Afirmaba que 

el dolor era tan fuerte que los golpes no podían haber sido infligidos por ningún 

hombre como para causar semejante tormento55 . 

 

Cuando aquella noche llegó un pariente hasta la retirada vivienda de Antonio 

a dejarle pan “lo vio tirado en el suelo como muerto, lo levantó y lo llevó hasta la 

Iglesia y lo depositó sobre el suelo”. Una vez repuesto de su desmayo y de sus dolores 

corporales, volvió a su vivienda y nuevamente el demonio y sus secuaces volvieron 

sobre el santo: 

 
Esa noche, por eso, hicieron tal estrépito que el lugar parecía sacudido por un 

terremoto. Era como si los demonios se abrieran paso por las cuatro paredes del 

recinto, reventando a través de ellas en forma de bestia y reptiles. De repente todo 

el lugar se llenó de imágenes fantasmagóricas de leones, osos, leopardos, toros, 

serpientes, áspides, escorpiones y lobos; cada uno se movía según el ejemplar que 

había asumido. El león rugía, listo para saltar sobre él; el toro ya casi lo atravesaba 

con sus cuernos; la serpiente se retorcía sin alcanzarlo completamente; el lobo lo 

acometía de frente; y el griterío armado simultáneamente por todas estas 

apariciones era espantoso, y la furia que mostraba era feroz […]. Antonio, 

remecido y punzado por ellos, sentía aumentar el dolor en su cuerpo; sin embargo 

yacía sin miedo y con su espíritu vigilante. Gemía es verdad, por el dolor que 

atormentaba su cuerpo, pero su mente era dueña de la situación”56 .  

 

                                                      
55   http://www.documentacatholicaomnia.eu/03d/0295  0373, Athanasius, Vida de San Antonio Abad 
ES.pdf 
56   http://www.documentacatholicaomnia.eu/03d/0295  0373, Athanasius, Vida de San Antonio Abad 
ES.pdf 
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La escena así descrita por San Atanasio encuentra un magnífico correlato en 

un grabado de 1634 de Jacques Callot (1592-1635), artista grabador nacido y muerto 

en la ciudad de Nancy (foto nº 19). Dicho grabado fue el antecedente de la pintura que 

forma parte de la serie cusqueña, pintura que luce numerosas variantes respecto del 

grabado original.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
Foto Nº 19. Grabado de Jacques Callot, 1634, Tentaciones de San Antonio. 
https://www.google.com/search?q=Grabado+de+Jacques+Callot,+1634,+Tentaciones+de+San+Antonio&rlz=1C1OKWM_esPE8
71PE871&sxsrf=ALeKk03HLpBtTnpKCLvLBS0hchFRdt5tu 

 
 

En el centro de la composición tenemos a Antonio que sujeta una cadena que 

un demonio le ha colocado alrededor del cuello mientras en la mano izquierda en alto 

sostiene una cruz ante un torbellino de monstruos lujuriosos que lo rodean y lo atacan, 

también una mujer desnuda se encuentra cerca del santo, así como diversos 

instrumentos musicales, los que, como se sabe, aluden a los sentidos, convirtiéndose 

ellos en referencias de seducción (foto nº 20). Así, las palabras de San  Jerónimo 

https://www.google.com/search?q=Grabado+de+Jacques+Callot,+1634,+Tentaciones+de+San+Antonio&rlz=1C1OKWM_esPE871PE871&sxsrf=ALeKk03HLpBtTnpKCLvLBS0hchFRdt5tu
https://www.google.com/search?q=Grabado+de+Jacques+Callot,+1634,+Tentaciones+de+San+Antonio&rlz=1C1OKWM_esPE871PE871&sxsrf=ALeKk03HLpBtTnpKCLvLBS0hchFRdt5tu
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cobran nueva vida cuando estableció que el tormento de la tortura iba dirigido a atacar 

la castidad de los hombres santos.  

 

Toda la acción pintada se acerca al ambiente que reprodujo Callot en su 

grabado, especialmente la gran figura infernal que aparece en la parte superior, cuyas 

alas abiertas llenan una porción mayoritaria del espacio pictórico. Nos parece acertado 

el comentario del matrimonio Mesa-Gisbert cuando señala que “El pintor plenamente 

posesionado del mundo religioso mágico que se desprende de la historia de San 

Antonio, patrón de los eremitas y el “Santo tentado” por excelencia,  pinta con 

naturalidad todo el mundo horrendo del pecado y sus implicaciones  tal como salía de 

los tratados de teología y de los sermones predicados en la ciudad” (Mesa-Gisbert, 

1982, 111).  

 

Efectivamente, los modelos del Bosco, Brueghel y de la pintura popular 

flamenca que se encuentran presentes en este lienzo, sirvieron al pintor para retratar el 

pensamiento religioso virreinal de la época. Las imaginativas maquinarias de tortura, 

los actos libidinosos, los personajes que intervienen, mitad humanos mitad animales, 

y los monstruos que aparecen ante el santo proceden todos de pintores como el Bosco 

(1450-1516) en obras hoy ya muy conocidas, por ejemplo el panel central del tríptico 

del Juicio Final (ca. 1504, Academia de Bellas Artes, Viena) o el tríptico de El Jardín 

de las Delicias (1500-1505, Museo del Prado, Madrid). Al igual que El Bosco, los 

modelos del pintor Pieter Breughel el Viejo (1525-1569) pueden identificarse en 

nuestro cuadro a partir de pinturas como la Caída de los Ángeles Rebeldes (1562, 

Museo Reales de Bellas Artes de Bélgica) o El Triunfo de la Muerte (1562, Museo del 

Prado, Madrid). Otros pintores flamencos cuya influencia acusa nuestro cuadro son 
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Quinten Massys o Matsys (1466-1530), o bien su hijo Jan Matsys (1509-1575), quien 

hizo un uso parcial de personajes grotescos y deformes por algún tiempo antes de 

adoptar las reglas del arte italiano en la segunda mitad de su vida. 

 

En la pintura colonial se tiene algunos antecedentes cercanos en el tiempo a la 

pintura de la serie antoniana. Nos referimos, por ejemplo, a la obra del pintor José 

López de los Ríos en la iglesia de Carabuco (Bolivia), de 1684, y de un lienzo de gran 

formato, con la representación del Juicio Final, firmado en 1675 por Diego Quispe 

Tito que hoy se guarda en la portería del convento de San Francisco de la ciudad de 

Cusco. Al igual que los lienzos de Carabuco, el Juicio Final de Quispe Tito muestra 

diversas escenas de tortura en la sección que corresponde a los condenados, con 

demonios y monstruos, personajes deformes y grotescos, que corroboran la existencia 

de una temática escatológica, de raigambre flamenca, de antiguo establecida en la 

pintura virreinal andina. 
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Foto Nº 20 (3.4) Tentaciones de San Antonio según el grabado de Jacques Callot. (Fotografía 
RMM). 
 

 

 

Análisis crítico 

 

En la biografía que sobre San Antonio escribió el obispo de Alejandría San 

Atanasio, (siglo IV), dio una singular importancia al capítulo de las tentaciones y 

apariciones demoniacas ocurridas a San Antonio. Sus constantes luchas contra las 

fuerzas del mal, que lo acosaron durante toda su vida, desde la más temprana 

adolescencia hasta su vejez, con el único propósito de quebrantar su naturaleza 

virtuosa con todos los medios e intensidad a su alcance, se realizaron en la soledad de 

su vivienda en el desierto, en medio de un ruido ensordecedor de voces que proferían 
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las más sucias expresiones, gritos de furia por parte de quienes no conseguían doblegar 

al santo, olores putrefactos y voces altisonantes, según refieren algunos seguidores de 

Antonio que aguardaban ser recibidos por él y que tuvieron que esperar día y noche a 

que cesaran estas demostraciones del poder infernal, según refiere Atanasio. En todas 

estas oportunidades Antonio termina siempre triunfante y espiritualmente fortalecido, 

razón por la cual Atanasio lo califica como un personaje heroico. Estas luchas 

implican, siempre según su biógrafo, desde tentaciones con imágenes de hermosas y 

voluptuosas mujeres hasta azotes frecuentes, extremos de una serie de tormentos a los 

que Antonio fue sometido una y otra vez. En estos trances es como, mayormente, 

solemos verlo en un buen número de pinturas de maestros europeos del siglo XVI, 

como los flamencos El Bosco, Joaquin Patinir o Quetin Metsys, y también algunos 

españoles del siglo XVII, como Francisco de Zurbarán, Velásquez o Juan de Valdés 

Leal, solo para mencionar a unos pocos pintores que se ocuparon de ilustrar con las 

más imaginativas escenas los momentos de lucha de nuestro santo. En la pintura 

virreinal americana, por el contrario, el tema no es muy frecuente. Las mejores 

representaciones de este aspecto de la vida de Antonio se encuentran en la serie de 

lienzos que aquí estudiamos.  

 

El tema está aquí expuesto en cuatro pinturas de diferente formato, tres de ellas 

lucen imágenes de diablesas y la última representa a todas las fuerzas del infierno 

tratando de someter la voluntad del santo. El primero de estos cuadros es una alusión 

a la codicia. El diablo tiene aspecto femenino con pies terminados en garras, ofrece a 

Antonio una vasija llena de monedas que el santo rechaza mientras gira hacia la 

derecha desde su ubicación en un reclinatorio donde reza con un libro abierto frente a 

él. Detrás hay varios seres monstruosos mientras que, en  el fondo, se tiene una ciudad 
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cuyos edificios arden. Entre estos edificios destaca una iglesia cuyo frontón triangular 

remata en una cruz. Tiene un campanario sobre la cubierta a dos aguas, en la que vemos 

también dos genios malvados en medio del humo que produce el incendio de los 

edificios cercanos. La enigmática ciudad parece haber sido atacada desde el aire por 

demonios, a juzgar por las imágenes borrosas de monstruos alados que aparecen en el 

ángulo superior derecho de la pintura en diagonales descendentes en expansión, que 

organizan la composición en sentido radiado teniendo como centro de la agresión la 

figura del santo enfrentando las fuerzas del demonio con la cruz, en el marco de una 

iglesia destruida. El color rojo se concentra preferentemente en la zona central 

profundizando la actitud de resistencia de Antonio. Es, en opinión de la Doctora 

Martha Barriga, una alegoría que advierte del caos en que se convertiría la Iglesia y el 

mundo si santos como Antonio se mostraran débiles ante las tentaciones57.  

 

En las dos siguientes pinturas, el diablo aparece bajo forma de mujer vestida a 

la usanza barroca. Primero (pintura 3.2),  es una elegante dama sentada gesticulando 

ante el santo. Él la escucha, de pie frente a ella y en semi perfil al espectador, pero 

adivina su esencia demoniaca revelada mediante dos pequeños cuernos que se hacen 

visibles a través de su peluca blanca. Como complemento de la naturaleza de su 

discurso, tal como ha sido previamente mencionado, una trampa es preparada por dos 

seres infernales que aparecen en la orilla opuesta del río que ocupa el segundo plano 

de la composición. Es una trampa que resume la naturaleza del discurso infernal, en la 

que Antonio podría caer si llegara a prestar atención a las palabras engañosas con las 

que la mujer trata de confundirlo. La escena, presentada de esta manera, debe ser 

considerada como una composición original del maestro cusqueño, autor de la serie,  

                                                      
57 Comunicación personal.19 de julio 2019. 
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inspirado en los grabados del Pia Desideria (1624), dado que hasta el presente no se 

ha comprobado la existencia de un grabado del cual eventualmente derive su aspecto 

forma (foto nº 21).  

 

 

 

                                                                    

 

Foto Nº 21. Grabado de Pia Desideria,  
Edición posterior a 1624, según Boëtius  
à Bolswert. 
Obsérvese el parecido de la trampa  
con la que aparece en la pintura (3.2).58 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

Lo mismo puede decirse del siguiente cuadro (3.3) cuya escena está 

relacionada con el relato de San Atanasio y sin algún antecedente gráfico, desconocido 

hasta el presente. El texto de Atanasio dice que Antonio se propone combatir el nuevo 

intento de seducción con “sus pensamientos de Cristo” (San Atanasio, vida de San 

Antonio, 1975, 181). Se menciona que en numerosas ocasiones él había espantado a 

los demonios mediante una profunda reflexión sobre la nobleza del alma creada por 

                                                      
58 
https://www.google.com/search?rlz=1C1OKWM_esPE871PE871&sxsrf=ALeKk01M6kC47vG5h45j13PohqUBHQQpug:1596541543354&source=univ&tb
m=isch&q=Grabado+de+Pia+Desideria,+edici%C3%B3n+posterior+a+1624,+seg%C3%BAn+Bo%C3%ABtius+%C3%A0+Bolswert&sa=X&ved=2ahUKE
wjv773cvIHrAhVlK7kGHQkjBcIQsAR6BAgKEAE&biw=1280&bih=578#imgrc=llXcUARA3AqTTM 
 

 

https://www.google.com/search?rlz=1C1OKWM_esPE871PE871&sxsrf=ALeKk01M6kC47vG5h45j13PohqUBHQQpug:1596541543354&source=univ&tbm=isch&q=Grabado+de+Pia+Desideria,+edici%C3%B3n+posterior+a+1624,+seg%C3%BAn+Bo%C3%ABtius+%C3%A0+Bolswert&sa=X&ved=2ahUKEwjv773cvIHrAhVlK7kGHQkjBcIQsAR6BAgKEAE&biw=1280&bih=578#imgrc=llXcUARA3AqTTM
https://www.google.com/search?rlz=1C1OKWM_esPE871PE871&sxsrf=ALeKk01M6kC47vG5h45j13PohqUBHQQpug:1596541543354&source=univ&tbm=isch&q=Grabado+de+Pia+Desideria,+edici%C3%B3n+posterior+a+1624,+seg%C3%BAn+Bo%C3%ABtius+%C3%A0+Bolswert&sa=X&ved=2ahUKEwjv773cvIHrAhVlK7kGHQkjBcIQsAR6BAgKEAE&biw=1280&bih=578#imgrc=llXcUARA3AqTTM
https://www.google.com/search?rlz=1C1OKWM_esPE871PE871&sxsrf=ALeKk01M6kC47vG5h45j13PohqUBHQQpug:1596541543354&source=univ&tbm=isch&q=Grabado+de+Pia+Desideria,+edici%C3%B3n+posterior+a+1624,+seg%C3%BAn+Bo%C3%ABtius+%C3%A0+Bolswert&sa=X&ved=2ahUKEwjv773cvIHrAhVlK7kGHQkjBcIQsAR6BAgKEAE&biw=1280&bih=578#imgrc=llXcUARA3AqTTM
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Él (refiriéndose a Dios), y sobre su espiritualidad. Estas fueron las herramientas con 

las que logró apagar “el carbón ardiente de la tentación” (San Atanasio, Vida de San 

Antonio, 1975, 181), expresión que encuentra su correlato plástico en las brasas que 

arden junto al santo como metáfora de la tentación. El pintor cusqueño debe haber 

estado familiarizado con la lectura de la biografía de Antonio puesto que allí la 

metáfora señalada es solo una expresión retórica a la que él ha dado forma en la 

pintura. Tales brasas pueden ser erróneamente interpretadas como un campo de flores.  

Sin embargo, una mirada más cuidadosa puede llevarnos a distinguir entre las flores 

de fondo de color rosa y amarillo, cuyos pétalos y pistilos son fácilmente reconocibles, 

y los trozos de carbón con fuego  que el maestro ha pintado en el suelo, a los pies del 

santo, con manchas irregulares de color. 

 

Como ya hemos mencionado previamente, el maestro francés del siglo XVII, 

Jacques Callot, es el autor de un grabado donde se describe gráfica y minuciosamente 

el ataque que los demonios desatan contra San Antonio. Dicho grabado, de 1634, es el 

antecedente modélico que el autor de los lienzos ha escogido o ha recibido para ser 

usado como referencia visual en una pintura de tema análogo (3.4). Hasta la fecha, es 

el único caso en el que un grabado y una pintura de nuestra serie aparecen formalmente 

relacionados. Debido a los numerosos cambios introducidos por el maestro indio, es 

necesario estudiar con mucho cuidado los detalles de la pintura y remitirlos a la fuente 

grabada para hallar las semejanzas de las diversas escenas entre ambas obras. Una 

primea comprobación es que la composición virreinal tiene una estructura radiada 

tendiente a mostrar el desorden propio de una confrontación con escenas múltiples, en 

tanto que el grabado se organiza en diagonales que describen una organización 

triangular hasta cierto punto ordenada, en la que cada escena ocupa un lugar preciso y 
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definido, de identificación inmediata. Por ejemplo, la imagen central en la pintura es 

San Antonio atacado por varios demonios. Mientras uno, frente a él, le pone una 

cadena al cuello, el santo levanta el brazo izquierdo en cuya mano sostiene una cruz. 

Detrás de él, un demonio sentado en el suelo muerde su hábito y una mujer desnuda 

lleva su brazo izquierdo por detrás suyo en un gesto que parece contener a un pájaro 

monstruoso que sostiene un libro de música. Un poco más al fondo, entre diversos  

diablos, uno de apariencia monstruosa toca la guitarra. Entre este, el libro de música y 

la mujer desnuda conforman una trilogía que alude a los sentidos que aparecen en 

tensión frente a la moral y a la fe de Antonio.  

 

Esta misma escena puede verse en el grabado, pero como episodio que se 

desarrolla en un plano de fondo, bajo un arco que sostiene una escalera que lleva a un 

edificio ruinoso de espacios imaginados, infestados de figuras infernales y 

monstruosas. Por otro lado, la pintura luce, en la parte superior, la figura dominante 

en la escena del diablo bajo la forma de un monstruo alado de cuerpo antropoformizado 

y cabeza de animal. En sus extremidades tiene largas uñas y viene acompañado de 

serpientes que escupen fuego en dirección a San Antonio. En el grabado, la figura del 

diablo aparece igualmente en la parte superior, domina visualmente la escena por su 

gran tamaño,  luce características similares a las que hemos descrito en la pintura, pero 

el objeto de su ataque se encuentra espacialmente más alejado. Aquí es el mismo diablo 

quien arroja fuego hacia el santo. Igualmente, otra de las escenas que aparecen 

claramente en las dos obras es la figura de un animal que tiene ruedas y patas traseras. 

Está cubierto por una armadura de metal y escupe fuego a San Antonio. Una de sus 

ruedas pasa por encima de un cuerpo y es conducido por un monstruo de cabeza y boca 

de perro que va montado sobre él. 
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Con los ejemplos citados en el párrafo anterior, podemos tener una idea 

aproximada de cómo el pintor andino interpretó los grabados que tenía a disposición 

para su propia producción. En la mayor parte de los casos, la emulación de las escenas 

grabadas eran llevadas al lienzo con cambios referidos a la inclusión de elementos 

locales del entorno del pintor y la exclusión de ciertos elementos que no se 

consideraron trascendentes para la comprensión del significado de la escena 

representada. En otros pocos casos, el pintor tomó cada uno de los elementos grabados 

y los reprodujo sobre el lienzo sin cambios significativos. No obstante, fuera de una 

manera o de la otra, la estética andina fue el lenguaje común con el que todos los 

pintores interpretaron las fuentes grabadas y sus propias composiciones. Este lenguaje 

procedía de una visión esquemática de la realidad que privilegió profundizar y hacer 

más dramático el contenido doctrinal por encima del propósito de la imitación fiel y 

detallada de la naturaleza.  

 

 

4. HECHOS PORTENTOSOS 

 

En las biografías de los santos es usual encontrar noticias sobre milagros 

realizados, apariciones de Cristo, de la Virgen o de otros santos, visiones, profecías o 

cualquier otro acontecimiento parecido que no era usual para el hombre común y 

pecador. Estos capítulos sirvieron  para proponer la figura del santo como fuerza 

inspiradora de la fe y como medio del fortalecimiento de la espiritualidad popular.  En 

el caso de San Antonio, la biografía escrita por San Atanasio de Alejandría abunda en 

estas noticias, algunas de las cuales han sido expuestas visualmente en la serie de 

pinturas que comentamos.  En el grupo de lienzos que narran algunos de los hechos 
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portentosos ocurridos a nuestro santo, el más destacado por su calidad, colorido y 

formato, es la pintura 4.1 en nuestra numeración, donde Antonio es llevado por 

arcángeles sobre nubes (foto nº 22). Frente a ellos, aparece un demonio suspendido en 

el aire con un libro abierto entre sus manos que señala ciertas acusaciones hacia el 

santo. Uno de los arcángeles refuta al demonio. En un segundo plano, otros demonios 

salen de una boca de fuego que se abre en el cerro. Fondo de paisaje de colores cálidos 

suavemente matizados en celeste, rosa y blanco y celajes. Los arcángeles están 

vestidos según la moda con la que aparecen frecuentemente en la pintura española y 

en la pintura andina en el siglo XVII. Es decir, llevan sobretúnica de escote cuadrado, 

túnica abierta sobre los muslos que dejan ver una ropa ligera de encaje blanco y un 

gran manto recogido sobre uno de los hombros. Calzan borceguíes.  

 

San Atanasio describe la escena de la siguiente manera: 

 

 

Una vez, por ejemplo, a la hora nona, cuando se puso de pie para orar antes 

de comer, se sintió transportado en espíritu y, extraño es decirlo, se vio a 

sí mismo y se hallara fuera de sí mismo y como si otros seres lo llevaran 

en los aires. Entonces vio también otros seres terribles y abominables en 

el aire, que le impedían el paso. Como sus guías ofrecieron resistencia, los 

otros preguntaron con qué pretexto quería evadir su responsabilidad ante 

ellos. Y cuando comenzaron ellos mismos a tomarles cuentas desde su 

nacimiento, intervinieron los guías de Antonio: "Todo lo que date desde 

su nacimiento, el Señor lo borró; pueden pedirle cuentas desde cuando 

comenzó a ser monje y se consagró a Dios. Entonces comenzaron a 

presentar acusaciones falsas y como no pudieron probarlas, tuvieron que 

dejarle libre el paso59 . 

                                                      
59   http://www.documentacatholicaomnia.eu/03d/0295  0373, Athanasius, Vida de San Antonio Abad 
ES.pdf 
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Algunos de los milagros atribuidos a Antonio son narrados de la siguiente manera: 

“Una vez tuvo necesidad de cruzar el canal de Arsinoé […] el canal estaba lleno de 

cocodrilos. Simplemente oró, se metió con todos sus compañeros, y pasó al otro lado 

sin ser tocado”. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                      

 

 

           Foto Nº 22 (4.1) El diablo reclama el alma de San Antonio. (Fotografía RMM). 

 

 

En otro de sus milagros se señala que: “él sanó a muchos de los presentes que 

tenían enfermedades corporales y liberó a otros de espíritus impuros. Concedió 

también a Antonio el encanto en el hablar; y así confortó a muchos en sus penas y 

reconcilió a otros que se peleaban”. Son también conocidas las historias del exorcismo 

y curación de la hija del oficial Martiniano; la curación de la heridas en la lengua de 
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un hombre llamado Frontón; la aparición de una fuente de agua en el desierto para un 

grupo de frailes sedientos y en peligro de muerte; o la visión del alma de un monje 

llamado Ammon de Nitria llevada por ángeles. Estas son algunas de las historias que 

narra San Atanasio que no se representan en los cuadros de la serie analizada. En 

cambio, la escena que podemos ver es aquella, que hemos numerado 4.2, que parece 

apoyarse documentalmente en el siguiente comentario de Atanasio: 

 

al llegar a la puerta una  mujer detrás de nosotros le gritaba: "¡Espera varón de 

Dios mi hija está siendo atormentada terriblemente por un demonio! ¡Espera, por, 

favor, o me voy a morir corriendo!" El anciano la escuchó, le rogamos que se 

detuviera y el accedió con gusto. Cuando la mujer se acercó, su hija era arrojada 

al suelo. Antonio oró, e invocó sobre ella el nombre de Cristo; la muchacha se 

levantó sana y el espíritu impuro la dejó. La madre alabó a Dios y todos dieron 

gracias, y él también contento partió a la Montaña, a su propio hogar60 . 

 

 
Es así que la tela muestra cómo la madre de la niña, aproximándose desde el 

lado derecho de la composición, retiene al santo por el brazo izquierdo y le pide que 

cure a su hija quien yace convulsionando en el primer plano, suspendida sobre el suelo 

(foto nº 23). Esta composición tiene la misma calidad que apreciamos en otros cuadros 

del conjunto en lo que se refiere a dibujo, color, claroscuro, y texturas veraces, 

características de calidad que definen toda la serie. Sin embargo, el tema podría pasar 

desapercibido si no fuera por la narración de Atanasio que presta una ayuda 

inapreciable para la comprensión de esta y otras pinturas. 

 

 

 

                                                      
60   http://www.documentacatholicaomnia.eu/03d/0295  0373, Athanasius, Vida de San Antonio Abad 
ES.pdf 
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Foto Nº 23 (4.2)  
Una mujer  
pide a Antonio  
que realice 
un exorcismo a su hija  
que ha sido poseída 
Espíritus impuros 
(Fotografía RMM). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

La siguiente tela, número 4.3 en nuestro orden, es la curación del poseído que 

ataca al santo. San Atanasio lo relata de la siguiente manera: 

 
Otra vez un hombre de rango fue donde él, poseído de un demonio. En este caso el 

demonio era tan terrible que el poseso no estaba consciente de que iba hacia Antonio. 

Incluso llegaba a devorar sus propios excrementos. El hombre que lo llevó donde 

Antonio le rogó que orara por él. Sintiendo compasión por el joven, Antonio oró y 

pasó con él toda la noche. Hacia el amanecer el joven de repente se lanzó sobre 

Antonio y le dio un empujón. Sus compañeros se enojaron ante eso, pero Antonio dijo: 
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No se enojen con el joven, porque no es él el responsable sino el demonio que está en 

él. Al ser increpado y mandado irse a lugares desiertos, se volvió furioso e hizo esto. 

Den gracias al Señor, porque el atacarme de este modo es una señal de la partida del 

demonio." Y en cuanto Antonio dijo esto, el joven volvió a la normalidad. Vuelto en 

sí se dio cuenta donde estaba, abrazó al anciano y dio gracias a Dios61 . 

 

 

 

 

Foto Nº 24 (4.3).  
Un poseído  
ataca a Antonio. 
(Fotografía RMM). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

La pintura nos muestra a Antonio en marcha hacia el extremo izquierdo de la 

composición, que se vuelve sorprendido ante un hombre que, de perfil y vestido con 

                                                      
61   http://www.documentacatholicaomnia.eu/03d/0295  0373, Athanasius, Vida de San Antonio Abad 
ES.pdf 
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ropas color ocre, avanza desde el sector derecho de la composición y, con expresión 

de ira en el rostro, lo agrede físicamente con mordiscos y con los puños, mientras otro 

personaje detrás de él trata de contenerlo tomándolo por los hombros (foto nº 24).  

 

El siguiente cuadro, número 4.4, es un milagro de exorcismo y contiene tres 

episodios, dos a la izquierda y uno a la derecha en la composición, separados por una 

diagonal marcada por un curso de agua (foto nº 24). El primero, en un plano de fondo 

a la derecha, muestra la imagen de San Antonio que camina en medio del bosque 

apoyado en su bastón, con un libro abierto en la mano derecha y acompañado de un 

cerdo. Es la imagen regular que la pintura andina desarrolló en retratos individuales 

provenientes de grabados europeos. Cerca de él, hay un joven anacoreta que se 

arrodilla mientras ve pasar al santo. La siguiente escena, en un segundo plano hacia la 

derecha de la tela y ocupando todo el sector, se tiene a un hombre de rodillas y manos 

en oración que se dirige en súplica hacia Antonio mientras él abre los brazos frente a 

él. La tercera escena ocurre en el primer plano en la zona inferior izquierda de la 

composición, muestra a Antonio de rodillas y en oración ante el cuerpo de un hombre 

endemoniado que se aferra a cadenas mientras una imagen del diablo, bajo la forma 

de un pequeño dragón, aparece sobre él62 .  El cuerpo del hombre está de cúbito dorsal, 

se contorsiona y lleva la cabeza en fuerte movimiento hacia atrás, dirigiendo la mirada 

a la escena del hombre que solicita la bendición de Antonio en su lado opuesto. La 

figura del demonio entre el poseído y Antonio parece intentar detener su exorcismo. 

 

 

                                                      
62   No hemos hallado ninguna referencia documental para esta escena ni para la anteriormente descrita 
en ninguna de las biografías de las que disponemos. Sin embargo, hemos querido incluir esta pintura en 
nuestros comentarios por ser parte de la serie estudiada.  
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Foto Nº 25. (4.4) Escenas múltiples: Milagros  de Antonio. (Fotografía RMM). 
 

 

Otro de los cuadros (4.5) que presenta una escena que podemos discernir 

fácilmente gracias a la biografía de San Antonio es la que corresponde a la curación 

de la niña de la ciudad de Busiris, sobre la que San Atanasio dice lo siguiente: 

 

Una niña de Busiris en Trípoli padecía de una enfermedad terrible y 

repugnante: una supuración de ojos, nariz y oídos se transformaba en 

gusanos cuando caía al suelo. Además su cuerpo estaba paralizado y sus 

ojos eran defectuosos. Sus padres supieron de Antonio por algunos monjes 
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que iban a verlo, y teniendo fe en el Señor que sanó a la mujer que padecía 

hemorragia (Mt 9,20), les pidieron que pudieran ir con su hija.63  

 

 

La pintura de la serie cusqueña que recoge este pasaje muestra al monje en la 

sección izquierda del lienzo orando ante un crucifijo y un libro abierto,  mientras 

vuelve la mirada hacia un hombre que se postra ante él con las manos en oración. A 

su lado, en el extremo inferior derecho, una mujer de aspecto demacrado tiene el rostro 

lleno de lágrimas (o supuraciones, como menciona el texto), que al caer al suelo se 

convierten en gusanos, los que no se aprecian a simple vista pues están pintados en 

gris claro sobre un fondo igualmente gris en claroscuro64. Detrás de ella, un hombre 

observa expectante. El fondo de la composición está insinuado como un paisaje 

boscoso que asoma en la parte superior, compuesto de diversos matices de verde y 

cielo azul al atardecer (foto nº 26). 

 

 

 

 

    

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
63  http://www.documentacatholicaomnia.eu/03d/0295  0373, Athanasius, Vida de San Antonio Abad 
ES.pdf 
64  La identificación de este cuadro con el tema aludido ha sido posible al contar con una foto de alta 
calidad, que al aumentar de tamaño deja ver los gusanos en el suelo, lo que no es posible notar a simple 
vista debido a la altura en la que se encuentra la obra. 
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Foto Nº 26 (4.5). Curación de la niña de Busiris. (Fotografía RMM). 

 

 

 

Análisis crítico 

 

El grupo de pinturas que narra visualmente los milagros de San Antonio y otros 

sucesos sobrenaturales son cinco. En nuestro orden de exposición, se trata de  El diablo 

reclama el alma de San Antoni; Una mujer pide a Antonio que realice un exorcismo a 

su hija que ha sido poseída por espíritus impuros; Un hombre poseído por el diablo 
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ataca a San Antonio; La curación del endemoniado y La curación de la niña de 

Busiris. Todos estos temas se encuentran sustentados documentalmente en la biografía 

de San Antonio escrita por San Atanasio, tal como ha sido mencionado en los párrafos 

que anteceden para otros aspectos biográficos, y aparecen expuestos ante nosotros con 

inclusión de ciertos detalles, que nos permiten pensar que el autor  de la serie 

antoniana, o bien estaba familiarizado con la obra de Atanasio, o bien estuvo asesorado 

por alguien interesado en destacar la tarea taumatúrgica del santo, dado que también 

es el grupo temático que cuenta con el mayor número de lienzos. 

 

El pintor colonial65 solía trabajar bajo la supervisión y guía de un mentor que 

muchas veces era el propio mecenas y, otras, un fraile conocedor o un profesor 

universitario el que dirigía su mano y lo asesoraba en temas iconográficos, disciplina 

de enorme trascendencia para propósitos doctrinales. Esta forma de trabajar no 

afectaba la creatividad del pintor por cuanto la tutoría estaba dirigida al contenido 

conceptual de la obra y no al aspecto técnico de la misma. Tanto si el maestro debía 

seguir la forma sugerida por una fuente grabada como si creaba una estructura 

compositiva a partir de su propia comprensión del tema que una fuente documental le 

ofrecía, la asesoría y supervisión de un tutor intelectual se convertía en un requisito 

necesario con el propósito de mantener la unidad narrativa del tema. 

 

No sabemos si los cuadros que componen la serie de la vida de San Antonio se 

basan en grabados o no. Hasta el momento, y como ya se ha visto, uno solo de ellos se 

                                                      
65 En líneas generales, todo maestro que trabajara con imágenes, ya sea escultores o maestros creadores 
de obras efímeras, entre otros, producían sus obras bajo la supervisión de alguna autoridad competente 
que estaba encargada de observar el avance de la obra y de la rigurosidad iconográfica en la presentación 
del conjunto (J. Mariazza, 2013, p. 67 y ss.). 
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relaciona con un grabado francés de la primera mitad del siglo XVII. Las obras 

restantes deben ser consideradas como creaciones propias de un maestro cusqueño, 

nacidas a la luz de un profundo ejercicio intelectual. La habilidad narrativa del pintor 

puede observarse, igualmente, en la decisión de recurrir a la división en diagonal de 

las estructuras compositivas, lo que le permite organizar las escenas con claridad. Así, 

por ejemplo, el cuadro conocido como El diablo reclama el alma de San Antonio (4.1) 

presenta una escena mediante la cual las fuerzas malignas tratan de impedir el paso de 

los ángeles que sostienen a Antonio sobre las nubes en el sector derecho de la 

composición. El centro del episodio es el diálogo entre uno de los demonios y un 

arcángel que aparece de cuerpo entero, cuyos argumentos se basan en solicitar a su 

interlocutor que pruebe los graves sucesos de los que acusa al santo. Otros tres 

arcángeles acompañan a Antonio mientras él se halla sentado con un libro abierto sobre 

sus piernas y mira hacia arriba donde aparece un rompimiento de gloria de tonalidad 

dorada custodiado por querubines. Los arcángeles visten borceguíes y llevan ropas 

según la moda con la que usualmente son retratados en la pintura barroca en España y 

en América. Con excepción de un arcángel del primer plano que es retratado de lado, 

las figuras principales de la composición han sido dispuestas en semi perfil,  lo que 

acrecienta el sentido diagonal y dinámico de la obra. En la parte inferior izquierda del 

lienzo, en un segundo plano, tenemos un lado del cerro por donde se ha abierto una 

boca que escupe fuego y de la que salen diversos demonios. En un tercer plano, 

observamos un fragmento de paisaje de árboles y arbustos en suaves tonos de verde y 

gris verdoso. 

 

Los dos siguientes cuadros, Una mujer pide a Antonio que realice un exorcismo 

a su hija que ha sido poseída por espíritus impuros (4.2) y Un hombre poseído por el 
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diablo ataca a Antonio (4.3), son dos lienzos de formato vertical, muy parecidos en su 

esquema de composición, y que hablan del mismo tema, es decir, se refieren a 

posesiones demoniacas a las que se enfrenta nuestro santo. El primero de ellos muestra 

a una mujer que toma a Antonio del brazo izquierdo y señala hacia su hija 

endemoniada que se encuentra en el suelo con convulsiones, al mismo tiempo que, 

según el texto de San Atanasio, le pide que la sane. Detrás de la mujer aparece la 

cabeza de un ángel. Las dos figuras, Antonio y la mujer, ocupan un segundo plano 

visualmente predominante, por detrás del cuerpo de la niña que se encuentra en la parte 

inferior del lienzo, cerca del observador, y destacada por la luz. La expresión de ambas 

figuras señala claramente el diálogo que las une. Él, situado  a la izquierda del lienzo, 

gira hacia atrás al sentir que la mujer lo llama mientras le toma el brazo izquierdo, a la 

vez que señala a su hija y lo mira con actitud nerviosa. Los adjetivos aplicados en las 

líneas que anteceden están hábilmente sugeridos por la mano del pintor quien ha 

creado las figuras protagónicas del cuadro con elocuentes aspectos que denuncian el 

pasaje descrito por Atanasio.  

 

El segundo cuadro es otro capítulo de los muchos ataques que sufrió Antonio 

por parte de las fuerzas del mal. Esta vez, es un hombre poseído por el demonio, quien 

lo agrede con golpes y mordiscos mientras otro trata de detenerlo cogiéndolo por los 

hombros. Al igual que en la pintura anterior, aquí también San Antonio está ubicado 

en el lado izquierdo del lienzo y gira hacia atrás, flexionando la pierna izquierda, para 

ver al hombre que arremete contra él. Su rostro, de mejillas rosadas, permanece sereno 

y apacible frente al ataque del demonio bajo la figura de aquel hombre. De manera 

similar a la otra pintura, aquí la escena se desarrolla sobre un esbozo de paisaje con 

árboles en cuyas ramas hay aves multicolores. Según lo visto, el pintor ha empleado 
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el mismo modelo con la misma actitud para presentar al santo en dos escenas de 

contenido análogo, pues en ambos casos termina expulsando a los demonios que 

habían poseído a la niña y al hombre. Igualmente, ambas pinturas guardan un 

extraordinario parecido en cuanto al color. Dominan los tonos ocres en diversos 

matices, de igual manera los colores rojos y rosados iridiscentes, diversos matices de 

verde y un cielo que se resuelve con celajes hacia el fondo. En ellas, San Antonio viste 

el hábito usual que el pintor ha imaginado para esta serie, de color marrón con capa y 

capuchón negros.  

La siguiente pintura (4.4) contiene escenas simultáneas que empiezan en un 

plano de fondo en el sector izquierdo donde vemos una imagen de Antonio que camina 

apoyado en un bastón mientras lee de un libro que sostiene en mano derecha. Junto a 

él, caminan un cerdo, su animal emblemático. Es de notar que en las representaciones 

de San Antonio Abad realizadas en Europa a partir del siglo XV y en América desde 

el siglo XVI es común verlo acompañado por un cerdo y también con una campanilla 

como atributos iconográficos. Sin embargo, tales atributos no son mencionados en la 

biografía que escribió San Atanasio ni en ningún otro documento antiguo. Todo indica 

que son un agregado tardío en la historia del santo, de cuando sus restos fueron 

trasladados a Europa en el año 1095. De la misma forma, podemos pensar que la letra 

griega Tau que vemos  sobre el hábito de su orden después de 1295, cuando se 

convirtió en orden hospitalaria, forma parte de un repertorio de signos establecidos 

tardíamente.  Volviendo a la pintura que nos ocupa (4.4), vemos que mientras el santo 

sigue su camino, a la derecha de este, hay un anacoreta que se arrodilla y lleva las 

manos en oración ante la presencia del santo. Detrás, hay un espacio abierto y árboles 

cuya copas altas se definen cromáticamente en tonos diversos de verde y ocre, 

iluminados por una fuente de luz ubicada en esta abertura del paisaje boscoso. En la 
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segunda escena en primer plano vemos a Antonio arrodillado y en oración frente a un 

hombre que se estremece en el suelo aferrado a una cadena que se extiende a sus 

tobillos. Sobre él, aparece la imagen de un demonio, bajo la forma de un pequeño 

dragón, que el santo consigue expulsar del cuerpo del poseído. Finalmente, en el 

último episodio, ubicado a la derecha del lienzo, tenemos al santo que abre los brazos 

frente a un hombre que se arrodilla y lleva las manos en oración. El significado de esta 

última escena no es claro ya que no la hemos encontrado en el relato de Atanasio. 

Podría tratarse del hombre endemoniado que acude a ver al santo para agradecer por 

su liberación. Sin embargo, dado que la figura de ambos personajes no guarda ninguna 

analogía, esta idea  resulta poco probable pues no es costumbre entre los maestros 

coloniales identificar a una misma figura con rasgos y colores diferentes. Cuando se 

pinta un lienzo con varias escenas que involucran a un mismo personaje, este es 

fácilmente identificado en todas las escenas por sus rasgos y por el color y arreglo de 

su ropa. Reiteramos, esto no ocurre aquí, por lo que el alcance de la representación 

mencionada permanece ajeno a nosotros. Puede proponerse como hipótesis que en los 

pinturas en las que son varias las escenas representadas, el orden temporal se establece 

desde la derecha hacia la izquierda. Los momentos previos a un encuentro o el lugar 

que ocupa el personaje que lleva una petición, aparecen a la derecha y se resuelven a 

la izquierda. En ese sentido, el personaje en oración incluido libremente en la escena, 

puede ser el peticionario del milagro, pues no puede situársele en ninguna narración 

de Atanasio. Permite también recordar que en la percepción humana del espacio y de 

la dirección del movimiento, el tránsito de derecha a izquierda proyecta la fuerza 

expresiva y la velocidad que impulsa una acción, lo que propone en su composición el 

artista. 
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En el último cuadro (4.5) de este grupo, vemos que se repite, aunque con 

variantes, el mismo esquema de composición que hemos comentado para los lienzos 

del exorcismo a la niña y de la agresión a San Antonio por parte de un endemoniado. 

En esta ocasión, es un hombre quien acude a él con las manos en oración. Se presenta 

en semi perfil y viste una chaqueta de color azul sobre una camisa de color blanco 

grisáceo. Además, tiene un faldellín color naranja y un manto rojo que se sostiene 

mediante una fíbula circular sobre el hombro izquierdo. El santo, ubicado en el lado 

izquierdo del lienzo, ha estado orando ante un crucifijo y un libro abierto, pero 

interrumpe su oración y gira hacia atrás para atenderlo. En la esquina inferior derecha 

aparece una mujer vestida con túnica gris y manto azul oscuro que llora y sus lágrimas 

caen en la tierra convirtiéndose en gusanos. Aparentemente, el hombre y la mujer son 

los padres de la niña enferma en la ciudad de Busiris, y las lágrimas de ella que se 

convierten en gusanos es solo una referencia del mal que aqueja a su hija. El 

conocimiento de este episodio en la historia de San Antonio ha inducido al pintor, 

posiblemente en un acto de decoro, a evitar la imagen sufriente de la niña y 

reemplazarla por una mujer cuyas lágrimas simplemente aluden a un mal que, de 

acuerdo a la narración de Atanasio que hemos citado en párrafos anteriores, se presenta 

terrible y destructivo.  

 

Se tiene, entonces, que el maestro cusqueño ha tomado la decisión de elegir el 

modo en que representará plásticamente uno de los  milagros de nuestro santo. Por 

supuesto, el milagro no aparece en el lienzo, y tampoco la niña enferma. Son sus padres 

los que acuden a ver a Antonio y lo que ocurre con las lágrimas de la madre es una 

variante introducida por el pintor para insinuar la naturaleza de la enfermedad que 

aqueja a la niña. Atanasio relata la aparición de los gusanos en el caso de la niña, pero 
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no menciona que ocurriera lo mismo con su madre. Esta variante narrativa expuesta 

en el lienzo nos parece de gran interés por la habilidad del pintor al referirse a un hecho 

sin representarlo. Resulta, por tanto, elogiosa la manera de resolver un problema, cuyo 

símil no conocemos en la pintura virreinal peruana. 

 

 

 

 

 

 

 5. ESCENAS DE LA VIDA PÚBLICA 

 

La vida pública de San Antonio Abad es retratada en nuestra serie en tres 

pinturas. La primera se refiere a las persecuciones ordenadas por el emperador Cayo 

Valerio Galerio Maximino, llamado Daza o Daia66, y la actitud de Antonio hacia los 

mártires.  La segunda tiene como tema central la propia defensa que hace el santo al 

ser acusado de arrianismo y la tercera se refiere al cumplimiento de una profecía de 

Antonio sobre la destrucción de los templos cristianos por parte de los arrianos. En 

relación al tema representado en la primera pintura, número 5.1,  encontramos que San 

Atanasio dice lo siguiente: 

 

                                                      
66 En el texto de Atanasio se dice que el emperador Maximino ordenó ejecutar a los cristianos en el año 
311. Debe tratarse del emperador Cayo Valerio Galerio Maximino II Daia que tuvo el control de 
Anatolia, Siria y Egipto entre los años 308 y 313, años finales de la tumultuosa época de la tetrarquía 
romana. El año 311, mencionado por Atanasio, el emperador Galerio proclamó el Edicto de Tolerancia 
de Nicomedia por el que se concedía a los cristianos libertad de culto y se reconocía su existencia legal. 
Dos años más tarde, fue Constantino el Grande quien, lejos de perseguir a los cristianos, eliminó las 
leyes persecutorias en su contra y proclamó el llamado Edicto de Milán, el año 313, que concedía total 
libertad de culto en el imperio romano. (Rémondon, 1967) 
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la persecución de Maximino (en el año 311), que irrumpió en esa época, se abatió 

sobre la Iglesia. Cuando los santos mártires fueron llevados a Alejandría, él también 

dejó su celda y los siguió, diciendo: "vayamos también nosotros a tomar parte en el 

combate si somos llamados, o a ver a los combatientes." Tenía el gran deseo de sufrir 

el martirio, pero como no quería entregarse a sí mismo, servía a los confesores de la 

fe en las minas y en las prisiones. Se afanaba en el tribunal, estimulando el celo de los 

mártires cuando los llamaban, y recibiéndolos y escoltándolos cuando iban a su 

martirio, quedando junto a ellos hasta que expiraban…...lavó sus ropas y al día 

siguiente se colocó al frente de todos, en un lugar prominente, a vista y presencia del 

prefecto67 . 

 

 Es así que la pintura nos muestra a San Antonio con un novedoso manto color 

crema sobre el marrón de su hábito (foto nº 27). Se ubica al centro de la composición 

entre el emperador Maximino, sentado a la izquierda en un trono sobre una base alta 

de dos escalones cubiertos con una alfombra color rojo con decoración de flores y 

follaje, y un mártir que avanza hacia el emperador con las manos atadas. El prefecto, 

soldado que aparece en el ángulo bajo izquierdo del lienzo, señala al condenado. 

Detrás, soldados y puntas de lanza. Fondo de arco que deja ver un espacio abierto y 

una entrada que remata en frontón triangular.  

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 

                                                      
67   http://www.documentacatholicaomnia.eu/03d/0295  0373, Athanasius, Vida de San Antonio Abad 
ES.pdf 
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Foto Nº 27. 
(5.1) Antonio  
consuela a  
los condenados. 
(Fotografía RMM). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

De esta manera, nuestro anónimo pintor retrató al santo en este momento 

particular de su vida cuando se relacionó con los mártires a quienes consolaba en su 

aflicción.  

 

La segunda pintura de este grupo, número 5.2, describe la defensa que hace 

Antonio de su propia ortodoxia ante un grupo de obispos y otros miembros de la 

Iglesia. Según lo refiere Atanasio: 
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Cuando en una ocasión los arrianos esparcieron la mentira de que [Antonio] 

compartía sus mismas opiniones, demostró que estaba enojado e irritado contra 

ellos. Respondiendo al llamado de los obispos y de todos los hermanos, bajó de la 

montaña y entrando en Alejandría denunció a los arrianos (Head, Th., 2001, 23).  

 
 

Acusado de compartir las ideas y nociones de los arrianos68, Antonio sale de 

su retiro y va a Alejandría donde, frente a numerosos representantes de la Iglesia y 

ante el emperador, defiende su fe en la ortodoxia. La pintura describe el momento en 

que Antonio acusa a los arrianos de herejía y de anticipar la llegada del Anticristo 

(Head, Th., 2001, 23 y 24) (foto nº 28). Es de notar que sus acusadores aparecen 

acompañados por pequeñas figuras de demonios mientras él lo está por el Espíritu 

Santo quien inspira sus palabras al oído69. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto Nº 28. (5.2) Antonio defiende su ortodoxia frente a los arrianos. (Fotografía RMM). 

                                                      
68   El arrianismo es la creencia cristiana no trinitaria (es decir que niega el misterio de la santísima 
Trinidad) y que considera que Jesucristo fue creado por Dios Padre y está subordinado a él.  
69 Recordemos que unos de los dogmas del catolicismo es creer que tanto Jesucristo como Dios padre 
y el Espíritu Santo son la misma persona. 
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La pintura es una bien lograda composición apaisada compuesta de dos grupos 

de religiosos. Hacia el lado izquierdo se agrupan los obispos que respaldan a Antonio, 

todos llevan esclavinas rojas. Detrás, una multitud de sacerdotes asiste al encuentro 

con los arrianos. En el lado opuesto, los seguidores de Arrio, visten ropas grises y 

blancas. Detrás de ellos, se tiene igualmente una multitud de sacerdotes. En el centro 

de la composición, el emperador sentado en un trono dentro de un ábside, frente a 

quien se ubican San Antonio y su oponente. A los lados del trono, hay columnas 

salomónicas similares en tratamiento a las que vemos en el segundo cuadro de la 

juventud de Antonio en esta misma serie, y dos arcos de medio punto que dejan ver 

dos exteriores con personas en diversas actitudes y fondos de una ciudad en cada uno.  

 

La calidad de las figuras, las texturas y los colores son los mismos que hemos 

comentado previamente sobre otros temas de esta serie, con los que guarda una 

coherencia de estilo y armonía de ejecución que nos permite afirmar que se trata de 

una misma mano, creativa y experta, la autora de todos los cuadros.  

 

La última pintura de este grupo, número 5.3, se relaciona también con los 

arrianos. Según Atanasio de Alejandría: 

 

dos años después llegó el asalto de los arrianos y el saqueo de las Iglesias, 

cuando se apoderaron a la fuerza de los vasos y los hicieron llevar por los 

paganos; cuando también forzaron a los paganos de sus tiendas para ir a sus 

reuniones y en su presencia hicieron lo que se les antojó sobre la sagrada mesa. 
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Entonces todos nos dimos cuenta de que el coceo de mulas predicho por 

Antonio era lo que los arrianos están haciendo como bestias brutas70    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                 

 

 

 

Foto Nº 29 (5.3) Ataque de los arrianos a iglesias cristianas. (Fotografía RMM). 

 

El comentario que antecede se relaciona con una visión profética que tuvo Antonio 

dos años antes que se cumpliera. Los arrianos atacaron  las iglesias cristianas, algunas 

fueron destruidas piedra a piedra, los altares fueron profanados y robados todos los 

objetos que se requería para la celebración de la liturgia. La pintura que describe este 

hecho nos muestra a un grupo de hombres que en la mitad izquierda de la composición 

destruyen y desarman los muros de piedra ante la mirada de Antonio que, desde el 

                                                      
70 http://www.documentacatholicaomnia.eu/03d/0295  0373, Athanasius, Vida de San Antonio Abad 

ES.pdf 
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mismo sector de la tela, en segundo plano superior contempla con tristeza aquella 

destrucción abriendo los brazos y luego, desde el lado derecho, bendice a sus 

seguidores que asisten a la escena con alarma. Detrás, árboles de copas frondosas, la 

puerta de una ciudad amurallada y pequeños demonios volando sobre ella (foto nº 29). 

 

 

Análisis crítico 

 

De acuerdo al relato de Atanasio, San Antonio abandonó su vida retirada en el desierto 

en dos ocasiones. Primero, cuando supo que el emperador Maximino había ordenado 

ejecutar a los cristianos. Quiso entonces consolar a los mártires y eventualmente 

convertirse en mártir él mismo. Segundo, cuando enfrentó a los arrianos en Alejandría 

defendiendo su fe. Los dos momentos están representados en la serie cusqueña. Sin 

embargo, contamos también con un tercer episodio referido a la destrucción de iglesias 

católicas por parte de los arrianos, sin que ello signifique que Antonio haya 

abandonado su vida retirada para asistir a dicho evento. Por lo menos, San Atanasio  

no lo narra así, él solo menciona que se trata de un acontecimiento profetizado por 

Antonio dos años antes.  

 

En estos cuadros, nuestro santo destaca por su rol protagónico en cada escena. 

Así, el primero de los cuadros, numerado 5.1, muestra a Antonio ubicado entre el 

emperador y el primero de los mártires cristianos que aparece de perfil y con túnica 

verde, dando un paso adelante con el pie izquierdo. Las miradas de las imágenes 

principales que conforman la escena crean un juego que lleva al observador de un 

extremo a otro del lienzo. Antonio mira al mártir, este mira en dirección al emperador 
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que se encuentra en un trono sobre una base escalonada y el emperador mira hacia un 

grupo de soldados que aparecen en un segundo plano, detrás de la figura del santo. 

Mientras, desde la esquina inferior derecha, un soldado mira y señala en dirección al 

mártir. Nuevamente el artista ha usado el recurso compositivo de darle preeminencia 

al movimiento de derecha a izquierda para situar la súplica, pues quien debe dar la 

respuesta se encuentra en el lado opuesto en gesto inverso, obligando así a que la 

mirada siga el recorrido dialógico. 

 

Pocas pinturas en el ámbito colonial pueden lucir la misma habilidad que el 

maestro de San Antonio muestra para dirigir la mirada del observador de la manera en 

que lo hace, de modo que el tema representado es así de fácil comprensión para el 

profano. Aunque su propósito final tenga preferentemente una intención apologética y 

un discurso catequizador, podemos juzgar su estructura compositiva como una vía que 

facilita la lectura de su contenido, al que se llega, adicionalmente, por los uniformes 

de los soldados, por la imagen y ubicación del emperador dentro del conjunto y por la 

arquitectura de corte clásico que podemos apreciar en los planos secundarios de la 

obra. Mediante todos estos elementos, el maestro pretende acercarnos a la época 

romana como una forma de situar cronológicamente la escena, lo que constituye no 

solo una labor meritoria del maestro cusqueño sino también resulta revelador de su 

cultura y su conocimiento del escrito de Atanasio. Las pinturas del siglo XVII donde 

hallamos una dialéctica cercana en dinamismo a la que hemos descrito en el presente 

cuadro, por lo general, o están firmadas o son atribuidas documentalmente a los 

grandes pintores del seiscientos cusqueño. Así, bien sea por la composición del tema, 

la misma que señala una posición intelectual por parte del autor, o por las 

características formales y externas de las imágenes involucradas o por la armonía de 
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sus colores, el cuadro en discusión es, sin duda, una de las grandes creaciones de la 

pintura barroca andina. 

 

En lo que se refiere al siguiente capítulo de su vida pública, encontramos a 

Antonio enfrentado a los arrianos para denunciar y desmentir las versiones que estos 

difundieron sobre la supuesta adopción  de su doctrina por parte de nuestro santo. 

Según lo refiere Atanasio, los obispos de Alejandría advirtieron a Antonio de estas 

mentiras y él bajó de las montañas y llegó a la ciudad  dispuesto a defenderse. Así, el 

cuadro que hemos identificado con el número 5.2 en atención al orden que el tema 

ocupa en la narración de San Atanasio, retrata el momento en que Antonio expone sus 

argumentos ante los arrianos. En el primer plano de la composición, en el lado 

izquierdo del lienzo, se tiene la figura de Antonio, de perfil y de cuerpo entero, vestido 

con hábito marrón con capa y capucha negra (foto nº 30).  Levanta el brazo derecho y 

señala con el índice  mientras argumenta con rostro serio ante un obispo arriano71, 

quien se halla frente a él, igualmente de perfil y gesticulando con ambas manos. Viste 

una esclavina gris sobre una indumentaria llamada Alba por su color blanco. Aquí, 

esta luce un borde inferior de encaje (foto 31).  A su vez, va sobre un hábito color 

marrón. Ambos religiosos discuten frente a la imagen del emperador romano que se 

halla sentado en un trono y que aparece como un elemento axial de la composición. 

Lleva corona imperial y cetro, y asiste pasivamente al encuentro. Viste túnica azul y 

gran manto rojo. 

 

 

 

                                                      
71 Podría tratarse del obispo de Eudosio de Antioquía (muerto hacia el año 370), obispo de dicha ciudad 
y arzobispo de Constantinopla, y enemigo de San Atanasio, autor de la fuente documental sobre la que 
se basa nuestro estudio. 
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Foto Nº 30. (5.2) . Antonio frente a los arrianos. Detalle de Nº 28. (Fotografía RMM). 
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En segundo plano, se tiene las figuras sedentes de autoridades eclesiásticas que 

llevan esclavinas rojas las detrás de Antonio y esclavinas grises las que apoyan a su 

contendor. La expresión del primer grupo es de sorpresa, en tanto que el opuesto 

discute entre sí. Es de notar las figuras del Espíritu Santo cerca del oído de Antonio, 

inspirando su discurso en defensa del misterio trinitario, y la del pequeño dragón alado, 

como personificación del demonio, que se ubica a la altura del oído del interlocutor 

arriano, que dicta las palabras contra la Trinidad. En un tercer plano, detrás de cada 

grupo de obispos, asoma una multitud de religiosos  por detrás de arcos de medio 

punto. En un plano final, se tiene dos escenas de vida cotidiana con personas que 

transitan una calle. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                

Foto Nº31 (5.2) . Detalle del personaje opositor de Nº 28 (Fotografía RMM). 
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El cuadro, compuesto de esta manera, señala claramente los argumentos que 

cada uno expone en defensa de su doctrina y debido a la composición abierta hacia el 

primer plano, permite participar al observador. Se trata de una de las muchas batallas 

que tuvo que librar Antonio frente a los ataque de sus enemigos, el demonio entre 

ellos. El tema resulta fácilmente comprensible para el neófito, especialmente, por la 

inclusión de las figuras alegóricas de la paloma y del dragón, caracterizaciones de 

naturaleza opuesta en las que se sintetiza la esencia de la verdad de la Trinidad, 

defendida por el credo romano, y de la negación doctrinal de la misma que los arrianos 

trataron de imponer a la Iglesia católica. 

 

El tercer tema de este grupo representado en un lienzo, sin que sea 

necesariamente un capítulo de la vida pública de San Antonio, se refiere igualmente a 

los arrianos como destructores de iglesias católicas y profanadores de objetos de culto, 

hecho que, según Atanasio, fue profetizado por Antonio dos años antes de que 

ocurriera. El lienzo que nos presenta el acontecimiento está elaborado bajo la 

modalidad de escenas simultáneas, en las que sobresale, primero, en el lado izquierdo, 

la imagen del santo en la parte superior abriendo los brazos frente a los destructores, 

conformado por un grupo de hombres moviendo bloques de piedras de una 

construcción ante el asombro de otros hombres que gesticulan en el ángulo inferior 

izquierdo de la composición que es resaltada por la luz, llamando la atención sobre el 

hecho. Un fondo de paisaje boscoso detrás de San Antonio completa la escena. En la 

zona central del lienzo, un enorme árbol divide la pintura en dos campos y, hacia el 

lado derecho tenemos de nuevo la imagen de San Antonio que bendice mientras 

observa a lo alto donde vuelan pequeños monstruos infernales por encima de un muro 
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rematado por almenas. Los colores predominantes de esta pintura están constituidos 

por diversos matices de marrón y verde, con toques de rojo, azul grisáceo y gris, 

tonalidades análogas a las que encontramos en diversos cuadros de la serie y que, 

según nuestra opinión, señalan una unidad cromática de toda la serie, realizada por una 

misma mano, rasgo que puede apreciarse mediante la simple observación de los 

lienzos que integran el conjunto.  

 

 

 

6. CICLO FUNERARIO 

 

El ciclo funerario de San Antonio Abad comprende diversos momentos que 

abarcan acontecimientos antes de su deceso y también con posterioridad a este. Se 

inicia con la premonición de su muerte y el anuncio que él mismo hace a los monjes 

anacoretas que habitaban cerca de su vivienda, a quienes él visitaba con cierta 

frecuencia. Sigue una larga exhortación a los anacoretas para no desistir de la vida 

ascética, de perseverar en la oración y de estar siempre atentos contras las 

provocaciones del demonio.  

 

Hecho esto, se retiró con  unos pocos discípulos suyos que lo acompañaron en 

sus últimos quince años de vida para cuidarlo y atenderlo a causa de su avanzada edad. 

Ellos fueron los encargados de enterrarlo y de hacer cumplir su voluntad referida a no 

revelar jamás el lugar y así lo hicieron. Siguiendo sus instrucciones, repartieron la poca 

ropa que el santo tenía y nunca revelaron al lugar de su enterramiento. Atanasio lo 

cuenta de esta manera: 
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Recibiendo una premonición de su muerte de parte de la Providencia, habló 

a los hermanos: "Esta es la última visita que les hago y me admiraría si nos 

volvemos a ver en esta vida. Ya es tiempo de que muera, pues tengo casi 

ciento cinco años." Al oír esto, se pusieron a llorar, abrasando y besando al 

anciano72 . 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

            

 

Foto Nº 32. (6.1) Antonio anuncia su propia muerte y escena de su enterramiento. 
(Fotografía RMM). 

 

La pintura de la fotografía Nº 32 (6.1), muestra este acontecimiento en dos 

escenas. En la primera, a la derecha del lienzo, Antonio anuncia su muerte a un grupo 

de cuatro monjes ascetas cuya reacciones van desde el asombro a las lágrimas. Todos 

                                                      
72   http://www.documentacatholicaomnia.eu/03d/0295  0373, Athanasius, Vida de San Antonio Abad 
ES.pdf 
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visten de la misma manera que el santo, es decir, hábito marrón y capa negra con 

capucha. San Antonio se encuentra de pie frente a ellos, en semi perfil al espectador, 

y extiende su brazo derecho en un gesto que acompaña a sus palabras. Está 

representado con sus atributos iconográficos tradicionales con los que la pintura andina 

siempre lo ha retratado, un cayado de cuyo extremo superior pende una pequeña 

campana y un cerdo a sus pies. La segunda escena que nos ofrece el lienzo a la 

izquierda es la imagen posterior a la primera, la de San Antonio muerto. Yace sobre 

un lecho de esterillas mientras es atendido por tres monjes que rezan y un ángel que 

aparece detrás de la cabeza del santo. Espacialmente la distribución en diagonal 

también aquí alude a la distancia temporal. El conjunto se encuentra al abrigo de un 

promontorio rocoso sobre el que aparecen otro ángel y dos querubines.  Al igual que 

en los otros cuadros de la serie, la descripción del paisaje boscoso es minuciosa y las 

texturas veraces. Es particularmente notable el ejercicio de perspectiva conseguido 

sobre la base de una sucesión de árboles que vemos detrás del grupo de monjes en  la 

primera escena. 

 

El último cuadro de la serie, numerado 6.2, luce, en primer plano, un grupo de 

frailes vestidos de hábito marrón y capa negra con capucha, portando hojas de palma, 

que llevan el cuerpo de San Antonio en un camastro funerario decorado con flores. Se 

ha insinuado la presencia de una multitud de personas que observan pasar el cortejo 

luctuoso mediante la inclusión de cabezas y hojas de palma que apreciamos detrás del 

grupo de frailes del primer plano. En la esquina inferior izquierda del lienzo, algunos 

enfermos y mendigos aguardan al séquito fúnebre con cierta actitud ansiosa, 

posiblemente esperando una curación milagrosa de sus males pedida a San Antonio. 

En un segundo plano en el sector izquierdo, hay una iglesia del tipo cusqueño en cuyo 
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atrio un obispo con alba, capa pluvial, mitra y báculo, seguido de otros sacerdotes, 

espera el paso de los frailes que cargan el cuerpo del santo muerto. El fondo central y 

derecho se resuelve con la vista de una ciudad y personas en diferentes actitudes. Al 

lado opuesto, un fondo de paisaje boscoso cuyos colores, cálidos y brillantes, resumen 

el magnífico tratamiento cromático que hemos visto en toda la serie (foto nº 33).  

 

En esta ocasión el artista no recurre a la diagonal para el efecto espacio 

temporal porque la escena en su integridad ocurre en un mismo momento. El recurso 

que repite, en cambio, es hacer participar al observador mediante la mirada que le 

dirige el fraile que lleva el ataúd en la primera colocación, tal como hace en la escena 

del juicio a Antonio, abriendo así  el espacio hacia el primer plano. 

 

Lo que sucedió con los restos del santo nos lo cuenta la historia. Hacia el año 

561 ya había sido descubierto el lugar donde Antonio fue enterrado, y en ese año sus 

reliquias son llevadas a Alejandría donde fueron objeto de culto hasta mediados del 

siglo XII, cuando se les trasladó a Constantinopla. Se fundó entonces la Orden de los 

Caballeros del Hospital de San Antonio, conocidos como hospitalarios, la que se puso 

bajo su advocación. A partir de entonces la simbología de Antonio incluye el hábito 

negro y la tau o cruz egipcia. Hacia 1450 y frente al peligro turco que se cernía sobre 

Constantinopla, las reliquias de Antonio fueron trasladadas a la provincia francesa del 

Delfinado en el sur este de Francia, a la abadía de Saint Antoine del Viennois donde 

reposan hasta el día de hoy. De ese lugar, el culto a San Antonio se difundió a otros 

lugares de Europa y luego pasó a América donde tuvo una enorme popularidad desde 

el siglo XVI en adelante.  
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Foto Nº 33. (6.2) Traslado del cuerpo de San Antonio. (Fotografía RMM). 
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Análisis crítico 

 

El ciclo funerario de San Antonio Abad empieza con la premonición de su 

muerte que el propio santo recibe de la Providencia, tal como relata San Atanasio. 

Continúa con el anuncio a los monjes, seguido de su retiro a un lugar lejano donde se 

refugia con los ermitaños que lo asisten a causa de su avanzada edad. Murió 

aproximadamente hacia el año 356 de nuestra era. La muerte de San Antonio y los 

sucesos posteriores que hemos mencionado en el párrafo anterior, fueron pintados en 

la serie cusqueña en dos lienzos que sintetizan los hechos narrados. En el primero de 

ellos (6.1), se tiene la escena en la que San Antonio anuncia su muerte a un grupo de 

eremitas y luego, en la siguiente escena, vemos al santo muerto y atendido por tres 

frailes y un ángel. Se trata de una narración en la que se ha omitido la premonición de 

su muerte y luego su retiro a un lugar apartado con los frailes encargados de cuidarlo. 

Los temas presentados, cuidadosamente escogidos para completar la historia de San 

Antonio, compendian los acontecimientos para los conocedores de la leyenda de su 

muerte, y los que no lo son, tienen dos referencias fundamentales que informan 

visualmente sobre los detalles y los hechos ocurridos en la etapa final de su vida.  

 

De la misma manera, en el segundo cuadro (6.2), se alude, en una sola 

presentación del traslado del cuerpo de nuestro santo, a los diferentes cambios de sede 

realizados por sus devotos para preservar la integridad de sus restos frente a los 

acontecimientos políticos y religiosos que comprometían su seguridad. La escena que 
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observamos en este cuadro representa el momento en que un grupo de frailes lleva 

sobre sus hombros el cuerpo  del santo y hace su entrada en una ciudad. Se abrevia así 

la narración sobre el traslado de sus restos a diferentes ciudades, nombradas 

anteriormente, donde Antonio tuvo un santuario hasta contar con uno permanente en 

Francia.  

 

Obviamente, los episodios representados suponen un trabajo de selección y 

formalización entre aquellos que mejor pudieran ilustrar tanto los últimos días de la 

vida de San Antonio como el celo de sus devotos, quienes hicieron lo mejor para 

mantener vivo su recuerdo y su leyenda. La fuente documental que sirvió de referencia 

para toda la serie, como ya ha sido mencionado aquí en otras oportunidades, fue la 

biografía escrita por San Atanasio de Alejandría, la cual ha sido también el origen de 

todas las imágenes que conocemos sobre la vida del santo73. En lo referente a los 

episodios finales, no sabemos si la opción de usar una u otra escena correspondió al 

propio pintor, a un fraile cultivado que pudo haberlo asesorado o  al mecenas que 

encargó los lienzos. Lo cierto es que las dos últimas pinturas de la serie son un 

magnífico colofón a una obra grandiosa en la que hemos apreciado y anotado notorias 

analogías de color, dibujo, tratamiento de volúmenes y soluciones espaciales, 

elementos que configuraron una unidad técnica y estética del conjunto, basada esta 

última en la tradición andina de esquematizar figuras, paisajes y espacio, particularidad 

opuesta a la pintura europea cuya práctica mimética del natural condicionó tanto la 

opinión de los críticos y teóricos del arte a la hora de juzgar estas otras maneras de 

                                                      
73 Algunas publicaciones nos informan sobre hechos en la vida de San Antonio que San Atanasio no 
consigna en su biografía. Por ejemplo, La Leyenda Dorada del fraile Jacopo da Varazze (1230-1298) o 
Jacopo della Voragine, cuyo nombre en latín, Jacobus de Voragine, antecede al españolizado Santiago 
de la Vorágine, quien anota ciertos detalles biográficos que parecen haber sido recogidos de antiguas 
tradiciones orales, lo que convierte a dicha obra en una crónica importante sobre la devoción popular 
de nuestro santo existente en la Edad Media (Vorágine, S. de la, 2000). 
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plasmar un sentimiento plástico y sensible, como son las de los antiguos pueblos 

americanos. Si bien estos se basaron en un vocabulario artístico tomado de fuentes 

europeas, las interpretaron de acuerdo a una noción de realidad que probablemente 

estuvo condicionada por su cultura ancestral.  

 

No es gratuito que todos los maestros del área andina colonial tuvieran la 

misma manera de proceder en la solución de problemas que una composición les 

planteaba. Por otro lado, sin embargo, ya sea por convicción sobre la supuesta 

superioridad de las fórmulas europeas o por la indiferencia que las clases sociales más 

altas del virreinato y, sobre todo, las clases cultas decimonónicas mostraron  hacia un 

arte practicado en la periferia del imperio español y por ende en la periferia del mundo 

occidental o por la ignorancia de los valores propios del arte americano que esas clases 

cultas no supieron ver, la pintura local ha sido siempre analizada a partir de un criterio 

euro centrista, lo que ha propiciado su tradicional menosprecio en beneficio de un 

consenso que, desde el virreinato hasta hace pocos años, tenía en el arte europeo el 

paradigma de toda producción plástica americana.  

 

En el análisis crítico que hemos realizado sobre las obras que integran el 

presente capítulo y también sobre aquellas que  conforman el siguiente, hemos 

empleado con relativa frecuencia la denominación “estética andina” o “estética india” 

para señalar insistentemente la peculiaridad más resaltante de los pintores indios de 

los siglos XVII y XVIII que mencionamos en el párrafo anterior. Toda pintura andina 

que observamos en conjunto presenta reconocible este rasgo desde el primer golpe de 

vista. No obstante, es necesario analizarla en sus detalles para encontrar las virtudes 

del maestro. De esta forma seremos capaces de ver las soluciones compositivas como 
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la manera de organizar el discurso visual respecto a la distribución del espacio, la 

dirección y el movimiento de los elementos narrativos; los sutiles efectos cromáticos, 

los delicados toques de claroscuro para sugerir un volumen, la vaporosidad de algunas 

superficies, la sabia descripción de la naturaleza y, entre otros detalles, la precisión de 

las texturas expuestas, particularidades que hemos queridos destacar en los capítulos 

dos y tres de nuestro trabajo como una forma de referirnos a la calidad de ejecución 

que distingue a varias generaciones de maestros coloniales andinos. 
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                                           CAPITULO III 

 
                                          Imágenes de vida ascética. 
                           Los anacoretas en la Recoleta Franciscana de Cusco 
 
 

En la Recoleta Franciscana de Cusco hallamos un grupo de diecisiete pinturas 

apaisadas que lucen los retratos unipersonales de otros tantos santos ermitaños, cada 

uno rodeado de un entorno natural descrito con minuciosidad y con una variedad 

cromática rica en matices. Los gestos y actitudes que cada uno muestra están referidas 

a sus respectivas historias y se presentan como señas de identidad iconográfica. El 

origen del conjunto se encuentra en grabados realizados por maestros flamencos y 

franceses que hoy son plenamente conocidos, que trabajaron sobre composiciones 

originales de Martin de Vos. No conocemos el nombre del autor de tales lienzos. Con 

relación a ellos se ha mencionado el nombre de Diego Quispe Tito74, atribución que 

no compartimos por las razones que expondremos más adelante, al analizar cada 

pintura por separado. Sin embargo, las obras muestran una mano con oficio y calidad 

de ejecución que hace del conjunto uno de los más importantes de la segunda mitad 

del siglo XVII y, sin lugar a dudas, se ubican en la tradición naturalista que aquel 

maestro introdujo en la pintura cusqueña.  

 

La ubicación original de estas pinturas en el claustro del Noviciado señala su 

propósito didáctico. Dadas sus características, las imágenes de estos frailes santos 

estaban destinadas a sugerir enfáticamente la práctica de las virtudes cristianas a los 

                                                      
74 Ferrero, 2016, p. 213. Estabridis (1989:37-38). 
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sacerdotes jóvenes, pues el modelo que ofrecen hace referencia al silencio, al retiro, a 

la oración y a la reflexión espiritual, aspectos de una vida cristiana y de una conducta 

ejemplar. El edificio mismo fue construido para este propósito. Julio Heras, historiador 

franciscano, así lo menciona:  

 
El otro convento franciscano de la ciudad de Cuzco fue La Recoleta 

construida en 1599, para que en ella vivieran aquellos religiosos que 

quisieran llevar una vida más austera […]. Hipólito Unánue señala para 

fines del siglo XVIII al convento de San Francisco de Cuzco con 97 

religiosos, a la Recoleta con 37 (Heras, J., 1989, 696-723). 

 

Del mismo modo, a comienzos del siglo XIX, durante los graves conflictos 

sostenidos entre el obispo de Cuzco, Bartolomé María de las Heras, y el cura racionero 

Francisco Carrascón, aparece la Recoleta Franciscana como un espacio donde el 

Obispo envió al segundo de los nombrados a realizar ejercicios espirituales y 

reflexiones sobre la conducta díscola y difamatoria que había emprendido contra él, y 

que involucró a la mayor parte de los miembros del clero cusqueño, lo que propició un 

enorme escándalo en el que tuvieron que intervenir el virrey de Lima y el propio rey 

de España (Molina, M., 2008, 259-275). Ambos ejemplos resultan ser suficientemente 

claros sobre la utilidad del espacio recoleto y del propósito de las imágenes que allí se 

mostraban. Los retratos de los anacoretas fueron el ejemplo a seguir en una casa de 

estudiantes novicios donde se ponía en práctica los ejercicios de vida contemplativa, a 

imitación de los antiguos padres del desierto.   
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1. HILARIÓN 

 

La figura de Hilarión es motivo de una permanente controversia entre los 

académicos en relación a su historicidad. Mientras unos, como Jean Gribomont (1920-

1986), afirman que no hay pruebas de su existencia a excepción de la biografía escrita 

por San Jerónimo (Gribomont, J., 1983) otros, como Derwas J. Chitty (Chitty, D., 

1977) por el contrario, sostienen el carácter real del personaje en función de su relación 

con Epifanio de Chipre75, mencionado por San Jerónimo en el prólogo de la biografía 

de Hilarión. Algunos estudiosos, como A. de Vogüe, simplemente ignoran el debate y 

dan por sentada su identidad histórica, tal como queda expuesto en su más reciente 

estudio sobre este santo (Vogüe, A. de, 1993, 163-236). Se cita allí diversos 

documentos relacionados con Hilarión como prueba irrefutable de la verdad de su 

vida76. En lo que respecta a nuestro trabajo, aquí no sostenemos ninguna de las dos 

hipótesis por cuanto el énfasis está puesto en su biografía, real o no, cuya lectura nos 

acerca a la formalización plástica de un grabado y un cuadro coloniales, ambos con su 

imagen y su nombre, a modo de referencia iconográfica, pues a falta de un atributo 

que lo individualice, los pasajes de su vida son la fuente de información sobre la que 

                                                      
75 San Epifanio (310-403), fue obispo de Constantina en Chipre, es conocido por sus obras exegéticas 
y de arqueología bíblica. Entre ellas figuran dos escritos, uno sobre las medidas y pesos (De mensuris 
et ponderibus) y otro sobre las doce piedras (De gemmis o De lapidibus). Su obra más importante es 
posiblemente el Panarión, un tratado sobre las herejías, escrito entre los años 374 y 375. Ver: The 
Panarion of Epiphanius of Salamis, Book I (Sects 1-46), translated by Frank Williams. p. cm. — (Nag 
Hammadi and Manichaean studies; v. 63), Leiden-Boston, 2009. Hilarión es mencionado en las páginas 
XIII y XIV de la introducción como amigo y mentor de San Epifanio, quien dice de él que introdujo la 
vida eremítica en Palestina. Croisset también lo incluye en su obra (1746, 159ss) 
76 Los documentos son, entre otros, una Historia Eclesiástica de Sozómeno [Salaminio Hermias 
Sozomeno], la Vida  de Epifanio y un apotegma (Vitae Patrum 5,4, 15 =  Alph. Epifanio 4). Vogüe 
(1993: 163-226). Citado por Rivas, osb (1994) 226-268.  
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ejecutó un modelo en el siglo XVI, que se ha grabado repetidas veces para diversas 

series de santos ermitaños77.  

                                        
La biografía de Hilarión escrita por San Jerónimo hacia el año 393 d. C. 

comentada y analizada por Fernando Rivas osb (ver nota número 56), es el documento 

que guía nuestros comentarios. En una parte de su introducción a la vida de San 

Hilarión, Fernando Rivas, osb, observa que 

 
                 la austeridad de su vida y la fama de santidad atraen continuamente hacia él 

multitudes de hermanos y gente que solicita su ayuda.  Esto hace que su vida 

se transforme en un continuo vagar buscando la soledad. Hilarión sentía por 

ella una “terrible nostalgia”, y, para encontrarla, decide dejar a los hermanos 

y multitudes que lo siguen. (Rivas, 1994, 227). 

 
 

La determinación de seguir una vida ascética en la más completa soledad es un 

rasgo siempre presente en San Hilarión. Así puede leerse en la bibliografía citada y 

también lo sugiere la leyenda en latín inscrita en la parte baja del grabado, cuya 

traducción nos dice lo siguiente: “Hilarión huyendo de los engañosos placeres 

mundanos escogió recluirse en este paraje solitario, y construyó con sus manos una 

caseta campestre desde la que se dedicó a cultivar con esmero, su vida, con la virtud 

de la sobriedad”78.   

 

 

 

                                                

                                                      
77 El grabado con la imagen de Hilarión fue publicado en Paris por Jean Leclerc IV como una lámina 
sin número del Oraculum Anachoreticum. Para otra serie del mismo nombre Jean Leclerc IV publicó 
igualmente en Paris una nueva lámina con la imagen del santo, esta vez con el número 3. Según el 
grabado [TIB 7001.351] por Johan Sadeler I (1560-1632) fue publicado como lámina número 3 del 
Solitudo sive Vitae Patrum Eremicolarum. La imagen de Hilarión fue también grabada por Maarten de 
Vos (1532-1603). 
78 HILARION fugiens fallacis gaudia mundi/deserto abstrusus maluit ese loco/e solijs iuncisq sibi 
tentoría texens/Excoluit vitam sobrietate suam. (Traducción: JA) 
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Foto Nº 34. Taller de Jean Leclerc IV ca. 1571 y 1619 Grabado de Johan Sadeler I 
según una creación de   Marteen de Vos. Lámina 3 de Solitudo Sive Vitae Patrem 
Eremicolarum. (http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024). 

 
 

Desde muy joven persistió en este ideal. Nacido alrededor del año 291 en 

Tabatha, Gaza, era hijo de padres idólatras. Fue enviado a estudiar a Alejandría y allí 

se hizo cristiano. A la edad de quince años conoció a San Antonio Abad cuyo modelo 

se propuso imitar e imitó toda su vida. Después de pasar dos meses al lado de Antonio, 

volvió a su casa al enterarse que su padre había muerto, repartió su herencia y se retiró 

al desierto palestino de Mayuma donde dio inicio a su vida contemplativa. Su fama 

taumatúrgica y de santidad le atrajo muchos seguidores cuya presencia él consideraba 

una distracción a su espíritu. Alrededor del año 360 viajó a Egipto y visitó los lugares 

donde Antonio había estado, así como también su lugar de fallecimiento. Luego, fue a 

http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024
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Sicilia, Dalmacia, Libia y a Chipre, lugar donde finalmente murió en el año 371. Poco 

tiempo después, sus restos fueron trasladados en secreto a Palestina por Hesiquio, su 

discípulo, quien los depositó en su antigua celda en el desierto de Mayuma79. En sus 

años de ascesis y hasta su muerte, según señala su historia de vida, Hilarión sufrió 

tentaciones y alucinaciones, padeció el acecho del demonio, pero consiguió vencerlo 

a fuerza de oración y de una acentuada austeridad, rasgos que constituían su manera 

de vivir.  Dormía en el suelo sobre una estera de juncos, se cortaba el cabello una vez 

al año y usaba siempre la misma túnica hasta que debía ser reemplazada a causa del 

desgaste por el uso. Al inicio de su vida eremítica se alimentó de higos y  

 

desde los veintiún años hasta los veintisiete, se alimentó durante tres años con 

medio sextario de lentejas humedecidas con agua fría, y los otros tres años, con pan 

seco, sal y agua. Luego desde los veintisiete años hasta los treinta se sustentó con 

hierbas del campo y raíces crudas de ciertos arbustos. Desde los treinta y un años 

hasta los treinta y cinco su alimento consistió en seis onzas de pan de cebada y 

verduras poco cocidas, sin aceite. (Rivas, 1994, 233). 

 

 

Obró milagros y exorcismos, curaciones a ciegos y paralíticos, curaciones a 

animales e intervino en otros hechos sobrenaturales que le dieron fama a muy temprana 

edad. Solía visitar a los monjes que vivían en su entorno, entre los que también realizó 

hechos milagrosos como la curación del monje avaro o la corrección de la conducta 

de algunos otros monjes que habían incurrido en pecados veniales. En Egipto, Hilarión 

obró el milagro de la lluvia y pudo eludir a los guardias del emperador Juliano que 

había decretado su muerte y la de su seguidor Hesiquio. De Alejandría pasó a Libia y 

                                                      
79 En la Leyenda Dorada de Santiago de la Vorágine se consigna el nombre de Elicio como el discípulo 
de Hilarión que robó su cadáver para llevarlo de vuelta a Palestina. Ver: Vorágine, 2000: T. II, p.841 y 
ss.  
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de allí se embarcó rumbo a Sicilia. Llegó a Pachino donde llevó una vida de pobreza 

y oración, relacionándose con la gente del lugar solo cuando debía vender leña para 

comprar pan. Luego que su fama de hombre santo y taumatúrgico fuera conocida en 

la región, partió rumbo a Dalmacia. Allí, en la región de Epidauro, libró a la gente de 

una enorme serpiente que tenía asustada a toda la población y logró calmar las aguas 

agitadas a causa de un maremoto. Poco después volvió a embarcarse, esta vez, rumbo 

a Chipre. Una vez en la isla, Hesiquio buscó un lugar apartado para Hilarión y encontró 

uno perdido entre las montañas y de difícil acceso, el cual estaba “rodeado de árboles 

por todas partes. Había también aguas que corrían desde la cima de aquella altura, una 

pradera muy agradable y muchos frutales, aunque él nunca tomó de sus frutos para su 

alimento”.(Rivas, 1994, 244).80 

 
 

En la reseña biográfica que San Jerónimo nos ofrece y que hemos sintetizado 

en el párrafo anterior, resulta fácil descubrir que a lo largo de todo el relato se ha puesto 

énfasis en dos aspectos que van a definir la iconografía de San Hilarión. Primero, su 

juventud, mencionada como el espacio cronológico donde la fuerza de su fe y la 

convicción de su credo lo llevan a iniciar una rigurosa vida ascética a partir de los 

quince años de edad. Luego, su constante anhelo de soledad que aparece en su vida en 

momentos cuando se ve rodeado de gente que lo persigue y que le reclama milagros y 

espera de él la realización de hechos sobrenaturales, tal como señala Fernando Rivas 

osb.  

 

                                                      
80 Dicho lugar, perteneciente a la región de Pafos, en la isla de Chipre, fue el último hogar de San 
Hilarión. 
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Esto hace que su vida se transforme en un continuo vagar buscando la 

soledad. Hilarión sentía por ella una “terrible nostalgia”, y, para encontrarla, 

decide dejar a los hermanos y multitudes que lo siguen. (Rivas, 1994, 227) 

 

Juventud y aislamiento son características resaltadas en su biografía al punto 

de convertirse en rasgos iconográficos de identificación. Así lo vemos en un grabado 

hecho en el taller de Jean Leclerc IV sobre una composición original de Marteen de 

Vos, en el que Hilarión es retratado como un hombre joven que, de rodillas frente a 

una cruz y un libro abierto colocados en el suelo, ora en lo alto de una montaña desde 

donde se divisa un paisaje boscoso que desciende (foto nº 34). Podría tratarse de la 

montaña en la región de Pafos, Chipre, que su discípulo Hesiquio escogió para él. A 

la izquierda del santo vemos una cabaña rústica entre árboles con dos cruces en su 

interior. Indudablemente, el paisaje flamenco ofrece aquí evocaciones de un retiro 

místico y silencioso que San Hilarión tanto requería para su práctica ascética. Este 

ambiente de reflexión espiritual se aprecia igualmente en una pintura de la recoleta 

franciscana que repite cada uno de los detalles del grabado (foto nº 35). La pintura ha 

sido mencionada por el historiador de arte Sebastián Ferrero en su tesis doctoral sobre 

la representación de la naturaleza y el espacio en la pintura andina de los siglos XVII 

y XVIII (Montreal, Canadá, 2016).  Dice 

 
Desconcierta el tratamiento que le dio el pintor a las numerosas aves 

representadas, ya que se aprecia por un lado un cuidadoso naturalismo […] 

pero, por el otro resulta dificultoso [sic] identificarlas correctamente, como 

si el pintor se hubiera brindado a la práctica de un ejercicio de caprichoso 

fantasismo [sic] en lo que respecta al colorido del plumaje que atribuyó a 

las diferentes especies. De cualquier modo, las intenciones del artista, en 

cuanto a la renovación de los paisajes flamencos con elementos de la 

naturaleza local es incontestable. (Ferrero, 2016, 213). 
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El autor lamenta no identificar a las aves por su colorido natural pues en su 

opinión el pintor las ha creado a partir de un capricho cromático de su fantasía81. En 

el contexto de su tesis, las aves, cuya identificación alegórica traza desde la antigüedad 

precolombina, ocupan en el arte andino del virreinato peruano un lugar significativo 

como elementos simbólicos relacionados con el alma cristiana y no simples motivos 

decorativos (Ferrero, S., 2016, 213-214). 

 

 

El cuadro es uno de los mejor logrados de toda la serie. En la porción derecha 

de la tela y en primer plano, Hilarión es retratado en contraposto y en semi perfil al 

espectador como un hombre joven situado en un terreno alto. Se encuentra con las 

manos en oración y la cabeza en doble giro hacia su derecha, con rayos de luz que 

asoman por detrás. Viste una túnica roja atada con una cuerda de cuentas, la túnica 

tiene una abertura lateral que deja ver el muslo y la pierna derecha. Frente a él, un libro 

abierto y una cruz en el suelo, tenemos también un ave –aparentemente un guacamayo- 

de brillante colorido verde y rojo, parado sobre una rama. Detrás del santo, árboles y 

follaje, y una ermita con una cruz interior. En la porción izquierda, apreciamos un 

paisaje que desciende hasta la orilla de un lago con un camino cercano donde vemos a 

dos soldados armados y un jinete82. La vegetación que va desde el primer plano hacia 

el interior de la composición está minuciosamente descrita. Por otro lado, la luz ha 

sido acertadamente tratada, diáfana y homogénea en los planos de superficie, 

tornándose cenital hacia el fondo sobre el celaje de los cerros.  

 

                                                      
81 Atribuye la pintura al círculo de Diego Quispe Tito. S. Ferrero (2016: 213 y XIV) 
82 Podría tratarse de una referencia a los guardias enviados por el emperador Juliano para apresar al 
santo cuando este se hallaba en Egipto. Ver: Rivas, osb (1994: 233). 
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Foto Nº35. San Hilarión Recoleta franciscana de Cusco Siglo XVII (Fotografía por Daniel 
Giannoni. DG) 

 

 

Como vemos, la versión pintada sigue en todos los pormenores al grabado. No 

obstante, el pintor ha introducido algunos elementos que no se encuentran en la fuente 

original. Por ejemplo, el jinete sobre un caballo blanco que sigue a los dos soldados. 

Estos no aparecen en el grabado donde solo vemos dos hombres que se alejan hacia el 

fondo. En la pintura, los hombres y el jinete, en segundo plano, pasan sin percibir la 

presencia del santo. Igualmente, se tiene un perro que persigue a un venado, dos patos 

en el lago, dos aves en la rama de un árbol, un pájaro sobre el tronco roto de un árbol 

y un guacamayo frente al santo83. Estos son los elementos que el anónimo pintor local 

                                                      
83 Un animal similar, aunque de colorido diferente, aparece en una pintura mural de la serie de la vida 
de San Francisco de Asís en el convento franciscano de Lima. Es una escena doble titulada San 
Francisco recibe el homenaje profético de un mendigo y Actividad comercial del padre de Francisco.  
En esta última, en la parte superior de un edificio, aparece un guacamayo junto a una mujer que lleva 
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introdujo en la composición y que modifican parcialmente el modelo inicial sin alterar 

su contenido piadoso en absoluto. El autor responde así a la fuerza de la tradición 

andina de aves y paisajes boscosos desde la introducción del paisaje flamenco 

calcográfico como modelo inspirador de los procesos creativos del pintor virreinal. 

 

         

Análisis crítico 

 

El cuadro que nos presenta a Hilarión es toda una novedad en la pintura 

cusqueña, no por su formato apaisado sino porque en un lienzo de tal configuración84 

el énfasis de la composición está puesto en la figura del santo y en el paisaje, con 

ausencia casi total de cualquier otro elemento que comprometa nuestra apreciación. 

Por supuesto, no es la primera vez que un cuadro de semejante disposición aparece en 

la pintura cusqueña. Recordemos que, en la segunda mitad del siglo XVII, un pintor 

como Basilio de Santa Cruz Pumacallao ejecutó sus obras más importantes para la 

catedral de Cusco, tales como Nuestra Señora de Belén o Nuestra Señora de la 

Almudena entre otras pinturas de enorme calidad, y sus seguidores harán lo mismo 

que el maestro en los años siguientes. A diferencia de las dos pinturas mencionadas en 

las que hay una multitud de personajes agitados y un discurso visual complejo, la 

lectura del cuadro de Hilarión resulta ser de la mayor simplicidad desde un punto de 

vista formal e iconográfico. El santo no tiene ningún atributo iconográfico que lo 

                                                      
un vestido de amplio escote. En el análisis hecho a esta escena por el profesor Francisco Stastny la 
mujer es calificada de cortesana y el ave señalada como metáfora del pecado de lujuria. Ver: Stastny, 
1983, pp.52-56. 
84 Las dimensiones de los cuadros de esta serie van de su tamaño mayor, es decir, 117 cm de alto y 
169.5 cm de ancho., como el San Hilarión, a uno de menor tamaño cuyas dimensiones aproximadas son 
62 cm de alto y 98 cm de ancho, tal es el caso de Ioannes. 
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identifique, excepto su juventud y su aislamiento que son componentes de su biografía 

y su leyenda. Por su parte, el paisaje que lo acompaña se ha transformado en una suerte 

de claustro conventual dedicado al silencio y a la oración, donde el espíritu puede 

sentirse más cerca de Dios y donde el anacoreta encuentra abrigo y protección.  

 

 

El pintor, autor de todos los cuadros de la serie, ha logrado una de sus mejores 

obras con esta pintura en virtud de sus méritos técnicos, parte de los cuales incluía un 

proceso de preparación del lienzo que la mayor parte de los pintores andinos ejecutó 

basado en el uso de una mezcla de yeso y cola animal como base de preparación, 

mientras que el aglutinante solía ser aceite de linaza o aceite de nuez. Algunas pinturas 

lucen lo que hoy llamamos técnica mixta, es decir, temple graso, al emplear yema de 

huevo y aceite como aglutinante. Para sellar la capa pictórica se empleó barniz copal 

o colofonia, indistintamente. Sobre el lienzo preparado de esta manera, el pintor puso 

en práctica sus habilidades personales para el dibujo y la composición, surgieron así 

las montañas y los árboles. El espacio pictórico en esta oportunidad tomó forma de 

perspectiva aérea, incluyó flores y aves que no se hallaban en el grabado original, 

como las que aparecen próximas a Hilarión. Diseñó la figura del anacoreta y comenzó 

a aplicar el color, dando lugar a los sombreados que producen una gran variedad de 

matices cromáticos y resalta los celajes de fondo. De esta forma, la composición de la 

obra quedó resuelta en dos secciones. La de la derecha, en un primer plano, con la 

imagen del anacoreta orante y los objetos simbólicos que se asocian a su oración y, a 

la izquierda, un espacio abierto con un camino que baja hasta llegar a orillas de un 

lago. En dicho camino se tiene las efigies de un jinete y dos hombres a pie 

acompañados de perros de caza y un perro y un ciervo en el sector intermedio central. 
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En planos secundarios vemos restos de arquitectura y casas en medio de una 

vegetación tupida, y cerros de fondo bajo una luz cenital. 

 

 

 

2. MALCHUS/MALCO/MALCHI 

 

Como ya hemos mencionado en líneas anteriores, la vida de Malchus es una de 

las tres biografías de contenido monástico y ascético que provienen de la pluma de San 

Jerónimo85. Sobre estas biografías, Fernando Rivas, osb, señala que las “tres figuras, 

por una parte hieráticas y finamente individualizadas, se unen para enseñar al mundo 

romano, asustado ante los asaltos de los apetitos bárbaros, las virtudes cristianas 

desarmantes [sic] y pacificadoras” (Rivas, F., 1994, 227). En opinión de Pedro Castillo 

Maldonado, profesor de historia antigua de la universidad de Jaén, “estas biografías 

de eremitas, teniendo un fondo histórico cierto, están transidas por los elementos 

legendarios propios de la hagiografía y, en el caso de la segunda de ellas [la narración 

sobre Malco] [tiene] un fin claramente apologético, en concreto, una propuesta de 

castidad a modo de culmen de perfección cristiana” (Castillo, P., 2002, 139). Una vez 

más, las virtudes cristianas son la fuente ideológica que va a sostener un credo que se 

debate por mantener su pureza y seguir adelante en medio de sectas y herejías, de los 

restos de un paganismo que en la época se rehúsa a desaparecer. Es también el 

momento en que han cesado las persecuciones, cuando el mundo cristiano modela un 

nuevo tipo de héroe que reemplace al mártir. Es aquí cuando el hombre virtuoso o 

                                                      
85 Antes había escrito la biografía de Pablo el Ermitaño, hacia el año 376, y escribirá la última, la vida 
de San Hilarión, en torno al 393 de nuestra era. (Rivas, 1995: 542).  
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santo pasa a ocupar el lugar del antiguo héroe. Tal como asegura el padre Alberto Royo 

Mejía, historiador eclesiástico español: 

 

el culto de los santos comenzó siendo culto a los mártires. Pasada, sin 

embargo, la época de las persecuciones, disminuye el número de mártires y 

se hace común el criterio de una vida santa junto al del martirio como vías 

posibles para ser canonizado. Es la figura del confesor, persona que de tal 

modo ha vivido las virtudes cristianas, que se le puede venerar con culto 

público, y se le propone a la imitación de los fieles (Royo, A., 1995, 519-

561). 

 

 
Lo que Royo Mejía llama confesor, nosotros entendemos que se trata de la 

figura del hombre o de la mujer cuya trayectoria y hechos manifiestan una fuerza 

espiritual superior a otros seres, y en virtud de ello, se considera arquetipo de la 

conducta cristiana ideal y aparece frente a nosotros como un ejemplo de profundo 

significado moral, espiritual y ético. Esa persona que trasciende lo humano es a quien 

solemos llamar comúnmente santo o santa.  Así, las figuras centrales de las tres 

biografías compuestas por San Jerónimo, hayan sido auténticas o no, son arquetipos a 

imitar por la calidad virtuosa de sus respectivas vidas. San Pablo ermitaño representa 

el ideal de la vida ascética, San Hilarión es la síntesis del santo taumatúrgico, mientras 

que San Malchus hace prevalecer la virtud de la castidad en su matrimonio en medio 

de una condición de esclavo sometido a las presiones de sus captores.  

 

El relato de la vida de Malchus (VM) data de, aproximadamente, el año 385, 

durante la estadía de su biógrafo en Belén. La manera como está compuesta la 

biografía es a modo de una narración que el mismo Malchus expone ante Jerónimo. 
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Así, en VM386 señala que desde muy joven ayudaba en la granja de sus padres en la 

ciudad de Nisibis, era hijo único que, al alcanzar la pubertad se vio sometido a las 

exigencias de sus progenitores para que contrajera matrimonio, pese a que ya les había 

manifestado su voluntad de convertirse en monje. Al aumentar la presión para que 

desistiera de su vocación religiosa, el joven Malchus se vio forzado a huir de casa. De 

esta forma, llegó al desierto de Chalcis donde encontró algunos monjes que se 

convirtieron en sus directores espirituales. Aprendió a ganar su sustento con el trabajo 

de sus manos y también a dominar los apetitos de su edad mediante el ayuno.  

 

Después de algunos años de vivir en el desierto tuvo el deseo de volver a su 

casa y así lo hizo solo para encontrar que su padre había fallecido y que su madre se 

encontraba sola en el lugar. Se propuso acompañarla mientras viviera, luego de lo cual 

vendió la propiedad y repartió el dinero entre los pobres, separó una parte que donó a 

los monasterios y guardó una cantidad para su propio placer. Esto último causó la 

protesta del abad de la congregación en la que Malchus vivía, quien inútilmente trató 

de convencerlo de desprenderse del dinero que, aseguraba, era una tentación y una 

trampa que el demonio le había tendido. Ocurrió, entonces, que un día mientras viajaba 

a Edessa con un numeroso grupo de hombres y mujeres, ancianos, niños y jóvenes 

fueron sorprendidos por un ataque de los ismaelitas quienes no solo les robaron sus 

pertenencias, sino que los hicieron prisioneros y eventualmente los convirtieron en 

esclavos (VM4). Malchus refiere que él y una mujer fueron llevados en un camello 

hasta un oasis en el desierto donde se les asignó al servicio de un hombre y su familia. 

A él le dieron algunas ovejas para que cuidara, labor que le permitió tener muchas 

                                                      
86 http://www.ccel.org/ccel/schaff/npnf206.html. También en Croisset 1847, tomo 1, 200 y ss. 

http://www.ccel.org/ccel/schaff/npnf206.html
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horas en soledad que aprovechaba para rezar y cantar salmos (VM5). En el siguiente 

apartado (VM6), Malchus refiere que su amo al ver el buen trabajo que realizaba quiso 

premiarlo dándole una mujer en matrimonio. Su amo amenazó con matarlo si no 

aceptaba en casarse con esa mujer, que era la misma con la que Malchus había llegado 

a ese lugar en el desierto. Fue entonces cuando se produjo el milagro. Ella también era 

cristiana y ambos acordaron casarse, pero vivir en castidad.  

 

Por el trabajo que él realizaba cuidando el rebaño de ovejas de su amo, solía 

pasar muchos días lejos de su esposa. Así, un día, mientras las ovejas pastaban y él 

recordaba a las personas que había conocido en su vida, mientras contemplaba el 

paisaje frente a él, vio un grupo de hormigas que cargaban con dificultad hojas y ramas 

más grandes que su propio tamaño. El esfuerzo que realizaban en hacer acopio de 

alimentos antes de la llegada del invierno despertó en él cierta ansiedad por retomar 

la vida que llevaba antes de ser apresado por los ismaelitas (VM7). Cuando se encontró 

con su mujer la animó a escaparse de ese lugar, lo que ella aceptó de manera entusiasta. 

A los pocos días, luego de haberse proveído de agua y carne de cabra para el viaje 

salieron cuando el amo pensaba que se habían retirado a descansar (VM8). Luego de 

caminar durante un largo rato se encontraron frente a un río el cual cruzaron a nado 

hasta alcanzar la orilla opuesta. Siguieron caminando, sobre todo de noche para evitar 

el calor del día y evadir también a posibles perseguidores.  

 

El relato de Malchus continúa en VM9. Tres días después de cruzar el río 

vieron dos hombres en camellos que venían tras ellos. Se escondieron en una cueva, 

temerosos de ser atacados por los animales que acostumbraban protegerse allí del calor 

del sol. Sucedió entonces que el amo de Malchus y un sirviente se pararon frente a la 
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cueva, llevados a ella por las huellas de los dos fugitivos. Frente al peligro que el santo 

y su esposa corrían, se reveló la voluntad del Señor. De lo profundo de la cueva una 

leona salió y mató a los perseguidores. Luego, el animal regresó a lo más oscuro de la 

cueva y a la mañana siguiente tomó a su cría entre los dientes y dejó el lugar. El último 

capítulo narrativo VM10, señala que, luego del episodio de la leona y la muerte de sus 

perseguidores, Malchus y su mujer hallaron un gran número de dromedarios y en dos 

de ellos cabalgaron durante diez días hasta alcanzar un campamento romano desde 

donde él prosiguió a su antiguo monasterio y se reencontró con su antiguo abad, 

mientras que su mujer, a quien él quería como una hermana, fue enviada a un 

monasterio de vírgenes. Así, Malchus volvió a su vida ascética y conventual habiendo 

mantenido su virtud intacta durante todo el periodo de cautiverio, al igual que su mujer 

que, como él, era una devota y virtuosa cristiana. 

 

La biografía de Malchus es totalmente diferente a cualquier otra historia 

conocida hasta el momento. Hacia el año 2000, Susana González Marín, profesora del 

Departamento de Filología Clásica e Indoeuropeo de la universidad de Salamanca, 

señalaba ya este rasgo y comentaba sobre el carácter novelesco de la narración, texto 

que, en otro apartado de sus comentarios, se relaciona con la narrativa griega de 

aventuras. Lo señala de la siguiente manera:  

 

Otro elemento fundamental es la concepción de la aventura como prueba. 

Malco ha pecado y debe expiar su error a través de la caída en la esclavitud 

y el matrimonio obligado (ambos temas muy propios de la novela). Este 

último constituye la prueba más importante, según se deduce del final de la 

obra (historia castitatis); es de índole absolutamente privada: no consiste en 

negarse al matrimonio, sino en mantener la ficción de la boda conservando 

la castidad, lo que sólo ellos iban a saber. Y es ésta la justificación última 
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del relato en primera persona, puesto que otro tipo de relato no hubiera 

podido dar cuenta de la superación de esa prueba […]. Jerónimo quiso 

elaborar una versión cristianizada de una novela griega. Para ello él sabía 

que debía haber una pareja protagonista que arrostra una serie de aventuras 

típicas (boda no deseada, rapto por los bandidos, reducción a la esclavitud, 

intento de suicidio, huida, etc.) a través de las cuales ha de conservarse casta. 

Por supuesto, introdujo algunas novedades en estos elementos: como hemos 

visto, mezcla la fuerza de la casualidad con la iniciativa del individuo en un 

momento dado; potencia la importancia de la castidad y su valor no de cara 

a los hombres (el matrimonio) sino ante Dios; disminuye la importancia de 

la heroína: ni siquiera tiene nombre y su papel se reduce a impedir el suicidio 

de Malco y a desempeñar el papel de tentación constante; la relación que 

une a la pareja ha sido transformada, ya no es amor, sino conveniencia o, en 

todo caso, amor fraterno (Gonzáles, 2000, 213). 

 

Así, pone en duda, primero, que sea un relato en primera persona tal como nos 

lo presenta San Jerónimo y, también, que el carácter histórico del personaje tenga un 

fundamento real (Gonzáles, 2000, 212). Es, en todo caso, una monografía distinta en 

fondo y forma a todas las existentes hasta ese momento. Su título, Malchus el monje 

cautivo, nos adelanta un relato de aventuras que constituye el cuerpo central de la 

historia, donde no se habla de milagros ni hallamos mayores noticias sobre su vida 

como tampoco sobre su muerte (Gonzáles, 2000, 66). Tal como declara el mismo 

Jerónimo en las líneas finales de VM1, el propósito de las tres biografías pudo haber 

sido escribir una historia de la Iglesia de Cristo, para la que estos relatos, distinto cada 

uno en su esencia, hubieran servido para señalar la fuerza de sus diferentes aspectos 

en una época de disturbios y cambios políticos.  
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Foto N°36.  Taller de Jean Leclerc IV ca. 1571 y 1619. Grabado de Johan   Sadeler I según 
una creación de Marteen de Vos. Lámina 5 de Solitudo Sive Vitae Patrem. Biblioteca Nacional 
de España (BNE).  (http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024). 

 
 

Si la historia que Jerónimo pretendía escribir se hubiera hecho realidad, esta 

habría comprendido 

              
from the advent of our Saviour up to our own age, that is from the  apostles to the 

dregs of time in which we live, and to show by what means and through what agents 

it received its birth, and how, as it gained strength, it grew by persecution and was 

crowned with martyrdom and then,after reaching the Christian Emperors, how it 

increased in influence and in wealth but decreased in Christian virtues. (Schaff, 

1892, 720-725). 87 

                                                      
87 “desde la llegada del Salvador hasta nuestra época, es decir, desde los Apóstoles a la inmundicia de 
los tiempos en que vivimos, y para mostrar por qué medios y a través de qué agentes nació, y cómo se 
fortaleció, cómo creció con la persecución y cómo fue coronado con el martirio, y luego, después de 

http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024
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No es de extrañar, por tanto, que la iconografía de Malchus esté determinada 

por su cautiverio. La imagen del grabado pertenece a la plancha número 5 de la serie 

Solitudo Sive Vitae Patrem Eremicolarum. Muestra al santo sentado con las manos 

juntas bajo la amplia copa de un árbol de tronco grueso. La posición de Malchus es de 

un bien logrado contraposto. Mientras gira a su izquierda y baja la cabeza con los ojos 

cerrados, tiene el tórax en ligero semi perfil hacia su derecha, dirección que se enfatiza 

con los muslos mientras que las piernas van recogidas hacia atrás. Viste un hábito de 

amplios pliegues con escapulario y capucha, sobre la que usa un sombrero de ala 

ancha. Sobre su hombro izquierdo descansa un cayado de pastor. Se encuentra rodeado 

de cacharros de cocina. Las ovejas que su amo puso a su cuidado aparecen en el 

extremo izquierdo de la composición. En la parte baja aparece un grupo de hormigas 

cuya capacidad de transportar fragmentos de la naturaleza inspiró en él la idea de fuga 

y liberación de su cautiverio. Junto al santo y en plano de sombra se tienen un animal 

parecido a un perro que dirige su hocico hacia la cabeza del santo y entre las ovejas 

hay una con cuernos de macho cabrío, ambos animales de apariencia demoniaca. En 

planos de fondo vemos una sucesión de colinas con bosques, sobre una de ellas se 

tiene una pequeña figura masculina, sentada bajo un cobertizo abierto, que lee frente 

a un río y frente también a la inmensidad del paisaje. Detrás de este hombre se alzan 

elevadas montañas y un castillo (foto nº 36). La leyenda en latín que ocupa la parte 

baja del grabado dice lo siguiente: “Antes de dedicarse a la vida monástica, el 

Sarraceno se dedicaba al pastoreo de ovejas, y el prefecto le pide cuidar aquí de los 

animales, y esta señal recibe con gozo como una señal divina”88. 

                                                      
convertir a los emperadores cómo aumentó su influencia y riqueza, pero decreció en virtud” (Schaff, 
1892, 720-725). (Traducción JMF) 
88 Acta prius fuerat cui vit monástica/A saracenis aptus ouile regit/MALCHUS/Prefectus agregi 
curatpecus: hine preeunte/Numine cocnobij tecta adamata subit.(Traducción JA) 
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De acuerdo a esta descripción, tenemos algunas alegorías que se presentan sin 

aparente relación con el texto de San Jerónimo. Por ejemplo, los cacharros de cocina 

que rodean a Malchus, el animal similar a un perro que se encuentra de pie junto a él 

y una oveja con apariencia de macho cabrío en la manada de ovejas. Con referencia al 

animal con apariencia de perro, creemos que este puede relacionarse con dos citas que 

el autor de la biografía pone en boca del abad del convento donde Malchus profesaba, 

quien, como ya hemos anotado previamente, le ruega enfática pero inútilmente que no 

conserve nada del dinero que retuvo para sí mismo al vender su propiedad. “Conservar 

dinero para uno es ceder ante la tentación del demonio”, decía el Abad, o, en otras 

palabras, “es el caso del perro que vuelve sobre su vómito”. En otro momento, frente 

a esta advertencia, [VM3], que Malchus desoyó, el abad sentenció: “La oveja que se 

olvida de los suyos corre el riesgo de exponerse a las fauces del lobo” (Schaff, 1892, 

721). Creemos que esta última sentencia es la que se describe mediante un animal que 

se acerca peligrosamente, y un santo que resiste su presencia con ayuda de la oración. 

Lo que siguió después fue su captura y sus años de cautiverio, tal como hemos narrado 

líneas arriba, un capítulo que Malchus consideró como un merecido castigo por no oír 

las palabras del abad. 

 

Por su parte, la pintura que pertenece a la serie de la Recoleta Franciscana de 

Cusco es una bien lograda composición inspirada en el grabado citado, pero con 

algunos cambios (foto nº 37). 
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Foto Nº 37.  San Malchus Recoleta franciscana de Cusco Fines del siglo XVII. (Fotografía 

DG) 

 

Por ejemplo, en la parte inferior hacia la derecha del primer plano, junto a los 

cacharros de cocina, se ha introducido un par de pavos; casi han desaparecido las 

hormigas en este caso imperceptibles y también la oveja con cuernos de macho cabrío; 

se ha agregado una escena de caza con dos hombres azuzando a tres perros que van 

tras los venados; el ermitaño bajo un cobertizo abierto a los lados abre los brazos frente 

al paisaje en vez de leer, como sucede en el grabado; un venado de larga cornamenta 

observa tranquilamente el paisaje desde un plano secundario y, finalmente, en la parte 

superior se tiene un ave en vuelo con una lombriz en el pico. El conjunto presenta, 

además, una variedad de aves multicolores que se hallan en las ramas y en las copas 



 152 

de los árboles, característica de la tradición naturalista de la pintura cusqueña, cuyos 

orígenes se hallan en la primera mitad del siglo XVII. Creemos que esta pintura, al 

igual que todo el conjunto, puede fecharse en las décadas finales del seiscientos. El 

color se extiende en tonos armónicos y cálidos, la luz es homogénea en toda la 

superficie del lienzo con ligera intensidad en los elementos significativos a la 

narración, del mismo modo en los tonos cenitales, los celajes de fondo y en la 

descripción certera de la naturaleza que son rasgos compartidos con el retrato de San 

Hilarión, anteriormente estudiado, y nos permite decir que ambos pertenecen a una 

misma mano. 

 

 

Análisis crítico 

 

 

El cuadro de Malchus tiene el mismo formato apaisado que los otros cuadros 

de esta serie89. A diferencia del lienzo de Hilarión, aquí el énfasis está puesto no solo 

en la figura del santo sino también en el animal que parece amenazarlo, en las ovejas 

y, como en el caso anterior, en el paisaje de fondo. El caso de los animales, el 

amenazante perro y las ovejas, se explica en su propia biografía, así como las 

hormigas, de fundamental importancia en su leyenda, que aparecen claramente en el 

grabado y que en la pintura son apenas perceptibles bajo los pies del santo. Aquí 

Malchus tampoco tiene un atributo iconográfico preciso que lo identifique, a 

excepción de su propia historia que nos ayuda a comprender su situación en la escena 

representada. Por otra parte, el paisaje se ha transformado no en un jardín conventual, 

                                                      
89 Para las dimensiones de los cuadros de esta serie ver nota número 18. 
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sino en un espacio donde el mal aparece desafiante y activo, incluso por la caída de 

agua al centro del sector derecho y el torrente que continúa en el plano de fondo hacia 

espacio abierto, y ello, agregado a los cazadores y sus perros en persecución de unos 

ciervos, le resta la cualidad de transmitir paz y tranquilidad espiritual, divide el espacio 

diagonalmente y separa al santo de su rebaño de ovejas y de su zona de refugio. 

 

 

El pintor, autor de todos los cuadros de la serie, ha recibido la composición de un 

grabado y la ha trasladado al lienzo, hecho que se encuentra en la base misma del 

proceso creativo que se describió en la obra anterior de San Hilarión y que 

consideramos del mismo artista. Fue un procedimiento habitual practicado por todos 

los pintores andinos hasta la aparición de Melchor Pérez de Holguín, pintor de la 

ciudad de Potosí, que empleó tierras locales para fabricar sus pigmentos y consiguió 

con ellos texturas brillantes y perladas, tal como queda demostrado en los estudios de 

la investigadora argentina Gabriela Siracusano. La construcción de la composición se 

abre para destacar el mundo que amenaza al eremita aislándolo en el sector inferior 

izquierdo y desplegando el mundo en los subsiguientes. En un plano secundario se 

aprecia a dos cazadores que siguen a sus perros de caza que persiguen a un venado y 

a una liebre. Detrás de los cazadores se abre un inmenso paisaje con un rio que lleva a 

un lago y cerros de fondo bajo una luz rojiza de atardecer. 
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3. SARA MONACHA/AMMA SARAH/SARA MONJA O MONACAL 

 

Sara Monja es una de las santas mujeres que buscaron la soledad del desierto 

en pos de su perfección espiritual. Su historia ha sido reconstruida a partir de la leyenda 

y de los dichos o apotegmas que se le atribuyen. Es mencionada en el libro The 

Forgotten Desert Mothers [Las olvidadas madres del desierto], de la monja 

benedictina Laura Swan. Allí se señala que nació en el Alto Egipto en una familia rica 

y cristiana. Se menciona también que vivió sola durante muchos años al lado de un río 

y que solía atender las necesidades de una comunidad cercana. Estuvo en contacto con 

un monasterio al que sirvió como guía espiritual de las monjas que allí habitaban. 

Simboliza la preocupación y la tenacidad por conseguir el propósito último de su vida, 

es decir, la unión con Dios, y para ello no reparó en sacrificios y oración (Swan, 2001, 

35-36). 

 

En el libro mencionado se dice que Amma Sarah tuvo siempre presente que la 

muerte podía llegarle en cualquier momento por lo que usó su tiempo para beneficiar 

a los demás mediante la virtud de la caridad. Solía decir “siempre es bueno para uno 

dar limosnas no importa si es delante de otros, porque de esta manera uno lo hace para 

Dios”. Su vida y sus virtudes sirvieron de modelo a otras mujeres que siguieron el 

camino de Dios según su ejemplo. Coronada con los laureles de la verdadera fe, el 

ascetismo y la virginidad, falleció el año 370 (Swan, 1993, p. 184). 

 
En la red hallamos una pequeña mención a Amma Sarah titulado Sara del 

Desierto (Sarah of the Desert). Se dice allí que la santa tiene un carácter legendario, 

que vivó en la soledad del desierto durante 60 años y que solo es conocida por los 
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dichos o apotegmas que la tradición hace suyos. Hallamos una pequeña mención a 

Amma Sarah titulado Sara del Desierto (Sarah of the Desert), que indica el carácter 

legendario de la santa, que vivió en la soledad del desierto durante 60 años y que solo 

es conocida por los dichos o apotegmas que la tradición hace suyos. Pero, sin duda, es 

el estudio de María Sira Carrasquer y Aracelli de la Red Vega el que nos ofrece una 

mayor información. 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
Foto Nº38. Sara Monacha. Plancha 11 de la serie Solitudo Sive Vitae Foeminarum 
Anachoritarum, 1590-1618. BNE (http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000044113). 
 

 

Así, tenemos lo siguiente: 

1. Amma Sara es contemporánea de Pafnucio, el abad que convierte a la fe de 

Cristo a una mujer llamada Thais (siglos III-IV). 

2. Tenía siempre la mirada baja en señal de humildad. 

3. Sufrió diversas tentaciones del demonio de las que siempre salió victoriosa. 
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4. Amma Sara quería ser olvidada por todo el mundo de modo que ella podría 

dedicarse únicamente a la oración y a su proceso místico de unión con Dios. 

 

 El grabado que vemos (foto Nº 38), es la fuente en la que se inspira la pintura 

de la recoleta franciscana del Cusco. Forma parte de una serie de escenas de monjes y 

monjas anacoretas llamada Solitudo Sive Vitae Foeminarum Anachoritarum (1590-

1618), plancha número 11 (foto nº 38). Todas las imágenes de esta serie son 

composiciones de Martín de Vos mientras que Adrián Collaert aparece como grabador 

y editor. Sara se encuentra en el interior de una pequeña celda hecha con vigas de 

madera y cubierta con paja. Se halla sentada, con la mano izquierda sobre el pecho y 

un rosario que pende del cuello. Tiene vestimentas de monja, lleva un crucifijo en 

mano derecha y lee de un libro abierto situado a su izquierda. Junto a ella, pero en 

segundo plano, vemos una canasta con frutos de la tierra. De acuerdo con la leyenda, 

la celda de Sara se halla en la orilla del río junto al que se ha dibujado un paisaje de 

frondosas copas de árboles altos. El río corre hacia el fondo de la composición y dibuja 

meandros. En planos secundarios aparece un bote en el río y casas que podrían aludir 

al monasterio con el que Sara estuvo relacionada por su labor de ayuda espiritual. El 

texto en latín que aparece en la parte baja del grabado dice lo siguiente: “En verdad 

vivió 60 años a orillas de un rio, y durante ese largo tiempo vistió hábito, retirada en 

el yermo meditaba asiduamente en Jesucristo, con gemidos y lágrimas y heridas de 

resplandeciente amor”90. La mención a las heridas de amor podría ser una alusión a la 

estigmatización de Jesucristo impuesta sobre ella. Sin embargo, los textos consultados 

                                                      
90 SARA MONACHA / Quae sixagenis, ad ripam flauminis, annis/Sara senex vitae tempora longa 
truhit,/Vasto in secessu, domine meditatur Iesu,/ cum gemitu et lachryinis, vulnera, flagra, truscem. 
(Tradución JA) 
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no se refieren a dicho fenómeno como tampoco la imagen grabada de la santa lo 

muestra.  

 

 La pintura que retrata a Sarah ermitaña en la colección de la recoleta 

franciscana de la ciudad de Cusco señala su tradición naturalista, rasgo que caracteriza 

a un sector de los maestros cusqueños de la segunda mitad del siglo XVII (foto nº 39). 

En la versión pintada vemos a la santa en una celda estrecha hacia el lado izquierdo de 

la composición, próxima a un río. Está sentada y, tal como aparece en el grabado, tiene 

igualmente un crucifijo en mano derecha y lee un libro situado a su izquierda. Una 

canasta junto a ella contiene frutas diversas. El paisaje que se extiende hacia la derecha 

está formado por árboles altos y copas frondosas donde vemos aves de colores. El río 

dibuja meandros y se pierde en el fondo entre montañas de celaje gris. En un segundo 

plano en el sector central derecho vemos un hombre en un bote cerca de la orilla donde 

hay una granja con varios personajes y una mujer que ordeña una vaca. En esta 

oportunidad el artista optó por simplificar y reducir la profundidad de campo en 

relación al grabado. La pintura presenta un grave desvanecimiento del color debido a 

una excesiva exposición a la luz. Sin embargo, es posible observar una descripción 

minuciosa de la naturaleza y una aplicación de colores cálidos de suave contraste. La 

capa pictórica está seca y craquelada lo que acrecienta el peligro de un daño 

irreversible. 
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Foto Nº39. Sara Monacha Recoleta franciscana de Cusco Segunda mitad del siglo XVII. 
(Fotografía DG) 

 

 

 

Análisis crítico 

 

 Por lo general, los maestros de la pintura andina empezaban a trabajar sus obras 

eligiendo el tipo de tela que iban a usar como soporte de sus trabajos. A veces, y en 

virtud de los documentos conocidos hasta la fecha, era el mecenas quien debía 

proporcionar el tipo y la cantidad de tela solicitada por el pintor, requisito estipulado 

en el contrato que ambas partes firmaban, y otras veces era el propio pintor quien usaba 

el material que el mercado colonial le ofrecía. Las telas que se podían encontrar en los 
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mercados de la época en el virreinato peruano eran, por un lado, un tejido de yute que 

abundaba como material para sacos y para embalajes, de no mucha extensión (máximo 

de 4 metros), por lo que a veces requería que se cocieran los retazos sobrantes de otras 

pinturas. Resultaba ser menos fino y por ende más barato que el lino, otro tipo de tela 

que hallamos también en diversas pinturas. Al margen de su precio o calidad, la base 

de preparación para habilitar la superficie de la tela con el propósito de usarla como 

apoyo de una pintura solía ser siempre sulfato de yeso y cola animal, mientras que el 

médium o aglutinante de los pigmentos podía ser aceite de linaza y/o aceite de nuez. 

También podían usar temple graso (con yema de huevo y aceite). La capa pictórica era 

sellada con barniz copal o colofonia.  

 

 Luego de establecer los principios técnicos generales que constituyen el inicio de 

todo su trabajo, debemos considerar el proceso creativo del pintor. En la mayor parte 

de los casos recibía un grabado para ser usado como modelo de composición, el cual 

él debía trasladar al lienzo, es decir, a un soporte necesariamente de mayores 

dimensiones. Tal labor requería por parte del pintor una destreza depurada en el dibujo 

y en la distribución de los volúmenes. Su oficio de pintor le permitía, además, 

reproducir correctamente los colores de la naturaleza, sus matices y sus luces a la hora 

de mezclar y aplicar los pigmentos. De esta manera, un cuadro como el retrato de Sara 

Monacha de la serie de los anacoretas se convirtió en una realidad donde el trazado de 

los árboles y el del rio describen un espacio en profundidad hacia el lado derecho del 

lienzo mientras que en el lado izquierdo la santa ha sido retratada en virtud del 

arquetipo calcográfico, es decir, más cerca del primer plano, con un jardín de flores 

entre su cabaña de madera, donde ella se encuentra, y la orilla del río. La estructura de 

la composición es parecida a la del retrato de Hilarión en lo que se refiere a la 
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distribución de los volúmenes y a las distancias de estos con el observador. Sin 

embargo, el estado de conservación de ambas pinturas es diferente. El retrato de Sara 

Monacha muestra intervenciones deficientes y repintes. Para el primer caso es 

suficiente ver una mancha de color ocre entre la cabaña de la santa y los árboles detrás. 

Ese sector no pudo haber sido hecho por la misma mano que diseñó y pintó los árboles 

con lo que insinuó la perspectiva área. En el segundo caso, la zona del primer plano 

del río y la orilla opuesta a donde se encuentra la santa muestran señales de repintes 

cuyo trazo es distinto al pincel original. 

 

 

 

 

4. MACARIO 

 

 

 En la Historia Lausiaca que conocemos, una edición en inglés, tomo I, de 1898 

y tomo II, de 1904 (Palladius, 1898, 220 y ss. /1904, 43-46) que hemos citado 

previamente en otro apartado de nuestro trabajo, y otra edición de la misma en un solo 

volumen, editado en 199191, se narra la historia de tres santos anacoretas con el mismo 

nombre. A saber, Macario el Joven, Macario de Alejandría y Macario el Egipcio. El 

capítulo XV de la edición de 1898 nos habla de un hombre santo llamado Macario el 

Joven quien a los 18 años cometió un crimen de manera involuntaria. Arrepentido, se 

                                                      
91 Palladio, El mundo de los padres del desierto. La historia Lausiaca, (1991) Introducción y notas por 
León E. Sangundo Valls, serie Los santos padres, Apostolado Mariano, Sevilla, pp. 37, 47, 48, 67 y ss. 
 En el Diccionario ilustrado de los santos (2001), se identifica como un mismo personaje a Macario el 
joven y Macario el alejandrino, y se le diferencia de su contemporáneo Macario el Egipcio a quien se 
denomina “el grande”. A la iconografía del primero se atribuye los animales salvajes, linterna y racimo 
de uvas. Es a Macario el egipcio o el grande, al que eventualmente se le representa desnudo, con un 
rollo de escritura, un cráneo y un bastón conocido como “bastón de Macario” (Schauber-Schindler 
2001). 
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retiró al desierto donde vivió 28 años. Durante ese tiempo, reflexionó sobre Dios y los 

asuntos de la fe (Palladio, 1991, 67-68). Convertido en un creyente, ganó fama como 

hombre sabio y maestro de anacoretas, y fue comparado con Moisés porque, tal como 

ocurriera con Macario el Joven, mató a un hombre y terminó en el desierto donde 

encontró a Dios.  

 

 Por otro lado, el capítulo XVII de la edición de 1991, presenta a Macario el 

egipcio, un anacoreta que obraba milagros y tenía el don de la profecía. Vivió setenta 

años en lo más profundo de un desierto llamado de Escete, al norte de Egipto, en 

compañía de dos discípulos, uno llamado Juan que lo atendía y actuaba como su 

asistente, y otro que se ejercitaba en temas espirituales en una cabaña cercana 

(Palladio, 1991, 72-76). De Macario el egipcio, Palladio en su Historia Lausiaca 

menciona lo siguiente: 

 

He aquí otra práctica de su ascesis: trabajó mucho tiempo para abrir un 

pasadizo subterráneo desde su celda hasta medio estadio de distancia y al 

final de él se hizo una cueva. Si alguna vez le estorbaba la excesiva afluencia 

de fieles, salía a hurtadillas de su celda y se refugiaba en la gruta, y así nadie 

podía encontrarle (Palladio, 1991, 74). 

  
 
 
    El grabado que describe gráficamente el comentario de Palladio pertenece a la 

serie Solitudo Sive Vitae Patrum Eremicolarum de 1585 y 1586 (foto nº 40). Presenta 

a Macario en un primer plano de la composición, ubicado en el lado inferior derecho 

del primer plano. Está arrodillado delante de un libro abierto del cual lee con ayuda de 

una vela que ilumina de modo lúgubre dicho sector. El santo se encuentra en el fondo 

de una cueva de largo recorrido diagonal hacia la izquierda del ultimo plano. En el 
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fondo izquierdo, en la boca de la cueva, se aprecia varios enfermos que llegan en busca 

de una cura milagrosa mientras el asistente de Macario, Juan, los organiza. 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto Nº 40. Macario el egipcio, Plancha 22 de la serie Solitudo Sive Vitae Patrum 
Eremicolarum Grabados de Rafael Sadeler según Martin de Vos 1585-1586. BNE (http://bdh-
rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024). 
 

 

 Aunque esta composición no la tenemos pintada en la serie de la recoleta 

franciscana del Cusco, la hemos incluido aquí porque resulta atractivo comprobar que 

Martin de Vos, autor de grabados como el de Macario el egipcio, tuvo en la obra de 

Palladio una fuente de información e inspiración que determinó el carácter de su 

composición. Al mismo tiempo, el grabado aludido muestra claramente el 

procedimiento metodológico de comprobación que hemos aplicado en nuestro trabajo, 



 163 

allí donde ha sido posible. Este se basa en el cotejo de la fuente escrita con la 

representación plástica en busca de una analogía entre ambos que nos permita 

interpretar adecuadamente el contenido conceptual en la composición grabada y, por 

ende, en su proyección sobre la pintura de la serie cusqueña.  

 

 Así, por ejemplo, The Book of Paradise (El libro del Paraíso) contiene un 

comentario, atribuido igualmente a Palladio, titulado De los dos Padres desnudos, en 

el cual Macario el egipcio relata a los monjes de Nitria que una vez se sintió impelido 

a internarse en lo más profundo del desierto de Escete, donde él vivía. Creyendo que 

este anhelo era una trampa del demonio, dudó durante cinco años sobre ir o no al 

desierto. Un día, decidido a enfrentarse a las fuerzas malignas, partió al interior de este 

desierto y para su sorpresa encontró una fuente de agua con una isla en el centro, a la 

que acudían las bestias del lugar para calmar su sed.  

 

Entre los animales vio dos hombres desnudos que lo atemorizaron porque pensó que 

eran espíritus. Al verlo así, ambos le hablaron diciéndole que eran hombres como él y 

que una vez habitaron en un monasterio, pero que su deseo era vivir como anacoretas 

en el desierto donde habían estado los últimos cuarenta años de sus vidas. En ese 

momento estaban ansiosos por tener noticias del mundo e hicieron muchas preguntas. 

Igualmente, Macario les pidió consejos sobre cómo llegar a ser un verdadero monje, a 

lo que ellos contestaron diciendo que la única manera de convertirse en monje 

ermitaño era confiar en Dios y buscar la soledad de un lugar remoto donde vivir y orar 

(Wallins, E.A., 1904, 358-359). 

 



 164 

 Aunque el texto no menciona la abundante vegetación que aparece en el 

grabado ni la presencia del estanque, como tampoco la de los animales que allí beben 

ni a los dos anacoretas desnudos que se dirigen a Macario, todos son elementos 

suficientemente probatorios que el autor del grabado basó su trabajo en la fuente 

documental citada. Es decir, en el comentario de Palladio sobre los dos monjes 

desnudos.  

 

El grabado muestra a Macario el egipcio92 sentado de perfil a orillas de un estanque, 

mira hacia el fondo y bendice a un grupo de animales, entre los que destaca un 

unicornio, símbolo de la virtud. Con los animales, todos ellos de profundo significado 

simbólico, vemos también dos anacoretas semidesnudos que se encuentran en la orilla 

opuesta, ambos hablan entre si y uno de ellos señala al santo (foto nº 41).  

 

 Toda la escena está cuidadosamente trabajada con árboles altos y abundante 

vegetación, elementos que sin duda fueron considerados como marco ornamental de 

la escena y agregados por el autor. Por su parte, el texto en latín que acompaña a las 

imágenes grabadas dice: “Uno de los alejandrinos era Macario, de él se dice que se 

dedicaba al estudio de las vidas de los santos, desde niño, descubrió a través del agua 

cristalina, donde y como viven las fieras”.93 

 

 

 

 

                                                      
92 La leyenda en latín que acompaña al grabado menciona erróneamente a Macario de Alejandría. 
93 Alter Alexabdrinus erat MACHARIUS: illi/Sanctorum studio diseere qesta fuit/Atq duos reperit vitrei 
prope fluminis undam/inter silnestres tuto habitare feras.(Traducción JA) 



 165 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 

Foto N° 41.  Macario el egipcio, Plancha 23 de la serie Solitudo Sive Vitae Patrum             
Eremicolarum. Grabado de Rafael Sadeler sobre Martin de Vos. 1585-1586. BNE. 
(http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024).               
 
 
                

La pintura cusqueña que reproduce la composición grabada luce las mismas 

características de precisión en el dibujo y el color de valores intermedios que hemos 

señalado en otros cuadros de la serie. Macario se encuentra de perfil en el lado derecho 

de la composición, sentado al borde de un estanque. Viste un hábito color marrón, 

viejo y roto por partes, con capucha. Bendice con la mano izquierda mientras posa su 
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mano derecha sobre un cayado que descansa sobre el hombro. Junto a él, una bolsa de 

viaje y una botella de agua. Un bien logrado arreglo de flores de colores y un par de 

aves de pico largo y curvado decoran la parte baja del primer plano (foto nº 42). La 

textura y calidad de ejecución de este detalle es todavía fácil de apreciar a pesar del 

mal estado de la tela. Macario dirige su mirada hacia el otro lado del lago donde un 

toro, un venado, un oso y un león beben mientras dos anacoretas parcialmente 

cubiertos solo por hojas señalan a Macario y hablan entre sí (foto nº 44). El anacoreta 

que señala a Macario desde la orilla opuesta del estanque organiza el recorrido visual 

y lo concentra en el santo, un gesto que no es tan preciso en el grabado. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto nº 42.  Macario el egipcio. Recoleta Franciscana de Cusco Siglo XVII. (Fotografía DG) 
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Foto Nº 43. Macario el egipcio. Recoleta Franciscana de Cusco Siglo XVII. (Fotografía DG). 

Detalle de la Nº 42. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto Nº44. Macario el egipcio. Recoleta Franciscana de Cusco Siglo XVII. (Fotografía DG). 
Detalle de la Nº 42. 
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En un plano secundario, un grupo de animales compuesto por un chivo, un 

perro, un camello, un unicornio, un potrillo, seguidos por un elefante, avanza en 

dirección al estanque. La vegetación es abundante con árboles de amplias copas y en 

diversos tonos de verde (foto nº 43), y aves de colores, como es usual en la tradición 

de la pintura naturalista cusqueña. El pintor ha creado un espacio cerrado ovalado, de 

manera que se observa recogido, íntimo y silencioso en el que los colores son 

armónicos y de leve contraste, con buena solución en las texturas de los distintos 

elementos que lo componen. 

     

           La relación de nuestra pintura con el grabado señalado es innegable, pero tal 

como sucede con las pinturas anteriormente mencionadas, el pintor andino ha 

introducido pequeños cambios en la escena de Macario en egipcio. No solo ha 

presentado un felino, potrillos, o las aves en los árboles, que no se observan en la 

fuente original, sino que ha trabajado el espacio pictórico de un modo diferente. En el 

grabado la composición es abigarrada por la presencia dominante de la vegetación, 

mientras que en la pintura el espacio fluye con mayor naturalidad hasta el punto de 

señalar un pequeño claro lleno de luz entre los árboles, situado a la derecha de la 

composición, en un segundo plano detrás del volumen del santo. Por otro lado, resulta 

curioso que, a diferencia del grabado, el santo bendice con la mano izquierda mientras 

que los animales y los dos anacoretas semi desnudos aparecen en lugares opuestos 

respecto de su ubicación en la fuente grabada. Posiblemente, el pintor tuvo como 

modelo un grabado ordenado de esta manera como resultado de la técnica de impresión 

calcográfica. 
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 En lo que se refiere al tercer Macario, el de Alejandría, Palladio relata su 

historia y menciona que conoció a este hombre y que vivió con él durante nueve años 

en un lugar llamado Celdas o Celditas94, región en la que Macario era presbítero 

(Palladio, 1991, 77). Fue conocido por practicar la virtud de la abstinencia, por hacer 

curaciones y por una vida de mortificaciones que él se imponía. Los datos que citamos 

a continuación se relacionan con la leyenda taumatúrgica de Macario de Alejandría, 

tomados de Palladio: 

 
Hasta los 40 años fue fabricante de dulces y vendedor de frutas. Los pasteleros 

lo tienen como su patrono. A los 40 años se fue al desierto a rezar y hacer penitencia 

y allí estuvo casi 60 años santificándose. Vivió del 310 al 408, probablemente. 

Deseoso de conseguir la santidad, Macario se fue a un desierto de Egipto y por un 

tiempo se puso bajo la dirección de un antiguo monje para que lo instruyera en el 

modo de progresar en la santificación. Estuvo en algunos de los grupos de monjes 

dirigidos por San Antonio Abad y luego se fue a vivir a otro sitio del desierto, con 

un grupo de monjes que hacían grandes penitencias. Toda la semana estaban en 

silencio, rezando y trabajando (tejiendo canastos). Solamente se reunían el 

domingo para asistir a la celebración de la Santa Misa. Aquellos hombres 

solamente comían raíces de árboles y ayunaban casi todo el año. Pero vivían 

alegremente y gozaban de excelente salud. Su único deseo era agradar a Dios a 

quien se había consagrado por completo. 

 

         Un día en aquel desierto tan caluroso le llevaron de regalo a Macario un bello 

racimo de uvas. El por mortificación no lo quiso comer y lo regaló al monje que 

vivía por allí más cerca. Este tampoco lo quiso comer, por hacer sacrificio, y lo 

llevó al monje siguiente, y así fue pasando de monje en monje hasta volver otra 

vez a Macario. Este bendijo a Dios por lo caritativos y sacrificados que eran sus 

compañeros. Dios le había dado a Macario un cuerpo muy resistente y entre todos 

los monjes, era él quien más fuertes mortificaciones hacía y el que más ayunaba y 

                                                      
94 Las Celdas o Celditas estaba cerca de la montaña de Nitria, al norte de Egipto. Se le llamaba así por 
la gran cantidad de celdas de eremitas que había en la zona. Macario de Alejandría había nacido en 
Egipto y su leyenda cuenta que había sido frutero antes de retirarse al desierto de Nitria como eremita, 
donde hacía milagros de sanación y exorcismos (Schauber-Schindler 2001).  
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más rezaba. Durante los ardientes calores del sol a 40 grados, no protestaba por el 

bochorno ni tomaba agua, y durante los más espantosos fríos de la noche, con 

varios grados bajo cero, no buscaba cobijarse. Todo por la salvación de los 

pecadores. 

 

         Disfrazado de campesino se fue al monasterio de San Pacomio para que este 

santo tan famoso le enseñara a ser santo. San Pacomio le dijo que no creía que fuera 

capaz de soportar las penitencias de su convento. Y le dejó afuera. Allí estuvo siete 

días ayunando y rezando, hasta que le abrieron las puertas del convento y lo dejaron 

entrar. Entonces le dijeron que ensayara a ayunar, para ver cuántos días era capaz 

de permanecer ayunando. Los monjes ayunaban unos tres días seguidos, otros 

cuatro días, pero Macario estuvo los 40 días de la cuaresma ayunando, y sólo se 

alimentaba con unas pocas hojas de coles y un poquito de agua al anochecer. Todos 

se admiraron, pero los monjes le pidieron al abad que no lo dejara allí porque su 

ejemplo podría llevar a los más jóvenes a ser exagerados en la mortificación. San 

Pacomio oró a Dios y supo por revelación que aquel era el célebre Macario. Le dio 

gracias por el buen ejemplo que había dado a todos y le pidió que rezara mucho 

por todos ellos, y él se fue. 

 

          Una vez le vino la tentación de dejar el encierro de su celda de monje e irse a 

viajar por el mundo. Y era tanto lo que le molestaba esta tentación que entonces se 

echó a las espaldas un pesado bulto de tierra y se fue a andar por el desierto. Cuando 

ya muy fatigado, un viajero lo encontró y le preguntó qué estaba haciendo, le 

respondió: "Estoy dominando a mi cuerpo que quiere esclavizar a mi alma". Y al 

fin el cuerpo se fatigó tanto de andar por esos caminos con semejante peso a las 

espaldas, que ya la tentación de irse a andar por el mundo no le llegó más. 

 

Un día viajando en barca por el Nilo, con cara muy alegre, se encontró con 

unos militares muy serios que le preguntaron: ¿Cómo se llama? - Me llamo 

Macario, que significa el hombre feliz. Y el jefe de los militares al verlo tan 

contento le dijo: ¡En verdad que usted parece muy feliz! Y él le respondió: ¡Si, 

sirviendo a Dios me siento verdaderamente feliz, mientras otros sirviendo al mundo 

se sienten tan infelices! Estas palabras impresionaron tanto al comandante, que 

dejó su vida militar y se fue de monje al desierto a servir a Dios. 
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Se presentó ante Macario un sacerdote con la cara manchada y el santo no lo 

quiso ni siquiera saludar. Le preguntaron por qué lo despreciaba por tener la cara 

manchada, y él respondió: Es que lo que tiene manchada es el alma. El sacerdote 

comprendió lo que le quería decir. Confesó un pecado que tenía sin perdonar, y fue 

perdonado, y al írsele la mancha del alma se le desapareció también la mancha de 

la cara y entonces sí Macario lo aceptó como amigo95. 

 

 
Los hechos de Macario el alejandrino arriba mencionados no nos permiten 

relacionarlo con la escena que conocemos en la plancha 23 de la serie Solitudo Sive 

Vitae Patrum Eremicolarum. Sin embargo, dado que el texto en latín se refiere a este 

Macario, pensamos que a partir de otro comentario de Palladio podríamos precisar el 

lugar donde se encuentra Macario y relacionarlo así con su biografía. El relato nos lo 

presenta en la tumba-jardín construida por Janes y Mambres para el faraón, en tiempos 

de Moisés96. Palladio lo menciona así: 

 
           Una vez [Macario] sintió deseos de entrar en la tumba-jardín de Jannes y Mambres, 

como él mismo nos contó. Esta tumba fue construida por los magos que habían 

sido omnipotentes cerca del Faraón. Como hacía mucho tiempo gozaban de la 

hegemonía, construyeron la obra con bloques de piedra tallada, hicieron allí su 

tumba y depositaron gran cantidad de oro. Además, plantaron árboles, pues el lugar 

es húmedo, e inclusive cavaron un pozo (Palladio, 1991, 78). 

 
 

Aunque Macario pasó poco tiempo en dicho lugar (Palladio, 1991, 79), la 

Historia Lausiaca menciona que los demonios que habitaban allí huyeron ante su 

presencia y que dicho espacio se santificó por obra de Dios. Si bien esta narración 

                                                      
95 https://www.ewtn.com/spanish/saints/Macario_de_Alejandria.htm. También en Croisset 1847,1,15 
ss. 
96 Janes y Mambres son los magos que se opusieron a Moisés y a Aaraón en el conocido pasaje de las 
varas convertidas en serpientes durante el periodo de súplicas para que el Faraón libere al pueblo de 
Israel. Ambos son mencionados por San Pablo en la segunda epístola a Timoteo 3,8 como el paradigma 
del mal que ataca al hombre. Ver: Biblia de Jerusalén, Segunda Epístola a Timoteo, 3,8, edición de 
Desclée de Brouwer, Bilbao 1970, p. 1995. 

https://www.ewtn.com/spanish/saints/Macario_de_Alejandria.htm
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menciona la existencia de árboles no se refiere al estanque ni a los animales, así como 

tampoco se ocupa de los dos hombres desnudos. En el comentario previamente citado 

contenido en The Book of Paradise, el estanque, los animales y los hombres se 

relacionan en una magnífica metáfora que los convoca alrededor del agua para calmar 

distintos tipos de sed. La sed de los animales que beben en el estanque es comparable 

a la curiosidad de los hombres desnudos por saber cómo sigue un mundo del que no 

han sabido nada en cuarenta años, y comparable también al deseo de Macario el 

egipcio de poseer los requerimientos fundamentales para llegar a ser un verdadero 

monje del desierto. De esta manera, los hombres son émulos de los animales que 

satisfacen su sed en esas tranquilas aguas, y lo hacen mediante las respuestas que 

buscan unos de otros. Pasado ese momento, cada uno sigue su camino, pero ese breve 

instante compartido ha resuelto una necesidad apremiante para Macario, para los 

monjes semi desnudos y para los animales, todos reunidos en torno al estanque que 

aparece ante nosotros como el corazón mismo de la metáfora. 

 

 

Análisis crítico 

 

 

Durante el virreinato peruano, los materiales y los rudimentos técnicos que 

todos los pintores conocieron fueron aprendidos en el taller del maestro y, a su vez, 

ellos se los enseñarían a sus propios discípulos. Tales conocimientos pasaron de una 

generación a otra sin cambios, pues no había otra forma de instrucción ni hubo grandes 

innovadores en la especialidad, por lo menos, hasta donde conocemos en la actualidad. 

Es decir, que el conocimiento técnico del arte de la pintura fue una tradición que se 

repitió con cada nuevo pintor. Si bien estos conocimientos pertenecieron a un 
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colectivo, la habilidad u oficio que cada pintor desarrolló para interpretar de manera 

más o menos fidedigna las leyes y escalas del natural fue un patrimonio personal que 

estuvo subordinado a las condiciones sociales en las que cada pintor se desenvolvió. 

 

Llegamos así al maestro que pintó el retrato de Macario el egipcio, de la serie de 

la recoleta franciscana de Cusco. No conocemos su nombre, pero a juzgar por su buen 

oficio en la representación de la naturaleza lo hemos situado como un seguidor del 

gran pintor Diego Quispe Tito. No como un discípulo de él formado en su taller ni 

perteneciente a su entorno, sino un pintor influido por el estilo del maestro, como 

muchos otros en la época. Llegamos a esta conclusión luego de observar la minuciosa 

representación de flores y plantas que aparecen en el primer plano, a orillas del 

estanque. Es el trabajo de un pintor que estudia visualmente el mundo natural de su 

entorno y que dispone de los recursos técnicos necesarios para representarlo sobre el 

lienzo. Sin embargo, la manera como configura a los personajes humanos y animales 

son completamente distintas a las de Quispe Tito. Allí donde éste es delicado y fino 

en su dibujo, y sus figuras en pequeño formato están sometidas a la fuerza y a la 

dinámica del paisaje, las del maestro de la recoleta franciscana de Cusco compiten con 

el paisaje por su tamaño y volumen, y, además, suele realzar los volúmenes de sus 

imágenes mediante una línea de dibujo gruesa que determina un peso mayor de la 

imagen en el conjunto del paisaje. En la orilla opuesta del estanque, un grupo de 

animales se aproximan para beber, incluyendo un león de rostro humanizado y entre 

ellos dos ancianos desnudos. El fondo no está construido como una visión en 

perspectiva que se abre a un gran paisaje como en los otros cuadros. Esta perspectiva 

ha sido reemplazada por una espesa arboleda, con aves de colores en sus ramas, y solo 

una abertura que indica el punto por donde acceden los animales a la escena insinúa la 
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profundidad del campo. Este es tal vez el único detalle que diferencia a la pintura de 

su modelo grabado pues en éste los animales parecen llegar por un derrotero que 

aparece en diagonal entre los árboles, detrás de los dos ancianos. En la pintura, el santo, 

en el ángulo inferior derecho del lienzo, es la figura protagónica de la composición a 

cuya escala se ha estructurado el resto de la obra. Tiene la apariencia de una figura casi 

monolítica que aparece en un espacio sombreado que permite, no obstante, apreciar 

sus facciones y la dirección de su mirada. La línea de su contorno es gruesa 

especialmente en el dibujo de manos y pies, lo que proporciona una impresión de 

mayor solidez en la apreciación de los volúmenes. Las manos, sin embargo, parecen 

ser un repinte posterior pues no lucen el mismo nivel de calidad de ejecución que, por 

ejemplo, el rostro y la cabeza del santo. Debemos precisar que, en general, la pintura 

presenta un mal estado de conservación que dificulta la apreciación de los colores de 

la naturaleza y sus matices. Estos se hallan descoloridos y pálidos en muchos sectores 

debido a una prolongada exposición a una luz inadecuada. 

 

 

 

 

5. EULOGIUS/EULOGIO 

 

Las noticias sobre Eulogius o Eulogio son escazas, fragmentarias y, a veces, 

confusas. El estudioso español José María Blázquez Martínez lo incluye en su estudio 

sobre el extracto social del monacato primitivo en los siglos IV-VI y lo califica como 

un fraile culto, bien formado en las disciplinas humanísticas y cita como su fuente de 

información la Historia Lausiaca de Palladio (Pall. HL, 21.3) (Palladio, 1991, 93), 

donde se menciona también a otros monjes como Evagrio Póntico y Diocles en su 
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condición de cultos y eruditos97. Sin embargo, la referencia de Blázquez Martínez solo 

narra la historia de nuestro personaje y su relación con un lisiado de pies y manos del 

cual él decide hacerse cargo por el resto de su vida, como forma de agradar a Dios. 

Después de quince años de cuidar del desdichado, el demonio lo puso en contra de 

Eulogio. Fue entonces cuando el monje encontró que dicha tarea era un trabajo 

demasiado pesado para sus hombros. Consultó a los ancianos sobre qué hacer con un 

mutilado que ahora lo veía como enemigo. Los ancianos le aconsejan que consulte con 

el mismo San Antonio, y este aconseja a ambos seguir adelante pues Eulogio debía 

mantener la promesa hecha a Dios y el desventurado hombre debía agradecer los 

cuidados que recibía del fraile. La historia termina cuando, por consejo de Antonio, 

ambos regresan a la celda donde vivían pues allí un ángel los visitaría. Al cabo de 40 

días murió Eulogio. El hombre al que él cuidaba murió, igualmente, después de tres 

días de la partida del monje (Palladio, 1991, 93-97). Sobre la base de este relato, 

Palladio cita a Eulogio como un monje lleno de “caridad para con Dios y los 

hermanos” en la introducción de su Historia Lausiaca (Palladio, 1991, 3-18). 

 

La siguiente mención a Eulogio la encontramos en Prado Espiritual, edición 

de 1614. Se le señala como un sacerdote del desierto “que cuando decía misa, 

alcanzaba del Señor tanta gracia, que entendía el estado en que estaba cada monje de 

los que a él se allegaban en su corazón y conciencia” (Sanctoro, J. [compilador], 1614, 

120). De esta manera, recomendaba a los monjes pecadores, o que ocultaban deseos 

impuros, que antes de ir a misa debían hacer penitencia para estar limpios de pecado 

al momento de recibir el sacramento de Cristo. En The Book of Paradise (El libro del 

                                                      
97 Blázquez Martínez, 2006; En el Diccionario (2001) de Schauber y Schindler, Eulogio, un monje 
nacido en Siria, fue obispo  de Alejandría a fines del siglo VI y falleció en el 607.  
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Paraíso) se dice que “un cierto padre llamado Eulogius después de haber llevado una 

vida de austeridad y trabajo en Constantinopla, obtuvo fama y reputación, y llegó a 

Egipto con el propósito de aprender una vida de mayor excelencia. Al oír hablar de 

Abba Joseph (padre José) fue a verlo con la esperanza de aprender de él una forma de 

vida de mayor laboriosidad que la suya” (Wallis, E., 1904, 691-692). Con estas 

referencias, debemos analizar ahora un grabado que pertenece a la plancha número 16 

de la serie Solitudo Sive Vitae Patrum, grabado por Thomas de Leclerc sobre un 

original de Martin de Vos (1585-1586) (foto nº 45). 

 

 
 
Foto nº 45. Eremicolarum de 1585-1586, con dibujos creados por Martin de Vos y realizados 
por Rafael Sadeler. BNE. (http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024).               
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De las fuentes antes citadas, solo aquella que corresponde al estudio de 

Blázquez Martínez parece relacionarse con la composición grabada donde se muestra 

a Eulogio como un hombre de estudio. Por su parte, el capítulo XXI de la Historia 

Lausiaca, edición de 1991, dice que “Este Eulogio era un letrado que había terminado 

el ciclo de sus estudios”, luego, en la nota número tres, agrega que el ciclo de ciencias 

estaba compuesto por física, geometría y astronomía, además de ética, teología y 

metafísica, que formaban otra rama del conocimiento de la época (Palladio, 1991, 97). 

La insistencia en el aspecto intelectual de Eulogio justifica la metáfora de su 

representación, es decir, esta retratado con un libro abierto en el cual concentra su 

atención. Se ubica en el lado izquierdo de la composición, sentado sobre una roca, de 

perfil al espectador. Detrás de él se aprecia un profuso bosque de árboles de altas y 

amplias copas. Hacia el lado opuesto, en un segundo plano, un pequeño puente sobre 

un río y un poblado con personajes en diversas actitudes. Fondo de montañas. El texto 

en latín, sin embargo, enfatiza su deseo de soledad y ayuda a otros frailes ermitaños, 

de la siguiente manera: “Eulogio prefirió buscar un lugar aislado para vivir, un lugar 

donde se sintiera protegido del brillo de lo urbano y del sol. Desde aquí cuido con 

esmero la piedad y el trabajo de sus hermanos, y se compadeció durante toda su vida 

de sus actos impíos”98. 

 

La pintura cusqueña que se inspira en el grabado citado se encuentra, 

desafortunadamente, en mal estado de conservación. Luce chorreras por caída de gotas 

de agua en la parte media superior, y una alarmante palidez de los colores, los que han 

perdido su brillo y fuerza originales, por haber estado la tela expuesta bajo distintas 

                                                      
98 Maluit EULOGIUS desertas quaereresedes / quam tererevrbani splendida tecta soli / Hine sratres 
munire suos pietate laborat / impiaque ceratis planaere facta fuae. (Traducción JA) 
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condiciones de descuido, a la intemperie (foto nº 46). No obstante, la composición es 

perfectamente visible. Aparece en sentido inverso al grabado. Eulogio aparece aquí en 

el lado derecho de la tela, sentado sobre una roca, la pierna izquierda extendida y la 

derecha flexionada sobre la que apoya un libro abierto, el cual lee con atención. Detrás 

de él, un bosque con árboles de altas y frondosas copas, en cuyas ramas hay pájaros 

de diversos colores, como es usual en la pintura cusqueña de corte naturalista. En el 

lado opuesto y en segundo plano, se tiene un río y un pequeño puente. Detrás, un 

poblado y algunos personajes en diferentes ocupaciones. El pintor ha desarrollado más 

los volúmenes respecto al grabado, ha acercado la composición hacia el primer plano 

y variado las relaciones espaciales. También modificó el aspecto de los personajes en 

el segundo plano, que aparecen del mismo tamaño que los edificios, cuya apariencia 

los acerca a su posible experiencia próxima, antes que a la de su referente grabado. 

  

 

 

Análisis crítico 
 
 
Recordemos que el uso de grabados en la pintura virreinal se generalizó cuando la 

escena cusqueña estaba dominada por nombres como Basilio de Santa Cruz 

Pumacallao o Diego Quispe Tito, es decir, en la segunda mitad del siglo XVII. Fue 

este último principalmente quien mostró a los maestros de su generación las 

posibilidades que tenía el valerse de grabados para disponer de esquemas de 

composición y conceptos iconográficos con los que debían estar forzosamente 

familiarizados para sus trabajos y también para ser considerados en la estima social.  
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Por entonces los grabados llegaban al virreinato peruano en forma de estampas sueltas 

o bien como ilustraciones de libros religiosos. Su importancia para la pintura es un 

tema largamente abordado por los historiadores del arte virreinal desde la década de 

los años cincuenta del siglo pasado. Casi no existe ningún artículo o libro de la 

especialidad que no se ocupe del asunto. En virtud de ello, permítasenos simplemente 

hacer un pequeño comentario sobre el particular. Debemos considerar que cada pintor 

andino tuvo una actitud diferente frente al grabado, el cual debió ser visualmente 

aprendido e interiorizado antes de iniciar su traslado al lienzo.  

 

Por supuesto, este proceso fue sobre todo un ejercicio individual condicionado 

por la sensibilidad y las habilidades de cada uno. A la hora del trabajo efectivo sobre 

el lienzo, cada maestro, según lo que apreciamos a la fecha, tuvo la libertad de hacer 

los cambios que deseara en los aspectos secundarios de la composición, sin alterar la 

iconografía de las figuras principales, pues su contenido doctrinal debía ser respetado 

por encima de cualquier variación formal porque era requerido así para el proyecto 

catequizador. Por eso los agregados que comentamos se refieren siempre a la 

introducción en las escenas de elementos de la flora y la fauna local.  

 

El traslado de la obra al lienzo, primero mediante el dibujo y, luego, con la 

aplicación del color y, en ocasiones a las proporciones, estuvo supeditado a factores 

culturales propio del mundo andino. Sin embargo, maestros tan importantes como los 

mencionados previamente, aparentemente se apartaron de estos modelos de la cultura 

local y se acercaron al academicismo europeo por acción de los grabados. Desde este 

punto de vista, podríamos concluir que el grabado fue un medio por el que algunos 

maestros andinos se acercaron a la pintura académica europea, para lo que podríamos 
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citar muchos ejemplos. Sin embargo, las relaciones de espacio, volumen y perspectiva, 

entre otros factores, practicados por los pintores indios en sus obras se encuentran 

siempre presentes, de modo tal que un examen a la más “europea” de sus obras revelará 

que la tradición andina, basada en una observación propia de la naturaleza y sus leyes 

y escalas, no responde al imperativo de emular la realidad de una manera mimética, 

como es el caso de las escuelas europeas desde la Edad Moderna a mediados del siglo 

XIX.  

 

La visión india de la realidad fue plasmada en el lienzo como un universo esquemático 

de formas y espacio. Otros pintores, igualmente hábiles con los pinceles, interpretaron 

los grabados reemplazando los elementos originales por otros que conocían de su 

propio entorno. Es así como vemos a Eulogio en un esquema de composición que 

resulta recurrente en casi todos los cuadros de la serie. El personaje principal en el 

ángulo inferior derecho, en un plano de sombra, cerca del observador, acompañado de 

flores y sobre un espeso fondo de árboles altos con aves multicolores en sus ramas. Es 

un espacio sagrado e íntimo, constituye el refugio del anacoreta, un lugar de oración y 

santidad. Al lado se tiene un paisaje que se abre en extensión hacia el fondo del lienzo 

con un río y un camino que bajan hacia una zona con casas, vegetación y cerros. 
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                Foto Nº 46. Eulogio. Recoleta Franciscana de Cusco. Fotografía DG.  

 

 

     Vemos, así, la figura del anacoreta en lo que podríamos llamar su jardín y, 

además, el paisaje, el binomio que evoca al personaje físico y al entorno que lo 

acompañó una buena parte de su vida con las evocaciones de oración, aislamiento y 

paz interior. Todo ha sido estructurado de conformidad al grabado. Sin embargo, la 

interpretación ha sido ejecutada de acuerdo a una estética propiamente andina, donde 

la relación espacio-volumen se integra en virtud de una visión totalizadora de la 

realidad, interesada en incluir todos los elementos que aparecen en el prototipo 

original, al que se agregan otros del medio local, como las aves, por ejemplo, sin 

insistir en un ejercicio mimético a la manera europea y sin variar el discurso teológico 

del santo. De esta manera, asistimos a la lectura de una receta europea en términos 
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propiamente americanos, novedosa propuesta de una estética que prevalecerá en el 

tiempo y definirá la personalidad de un pueblo. 

 

 

 

 
6. COPRES 

 

Tal como hemos visto en el caso anterior, la información sobre el ermitaño Copres 

es igualmente fragmentaria y escaza. Algunos datos sobre él se encuentran en los libros 

Prado Espiritual y The Book of Paradise. También ha merecido algunas líneas en Las 

vidas de los sanctos religiosos en Egipto, erudito estudio de Ana Mateo Palacios, y en 

una pequeña monografía que en versión resumida se encuentra en la red con el título 

La vida cotidiana y la oración, publicada originalmente en el portal Teología Hoy. En 

The Book of Paradise se menciona que Copres vivía en el desierto y que era el 

archimandrita99 de cincuenta hombres, que solía realizar milagrosas curaciones de 

todo tipo y también exorcismos (Wallis, E., 1904, 558 y ss.). En el capítulo XVI del 

Libro del Paraíso, que lleva el título de Los Triunfos de Abba Copres y del Bendito 

Petarpemotis, encontramos una nota que nos acerca a la descripción iconográfica de 

la escena que muestra el grabado. Copres relata: “teníamos un jardín en un lugar 

cercano que estaba destinado a servir como espacio de descanso para los hermanos 

que venían de tierras lejanas. Una vez un pagano entró y robó algunos vegetales de 

nuestro huerto, pero no los pudo cocinar por que no se cocían y el agua no hervía a 

pesar que había estado tres horas en el fuego. Aquel hombre devolvió los vegetales y, 

                                                      
99 En la iglesia ortodoxa, superior de un monasterio o de un grupo de monasterios. 
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en señal de arrepentimiento, pidió hacerse cristiano y, de hecho, se convirtió” (Budge, 

1904, 568 -569; Mateo, 2005). Menciona también que ese mismo día los vegetales 

robados fueron servidos a unos monjes que vinieron de lejos, quienes los disfrutaron 

por dos motivos, por la redención del alma del hombre que los había robado y por la 

hospitalidad con la que les fueron ofrecidos. Según los visitantes que conversaban con 

Copres, él solía mostrarles su huerto y su jardín, compuesto, el primero, de palmeras 

y árboles frutales, todo sembrado y plantado con sus propias manos, y, el segundo, 

tenía hermosas y coloridas flores. Lo curioso es que los frutos solo aparecían a aquellos 

que creían en Cristo y, según la referencia, el huerto y el jardín habían permanecido 

allí por muchos años bajo el cuidado de Copres (Wallis, E. 1904, 569). 

 

 

Es así como se justifica la composición de Martín de Vos sobre la que Rafael 

Sadeler realizó los grabados de la ya mencionada serie Solitudo Sive Vitae Patrum 

Eremicolarum, ejecutada entre 1585 y 1586 (foto nº 47). La imagen del monje se 

encuentra de perfil, sentado con un libro abierto en mano izquierda mientras sujeta una 

azada de labrador con la mano derecha. Junto a él, frutos de la tierra en abundancia. 

En segundo plano, cultivos cercados y chozas con techo de paja entre palmeras y otros 

árboles. Al frente de una de una de las casas cuelga un retrato de la Virgen con el Niño. 

Fondo con tres hombres cargando bultos y montañas. La relación de Copres con el 

trabajo de sembrar y cosechar frutos de la tierra que vemos en el grabado mencionado 

es igualmente señalada en el texto en latín que acompaña a la imagen. Se dice lo 

siguiente: “La inspiración del Espíritu Santo le fue revelada a Copres bajo la forma de 
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un azadón, para cultivar, plantar, sembrar y segar tal como él lo hizo, solía transformar 

los litorales cultivando plantas, y los campos estériles los convertía en fértiles”.100 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
Foto Nº 47    Copres. Plancha 21 de la serie Solitudo Sive Vitae Patrum Eremicolarum 1585- 
1586, Rafael Sadeler sobre dibujos de Martin de Vos. BNE. (http://bdh-
rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024). 
 
 

 

El retrato pintado de Copres que conocemos en la Recoleta Franciscana de 

Cusco emula la composición en el grabado aludido (foto nº 48). Es un lienzo lleno de 

un colorido cálido y atractivo, cuyos detalles se resuelven dentro de la modalidad 

cusqueña de trazo, volumen, luz y solución proporcionada del espacio pictórico. Todo 

                                                      
100 Numinis afflautus sacro spiramine COPRES /arua colit plantat, seminat, metit/Usibus liumainis 
permultas colligit herbas/ et steriles agros fertilitate replet.(Traducción JA) 

http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024
http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024
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el conjunto se presenta a la inversa de lo que vemos en el grabado que sirvió de modelo, 

lo que sugiere que el pintor pudo haber tenido a la mano un grabado editado por 

Thomas de Leu (1571-1619) (Torres, J., 1988, 143-174), en el cual la dirección de la 

composición es igual a la del lienzo cusqueño mencionado.  

 

Aquí, la figura del monje se presenta de perfil hacia la izquierda de la tela, viste 

una túnica marrón y tiene una boina negra sobre la cabeza, detrás de la que aparecen 

rayos de luz. Sostiene un libro abierto en mano derecha y apoya la izquierda sobre un 

azadón de agricultor. Junto a él, en primer plano, tenemos diversos frutos de la tierra 

entre los que podemos distinguir peras, duraznos, un manojo de zanahorias, lechugas 

y otros. Detrás del monje, un grupo de casas de madera con techos de paja, un caldero 

que hierve sobre el fuego. En el frente de una de las casas distinguimos una pintura de 

la Virgen con el Niño, vestida de rojo y azul, en plano frontal sobre fondo negro, de 

características cusqueñas. En un segundo registro vemos campos cultivados y 

cercados, también flores de colores. Detrás de las casas un amplio follaje de copas de 

árboles y, en el lado opuesto de la tela, montañas y un paisaje árido que se pierde en 

la distancia. 

 

 

 

 

 

 

 

 



 186 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Nº 48. Copres. Recoleta Franciscana de Cusco. Segunda mitad del siglo XVII. Fotografía 

DG. 
 

 

 

Análisis crítico 

 

El cuadro descrito de esta manera, pertenece a la corriente naturalista 

tradicionalmente atribuida al pincel del pintor cusqueño Diego Quispe Tito. Sin 

embargo, los cuadros de esta serie solo se relacionan con él de modo indirecto, esto es, 

a partir de la interpretación de la naturaleza, elemento que viene en la fuente grabada 

y que permitió al pintor andino ensayar colores y tonos de luz, aportes propios que 

contribuyeron a la difusión de los valores de la pintura cusqueña. Sin embargo, en esta 
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serie no hallamos los delicados matices cromáticos, el dibujo fluido ni el sentido 

decorativo que conocemos en la obra de Quispe Tito.  

 

 

Como en otros cuadros de la serie que estudiamos, la imagen del anacoreta 

Copres es el eje de una composición dividida en dos partes. El sector izquierdo 

contiene frutos de la cosecha de la tierra como zapallos y maíz, herramientas de 

labranza, cabañas de madera y un fondo tupido de árboles de copas frondosas entre las 

que resalta, curiosamente, una palmera. Frente a una de las casas de madera destaca 

una pintura de la Virgen con el Niño y, a un lado, se tiene un caldero colocado sobre 

el fuego. Un techo rojo a dos aguas con una campana aparece por encima de las otras 

casas. En el sector derecho del lienzo vemos un paisaje que se abre hacia el fondo con 

campos de labranza bien delimitados por una cerca, un hombre que trabaja la tierra y 

otro que carga un bulto. Detrás tenemos una construcción que parece ser una fortaleza 

y, por detrás de esta, cerros.  

 

Todos los elementos mencionados, es decir, los frutos, las herramientas, el 

retrato de la Virgen y el Niño, el caldero y los campos de cultivo estás asociados a la 

leyenda del santo. Son, por tanto, referencias iconográficas necesarias para conocer su 

identidad y, como tales, han sido representados con mucho cuidado. El fondo presenta 

unos cerros que sugieren un paisaje continuo y parten desde la orilla de un lago de 

aguas tranquilas. Hacia la derecha, un espacio que sube por encima del nivel del lago 

en el que vemos una construcción que, dijimos, parece una fortaleza seguida en 

perspectiva por esbozos arquitectónicos. Más retiradas, vemos tres montañas altas 

pintadas con un sorprendente nivel de detalle en la textura pétrea de su conformación, 
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en la luz cenital que las baña y también en lo que se refiere a la bruma con la que 

aparece la más lejana (foto nº 49).  

 

La aparente simpleza en la resolución del fondo de esta pintura contiene 

detalles que corresponden a un maestro de gran oficio. Nótese, por ejemplo, el grado 

de observación de la naturaleza por parte del pintor al representar las dos montañas 

más cercanas con un nivel de claridad que deja ver todos los detalles en su estructura, 

mientras que la más lejana se ofrece cubierta de luz brillante que crea en su cima una 

suerte de bruma que indica la distancia desde el punto donde nos encontramos 

observándola. Hemos querido insistir en la descripción de lo expuesto pues creemos 

que revela un detalle de la habilidad de su autor como un observador e intérprete de la 

naturaleza, como colorista y dibujante, características que no suelen ser destacadas en 

los textos de la especialidad. 

  

     

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

Foto Nº 49. Copres. Recoleta Franciscana de Cusco. Segunda mitad del siglo XVII. Detalle 

de la Nº 48 
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7. WALFARDUS/GUALFARDO 

 

 

Walfardus o Gualfardo fue un monje ermitaño cuya vida se desarrolló entre su 

nativa Augsburg, Austria (o natural de Baviera según otras versiones), y la ciudad de 

Verona, Italia, lugar donde murió en el año 1127. Trabajaba como talabartero hasta 

que en 1096 se unió a un grupo de mercaderes y partió como peregrino a Roma. Se 

detuvo en la ciudad de Verona donde continuó su trabajo de talabartero. Al poco 

tiempo, dejó la ciudad y se estableció como ermitaño junto al rio Adigio donde vivió 

23 años hasta que, según cuenta su leyenda, fue hallado por unos cazadores que lo 

llevaron de vuelta a Verona, ciudad que dejó nuevamente para vivir en una ermita que 

construyó cerca del convento camaldulense de San Salvatore di Corteregia, cuyos 

frailes lo acogieron como un hermano. Vivió en dicho lugar hasta su muerte. Fue 

considerado un hombre santo por los pobladores de Verona quienes destacaron su vida 

virtuosa dedicada a la oración y a la ayuda de otras personas. 

 

Esta es la breve biografía que se conoce de este monje ermitaño. Es la que se repite 

en algunos diccionarios como el Diccionario ilustrado de los santos  de Vera Schauber 

y Hanns Michael Schindler (2001) y en la Enciclopedia of Saints publicada por Our 

Sunday Visitor, Inc., Indiana (2003) donde se menciona una biografía suya escrita 

poco después de su muerte sin ningún otro dato que ayude a ubicarla, y se cita al 

historiador jesuita André Vauchez como autor de un libro donde aparentemente se 

menciona a nuestro fraile, libro que hasta el presente no hemos podido ubicar.  
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   Si bien Walfardus fue un monje casi desconocido en la América española no solo 

por su nombre sino también por su trascendencia, debemos admitir que durante su 

periodo de vida tuvo fama de hombre santo, a tal punto, que no solo fue adoptado por 

los fieles italianos que cambiaron su nombre a Gualfardo, sino que mereció también 

ser enterrado en el monasterio camaldulense de San Salvatore en Verona. Poco 

después, sus restos fueron trasladados a la iglesia de San Fermo Maggiore de la misma 

ciudad. En 1602, una parte de sus reliquias fueron donadas y llevadas a la iglesia de 

San Sebastián de Augsburg. Su culto puede haber estado limitado a las ciudades de 

Verona y Augsburg, pero su fama de hombre piadoso y, eventualmente, taumatúrgico 

parece haber trascendido límites geográficos y cronológicos.  

 

  En el siglo XVI su imagen fue ideada por el grabador flamenco Martín de Vos y 

posteriormente grabada por otros maestros flamencos y franceses e incluida en 

diversas series de santos anacoretas. Es esta creación la que ha llegado a nosotros y la 

que inspira el lienzo correspondiente en el Cusco. Así, Martín de Vos dibujó al santo 

arrodillado y de perfil al espectador, con las manos en oración y los brazos cubiertos 

por cadenas. Tiene frente a él, en el suelo, una cruz, un libro abierto y una vasija. Como 

señal de su aislamiento, se encuentra oculto por un follaje espeso que lo separa de la 

orilla de un río por donde pasa un bote con personas. 

 

  El fondo está formado por una pequeña ciudad amurallada con torres de iglesias, 

la que bien podría tratarse de Verona y el río podría ser una mención al Adigio, junto 

al que pasó varios años en retiro y oración, de acuerdo a su leyenda. No conocemos 

las fuentes biográficas de las que se valió Martin de Vos para construir una imagen 

que tiene ciertos atributos iconográficos como la cruz, el libro abierto y la vasija junto 
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al santo pero, sobre todo, llama nuestra atención, las cadenas que lleva en los brazos 

(foto nº 50). El significado de las cadenas normalmente se diversifica según el 

contexto en el que son representadas. En algún caso, se refieren a la unión de los fieles 

por medio de las cadenas del amor o la fe con las figuras sagradas del misterio cristiano 

(Mariazza, J., 1989). Es, igualmente, una alegoría del matrimonio, tanto en el plano 

cósmico como en el existencial (Cirlot, J., 2011, 120). También pueden servir para 

indicar esclavitud y humillación.  

 

Desde esta perspectiva y, en atención al pensamiento ascético, las cadenas pueden 

simbolizar la voluntad de aparecer degradado ante Dios con el propósito de obtener 

una mayor gracia. Al mismo tiempo, puede aludir a los pecados que atan al hombre a 

su muerte espiritual. Este se libra de ellos únicamente mediante la oración practicada 

en una vida ascética y alejada de las cosas del mundo, donde estas no perturben la paz 

interior que todo hombre necesita para su espíritu, tal como lo hace Gualfardo en el 

grabado de Martin de Vos. La leyenda en latín que leemos en el grabado citado 

menciona lo siguiente: “Gualfardus en la parte oriental de Augusta, en Verona se 

dedicaba al arte de adornar el pecho de los caballos, calmo el hablar con rigor, guardo 

silencio y sometió su cuerpo con cadenas, dio la espalda a la barca que pasaba 

cerca”101.   

 

 

 

 

                                                      
101 Augusrae in Suevis orbis GUALFARDUS in urbe/Verona phaleris artelegebat eques/Sylua magis 
placuit corpusq urgere catenis/Praeteriens uehuit cymba latere […] 
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Foto Nº 50. Gualfardo de Verona. Grabado según M. de Vos Publicado por Jean LeClerc 1620. 
BNE. (http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000012118). 
 

 

 Se refiere aquí a su estancia en Verona, a su trabajo como talabartero haciendo 

monturas y adornos para los caballos. Vemos, igualmente, otra referencia al silencio 

de su ascesis y a la mortificación que aplicaba sobre su propio cuerpo mediante 

cadenas, y al deseo de aislamiento y soledad al dar la espalda a la barca que navega en 

el rio, lo que también resulta fácil de ver en el grabado. 

 

 La pintura de la serie que estudiamos sigue en todos sus aspectos al grabado 

mencionado. El santo, de cabellos y barba canosa, se encuentra en el ángulo derecho 

de la tela vestido con una túnica ocre oscura, de perfil al espectador, con las manos en 
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oración. Frente a él, en el suelo, tenemos una cruz, un libro abierto y una vasija, y lleva 

cadenas en sus brazos. Tiene una aureola de luz detrás de la cabeza y mira de frente a 

unas aves que aparecen entre las ramas de los árboles. Se encuentra oculto por follaje 

y pájaros de colores que lo separan de la orilla de un río por donde navega un bote 

guiado por un remero y en el interior una pareja en actitud agitada, debajo de un toldo 

semicircular. En la orilla opuesta, tenemos casas y gente en diversas ocupaciones. El 

río dibuja un meandro que lo lleva hacia el fondo de la composición donde vemos una 

ciudad con montañas de color gris al fondo. En árboles y plantas con flores se tiene 

una multitud de pájaros de colores, trabajados según la tradición cusqueña (foto nº 51). 

 

 Es uno de los cuadros mejor conservados de la serie y uno de los que mantienen 

su vigor cromático original. La descripción de la naturaleza es minuciosa en los 

primeros planos y de amplias pinceladas hacia el fondo, las texturas son veraces y una 

muy bien lograda perspectiva aérea dota a la composición de un verismo naturalista 

de altísima calidad. Como todos los cuadros de la serie anteriormente descritos, se 

relaciona con ellos por el estilo del autor, que manifiesta una personalidad propia en 

la interpretación de la naturaleza y en el dibujo de hombres y mujeres, rasgos formales 

que lo ubican dentro de una tendencia de fines del siglo XVII, que buscó el análisis  

del paisaje, que aunque estuvo determinado por el paisaje que él tomó de los grabados 

del norte de Europa en los que basó la mayor parte de sus esquemas formales, le 

permitiera adquirir una visión del propio entorno que se hará sentir en una parte de la 

producción andina dieciochesca y también en la del siglo XIX. 
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Foto Nº 51. Gualfardo. Segunda mitad del siglo XVII. Recoleta Franciscana de Cusco. 
Fotografía DG. 
 
 
Análisis crítico 

 

 El retrato del anacoreta Gualfardo reitera el esquema de composición que lucen 

casi todos los cuadros de esta serie, es decir, el personaje principal en un ángulo 

inferior del primer plano, espacio que se encuentra delimitado por árboles frondosos y 

flores, dentro del cual el santo ora, y en virtud de ello, el espacio, el suelo y la 

vegetación que lo rodean adquieren una connotación simbólica y teológica. En dicho 

lugar, el santo se encuentra apartado de un mundo que se muestra parcialmente en un 

paisaje que se abre hacia el fondo y que ocupa la mayor extensión del lienzo.  
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 El pintor, autor de todos los cuadros de la serie, ha logrado una de sus mejores 

creaciones con esta pintura debido a sus méritos técnicos, parte de los cuales incluía 

un proceso de preparación del lienzo que la mayor parte de los pintores andinos ejecutó 

basado en el uso de una mezcla de yeso y cola animal como base de preparación. Sobre 

el lienzo preparado de esta manera, el pintor puso en práctica sus habilidades 

personales para el dibujo y la composición, surgieron así las montañas y los árboles. 

El espacio pictórico tomó forma de perspectiva aérea, incluyó flores y aves que no se 

hallaban en el grabado original. Diseñó la figura del anacoreta y comenzó a aplicar el 

color, dando lugar a los sombreados que producen una gran variedad de matices 

cromáticos también en los celajes de fondo. De esta forma, la composición quedó 

resuelta en dos mitades. La de la derecha, en un primer plano, con la imagen del 

anacoreta orante y los objetos simbólicos que se asocian a su oración y, a la izquierda 

un espacio abierto de carácter profano pero que contiene algunos elementos de la 

leyenda del santo.  

 

 Vemos que, en el proceso de creación de una pintura, el maestro pone en 

práctica, primero, sus conocimientos técnicos para hacer del soporte una superficie 

idónea. Luego, estudia e interioriza el grabado que recibe del mecenas y, finalmente, 

lo emula en plena exhibición de sus habilidades como dibujante y colorista, además 

de intérprete de la naturaleza. A veces el pintor se encarga también de los marcos, 

según cómo se establezca en el contrato notarial que se firma entre el artista y la 

persona que encarga la obra, quien, también, en ciertas ocasiones dispone que el pintor 

haga los cambios que considera oportunos. Este es el proceso que advertimos para 

nuestra pintura y el que todos los maestros han seguido cuando han ejecutado obras 
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por comisión, según la documentación que es de conocimiento público desde la 

primera mitad del siglo XX. 

 

8. PATERNUS 

 

 Sobre Paternus hay menos información que la hallada en el caso del anacoreta 

Walfardus. En la Encyclopedia of Saints de la Our Sunday Visitor editions, aparece el 

nombre Paternus citado siete veces con referencia a otros tantos personajes que se 

relacionan con una vida ascética y con el martirio en un lapso que comprende desde 

mediados del siglo II al siglo XI.  Todos ellos nacieron y murieron en el sector 

occidental de la Europa romana y post romana con excepción de uno nacido en 

Alejandría, Egipto, martirizado por el emperador Valeriano (reinó 253-260 d C), 

arrestado luego en Fondi, Italia, donde murió en una prisión y cuya fiesta se celebra el 

21 de agosto.  

 

 De todos los que ostentan el nombre Paternus en la fuente mencionada en el 

párrafo anterior, uno llama nuestra atención pues los pocos datos de su biografía 

coinciden con un San Paterno, obispo y confesor, incluido en el segundo tomo de La 

Leyenda de Oro (Palau, J. [revisor], 1844, II, 61). De él se dice que tuvo un padre que, 

movido por un sentimiento místico, dejó el hogar y se fue a Irlanda donde vivió como 

un asceta, y que murió en santa soledad. Paterno, nacido en Poitiers hacia el año 482, 

se propuso imitar a su padre y desde muy joven eligió la vida monástica en la abadía 

de Ansion donde pasó sus primeros años como religioso. Luego, se retiró a Gales 

donde fundó el monasterio de Llanbadarn Fawr, en Cardiganshire. Hizo una visita a 

su padre en Irlanda y regresó a Gales donde llevó una vida de anacoreta junto con otros 



 197 

sacerdotes con los que se preparó para catequizar y convertir a los idólatras. En su 

vejez fue consagrado obispo de Avranches, en Normandía (Francia), cargo que ejerció 

hasta su muerte, el año 563.  

 

 Ninguna de las referencias documentales que tenemos a disposición hace 

mención de los elementos que encontramos en la composición de la escena que el 

grabado nos muestra. Paternus se encuentra en el ángulo inferior izquierdo orando 

frente a una cruz y un libro, en la boca de una cueva. Está oculto a la vista de todos 

por el tronco y las raíces de un enorme árbol a su espalda. Mira hacia atrás por donde 

pasa un caminante con larga barba, sombrero y bastón, vestido como un fraile y con 

un morral colgado al cuello. En un tercer plano corre un río en cuya orilla opuesta se 

tiene un tholos o templo circular alrededor del cual hay figuras femeninas en diversas 

actitudes. Fondo de paisaje y montañas. Dicho templo y las mencionadas figuras 

podrían ser una referencia a los paganos idólatras que Paternus se propuso catequizar 

y que se menciona en los pocos datos que existen de su biografía, tal como la hemos 

citado. No hallamos otra posible relación entre los datos conocidos de su vida y, por 

ejemplo, su propia actitud que, aparentemente, nos lleva a pensar que no quiere ser 

visto por el sacerdote que pasa por un camino, el mismo que parece huir de la escena 

de fondo dominada por el templo circular en alusión al credo pagano y por el 

comportamiento cortesano de hombres y mujeres que rodean dicho edificio. La 

leyenda en latín menciona lo siguiente: “A este personaje sin nombre se le conoce 

como San Alejo – el que se alejó- , por cuanto vino disfrazado a ocultarse en la casa 

paterna porque se hizo prófugo de su patria, durante todo ese tiempo conoció a Dios y 
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permaneció oculto en una cueva, y después, cuando se hizo viejo, se ofreció para 

cuidar el templo de Dios”102 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto N° 52. Paternus. Grabado por Rafael Saddeler según Martin de Vos. BNE. (http://bdh-
rd.bne.es/viewer.vm?id=0000012118). 

 
 

Creado así por Martin de Vos y grabado por Rafael Sadeler, esta composición 

es la plancha número 8 de un total de 30 imágenes que componen la serie Santos y 

Ermitaños (foto nº 52). El mismo grabado lo hallamos en otras series, como la llamada 

Trophaeum Vitae Solitariae de 1598, con grabados de Rafael Sadeler, donde Paternus 

                                                      
102 Quo patriat inverniat, quo tecta paterna PATERNUS,/fit profugus, tecta paterna fugit/ COGNITIS 
INDE Deo casis latet abditus antris/[…] ac veterum […] profana Deum.Traducción JA. 

http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000012118
http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000012118
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figura en la plancha número 6, y otra serie del mismo nombre, de 1606, con grabados 

de Ioannem Le Clerc, en la que se halla en la plancha número 9. 

 

La pintura cusqueña con la imagen del fraile Paternus ha tomado como modelo 

el grabado mencionado en los dos párrafos anteriores (foto nº 53). De modo similar, 

Paternus arrodillado, ora frente a un libro y a una cruz. Mira hacia atrás donde otro 

fraile pasa sin advertir su presencia. En la orilla opuesta del río que tenemos en un 

tercer plano, hay un templo circular rodeado de ocho mujeres que tocan instrumentos 

musicales, unas de pie y otras sentadas en grupo. En la puerta del templo se ha 

esbozado la imagen de otra mujer con los brazos levantados que parece estar a punto 

de salir y bailar. En total, nueve mujeres relacionadas con la música que bien podrían 

ser una referencia a las nueve musas que formaban el cortejo del dios Apolo, una de 

las figuras más importantes del universo mitológico, cuyos atributos y simbología 

pertenecían al ámbito de la exaltación de los sentidos. De esta manera, dicho grupo se 

muestra abiertamente opuesto a la conducta y modo de vida estrictamente severo 

representado por un fraile que reza y otro que pasa indiferente a lo que sucede al otro 

lado del río.  
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Foto nº 53. Paternus, segunda mitad del siglo XVII, Cusco, recoleta franciscana. Fotografía 
DG. 

 

Como sucede con todos los cuadros de esta serie, el pintor anónimo ha incluido 

en la composición un buen número de aves multicolores, una de las cuales parece ser 

un pavo común que se ubica en primer plano cerca de Paternus.  Ha descrito la 

naturaleza de manera adecuada, el espacio pictórico y la perspectiva aérea han sido 

construidos con maestría. Además, los colores son los apropiados, mientras que los 

celajes han sido usados para enfatizar la distancia. La obra se resuelve hacia el fondo 

de la tela con un puente sobre arcos y una ciudad con montañas detrás en variados 

tonos de gris. 

 

Análisis crítico 

          El cuadro de Paternus tiene igualmente el mismo formato apaisado que tienen 

todos los cuadros de esta serie, cuyas dimensiones fluctúan entre 117 cm de alto y 
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169.5 cm de ancho, para los cuadros más grandes, y 62 cm de alto y 98 cm de ancho, 

para los más pequeños. El esquema compositivo está claramente distinguido por la 

fuerte diagonal de la rama de un árbol que lo atraviesa de derecha a izquierda, 

separando el entorno y eludiendo la apariencia de cueva que aparece en el grabado. A 

diferencia de otros lienzos de la serie, aquí el énfasis está puesto no solo en la figura 

del santo sino también en las figuras secundarias, de las que él parece esconderse y 

con las que mantiene una relación de tensión emocional. La composición se divide en 

dos grandes secciones triangulares. En la sección derecha tenemos al santo en un 

espacio delimitado por árboles, arbustos y flores donde reza de rodillas frente a una 

cruz que recibe unos rayos de luz dorada desde el cielo. Aquí no tiene un atributo 

iconográfico preciso son, más bien, los personajes que aparecen detrás de él y la ciudad 

de fondo las que determinan su identidad, de acuerdo a lo que se lee en su biografía. 

 

El pintor, autor de todos los cuadros de la serie, ha recibido la composición de 

un grabado y la ha trasladado al lienzo, hecho que se encuentra en la base misma del 

proceso creativo, el cual tiene dos componentes. Primero, ha creado una de sus mejores 

obras con esta pintura en virtud de sus méritos técnicos en gran parte basados en el 

procedimiento habitual practicado por todos los pintores andinos hasta la aparición del 

pintor Melchor Pérez de Holguín. El artista puso en práctica sus habilidades personales 

para el dibujo y la composición en las montañas y los árboles. El espacio pictórico 

tomó forma de perspectiva aérea, incluyó flores y aves que no se hallaban en el grabado 

original, y logró crear un pequeño universo arcádico descrito con una estética 

propiamente andina, es decir, no sobre la base de la reproducción mimética de la 

realidad, si no, por el contrario, plasmando su impresión de la realidad mediante la 

definición del espacio y los volúmenes de rasgos esquemáticos. Diseñó la figura del 
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anacoreta y comenzó a aplicar el color, dando lugar a los sombreados que producen 

una gran variedad de matices cromáticos y a matizar de manera atractiva los celajes 

de fondo.  

 

Como en casi todos los paisajes pintados en esta serie, las montañas que definen 

los fondos, las más lejanas, son siempre de tonos grises y azulados debido a una mayor 

densidad del aire entre estas y el observador. Son tanto más azules cuanto más lejos se 

encuentran de nuestro punto de visión. Esta apreciación de la perspectiva aérea y la 

definición cromática en función de la menor o mayor distancia que nos separa del 

objeto observado es una lección que el maestro andino aprendió de forma natural, es 

lo que él veía en su entorno, y al momento de trasladar un grabado al lienzo puso en 

práctica sus conocimientos sobre el color matizado por la distancia en donde, también, 

las sombras se diluyeron en favor de una apariencia azul que señalaba la lejanía desde 

nuestros ojos. 

 

 

 

9. SANTA PELAGIA DE ANTIOQUÍA 

 

De acuerdo a la tradición103, Santa Pelagia nació en el siglo IV en la ciudad de 

Antioquía (que por entonces era parte del imperio bizantino, hoy Turquía) y murió 

ca.468 en Jerusalén. El relato de su vida señala que era una prominente actriz en su 

                                                      
103 Acta Sanctorum, octubre, iv. 248 seq. El Diccionario de Schauber y Schindler la identifica como 
Pelagia de Jerusalén y advierte que su biografía se confunde con la de la joven mártir suicida Pelagia 
de Antioquía. Los datos consignados en el Acta Sanctorum coinciden con los datos biográficos de 
Pelagia de Jerusalén, bailarina y actriz convertida en eremita travestida para cumplir su propósito de 
oración (Schauber y Schindler, 2001). Croisset la llama “la perla” y “primera comedianta” de Antioquía 
(1876:10,739 y 746). 
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ciudad natal (en los textos es casi siempre citada como ramera y de modo ocasional se 

le llama actriz), de confesión pagana, que al escuchar un sermón del obispo Nonno 

sobre la infinita misericordia de Dios se convirtió al cristianismo, se hizo ermitaña y 

se fue al Monte de los Olivos, en Jerusalén, donde vivió como asceta ocultando su 

identidad, rasgo de travestismo que solía ser frecuente en las mujeres que, movidas 

por la fe, se internaban en la soledad del desierto y en las montañas  disfrazadas de 

hombres con el propósito de preservar su seguridad y, al mismo tiempo, cuidar la 

espiritualidad de aquellos frailes de toda edad ante quienes se presentaban. Hallaban 

así la protección que requerían frente a la posibilidad de la tentación que el demonio 

podía sugerir a los monjes cercanos. Otras santas anacoretas que se hicieron pasar por 

hombres han sido mencionadas previamente en el primer capítulo del presente 

trabajo104.  

 

El relato de la vida de Pelagia es atribuido a Jacobo, diácono del obispo Nonno, 

cuyo texto griego original nos ha llegado en una traducción siria105, como refiere la 

investigadora Virginia Burrus (Burrus, V., 2004, 128) y según se desprende también 

de los comentarios de Patricia Cox Miller (Cox, P., 2003, 419-435), autoras que se 

basan en la traducción inglesa de Brock y Ashbrook Harvey para sus respectivas 

monografías. Según la narración de Jacobo106, con ocasión de un peregrinaje a 

                                                      
104 Ver Carrasquer y de la Red Vega: vidaeremitica.com/wp-content/uploads/2017/01/las-madres-del-
desierto 
105 Traducido al inglés por Brock y Ashbrook Harvey, 1987-1998, 41-62, de la edición siriaca de J. 
Gildemeister, Bonn, 1879. 
106 La narración de Jacobo se inicia con una ceremonia litúrgica en las afueras de un templo en la ciudad 
de Antioquía a la que asisten todos los prelados y, por supuesto, el obispo Nonno. Mientras esta se 
desarrolla, aparece en el lugar una actriz [Pelagia] y su séquito de acompañantes, rompiendo la mística 
de aquella ceremonia. Toda la comitiva luce un gran esplendor mientras que la actriz viste únicamente 
en oro, perlas y joyas, lleva la cabeza descubierta y un pañuelo sobre los hombros. Todos los clérigos 
se llevan las manos a los ojos para no ver aquel espectáculo. Solo el Obispo Nonno comenta en voz alta 
que la belleza de la actriz es perturbadora y lamenta que no haya adornado su alma como ha adornado 
su cuerpo. En la siguiente escena, la mano de Dios guía a Pelagia al interior del templo donde predica 
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Jerusalén, él fue a visitar a un monje eunuco llamado Pelagio, por encargo del obispo 

Nonno quien había recibido noticias de la rigurosidad con la que dicho fraile llevaba 

su vida ascética. En el momento de su visita, Jacobo ignoraba que éste era en realidad 

aquella actriz que él conoció en el esplendor de su belleza y lujo en el vestido y en los 

adornos. Ahora su vestimenta, sus gestos, el tono de su voz y su comportamiento eran 

los de un hombre, a tal punto que lograron engañar a Jacobo. Únicamente, cuando 

Pelagio murió, alrededor del año 468, los frailes encargados de la ceremonia fúnebre 

descubrieron que era una mujer, según refiere el propio relator. Frente a la realidad de 

los hechos, el pensamiento de Jacobo regresa al momento cuando conoció a Pelagia 

como actriz y surge su comentario sobre los cambios que esta había experimentado 

durante sus años de anacoresis. Su relato describe los cambios físicos de la siguiente 

manera: 

 

Su increíble belleza se había desvanecido, su sonrisa y brillo facial que yo 
conocía se habían hecho feos, sus hermosos ojos se habían vuelto profundos 
y cavernosos como resultado de los ayunos y vigilias a través de los años. Sus 
huesos, casi sin carne que los cubriera, se veían debajo de la piel debido a su 
extrema delgadez producida por las constantes prácticas ascéticas (Burrus, V. 
2004, 144). 

 
 

En palabras de Virginia Burrus, la transformación sufrida por Pelagia era más 

bien una suerte de metamorfosis que dio paso a un estado de pureza de huesos limpios 

(Burrus, V., 2004, 144). La ruina material de su cuerpo era una condición requerida 

                                                      
el obispo Nonno. En medio de lágrimas solicita ser bautizada, rechaza su vida de cortesana y manifiesta 
su conversión a la fe de Cristo. Nonno, entonces, hace lo que ella le pide y la ayuda a salir de Antioquía 
de noche, disfrazada de hombre con sus propias ropas, ahora con el nombre de Pelagio. Se dirige al 
monte de los Olivos en Jerusalén donde inicia una vida de extremo ascetismo. En la escena final, Jacobo, 
quien desconoce el destino que aquella actriz ha tenido, va a Jerusalén en un peregrinaje. Nonno le pide 
que mientras está en Jerusalén visite a un cierto hermano llamado Pelagio, un monje eunuco, cuya fama 
de vida virtuosa ha llegado a sus oídos. Jacobo lo hace así, visita a Pelagio sin reconocer en él a la 
antigua actriz. Jacobo vuelve a visitar al monje una vez más y encuentra que ha muerto, y que se está 
realizando su sepelio presidido por monjes y hermanos anacoretas (Cox, P., 2003, 421 y 422). 
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para la salvación de su alma. Convertida en leyenda hacia mediados del siglo VII de 

nuestra era, su historia avivó la fama de santidad de una mujer que había sido pública 

en un momento de su existencia107, luego arrepentida y, finalmente, conocida como un 

hombre de vida virtuosa, cuya verdadera identidad se reveló únicamente después de 

su muerte. El tema de mujeres disfrazadas de hombres que vivieron como anacoretas 

se relaciona con las llamadas santas prostitutas, capítulo que investigadores y 

especialistas han explotado ampliamente como ejemplo de arrepentimiento y 

conversión a la fe de Cristo108. Fueran reales o imaginarios, sus nombres y los hechos 

de sus vidas anterior a su conversión, así como su virtuosismo posterior, se 

convirtieron en leyendas al imponerse a la dureza del medio en el que escogieron vivir, 

en constante oración, vigilia y ayuno, lo que probablemente esté inspirado en la idea 

cristiana de expiación de una culpa. 

 

Debido tal vez a su pasado vergonzante, el nombre de Santa Pelagia de 

Antioquía, al igual que el de Santa María Egipciaca, no fue nunca uno de los más 

conocidos en la América española. Sus imágenes son escazas, casi inexistentes. De 

hecho, el lienzo de la Recoleta Franciscana es el único que podemos hallar con la 

imagen de esta santa en el conjunto de lienzos devocionales producidos en el virreinato 

peruano. Su inclusión en esta serie de ermitaños puede deberse a que el grabado 

correspondiente se encontraba dentro del grupo y así el pintor no hizo más que seguir 

el orden de las representaciones o, bien, quien encargó las pinturas decidió que era un 

buen ejemplo de remordimiento y de vida virtuosa, lo suficientemente importante 

como para inspirar a devotos y frailes en formación. 

                                                      
107 No la llamaremos ramera pues según Burrus, ni ella ni María Egipciaca cobraban por el sexo que 
ofrecían, pero aceptaban cualquier regalo que los hombres quisieran darles. (Burrus, 2004, 128) 
108 Sobre el tema y la bibliografía especializada ver Burrus,  2004. 
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El grabado que nos la muestra es la plancha número 7 de una serie de 25 

imágenes llamada Solitudo sive vitae foeminarum anachoritarum (1599-1618) con 

grabados de Jan II Collaert y Adrian Collaert, sobre composiciones de Martin de Vos 

(foto nº 54).  Santa Pelagia reza frente a un crucifijo y un libro abierto, de rodillas, con 

la espalda encorvada y las manos cruzadas sobre el pecho. Tiene como fondo, detrás 

de ella, un paisaje de altos árboles de frondosas copas. Cerca, corre un riachuelo y, en 

un plano secundario, se tiene la vista de una ciudad con personas en diversas actitudes. 

La composición se completa con la inclusión de dos animales que han tenido un 

variado simbolismo en el arte a través del tiempo. Nos referimos, en primer lugar, a la 

imagen de una grulla que aparece quieta en la orilla opuesta del riachuelo. Su 

significado tradicional ha sido el de vigilancia y diligencia, así aparece, inicialmente, 

en Horapollo (II, 94) y en los comentarios de Aristóteles, Plinio, Isidoro de Sevilla y 

C. Ripa109. 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
                                                      
109 Tervarent, 2002, Pág. 279 y ss. Para un simbolismo distinto, ver: Hofmann, 1991, Pág. 25. En un 
cuadro del siglo XVII que pertenece a la iglesia de San Juan Bautista en Huancavelica, vemos dos 
grullas asociadas al pecado de la avaricia. Ver: Mariazza 2010, 101-128. 
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Foto Nº 54. Santa Pelagia de Antioquía. Plancha nº 7 de la serie Solitudo sive vitae foeminarum  
anachoritarum, grabados de Jan II Collaert según Martin de Vos, 1599 y1618. BNE. (http://bdh-
rd.bne.es/viewer.vm?id=0000044113). 
 

 
   Desde otro punto de vista, en culturas del cercano y lejano oriente, se le ha 

identificado también con la justicia, la longevidad y el alma buena (Cirlot, 2011, 236). 

En segundo lugar, queremos llamar la atención sobre un conejo o liebre que en medio 

del bosque salta mirando en dirección a la grulla. Es bien sabido que este animal ha 

sido considerado desde la antigüedad como un atributo de la diosa Afrodita al ser 

relacionado con el amor carnal y la lujuria (Tervarent, G., 2002, 336; Rodríguez 2011, 

pp. 11-21), y así aparece también en Aristóteles, Eliano y Plinio. Es incluido en 

algunas composiciones desde finales de la Edad Media en adelante con el mismo 

significado:  

          

http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000044113
http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000044113
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        Las liebres y conejos también pueden simbolizar el alma de los cristianos que es 

acuciada por los pecados y tentaciones de los que tiene que escapar lanzada en veloz 

carrera y así se puede interpretar en algunas escenas de caza donde huye de los 

lebreles que le persiguen o es apresada por algún rapaz como el águila. (Rodríguez, 

L. 2011, 14) 

 
De esta manera, la presencia de ambos animales en la composición de Martín de 

Vos, según nuestra idea, es que ambos son referencias alegóricas. El primero, el conejo 

o liebre, se relaciona con la vida pasada de Pelagia, mientras que la segunda, la grulla, 

alude a su vida posterior al momento de su contrición y conversión. El texto en latín 

señala lo siguiente: “Pelagia bailarina antioquena. Porque bailarina y meretriz fue la 

vida bochornosa de la Antioquena, áspera y dura fue la incriminación por su forma de 

vida en el burdel, en silente, devota e inmolada, se separó del mundo para Dios, de 

aquí llena de méritos al cielo emigra para toda la eternidad”.110 

 

La versión pintada de este grabado fue reproducida en técnica mixta sobre lienzo 

en una de las pinturas de mayor fragilidad técnica de todas las que integran la serie de 

la recoleta franciscana del Cusco (foto nº 55). Incluso, su parecido con la composición 

de Martin de Vos difiere en muchos aspectos. El conjunto de árboles, por ejemplo, que 

en dos grupos se dirige hacia el interior de la tela, tiene menos profundidad que en el 

grabado, lo que da por resultado que la imagen de Pelagia se ubique mucho más cerca 

del observador que lo dispuesto en la fuente original, donde vemos a la santa desde 

una cierta perspectiva, factor que determina nuestra apreciación de todo el conjunto. 

Pelagia tiene la misma posición en ambos soportes, sin embargo, en la pintura la vemos 

                                                      
 108. PELAGIA MIMA ANTIOCHENA/Ut mima et  meretrix vitam Antiochena probrosam/Corrigat, 
et durè crimina dura luatti/In tacita devota Deo discedit eremum,/Hine moriens  coelum migrat in 
arherium.Traducción JA. 
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menos encorvada que en el grabado, lo que incide en un efecto menos dramático que 

lo dispuesto en la versión original. 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

           
 
 
 
 

 
 
 
 
 
Foto N° 55. Santa Pelagia de Antioquia. Cusco, siglo XVII. Fotografía DG 
 

 

La tela muestra que, junto a la santa, además del crucifijo y el libro abierto, el 

pintor ha agregado tres panes111, que no figuran en la composición grabada pues son 

atributos de María Egipciaca y no de Pelagia. El rio que corre por detrás de la santa no 

tiene un efecto naturalista, se presenta como una larga mancha gris en cuya orilla 

hallamos a la grulla y, en un plano secundario, también vemos a la liebre. El cambio 

más significativo es el que se refiere al fondo donde la ciudad y sus personajes 

                                                      
111 Según Cirlot, los panes y las semillas de trigo son símbolo de fecundidad y de perpetuación, por lo 
que a veces se les relaciona también con lo sexual, Cirlot (2011:359 y 360). Los tres panes aluden a la 
Eucaristía y señalan el número de panes que María Egipciaca se llevó inicialmente al desierto. 
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originales han sido sustituidos por la vista parcial de una casa con techo rojo a dos 

aguas, un personaje que chaqueta roja y la visión de un sacerdote dando la comunión 

a una devota quien viste igual que Pelagia y aparece con las manos en oración frente 

a él, lo que ciertamente tampoco figura en el grabado que conocemos y que hemos 

discutido aquí. Nuevamente, al igual que lo ocurre con los tres panes citados líneas 

arriba, la anacoreta recibiendo la comunión de un fraile corresponde exclusivamente a 

la biografía de María Egipciaca, pues en la de Pelagia no se menciona que ella recibiera 

comunión alguna. 

 

La pintura, presentada de esta manera, parece corresponder a una mano diferente 

a la que ha pintado otras obras de esta misma serie y que hemos comentado en párrafos 

anteriores. No obstante, debemos reconocerle ciertos méritos, tales como la 

descripción minuciosa de las copas de los árboles en los que el autor ha dispuesto de 

variados y acertados tonos de verde, en cuyas ramas ha pintado aves multicolores, tal 

como solían hacer muchos pintores cusqueños y de otras áreas andinas durante el 

seiscientos y el setecientos. Otro aspecto a destacar son las texturas que se han dado a 

los cabellos de Pelagia y al color ocre de su vestimenta (foto nº 56). Los primeros lucen 

ondulantes y con un atractivo brillo dorado que hace juego con el color de su túnica, 

el mismo que ha sido aplicado con atención a las consideraciones de claroscuro en una 

misma tonalidad. 

 

El mal estado que luce la obra podría, tal vez, condicionar nuestros comentarios 

sobre su calidad de ejecución. Por ejemplo, el detalle de las copas de los árboles que 

hemos mencionado anteriormente no puede ser atribuido a la misma mano que ha 

hecho el río, a menos que este, en su estado actual, sea un repinte de mala calidad 
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aplicado sin mayor conocimiento de los detalles de representación de la naturaleza. 

Esta impresión se refuerza por el tono azul del borde inferior izquierdo, de un suave 

matiz celeste en transparencia que podría ser un remanente de su aspecto original. Por 

otra parte, el borde inferior luce desgastes y pérdidas de la capa pictórica, y el sector 

derecho del mismo presenta un largo empaste realizado por una mano no profesional 

en el campo de la restauración. Todo este sector parece haber sufrido por acción del 

marco que debe haber tenido en un momento y que hoy ha desaparecido. 

 

 

Análisis crítico 

 

El retrato de Santa Pelagia de Antioquía es probablemente el cuadro que más nos 

intriga de toda la serie. De las dos escenas representadas en el lienzo, donde ella 

aparece, solo la del primer plano, la que nos muestra a la santa en oración, corresponde 

a la fuente original. La disposición de los árboles y el espacio central están inspirados 

en el modelo grabado también. Sin embargo, debemos reiterar nuestra opinión cuando 

decimos que este cuadro tiene partes que señalan una mano diferente, menos experta 

en técnicas de composición, aunque algún crédito debemos darle por ciertas texturas 

que sobreviven al lado de repintes de mala calidad. A diferencia de los otros cuadros 

del conjunto, aquí el autor no solo no ha considerado algunos elementos de la 

composición original, sino que ha cambiado inexplicablemente los atributos y el 

esquema iconográfico que son propios de Santa Pelagia, como su imagen misma 

arrodillada y en oración, de cuerpo magro y arrugas en el rostro, el libro abierto y una 

cruz frente a los que reza, además de la liebre y la grulla cuyo simbolismo ha sido 

previamente discutido. Hasta donde podemos recordar, es el único caso en la pintura 

virreinal peruana donde observamos el cambio de atributos iconográficos entre dos 
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santos.  En su estado actual, el cuadro presenta al historiador del arte un serio problema 

por resolver, referido a la explicación de los hechos que motivaron el incierto discurso 

doctrinal que hoy nos ofrece. Por el momento solo podemos aventurar un número de 

preguntas y respuestas que, a modo de conjeturas, expongan las dudas que la obra nos 

plantea. Por ejemplo: 

 

a) En caso que el maestro autor de la Santa Pelagia fuera el mismo que hizo los 

otros retratos, llenos de una innegable calidad, por qué aquí el resultado fue tan 

diferente?, ¿qué factores obraron sobre el maestro para que su Santa Pelagia no 

respondiera al mismo nivel que en los otros cuadros de la serie? 

b) En favor de la idea de que se trata del mismo maestro que ha pintado los otros 

retratos de los anacoretas están las figuras centrales de Pelagia y la de María 

Egipciaca en sus respectivos cuadros. Las dos figuras son muy cercanas en lo 

que se refiere al modo en que el pintor las ha retratado. En ambas, las texturas 

de los cabellos son similares como lo es también el color de las túnicas que las 

cubren. Podemos pensar que se trata de la misma mano. 

c) Si es otro el pintor que intervino en el cuadro de Pelagia, ¿qué sucedió con el 

anterior? ¿murió y eligieron a un discípulo no muy experto para continuar el 

proyecto didáctico de contar con un número de imágenes de santos ascetas? 

d) Dado que no hay ningún otro cuadro que presente esta condición, debemos 

suponer que fue el único cuadro pintado por este maestro de poco oficio, o tal 

vez, fue el último cuadro del conjunto en ser ejecutado en un momento en que 

el maestro anterior y el mecenas ya habían fallecido. 

e) ¿A qué pudo deberse el error de presentar unos atributos iconográficos que 

pertenecen a Santa María Egipciaca y que aquí figuran como si fueran de 
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Pelagia?, ¿fue acaso una equivocación no advertida por el devoto que encargó 

las pinturas?, o, ante el fallecimiento de este, ¿no hubo quien supervisara el 

encargo pendiente ejecutado por el segundo pintor? 

f) Si fue el último cuadro en ser pintado de toda la serie, se tiene entonces que el 

lienzo de Santa María Egipciaca ya estaba pintado. ¿Nadie observó la 

incorrecta similitud iconográfica entre las dos obras que retratan a dos santas 

arrepentidas y con historias parecidas? 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Nº 56. Santa Pelagia de Antioquia (detalle Nº 55) Foto Nº 57. Santa María Egipciaca (detalle 

Nº 60) 

10. SANTA MARÍA EGIPCIACA/SANTA MARÍA DE EGIPTO 

 

 
A diferencia de la historia de Santa Pelagia de Antioquía, escrita por un testigo 

de los acontecimientos, la de Santa María Egipciaca es más bien un relato 
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autobiográfico pues ella narró su propia historia al fraile Zósimo de Palestina (c. 460-

c. 560), santo de la Iglesia ortodoxa oriental, quien se encontraba en el desierto en 

ejercicio de una vida solitaria y silenciosa, dedicada al ayuno y a la oración, tal como 

era costumbre en todos los monasterios durante los cuarenta días de Cuaresma. Fue 

así cómo se encontró con María de Egipto, quien le contó la historia de su vida112 y, a 

su vez, le pidió recibir la comunión el día Jueves Santo del siguiente año a orillas del 

Jordán. Así lo hizo, Zósimo regresó después de un año con ese propósito, la vio 

acercarse a él atravesando el rio Jordán caminando sobre el agua. Zósimo volvió para 

verla al tercer año, pero encontró que María había fallecido y su cuerpo permanecía 

incorrupto. La enterró con ayuda de un león que apareció milagrosamente en el lugar, 

cavó una fosa para depositar allí el cuerpo y luego desapareció. 

 

 

 

  

 

 

 

 

                                                      
112 En el vigésimo primer día de su peregrinaje en el desierto, Zósimo se detiene a cierta hora para cantar 
salmos. Mientras canta, cree ver, con el ángulo de uno de sus ojos. la sombra de un cuerpo humano que 
a él se le ocurre puede tratarse de una aparición demoniaca. Al percatarse que es en realidad un ser 
humano el que se acerca, su curiosidad aumenta. Cuando dicho ser aparece plenamente ante sus ojos, 
lo que él vio fue una figura desnuda cuyo color de piel estaba ennegrecido por el sol, estaba sucia y con 
el cabello convertido en una masa indiferenciada de tierra, hojas y cuanta suciedad podía contener. Al 
darse a conocer, se presentó como María de Egipto, antigua cortesana de la ciudad de Alejandría que, 
luego de ejercer dicho oficio durante 17 años, un día, y por razones exclusivamente lascivas, decidió 
unirse a una caravana de hombres que iba a la ciudad de Jerusalén para participar en el festival de la 
Santa Cruz. Al llegar, la multitud se dirige hacia la catedral, ella sigue a la multitud, sin embargo, una 
fuerza misteriosa le impide entrar al templo y escucha una voz que le dice que debe cruzar el río Jordán 
para encontrar un lugar de descanso. Se va del templo, compra tres panes y cruza el río, y concluye 
diciendo que desde entonces ha vivido y ha vagado sola en el desierto en espera de una respuesta de 
Dios (Burrus, 2004, 147-153). 
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Foto Nº 58.  Encuentro de Santa María Egipciaca con San Zósimo. Xilografía 
ilustrativa de Mª Egipciaca en un Flos Sanctorum de 1558. 
http://adarve5.blogspot.com/2016/02/santas-que-fueron-prostitutas-santa_11.html. 
 

 

 
 
   
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto Nº 59.   Libro de horas de Enrique IV de Francia y III de Navarra. f. 88v. Siglos XVI-
XVII. (https://www.moleiro.com/es/libros-de-horas/libro-de-horas-de-enrique-iv-de-francia-y-iii-de-
navarra/miniatura/548713aaff639).    
 

http://adarve5.blogspot.com/2016/02/santas-que-fueron-prostitutas-santa_11.html
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A su regreso al monasterio, relató la historia de María a los hermanos, y entre 

ellos se conservó como tradición oral hasta que fue escrita por San Sofronio, Patriarca 

de Jerusalén entre los años 634 y 638. A este texto se debe la popularidad que llegó a 

tener la vida de Santa María Egipciaca.  

 

En los siglos siguientes, su historia se hizo conocida y fue contada en diversos 

relatos literarios, en poesía, música y teatro, así como en textos hagiográficos. En 

fechas más recientes, ha sido objeto de estudio y análisis por parte de historiadores e 

investigadores de la Iglesia. Ha merecido, igualmente, diversas tesis doctorales y 

disertaciones sobre su significado y trascendencia113. Por su parte, pintores, 

iluminadores y grabadores la han representado en su práctica ascética más extrema 

(foto nº 58). De esta manera, han definido claramente su iconografía que está inspirada 

en los diferentes momentos que siguieron a su conversión. Por ejemplo, los tres panes 

con los que milagrosamente se alimentó durante los 47 años que vivió en el desierto; 

su aspecto sucio y descuidado con tendencia a la desnudez; viste ropas raídas y rotas, 

a veces se le presenta cubierta solo con su cabello; su encuentro con San Zósimo; 

caminando sobre el agua del río Jordán yendo al encuentro con el mencionado fraile; 

la comunión que recibe del mismo y, finalmente, su entierro. Todas estas escenas 

suelen tener como fondo un paisaje inhóspito que acentúa el drama de su vida y que 

contiene, al mismo tiempo, los conflictos internos del personaje (Asencio, N., 2015, 

9-25). Así la vemos, tanto en iluminaciones de libros de los siglos XV al XVII como 

en grabados y pinturas de la Edad Moderna (foto nº 59). 

                                                      
113 Entre la variedad de estudios y enfoques sobre la historia de  la santa:Croisset 1876, 4, 65-82; Berthod 
y Hardouin Fugier (1999) la consideran mártir y prototipo de la mujer de mala vida arrepentida; 
Zubillaga, www.letras.filo.uba.ar/exlibris.; Zubillaga, 2015, 33-45, Scarborough, 1995. 

http://www.letras.filo.uba.ar/exlibris
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A pesar de la enorme popularidad que la historia y la imagen de Santa María 

Egipciaca alcanzó en el arte y en la cultura de Europa durante los periodos del 

Renacimiento y el Barroco, su repercusión en América española de la misma época 

fue más bien escaza. Conocemos pocos cuadros locales con la imagen de la santa. Uno 

de ellos pertenece a la serie de la Recoleta Franciscana y otro, tal vez el más conocido 

por los especialistas, a una colección privada en Lima. El resto de los cuadros con la 

imagen de la santa se encuentran también en colecciones particulares de Lima, algunos 

de fecha bien tardía en el virreinato y otros del siglo XIX. El primero de los cuadros 

mencionado, el de la casa recoleta franciscana de Cusco, se encuentra en tan mal 

estado de conservación, manchado y con una gran rotura del soporte en la parte central, 

que resulta difícil apreciar una de las escenas que contiene. Hacia el lado izquierdo de 

la tela, vemos el retrato en cuerpo entero de la santa, de largos cabellos canosos que 

cubren sus pechos y torso. Se encuentra de rodillas con las manos en oración frente a 

una cruz en cuya base vemos tres panes y una jarra. Se halla ante la entrada a una 

caverna, rodeada de flores y arbustos con pájaros multicolores. En el centro de la 

composición, en segundo plano, vemos un grupo de árboles, altos y de troncos 

delgados, que avanzan hacia el fondo.  

 

La siguiente sección del cuadro, que corresponde a una fuente de agua en forma 

de riachuelo y a la figura de María recibiendo la comunión de San Zósimo, se 

encuentra gravemente dañada. Presenta el lienzo roto y un gran faltante donde 

suponemos se hallaba la figura de San Zósimo pues, en un plano secundario, podemos 

ver la pequeña efigie de una mujer de rodillas, lo que nos hace suponer que el faltante 

contenía la imagen del fraile que dio la última comunión a la santa. Para mayor daño, 

la sección rota del lienzo luce también chorreras, producidas por constantes caídas de 
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aguas que han afectado los colores desde la parte superior a la inferior de la tela. La 

última escena, a la derecha de la composición, se refiere al entierro de la santa con 

ayuda de un león que excava una fosa en la tierra ante la mirada de sorpresa de Zósimo 

foto nº 60).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
Foto Nº 60.  Última comunión de Santa María Egipciaca. Recoleta Franciscana de Cusco. 
Siglo XVII. Fotografía DG. 
 
 

A pesar de su evidente deterioro, la pintura nos muestra una magnífica 

ejecución en la calidad del dibujo, las diversas tonalidades cromáticas, las texturas de 

plantas y aves, la transparencia del agua y en la construcción del espacio pictórico 

(foto nº 60). La descripción detallada del paisaje en trazos expresivos y matices de 

color, así como la imagen de María Egipciaca, de rostro sereno y preciosista en la 
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definición de sus rasgos, por ejemplo, en el dibujo de la boca, hacen de esta obra una 

de las mejores de la serie, calidad que, afortunadamente, todavía es posible apreciar 

(foto nº 57). A diferencia de lo que ocurre con los otros cuadros de esta colección, no 

conocemos el grabado que el pintor usó como modelo para su obra. Curiosamente, es 

el único cuadro que presenta escenas simultáneas, pues, como ya se ha visto, el resto 

se compone de retratos unipersonales. Sin embargo, creemos que debió existir un 

grabado o alguna otra fuente formal como la participación activa del cliente porque es 

dudoso que el pintor haya inventado el tema o que conociera a la santa o la función 

catequética que su imagen y su historia podían cumplir entre los novicios franciscanos 

del Cusco.   

 

El segundo cuadro al que nos referimos en párrafos anteriores, en alusión a 

Santa María Egipciaca, es uno de propiedad particular, en pequeño formato, muy 

colorido y bien conservado, con las escenas de la comunión y el entierro de la santa. 

Es un cuadro muy apreciado por los investigadores debido a su calidad cromática y 

por el trazado firme de su dibujo (foto nº 61). Procede formalmente de un grabado de 

Adrian Collaert (foto nº 62), según una composición de Martin de Vos. Es la tercera 

plancha de la serie Solitudo Sive Vitae Foeminarum Anachoritarum (1590-1618), cuya 

inscripción en latín resume parte de su leyenda, de la siguiente manera: “Esta María 

de Egipto, negra, corrió y oculto su pelo rizado hasta Zósimo, y pidió vivir oculta en 

ese lugar, en vida exhalaba el aroma del cuerpo de Cristo, hasta que un león excavo y 

la oculto, sepultada de cubito dorsal”114.  

 

                                                      
114 MARIA EGIPTIACA/ Haec Maria Eegypti, nigra aestu, atq horrida cultu/  A Zozimo occultis 
viuere visa locisd/ Exhalat, Christi gustatocorpore, vitam/Atq sepulta cubat, quam leo fodit, humo. 
Traducción JA. 
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Foto Nº 61.   Grabado de Adrian Collaert según Martín de Vos, siglo XVI- XVII, Comunión 
y entierro de Santa María Egipciaca. 
(https://www.google.com/search?q=grabados+de+santa+maria+egipciaca&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwif1
OmD5YnrAhXCH7kGHdqjAmkQ_AUoAXoECAsQAw&biw=1280&bih=578#imgrc=4IkcQ94CdL5XdM). 
 

 

 

El cuadro es uno de los casos  en que la pintura presenta un mayor atractivo 

que el arquetipo grabado, pues, al igual que este, el espacio pictórico ha sido 

compuesto adecuadamente, pero se halla animado, además, por el color y por la 

manera como se han trabajado los elementos que lo integran, es decir, aves, follaje, 

flores y otros elementos naturales que forman un escenario arcádico y armónico donde 

se desarrolla el drama último en la vida de la santa. 

 

 

https://www.google.com/search?q=grabados+de+santa+maria+egipciaca&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwif1OmD5YnrAhXCH7kGHdqjAmkQ_AUoAXoECAsQAw&biw=1280&bih=578#imgrc=4IkcQ94CdL5XdM
https://www.google.com/search?q=grabados+de+santa+maria+egipciaca&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwif1OmD5YnrAhXCH7kGHdqjAmkQ_AUoAXoECAsQAw&biw=1280&bih=578#imgrc=4IkcQ94CdL5XdM
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Foto Nº 62. Comunión y entierro de Santa María Egipciaca, Cusco, siglo XVIII, colección 
privada, Lima. Fotografía JMF 
 
 

  Este paisaje idílico está construido en una perspectiva aérea que se proyecta 

hacia el fondo del cuadro, ocupado por una iglesia y árboles.  Un río, probablemente 

el Jordán, separa las dos escenas que luce la obra. Una, con la comunión de la santa, 

en primer plano, y la otra, en segundo plano, con su entierro, donde participan San 

Zósimo y dos leones. El escenario pintado contiene flores multicolores y arboles cuyas 

copas presentan variadas tonalidades de verde y se hallan bañadas por distintos tipos 

de luz. Así mismo, luce una gran cantidad de pájaros de colores vivos en rojo, blanco 

y gris, lo que contribuye a hacer del cuadro un universo animado y vibrante, y un 

ambiente paradisiaco que, probablemente, es la prefiguración del paraíso celestial que 

la santa conocería en breve. De este modo, nuestra pintura, compuesta según normas 
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académicas de planos sucesivos y perspectiva, agrega a los temas pintados el 

dinamismo del paisaje sin dejar de lado aquellos elementos que son propios de la 

tradición cusqueña de fines del siglo XVII como son las aves, el sentido particular del 

volumen y la representación de una naturaleza idealizada. 

 

         
Análisis crítico 

 

La pintura andina virreinal solía recurrir al sistema de escenas simultáneas en 

sus lienzos devocionales, con total independencia de un concepto lineal del tiempo, 

concepto al que nos tiene acostumbrados el arte europeo de la Edad Moderna. Aunque 

este procedimiento no se cumple en un cien por ciento en la pintura del virreinato, una 

buena parte de su producción de los siglos XVII y XVIII se expresó de esta manera, y 

en tan gran medida, que los investigadores suelen citarla como uno de sus rasgos más 

sobresalientes. La serie de los anacoretas que estudiamos aquí es uno de esos casos en 

el que este sistema de representación de imágenes no se ha cumplido, pues, como 

hemos visto, se trata de retratos unipersonales, algunos de los cuales lucen pequeñas 

escenas subsidiarias referidas a la biografía del santo. Sin embargo, el retrato de Santa 

María Egipciaca rompe con esta tendencia al presentar tres escenas simultáneas, esto 

es, el retrato orante de la santa, su última comunión y, finalmente, su entierro.  

 

El autor ha colocado las tres escenas en diferentes planos de observación 

propiciando así una lectura de los acontecimientos que se inicia con el retrato orante, 

en primer plano, a la izquierda del lienzo. Luego, la comunión de la santa, en un tercer 

plano, al fondo de la composición. Mientras que la escena de su entierro ocupa un 

segundo plano en el lado opuesto al de la santa en oración. De esta forma, el anónimo 



 223 

maestro ha establecido un orden visual que es, a su vez, una noción de tiempo cuya 

secuencia señala dos momentos en la vida de la santa. Primero, su imagen orante se 

refiere a sus años de aislamiento y oración en el desierto. Segundo, conocedora que su 

muerte estaba cerca, solicitó y recibió su última comunión, como acto simbólico y 

final del proceso de expiación de sus culpas y del perdón de Dios. Finalmente, la 

escena de su entierro como último episodio de su ser físico y, a la vez, el inicio de su 

leyenda.  

 

Como vemos, en ese aparente desorden de las escenas que ocupan el mismo 

espacio pictórico en esta pintura, hallamos un orden narrativo expuesto de modo 

original, novedoso y estimulante para el historiador del arte. Si antes nos referíamos a 

una estética andina que era un correlato de la visión de una realidad, propia del pintor 

indio, la manera de ordenar los sucesos en la vida de un mismo personaje responde 

también a una estética que no solo esquematiza los volúmenes y la perspectiva aérea, 

sino que separa los incidentes biográficos o de cualquier otro tipo mediante planos o 

registros con los que crea una línea de tiempo. Por supuesto, el procedimiento de la 

simultaneidad de escenas fue empleado previamente por los maestros europeos hasta 

comienzos del siglo XV, sin embargo, debemos considerar que el pintor andino del 

seiscientos y del setecientos, no conoció obras medievales estructuradas de esa 

manera, él solo conoció la estética idealista italiana de raigambre renacentista 

contenida en los grabados, algunos de los cuales lucían también elementos sincrónicos 

que bien pudieron haber inspirado al pintor americano.  

 

La existencia de un gran número de pinturas virreinales con escenas que 

coexisten en un mismo espacio, pero dispuestas a diferente altura y realizadas a escala 
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diferente también, revela hasta qué punto este procedimiento se hizo popular entre los 

pintores indios. La simultaneidad de episodios fue una respuesta propia frente a la 

necesidad narrativa del tema expuesto, y constituye uno de los rasgos definitorios de 

la pintura virreinal de los Andes. 

 

 

11. PIAMON 

 

Las primeras noticias que se tiene sobre este fraile se encuentran en Las vidas de 

los sanctos religiosos de Egipto, obra anónima pero atribuida parcialmente a San 

Jerónimo, que, como ya referimos, resume la visita de siete viajeros que desde 

Jerusalén llegaron al norte de Egipto, interesados en la santidad de aquellos hombres 

que en los siglos III y IV buscaron aislarse en la soledad del desierto para alcanzar un 

grado de perfección espiritual, que les permitiera encontrar gracia ante los ojos de 

Dios. El nombre de Piamon se cita entre los frailes visitados por los viajeros, quienes 

lo califican como “sacerdote maravilloso” (Mateo, A., 2015, 68). 

 

Piamon solía vivir en un yermo cerca de la ciudad de Diolcho, situada sobre uno 

de los brazos orientales que forman el delta del Nilo. En la traducción de Las vidas de 

finales del siglo XV (Mateo, A., 2015, 10) se dice que Piamon “tenía gracia de 

revelaciones. E como un tiempo fiziesse a Dios sacrificio, vio un ángel que stava cabe 

el altar e scrivía los nombres de algunos monges que llegavan al altar en un libro que 

en las manos tenía, e de otros no”. Este pasaje, tomado de la traducción de Las Vidas, 

se cita, de manera un tanto más extensa, en el libro del jesuita Scaramelli:   
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Celebrando San Piamon la Santa Misa, vio al lado del Altar á un Ángel de bellísimo 

aspecto, que tenía en la mano un libro de oro, y en él escribía los nombres de todos 

aquellos Monges que se llegaban al Altar para recibir el Cuerpo glorioso del 

Redentor. Pero observó, que finiendo algunos de aquellos Monges á la Sagrada 

Comunión, tenía el Ángel suspensa la pluma y no escribía sus nombres. Acabado el 

santo Sacrificio, llamó á sí el Santo á todos aquellos Religiosos, cuyos nombres no 

había escrito el Ángel: pidió a cada uno exacta cuenta de su conciencia, y halló, que 

todos estaban manchados con culpa grave. Les induxo á todos á una verdadera 

penitencia: y volviendo después á ofrecer el santo Sacrificio, vio que el Ángel 

escribía también los nombres de estos en el libro de la vida (Scarameli, MDCCXCIV, 

535 y ss.). 

 

La cita aparecerá un poco más tarde en el siglo XVIII en estudios como el de 

Fray Pablo de San Nicolás (San Nicolás, P., 1792, 402-468), quien resalta las 

cualidades proféticas del santo. Por su parte, los artistas no se han ocupado de ilustrar 

la vida de Piamon de quien, hasta donde sabemos, solo tenemos un grabado realizado 

por los hermanos Johann y Rafael Sadeler, según una composición original de Martín 

de Vos, incluido en la serie de 30 láminas Solitudo Sive Vitae Patrum Eremicolarum 

de los años 1585 y 1586 (foto nº 63). 

 

La composición de Martín de Vos recrea una escena frente a una iglesia junto 

al mar con un paisaje urbano de fondo, lo que bien podría referirse a la ciudad de 

Diolcho, donde Piamon vivía. Hacia el lado derecho, se tiene a nuestro personaje 

haciendo sonar una campana con ayuda de una cuerda que sostiene con ambas manos, 

mientras observa a un fraile que remando un bote se acerca a la orilla. En el pórtico de 

la iglesia hay una mesa con objetos de culto y, en las sombras, una escultura sedente 

de un Ecce Homo. Junto a la mesa, vemos un ángel que sostiene un largo rollo de 

papel. Por el camino que marca una perspectiva en diagonal vienen otros frailes que 

acuden al llamado de misa de Piamon. Fondo de una ciudad y puerto. 
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Foto Nº 63.  Piamon. Johann y Rafael Sadeler, según una composición original de Martín de 
Vos, Solitudo Sive Vitae Patrum Eremicolarum de los años 1585 y 1586. BNE. (http://bdh-
rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024). 
 
 

De esta manera, la estructura del grabado se presenta como la antesala de lo 

que ocurre cuando los frailes llegan a la iglesia para atender la liturgia a la que convoca 

Piamon, según lo expuesto en la cita que hemos anotado previamente. En el grabado, 

el ángel tiene un rollo de papel en las manos y no un libro de oro, como se afirma en 

las obras mencionadas del siglo XVIII115. Por su parte, la inscripción en latín se ocupa, 

más bien, del carácter de Piamon, sin conexión con el comentario anterior que es el 

                                                      
115 Ver notas 123, 124 y 125. 

http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024
http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024
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episodio más conocido en la vida del santo, hasta el punto que determina su 

iconografía. Así menciona lo siguiente: “Vivía en una porción del bosque, oculto, 

cerca del litoral unido a el por un puente rígido, adquirido con su trabajo y el sacrificio 

de sus servicios, distribuyo con sus tres compañeros la sagrada veneración de Piamon, 

por eso enseño solo a Cristo y sus dones”116. 

 

 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
                   
 
 

 

 

 

 
 
Foto Nº 64. Piamon. Recoleta Franciscana de Cusco. Siglo XVII. Fotografía DG. 
 
 
 

En lo que respecta a la pintura que describe este mismo pasaje en la historia de 

Piamon, todos los detalles son semejantes a los que vemos en el grabado, pero con una 

singular solución para representar las aguas agitadas del mar y dos cisnes que lo surca, 

sin alterarse por la llegada de la embarcación que solamente lleva a un fraile (foto nº 

                                                      
116 In nemore inculto, rigidiprope litora ponte,/Sacrifici partesofficiosus aquensDistribuit socijs sacrater 
veneranda PIAMON/Quo docuit Christus distribuenda modo.Traducción JA 
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64). Las mayores diferencias se encuentran en el ángel de pie en el pórtico de la iglesia. 

Es un ángel pintado a la manera cusqueña como los que derivan del obrador de 

Francisco de Zurbarán, que tanto éxito tuvieron entre los pintores andinos. Solo que 

este se encuentra descalzo, no tiene el calzado militar que aquellos sí lucen. Por otro 

lado, tampoco tiene el libro de oro que se menciona en el libro del padre Scaramelli ni 

el rollo de papel que sostiene en el grabado, únicamente está de pie junto al altar, como 

esperando la llegada de los sacerdotes al templo, donde la imagen central es la efigie 

de un Ecce Homo, tal como puede verse también en el modelo original. Hacia el fondo 

que describe la línea de perspectiva, se ve algunos sacerdotes de diferentes órdenes, 

carmelitas y cartujos, entre otros, que el pintor ha imaginado sin considerar los 

aspectos discordantes entre el tiempo vital de Piamon y el de la fundación de las 

órdenes cuyos hábitos lucen los frailes en los planos secundarios del lienzo.  

Análisis Crítico 

 

Como hemos expuesto en otra parte de nuestros comentarios, la ejecución de 

toda pintura andina virreinal constaba de tres momentos. Primero, la recepción, por 

parte del maestro, de uno o más grabados en los que deberá basar su trabajo. Él lo 

estudia, lo interioriza y lo interpretará con su propio vocabulario estético, aquel que ha 

heredado de anteriores pintores y que usará para retratar una realidad que, a partir del 

grabado, cobra una nueva vida en el lienzo. En segundo lugar, se inicia un proceso 

técnico con la elección de los pigmentos y la consiguiente preparación del lienzo Como 

tercera fase del proceso, el pintor pondrá en práctica sus habilidades personales para 

el dibujo y la composición, y surgirán así las montañas y los árboles, entre otros 

elementos del paisaje, como parte de su experiencia en la representación de la 

naturaleza, y surgirán también las figuras protagónicas y las secundarias en las que 
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plasma texturas veraces en las ropas, cabellos y en los objetos alrededor de ellas y la 

selección de los puntos de luz.  

 

El proceso técnico de creación tradicional cuyas normas provenían del maestro 

del taller y que, con pocas excepciones, casi todos los pintores andinos respetaron. 

Recordemos que el aspirante solía aprender su oficio en el taller de un pintor quien, a 

cambio de algunos servicios dentro del taller, como limpiar o preparar los pigmentos, 

se comprometía por un tiempo a enseñarle a dibujar y a pintar. Si hubiera sido así, hoy 

estaríamos hablando probablemente de una teoría del arte virreinal, tema del que 

carecemos hasta el presente en el campo de la pintura y de la escultura117. 

Posiblemente, no existieron porque ni la academia ni la teoría del arte fueron 

necesarias en una sociedad como la colonial cuya mayor exigencia en lo que concierne 

al arte figurativo, hasta donde los documentos nos permiten conocer hoy, fue controlar 

la representación iconográfica de las imágenes cuyo contenido doctrinal debía 

conservar su carácter ejemplificador y piadoso para la función catequizadora, entre 

otros propósitos. Esta función se proyectaba de modo oral, bajo la forma de prédicas 

y sermones, y también como un discurso visual, medio didáctico y mnemotécnico, que 

servía de correlato a la plática devocional.  

 

Esbozado así el carácter ejemplificador de las imágenes, podemos comprender 

la función que los anacoretas de la recoleta franciscana debieron tener en un recinto 

dedicado a la enseñanza de los sacerdotes jóvenes. En el cuadro de Piamón el énfasis 

está puesto en su convocatoria a misa con Piamon halando la cuerda de una campana 

                                                      
117 Recientes estudios permiten suponer la existencia de un pensamiento estético aplicado a la 
arquitectura del virreinato peruano. Ver Barriga, 2014. 
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mientras observa al recién llegado. Pero, según la historia expuesta por el padre 

Scaramelli, el personaje importante es el ángel que toma nota de los pecados de los 

sacerdotes y del ánimo con el que asisten al llamado litúrgico, él se lo comunica al 

santo y este reprime a los frailes por sus faltas. El entorno es totalmente distinto de lo 

que vemos en los otros cuadros de la serie. Es un paisaje donde la composición en 

profundidad otorga una mayor importancia visual al santo. Todo ocurre en la orilla del 

mar mientras el fondo está ocupado por la silueta de una ciudad en tonos grises y 

azulados bajo un cielo en tonos ocre luminoso y por una porción de agua donde hay 

varios barcos pequeños a vela hechos a diferente escala para insinuar una gran 

distancia desde nuestro punto de observación. Algunos de estos barcos no tienen color, 

están trabajados con pinceladas rápidas y apenas insinuados con una línea, 

constituyendo lo más cerca de un dibujo preparatorio que tenemos de la actividad 

pictórica virreinal (65).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                     

 

 

 

Foto Nº 65.  Detalle de la Nº 64. Piamon. Recoleta franciscana. (DG) 
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12.  GUARIN 

 

 

Al comparar las imágenes del grabado y la pintura que representan a Guarin, 

ambas de innegable analogía formal, vemos que se diferencian en que el soporte 

grabado luce el nombre de Ioannis mientras que la segunda tiene pintado el nombre de 

Guarin. Creemos que se trata del mismo personaje cuyo nombre completo era Juan 

Guarin o Garin, y que probablemente vivió hacia el año 1040 (Florez, 1774). Dicho 

hombre moraba como anacoreta en una cueva en las montañas de Montserrat, cerca de 

Barcelona. Un día, según cuenta la leyenda, cuando la hija del conde de Barcelona se 

encontraba en el lugar, el diablo “empezó à meter fuego impuro en el penitente Guarin, 

y le encendió con tal viveza, que no contento con hacerle caer en pecado carnal con la 

doncella, le instigo à que la matase, como que solo así podría ocultarse la maldad, y 

ciego ya con el horror de la primera culpa añadió la segunda” (Florez, 1774, 38).  

 

 

Después de haber violado y asesinado a la hija del conde de Barcelona, se cuenta 

que ocurrió el hecho por el cual “el padre de misericordias […] le guio al 

arrepentimiento y andando à los pies del Vicario de Christo, logró perdón, pero con 

la penitencia de que no mirase al Cielo, y anduviese con pies y manos en la tierra hasta 

que Dios manifestase haberle perdonado. Hízolo así y vuelto à Monserrate perseveró 

en la dura penitencia." (Florez, H., 1774, 38). El relato agrega que con “la desnudez y 
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la inclemencia de los tiempos [contrajo] la figura de salvage quadrúpedo por el vello 

grande que cubría su cuerpo, feo, y asqueroso” (Florez, 1774, 38-39). 

 

Al cabo de un tiempo, descubierto por los perros del Conde de Barcelona con 

ocasión de encontrarse cerca un grupo de caza, fue llevado a la ciudad por los 

cazadores y expuesto ante el Conde y sus hijos, conocedores todos de los hechos 

narrados y de la identidad de aquel hombre. Sintiendo que Dios lo había perdonado, 

se puso de pie y habló. Reveló el lugar donde estaban los huesos de la desafortunada 

muchacha. Cuando fueron a recogerlos para darles una adecuada sepultura, la hallaron 

viva. Sin embargo, ella no quiso salir del recinto de Montserrat donde fundó una orden 

de monjas cuyo convento fue construido con ayuda de su padre.  

 

 

De esta manera, cuenta la leyenda, se tiene el origen de un monasterio de 

religiosas en Montserrat, hecho que ha sido puesto en duda por cronistas e 

historiadores, y por el propio relator pues nunca se ha encontrado ninguna prueba 

documental de su fundación, como tampoco el nombre de su fundadora (Florez, 1774, 

39-42). Dicha narración, sin embargo, fue lo suficientemente conocida y repetida en 

el tiempo como para que Martin de Vos, en el siglo XVI, creara un prototipo visual de 

la historia de Guarin y que grabadores como Jean Le Clerc dedicara una de sus 

composiciones de la serie Trophæum Vitæ Solitariæ (plancha nº 15) (foto nº 66), a la 

figura de Guarin como anacoreta que cumple una penitencia por mandato de Jesucristo 

mismo. 
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Foto Nº 66 Guarinus. Trophæum Vitæ Solitariæ (plancha nº 15). Siglo XVI. Martin de 
Vos. Jean Le Clerc grabador. BNE. (http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000012118). 
 
 

 

En el grabado se le da el nombre de IOANNIS como latinización de Juan, su 

primer nombre. Aparece con cabellos largos y barba, arrastrándose para salir por un 

agujero en un lado de la montaña rocosa donde vemos también un par de perros que 

merodean en las cercanías. Cerca del agujero de la montaña hay vegetales, y en un 

plano de fondo vemos dos cazadores con sus perros que, de acuerdo a la leyenda, son 

los que llevan a Guarin ante la presencia del Conde de Barcelona. Los planos más 

http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000012118
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inmediatos de la composición están formados por montañas rocosas en alusión a la 

zona de Montserrat donde ocurrió el hecho narrado. El texto en latín que la obra 

muestra se refiere a la historia que hemos resumido líneas arriba bajo una forma de 

poesía y metáfora. Dice lo siguiente: “Disfrazado el demonio, como suele hacer, con 

voz de jovencita, y después el valor del amor de Juan es violado por Hans, y por fin, 

como en un espejo, ve el castigo capital grave y merecido por sus crímenes, es 

costumbre del cazador seguir serpenteando las huellas vistas”118. 

 

Lo que hemos descrito en el párrafo anterior puede verse también en una 

pintura cusqueña que forma parte de la serie que aquí discutimos (foto nº 67). Se le 

llama Guarin, su segundo nombre, escrito en el extremo izquierdo bajo de la tela. 

Repite los rasgos y conducta que hemos visto en la fuente original. La diferencia está 

en que el pintor andino ha acercado la figura de Guarin hacia el primer plano elevando 

ligeramente la cabeza y, por consiguiente, cambiando el diseño del rostro y su actitud 

en el sentido de enfrentar las tres figuras que se acercan. Otra diferencia se halla en los 

cazadores. Mientras en el grabado estos van a pie, la pintura muestra uno de ellos sobre 

un caballo y con lanza; la figura posterior al jinete es una mujer y otro ha localizado a 

Guarin y corre tras los perros de caza. El maestro también agregó un tucán en primer 

plano, aves multicolores, un conejo sobre una de las rocas del segundo plano y una 

liebre que corre por encima de la boca de la cueva desde donde nuestro personaje se 

arrastra para salir. Los planos secundarios están formados por montañas que remiten a 

las de Montserrat, y hacia el extremo derecho superior de la tela el paisaje se resuelve 

hacia el fondo en una bien lograda perspectiva con un curso de agua a cuyas orillas 

                                                      
118 Doemone quam soluit casti vox ante puelbam/Hanc violamsmacta mox IOANNIS amor./In specubus 
tándem soluens pro criminepoenas/Est venatori serperebisus humo. Traducción JA. 
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hay dos edificios religiosos, un paisaje boscoso, una ciudad y cerros. Se trata de una 

pintura bien construida cuyas relaciones de espacio y volumen, así como su gama 

pictórica, obedecen a una cuidadosa consideración del ambiente en sus tonos y matices 

gracias a una aguda observación del pintor que ha plasmado su visión del natural sobre 

la tela con mano maestra. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                     
 
 
                          
 
 
 
 
 
 
Foto Nº 67. Guarin o Guarino. Recoleta franciscana. Siglo XVII, Cusco. Fotografía DG.  

 

 

 

Análisis crítico 

 
Hasta este punto, es claro que la base documental de estos retratos de 

anacoretas está formada por textos biográficos y comentarios de diferentes épocas en 
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los que se discute sobre los hechos que llevaron a tales hombres a su condición de 

santidad. Uno de los relatos más dramáticos de todos los que hemos anotado en este 

capítulo es el que se refiere a Guarin o Garin, por la crueldad con la que se ejecutó el 

homicidio motivo de la culpa, por el ensañamiento con una víctima inocente y también 

por la severidad del castigo que el cielo impuso al violador y asesino. Al margen de su 

carácter legendario o real, es también una historia sobre la infinita bondad que Dios 

mostró a un hombre cuyo atenuante fue haber actuado bajo el hechizo del demonio 

que lo llevó a perpetrar un crimen horrendo ajeno a su propia voluntad. Como ya ha 

sido mencionado, el castigo obligó a Guarin a arrastrarse de rodillas y manos por la 

tierra, y no mirar nunca al cielo hasta sentir que su crimen era perdonado por los 

hombres.  Es de esta manera como lo vemos salir de la cueva donde vivía, aunque de 

manera menos radical que en el grabado. Su hallazgo por parte de unos cazadores 

conducirá al episodio del perdón por parte de la familia al encontrarla viva y deseosa 

de permanecer en Montserrat donde, según señala una tradición no documentada, 

fundó un monasterio de monjas. 

 

La pintura nos muestra el momento en el que Guarin se arrastra sobresaltado 

fuera de la cueva que habita. Unos perros ladran frente a él y señalan el camino a un 

jinete y dos cazadores a pie, uno de ellos una mujer, acompañados por un tercer perro. 

El enfoque escogido por el pintor para describir la escena es desde lo alto y 

adelantando al santo hacia el espectador, y así, hombres y animales parecen subir la 

cuesta con esfuerzo. El fondo detrás del personaje protagónico está formado por 

montañas altas y escarpadas trabajadas con trazos definidos y pinceladas amplias en 

matices de ocre que parecen imitar a las de Montserrat, lugar del trágico suceso y 

donde el culpable vivía como anacoreta desde antes de los acontecimientos. El suelo 
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es descendente y marca una perspectiva en diagonal formada por el grupo de montañas 

y el paisaje del primer plano, hasta un punto en el ángulo inferior derecho donde hay 

un pequeño puente sobre un río que corre en meandros resuelto en los suaves matices 

que también se encuentran en otros cuadros de la serie. En la orilla opuesta, casas y 

arbustos verdes, y en la distancia el perfil de una ciudad en tonos grises azulados igual 

que los cerros de fondo. 

 

 

 

13. LANDELINUS /SAN JUAN ERMITAÑO 

 

En este apartado incluimos los nombres de dos anacoretas que vivieron con 

poco más de un siglo de diferencia y en lugares distintos. Las referencias visuales que 

tenemos a la mano señalan una composición similar para Ioannes119 o Juan Ermitaño 

(Gaza, Palestina, año 330 - Merosala, c.420), en la pintura120, y para Lendelino (Vaux, 

Francia, siglo VII) en el grabado. En la biografía de cada uno, que citamos más 

adelante, se dice, casi con las mismas palabras, que ambos buscaron la oración y la 

soledad, características de santidad que podemos atribuir a todos los anacoretas. Otros 

detalles y rasgos individuales mencionados en sus respectivas historias, que podrían 

servir para diferenciarlos, no aparecen en la imagen grabada ni en la pintada. La única 

excepción está constituida por una mención de tres casas construidas por Juan, tal 

como detallaremos en los párrafos siguientes. 

 

                                                      
119 El nombre Ioannes aparece escrito sobre el lienzo parcialmente cubierto por el marco. 
120 La identificación de Ioannes con San Juan Hermitaño se hace en función de haber revisado todas las 
biografías correspondientes a santos de nombre Juan que figuran en la bibliografía citada. 
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El primero es citado en la Leyenda de Oro como Juan Ermitaño (Palau, J., 

1844, 534) y por Alban Butler como San Juan de Egipto, (Butler, A., 1965, 661), por 

ser Licópolis su lugar de nacimiento, en la baja Tebaida. Croisset, siguiendo a Casiano, 

lo consigna como Juan ermitaño, o Juan profeta de Egipto, nacido hacia el 330 

(Croisset, 1876, 3, 508). Según estas fuentes, su santidad es comparable a la de San 

Antonio Abad. Se dice que tuvo tan grande fama que fue alabado por historiadores de 

su época como Palladio y Casiano, por santos como San Jerónimo y San Agustín y por 

reyes y emperadores, como el emperador Teodosio, a quien profetizó dos grandes 

triunfos militares. A los 20 años dejó su aprendizaje de carpintero, abandonó el mundo 

y se convirtió en discípulo de un anacoreta con quien estuvo durante diez años 

educándose en ejercicios de disciplina ascética, oración y obediencia.  

 
 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
Foto Nº 68. Ioannes (San Juan Ermitaño). Cusco, siglo XVII. Recoleta franciscana de Cusco. 
Fotografía DG 
 
 

A la muerte de su maestro se retiró a la cumbre de una montaña cerca de 

Licópolis en cuyas rocas talló una celdilla donde, según Croisset (1876, 3, 599), 
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permaneció hasta sus 90 años, manifestando cualidades proféticas y siendo consultado 

por las altas autoridades del imperio romano. Otros autores mencionan que abrió tres 

pequeñas celdas contiguas, que dedicó, una, como dormitorio, la segunda, como lugar 

de trabajo y asistencia y, la última, como oratorio (Butler, D., 1965, 661-662). Croisset 

narra su encuentro con Palladio, entonces monje del monasterio de Evagrio, y su 

reunión con los otros que lo acompañaban. Poco después Juan falleció en el año 394 

y fue encontrado en actitud de oración (Croisset 1876, 3, 602-603). Otros estudios que 

se ocupan de este santo son la Historia Lausiaca de Palladio y también la Historia 

Monachorum. Ambos textos citan extractos de su biografía tomados del Acta 

Sanctorum, (marzo, volumen III). 

 

La pintura de la Recoleta franciscana en la ciudad de Cusco presenta al santo 

de rodillas y en oración (foto nº 68). Así pasó los últimos años de su vida hasta que 

fue encontrado muerto, a los 90 años de edad, tal como dice la leyenda. Se ubica frente 

a un promontorio rocoso del que brota un delgado hilo de agua. Viste la túnica de los 

monjes del desierto o cogulla con capucha roja, tiene un sombrero que cuelga sobre su 

espalda y un rosario de cuentas gruesas que pende de su cuello. En segundo plano, se 

tiene un puente que va a cruzar un jinete vestido a la usanza del siglo XVII. Junto a él, 

una pastora y un grupo de ovejas.  En registros secundarios vemos dos casas levantadas 

a distinta altura vinculadas por una escalinata y, en lado derecho, dos hombres juntan 

ramas de un árbol. Hacia el fondo de la composición, un bote con navegantes, otro 

puente sobre arcos y una ciudad. La decoración se hace a base de aves multicolores y 

flores. Montañas en gris azulado y un cielo crepuscular cierran la composición, 

detalles que corresponden también a otras pinturas de este conjunto y que revelan la 

mano de un maestro común en todas las pinturas. No vemos, sin embargo, definidas 
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claramente las tres casas que, según A. Butler, construyó en las rocas y dedicó a 

propósitos específicos. El pintor no parece haber conocido la historia del santo o 

interpretó este detalle de su particular iconografía. La pintura solo muestra dos casas 

que se presentan como recursos escenográficos sin relación aparente con el santo. 

 

Por su parte, Landelino nació probablemente alrededor del año 625 en Vaux, 

cerca de Baume, de padres francos, quienes confiaron su educación a san Auberto, 

obispo de Cambrai. Sin embargo, Landelino pronto abandonó toda disciplina, escapó 

de casa y buscó la compañía de personas que lo llevaron a cometer robos y otros 

delitos. Sin embargo, debido a la desventura sufrida por uno de sus compañeros de 

delincuencia, adquirió conciencia de su realidad y decidió volver al lado de san 

Auberto como penitente arrepentido. Al poco tiempo, se retiró a Lobbes, un lugar 

donde había vivido con sus antiguos amigos, para purgar con la penitencia y la soledad 

sus pasadas culpas. En aquel momento, al verse rodeado de discípulos que deseaban 

seguir su ejemplo, surgió la abadía de Lobbes. 

  

Landelino designó a un fraile considerado santo, llamado Ursmar, como el 

primer abad de Lobbes, y partió hacia Aulne y de ahí a Wallens donde se cree que 

fundó otras comunidades de religiosos. Ansioso por hallar un lugar de paz y silencio 

para su espíritu, penetró en el bosque situado entre Mons y Valenciennes. Sus 

seguidores lo alcanzaron en ese lugar y fundaron la abadía de Crespin, cuya dirección 

fue un cargo que Landelino no pudo eludir. Dice la leyenda que su tiempo libre lo 

pasaba en oración y penitencia, en una celda alejada del resto de la comunidad, donde, 

según algunas versiones, murió alrededor del año 686.  
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Esta es la historia que, con pequeñas variantes, nos cuentan algunas 

publicaciones, por ejemplo, Butler (Butler, A., 1965, 550) y Palau (Palau, J., 1844, 

360). El primero señala dos antiguas y pequeñas biografías de Landelino y una 

mención de su nombre en el estudio sobre la abadía de Lobbes por J. Warichez. Del 

Año cristiano o ejercicios devotos para todos los días del año, de Jean Croisset (1847- 

1876), se ha podido revisar el tomo 1 (1847), y la edición completa de 1876. Las 

fuentes de Croisset para Juan ermitaño son Casiano y Palladio. El Diccionario 

ilustrado de los santos tiene una entrada para Landelino de Ettenheimmünster, eremita 

y mártir, de posible origen irlandés, establecido en Francia en los siglos VI –VII, 

enterrado en Alemania donde predicaba el evangelio y fue asesinado. Es patrón de las 

enfermedades de la vista y de los niños. También aparece Landelino de Lobbes en la 

misma época, francés de origen noble y vida disipada, convertido al cristianismo, 

arrepentido y fundador del monasterio benedictino de Henneagau en Bélgica en 654.  

(Schauber y Schindler (2001). Existen otros títulos que se ocupan del tema, tales como 

Guirnalda Mística, de Baltasar Bosch de Centellas y Cardona (1701 y 1724); 

Compendio cronológico de historia eclesiástica, de Philippe Macquer (1791); Año 

Christiano de España, de José Lorenzo Villanueva (1792); Año virgíneo, de Esteban 

Dolz de Cautelar (1831); Historia de la iglesia, de Antoine Henri de Berault-Barcastel 

(1831) y libros que no hemos hallado en la red y en ninguna biblioteca de nuestro 

medio, pero que aparecen como fuentes de  información en la bibliografía citada y que 

consignamos aquí como ayuda para el lector interesado. 

 

Los pocos datos que su breve biografía proporciona no aparecen visualmente 

en la composición de Martin de Vos (foto nº 69). Allí, Landelinus se encuentra de 

rodillas y en oración frente a un promontorio rocoso del que brota un hilo de agua, es 
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la misma posición y actitud que hemos observado en la pintura de Juan Ermitaño. Al 

igual que éste, Landelino viste una cogulla con capucha, un sombrero de ala ancha que 

cuelga sobre su espalda y un rosario de cuentas gruesas que pende de su cuello. En la 

parte superior de la colina frente al santo, dos hombres desmontan una cabaña. En 

planos secundarios y en perspectiva hacia el fondo se tiene un número de tres pequeñas 

capillas situadas a distinta altura, efecto de perspectiva que organiza la composición 

mediante un paisaje que va al interior de la escena.  

 

Debido a las escazas noticias biográficas que tenemos, su escenificación 

plástica no contiene nada de lo que leemos en las fuentes sobre su historia que podamos 

reconocer en el grabado. La inscripción en latín que este luce menciona lo siguiente: 

“Landelinus está aquí, nacido bajo el techo de una choza, varón virtuoso en la oración, 

en la doctrina y en las habilidades laborales, en la doctrina fue brillante y de gran 

fortaleza en el trabajo, conjugó la fuerza y estrechez del medio para romper la roca y 

encauzar las aguas”121. Esta última afirmación sobre “romper la roca y encauzar las 

aguas” aparece como referencia visual en el hilo de agua que cae de las rocas frente a 

un santo en oración. El mismo detalle puede ser visto en la pintura. De este modo, 

tenemos el inexplicable panorama donde las tres casas que apreciamos en el grabado 

parecen indicar que se trata de un atributo que pertenece a la leyenda de San Juan 

Ermitaño y, por otro lado, el agua que sale de la roca, detalle icnográfico que simboliza 

la fuerza espiritual de Landelino, es incluido en la pintura con la imagen de Juan 

Ermitaño. Así, uno y otro santo tienen sus atributos iconográficos cambiados, lo que, 

a nuestro juicio, podría sugerir una interpretación errónea de la leyenda del santo en el 

                                                      
121 LANDELINUS hic est, Cameraci natus ad usbem,/Vir prece, doctrina virq labore potens/Doctrina 
instituit multos, aedemq labore/ Condidit, arte preciem rupibus hausit aquas.Traducción JA. 
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grabado que propició la incorporación de una cualidad que no le corresponde. Otro 

tanto ocurre con la pintura donde vemos que frente a un Juan Ermitaño se produce un 

hecho milagroso que pertenece a la historia de Landelino.  

 

 

 

 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
Foto Nº69. Landelinus. Grabado de J. Sadeler según composición de Martin de Vos. 
Plancha 14 de la serie Oraculum Anachoreticum (1600) BNE. 
(http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do;jsessionid=091A85B98905711B3FAB4C418E62549C?text=&fi
eld1val=%22Ermita%c3%b1os+%22&showYearItems=&field1Op=AND&numfields=1&exact=on&textH=&ad
vanced=true&field1=materia&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=1). 
 
 
 
 
 
Análisis crítico 

 

De la misma manera como anotamos anteriormente el caso de las santas 

Pelagia de Antioquía y María de Egipto en relación al cambio de sus respectivos 

atributos iconográficos, debemos comentar aquí un caso similar sobre los santos 

Ioannes y Landelinus. Hemos visto ya que el primero es San Juan Ermitaño retratado 
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en la pintura con los atributos de Landelinus, y que éste es presentado en el grabado 

con los emblemas del anterior además de los suyos propios. Desconocemos la fuente 

que se usó para el grabado. Lo cierto es que el santo, de rodillas y en oración, se 

encuentra frente a una roca de la que brota un hilo de agua, lo que ciertamente 

corresponde a Landelinus. Pero está acompañado de tres pequeñas edificaciones que 

corresponden a los tres santuarios que según algunas fuentes construyó San Juan 

Ermitaño, según se menciona en su leyenda. Por su parte, el lienzo nos muestra el 

mismo modelo que vemos en el grabado, es decir, la imagen de un santo orando frente 

a una roca de la que brota un hilo de agua. Esta vez el santo tiene el nombre Ioannes 

pintado sobre el lienzo, pero no aparecen las tres edificaciones que le corresponden 

como parte de su leyenda. 

 

La construcción del paisaje en la pintura apenas guarda parecido con el del 

grabado por la multiplicidad de planos y variantes introducidas. El pintor ha agregado 

un segundo puente sobre el río, ha pintado un jinete y una campesina que cruzan el 

puente más cercano al observador, añadió una escalera detrás de la figura del santo 

que lleva hacia un bosque en la parte superior, y pintó flores y aves multicolores en la 

mejor tradición cusqueña. Igualmente, el bote con personas está más cerca del primer 

plano de lo que vemos en el grabado, y más alejadas aparecen las ciudades e iglesias 

en los planos secundarios sobre un fondo de cerros en tonos grises azulados, similares 

a los que aparecen en otros cuadros de esta serie. Estos agregados son suficientes para 

demostrar que el pintor colonial solía trabajar con cierta independencia respecto del 

arquetipo original. Lo curioso aquí es que, desde nuestro punto de vista, los distintivos 

iconográficos del santo aparecen profundamente alterados. Nos sentimos tentados a 

pensar que las dos casas cercanas al santo son parte de la tradición de Juan Ermitaño 
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y que los hombres que se encuentran en segundo plano, en la parte superior, están 

construyendo la tercera edificación atribuida a la leyenda de Juan, sin embargo, eso 

sería solo una idea puesto que la historia de este menciona tres edificaciones y no dos 

más una tercera en construcción, por lo menos así no está presentada la escena en el 

grabado donde los tres santuarios están ya construidos mientras dos hombres, 

igualmente en la parte superior derecha, montan o desmontan, una cabaña de madera 

con techo de paja. Vista así, nuestra pintura es una obra novedosa y al mismo tiempo 

intrigante respecto de los cambios iconográficos que hemos mencionado líneas arriba.  

 

 

 

 

14. VENERIUS 

 
Una entrada de breves datos biográficos, consignados en La leyenda de Oro, nos 

dice que Venerius fue un sacerdote del siglo VII que pasó una buena parte de su vida 

como penitente solitario en una isla llamada Tino, que forma un pequeño archipiélago 

con otras dos islas en el mar de Liguria (Italia). Se dice que vivió una vida santa, y que 

luego de dedicarse devotamente a trabajar en las comarcas vecinas durante años, murió 

tranquilamente en una pequeña celda (Palau, J., 1844, 437). Un dato adicional trata 

mayormente del traslado de sus restos, venerados como reliquias, que descansaban en 

Luni de donde fueron llevados a Reggio Emilia para protegerlos de los constantes 

ataques de los moros y los vikingos. Allí “fueron colocados lado a lado con las de San 

Próspero de Reggio (San Prospero), y los de Cosme y Damián. Las reliquias se 

transfirieron más tarde a Tino, ahora dentro de la diócesis de La Spezia, en una 
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ceremonia solemne. Es venerado como santo por la Iglesia Católica y es el patrono del 

Golfo de La Spezia y, a partir de 1961, santo patrón de los guardianes de los faros”122.  

 

 

Foto Nº 70. Venerius. Trophaum Vitae Solitariae, serie a cargo de Joan Leclerc, de 1606. 
(PESSCA https://colonialart.org/) 
 

 

Los datos expuestos en el párrafo anterior no permiten establecer un paralelo 

con la única imagen europea que de él conocemos. Se trata de un grabado que se 

encuentra en la serie Trophaum Vitae Solitariae, serie a cargo de Joan Leclerc, de 1606 

(foto nº 70). Encontramos a Venerius en actitud de exégeta, tal como lo señala la 

leyenda en latín en la parte baja del grabado123. Está sentado en un abrigo rocoso, con 

las piernas dirigidas a su derecha sobre las que sostiene un libro abierto del cual lee y, 

                                                      
122 https://es.qwerty.wiki/wiki/Venerius_the_Hermit [Venerius el ermitaño] 
123 Quattuor exegit sub rupe VENERIUS annos/Corde crucem meditans seriptaque sacralageus/Seque 
aluit pluvys pomis radicibus herbis/Ut tándem mense posset adesse Dei.Traducción JA. 

https://es.qwerty.wiki/wiki/Venerius_the_Hermit
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al mismo tiempo, gesticula con mano izquierda en alto. Viste hábito de monje y 

sombrero terminado en punta y con ala ancha detrás del cual emerge una aureola 

estrellada. Detrás, se aprecia la entrada a una cueva en cuya parte superior, en un 

espacio de rocas, hay frutas y hortalizas. Junto a él vemos un depósito de agua clara 

que le sirve de apoyo y una canaleta en alto que deposita agua allí. En segundo plano, 

casas sobre un monte boscoso y un amplio paisaje en perspectiva que se pierde hacia 

el fondo de la composición.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto Nº 71. Serie de la Recoleta Franciscana del Cusco. Detalle de la Nº 72. Fotografía DG. 
 

 

Este grabado es el modelo que un pintor cusqueño ha usado para recrear la 

misma escena con pequeñas variantes, como es usual en los lienzos de esta serie. Aquí 
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Venerius es una magnífica representación que sigue en todos sus detalles al original, 

grabado por LeClerc. Su rostro es una muy buena creación, obra de un pintor de oficio 

(foto nº 71). La aureola estrellada que vemos en el grabado, aquí no aparece detrás del 

sombrero del santo. Sin embargo, podemos ver un conjunto colorido de frutas (uvas, 

peras, granadas, etc) sobre éste, que destacan nítidamente contrastadas sobre el fondo 

oscuro de la entrada a una cueva que se insinúa con un segmento de arco a base de 

dovelas de piedra. Se tiene también un buen número de aves de colores en distintas 

actitudes. Hay una parada sobre el borde del depósito de agua y dos pavos reales al 

lado. Igualmente, en la parte inferior del primer plano vemos varios pájaros y flores 

de colores. En el segundo plano, el cambio más resaltante es el grupo de ovejas, un 

joven jinete que monta un burro y un pastor que camina junto a él, todos cruzan un 

puente ondulante sobre dos arcos. En el plano siguiente, el pintor ha recreado una torre 

circular con almenas, otra rematada en un cono y un puente recto. La composición se 

resuelve en una bien lograda perspectiva de un paisaje extendido y un cerro de fondo, 

en tonos grises azulados, sobre el cual se ha trazado un camino que une algunas 

construcciones y que lleva hasta la cumbre (foto nº 72). 
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       Foto Nº 72. Venerius. Serie de la Recoleta Franciscana del Cusco. Fotografía DG. 
 

El cuadro es uno de los mejores de la serie, tanto en su definición formal como 

en las texturas y por el dinamismo cromático que imprimen las aves, las flores y las 

frutas. Las dos primeras se hallan resueltas técnicamente mediante una línea regular 

de dibujo mientras que las últimas se han trabajado en mancha de color. Los planos de 

la composición se han formado adecuadamente según el modelo grabado y en atención 

a la lógica visual. De esta manera, la naturaleza ha sido descrita minuciosamente y el 

espacio pictórico ha sido concebido correctamente por parte del pintor. 

Desafortunadamente, la pintura se encuentra en mal estado de conservación pues los 

colores han perdido algo de su brillo original debido a que probablemente la pintura 

ha estado expuesta al sol, tiene chorreras y una rotura en la parte media del lado 

derecho del soporte. Igual a lo que ocurre con otros lienzos de este grupo, este también 

parece haber sido recortado pues el nombre del anacoreta aparece parcialmente oculto 
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debajo del marco, lo que sugiere que el lienzo ha sido de mayores dimensiones y 

posteriormente fue adaptado para un nuevo marco que, aunque antiguo, probablemente 

no es el originalmente proyectado. 

 

 

Análisis crítico 

 

Todo investigador que alguna vez haya estudiado los pormenores de la historia 

y características de la pintura virreinal sudamericana seguramente ha sentido que la 

ausencia casi total de dibujos, ya sean preparatorios o de estudio, es una carencia que 

nos priva de conocer y analizar los procesos creativos del pintor tanto como su 

evolución individual al momento de relacionarlo con la realidad que él debe capturar 

para sus propios encargos. Sin embargo, conservamos algunos de ellos. Uno de gran 

calidad es, por ejemplo, el que se conserva en la cofradía de la Virgen del Rosario en 

la ciudad de Quito. Es un dibujo en tinta de 1588, obra del fraile Pedro Bedón, inserto 

en el Libro de registro de los miembros de la Cofradía del Rosario, cuyo innegable 

parecido con la pintura de Bernardo Bitti, con quien Bedón se educó en Lima, muestra 

la fuerte influencia del maestro sobre su discípulo (Stastny, F. 1969). Por otro lado, en 

el Museo de Arte Colonial de Bogotá se custodia poco más de una centena de dibujos 

del pintor Gregorio Vásquez, nacido en Santa Fe de Bogotá, en 1638. Se trata de 

rostros, cabezas, partes del cuerpo y figuras completas, algunas de las que bien pueden 

calificarse de verdaderos retratos por la solidez de su acabado (Gil Tovar, F. 1980).  

 

En lo que se refiere al ámbito estrictamente colonial peruano, recientemente se 

ha descubierto un dibujo que representa a un San Jerónimo hecho al reverso de uno de 
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los muchos papeles que integran un archivo sobre el legado material de un pintor del 

que hasta hace poco solo se conocía su nombre en documentos notariales (foto nº 73). 

Nos referimos a Juan Bautista Planeta, italiano de origen, asentado en Lima durante el 

siglo XVII, autor de la pintura mural que decora la antigua capilla funeraria del capitán 

Bernardo de Villegas (Chuquiray, J., 2019), primer banquero de Lima y benefactor de 

la orden mercedaria. 

 

 Estos son los dibujos con los que hoy contamos, un poco más de cien en Bogotá, 

una imagen de la Virgen en Quito y otra de San Jerónimo en Lima. Todas son figuras 

humanas, no existe ningún otro tema representado y tampoco hay bocetos de paisajes. 

Sin embargo, estos debieron haber existido puesto que la definición de muchos de 

ellos, como los que vemos en la serie de la recoleta franciscana que analizamos, nos 

lleva a suponer que el traslado de un paisaje determinado del grabado al lienzo obligó 

al maestro colonial a efectuar dibujos previos hasta encontrar el definitivo, siempre en 

el marco de la estética andina que hemos mencionado en otro punto del presente 

capítulo. Para los pintores andinos, hacer tales dibujos debió haber sido un paso 

obligatorio en el proceso de ejecución de una obra, sobre todo, si tenemos en cuenta 

que, hasta donde sabemos, parece que no estaban acostumbrados a efectuar estudios 

del natural. Curiosamente, su emulación del grabado contenía todos los ingredientes 

de un experto en pintura naturalista, es decir, matices cromáticos de gran riqueza, 

densidad del aire, sucesión de planos, texturas veraces, etc., todo ello conseguido sobre 

la base de una observación aguda de su espacio físico circundante que le permitía 

alterar los elementos del modelo original y reemplazarlos por elementos locales. 
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Foto Nº 73. Fig. 3. Atribuido a Juan Bautista Planeta. Boceto de san Jerónimo penitente, 
ca.1635-1642. Cortesía: Archivo Arzobispal de Lima. (Fotografía Javier Chuquiray Garbay) 
 

 

 La pintura que retrata al anacoreta Venerius es un buen ejemplo de nuestros 

comentarios. El paisaje está definido hasta en cinco planos, además del primero donde 

se halla el santo. Este se encuentra sentado ante la entrada de una cueva de cuya parte 

superior pende un atado de hortalizas (foto nº 74), las que se encuentran de otro modo 

en el arquetipo grabado, es decir, se hallan dentro de la cueva, en un pequeño abrigo 

rocoso. Igualmente, la presencia de flores, pavos y aves de colores cerca del santo son 

agregados por el pintor andino para llenar un espacio que aparece vacío y pedregoso 

en el grabado (foto nº 75), una suerte de afortunado horror al vacío en el espíritu andino 

que aporta color y vida a la composición. 
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Foto Nº 74. Detalle del retrato de Venerius (Foto Nº 72) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto Nº 75. Detalle del retrato de Venrius. (Foto Nº 72) 

 

 

15. WENDELINUS 

 

 En la pintura del conjunto cusqueño, Wendelinus está representado como un 

hombre joven, de cabellos largos. Se encuentra sentado sobre una roca en el centro de 

la composición y lee un libro que sostiene en la mano izquierda. Viste túnica color 
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rosa y esclavina ocre, y lleva puesto un sombrero de ala ancha. Se encuentra rodeado 

de ovejas y vacas que pastan y descansan tranquilamente. Como fondo a la escena 

pastoril, el pintor ha incluido un gran número de árboles de altas y frondosas copas. 

En el ángulo superior izquierdo se tiene la vista de un poblado.  Como en todos los 

cuadros estudiados previamente, hay una variedad de aves de colores, algunas en vuelo 

y otras sobre las ramas de los árboles. El nombre del santo está escrito en su forma 

latina como Vendelinus. 

 

 Esta descripción de la pintura tiene alguna relación con la escueta biografía que 

del santo se halla contenida en la Enciclopedia de los Santos (Our Sunday Visitor’s 

Encyclopedia of Saints), donde es mencionado como un santo pastor y posible 

ermitaño, quien, según la tradición, llegó de Irlanda fue eremita de los Vosgos en 

Francia y se convirtió en abad de un monasterio cerca de Trier (Tréveris, Alemania). 

La misma fuente señala que es venerado en St. Wendel, Alemania, desde su muerte 

ocurrida alrededor del año 607 (Bunson, B, Bunson, M, y Bunson, S., 2003, 849) y 

que su tumba fue muy pronto lugar de peregrinación (Schauber y Schindler 2001). 

Algunas fuentes lo reconocen de la siguiente manera: 

 

         Saint Wendelin of Trier (Latin: Vendelinus; c. 554 - c. 617 AD) was a hermit and abbot. 

He is venerated in the Eastern Orthodox and Roman Catholic Churches.There is very 

little definite information about this saint; his earliest biographies (two in Latin and two 

in German), did not appear until after 1417. The name "Wendelin" means "wanderer" 

or "pilgrim" in Old High German. The biographies state that Wendelin was the son of a 

Scottish king who led a pious life as a youth before leaving his home in secret to make 

a pilgrimage to Rome. On his way back he settled as a hermit at Westrich in the Diocese 

of Trier. He entered the service of a wealthy landowner as a herdsman after he was 
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criticized for his idle life, but a miracle led the landowner to allow him to return to his 

solitude. []124. 

 

 

 

 

 
 
 
           
 
 
 
 
 
 
         
 
 
 
 
 
Foto Nº 76. Wendelinus. Recoleta franciscana de Cusco. Siglo XVII. Fotografía DG. 
  

El Diccionario ilustrado de los santos coincide en los datos, aunque admite 

que su procedencia de origen real fue un añadido tardío. Lo señala como patrón de los 

campesinos y del ganado, venerado hasta la actualidad en Alemania y que se le 

                                                      
124 San Wendelin de Tréveris (en latín: Vendelinus 554-617 AD.) fue un ermitaño y abad. Es venerado 
en las Iglesias Ortodoxa Oriental y Católica Romana. Se tiene muy poca información sobre él, sus 
primeras biografías (dos en latín y dos en alemán) aparecieron después de 1417. El nombre “Wendelin” 
significa vagabundo o peregrino en alemán antiguo. Sus biografías señalan que era hijo de un rey 
escocés que llevó una vida piadosa en su juventud antes de dejar su casa en secreto para hacer un 
peregrinaje a Roma. En su camino de vuelta se estableció como ermitaño en Westrich en la 
diócesis de Tréveris. Entró al servicio de un rico terrateniente como pastor, después de haber 
sido criticado por su vida contemplativa, el terrateniente le permitió volver a su vida retirada 
a consecuencia de un milagro ocurrido. Wendelin_of_Trier. 
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representa “como eremita, pastor, raramente como hijo de rey, con bolsa, bastón, libro, 

pala, rosario, corona, maza, con el ganado” (Shubert-Schindler 2001).  

 

La nota común en las fuentes biográficas citadas es que, en un momento de su 

vida, Wendelinus fue pastor y es así como lo vemos en la pintura descrita. Existe otra 

similar en la misma casa recoleta franciscana que no pertenece a la serie mencionada 

(Foto Nº 76), que presenta al santo con las mismas características formales, pero con 

una gama cromática diferente y algunas variantes formales tales como el hombre y la 

mujer que están ocupados en recoger fruta de un árbol, escena que se ubica en un 

segundo plano de la composición y que no aparece en la anterior versión ni en la fuente 

original. El maestro autor de la obra parece ser otro, aunque cercano en el tiempo y en 

estilo al anónimo pintor cusqueño de la segunda mitad del siglo XVII que hemos 

anotado como autor de la serie de los anacoretas. 
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    Foto Nº 77. San Wendelinus. Recoleta franciscana. Cusco, siglo XVII. Foto DG. 
 
 
 
 El modelo de ambos cuadros es un grabado de la serie Oraculum Anachoreticum 

de mediados del siglo XVII, obra de taller de la dinastía francesa de grabadores Iollain 

o Jollain (Benezit, 1976, VI, 90), cuyo nombre puede verse en la esquina inferior 

izquierda del grabado de portada de la serie (foto nº 78). Tal como hemos descrito la 

escena donde se encuentra Wendelinus en la pintura de Cusco, el grabado lo muestra 

igualmente joven, sentado y leyendo, rodeado de ovejas y vacas, sobre un fondo de 

árboles de abundante follaje. La claridad es homogénea, la línea fina y precisa, tiene 

pequeñas zonas de claroscuro y una bien lograda perspectiva que se pierde entre los 

árboles (foto nº 77).  

 

El texto en latín que leemos en la parte baja del grabado aporta otros datos de 

su vida. Dice que “Wendelino era hijo de una ramera y de un rey, a pesar de su sangre 

real se dedicaba al pastereo por voluntad propia, luego ejerció poder de gobierno 
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porque fue considerado perteneciente a la corte real, invocando la palabra dada se 

considera que queda empeñada”.125 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto Nº 78. Wendelinus. Oraculum Anachoreticum. Iollain o Jollain. BNE. 
(http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do;jsessionid=091A85B98905711B3FAB4C418E62549C?text=&fi
eld1val=%22Ermita%c3%b1os+%22&showYearItems=&field1Op=AND&numfields=1&exact=on&textH=&ad
vanced=true&field1=materia&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=1). 
 
 

Otra imagen de Wendelinus en la pintura europea puede ser vista en el no muy 

conocido altar de Burg Weiler126 que guarda el Museo Metropolitano de la ciudad de 

New York (Allen, Th., 1954, 318-326). El tríptico, obra de aproximadamente 1470, 

presenta a la Virgen María con el Niño Jesús, acompañados de Santa Apolonia, Santa 

Bárbara, Santa Catalina de Alejandría y San Lorenzo en el panel central. En los paneles 

                                                      
125 WENDELINUS erat scotorum è sanguine regum/er ranguis regumsponte Regebat oues/ post 
homines rexit, quas saneta tenebas eremus/Urbs quoq nune huius nomine dieta manet. Traducción JA. 
126 Pintado para la capilla de un castillo llamado Burg Weiler, Württemberg, Alemania. 
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laterales tenemos a los santos Sebastián y Mauricio a la izquierda, mientras que a la 

derecha distinguimos las figuras de San Jodoco y San Wendelinus de Tréveris127 (foto 

nº 79). Este último está representado bajo la figura de un hombre joven  que sostiene 

un bastón de peregrino, lleva un sombrero que cuelga sobre su espalda y se encuentra 

acompañado de una oveja (foto nº 80). Estas mismas características  las encontramos 

en el grabado de la familia Iollain, quienes repiten una creación flamenca del siglo 

XVI. 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
  
  
 
 
 
 
 
 
 
Foto Nº 79. Altar de Burg Weiler, ca. 1470, Museo Metropolitano New York. 
 

Wendelinus vendría a ser uno de los pocos ermitaños que tiene atributos 

iconográficos fácilmente reconocibles. Así, juventud, bastón de peregrino y una oveja 

constituyen algunos de los rasgos que vemos en el grabado del siglo XVII que hemos 

                                                      
127 Cada santo tiene su nombre en la base sobre la que se encuentran y que forma parte de la pintura.  
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citado líneas arriba y también en la pintura cusqueña, peculiaridades que derivan de su 

biografía y de su formalización plástica contenida en el altar de Burg Weiler.  

 

El estudio de Theodore Allen Heinrich hace hincapié en los aspectos 

biográficos e iconográficos de las imágenes representadas en el altar. Acerca de 

Wendelinus, el autor recoge la tradición que lo señala como heredero de un rey irlandés 

a cuyo derecho de sucesión renunció, hizo un peregrinaje a Roma, pasó un tiempo 

como ermitaño en la región que hoy es conocida como Saarland (antigua San Wendel), 

fue pastor trabajando para un noble hasta que se convirtió en abad de Tholey, donde 

murió en el año 617. Como vemos, se trata de pequeñas variantes sobre el mismo 

esquema biográfico que hemos citado en párrafos anteriores. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                      Foto Nº 80. Wendelinus   Altar de Burg Weiler (Detalle de la foto Nº 79). 
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Análisis crítico 

 

Los principios técnicos que constituían el inicio de todo trabajo de pintura 

estaban establecidos en los talleres y eran los empleados por los aprendices, posteriores 

maestros. Sobre esta condición general, debemos considerar el proceso creativo del 

pintor. En la mayor parte de los casos recibía un grabado para ser usado como modelo 

de composición, el cual debía trasladar al lienzo, es decir, a un soporte necesariamente 

de mayores dimensiones. Tal labor requería por parte del pintor una destreza depurada 

en el dibujo y en la distribución de los volúmenes. Su oficio de pintor le permitía, 

además, reproducir correctamente los colores de la naturaleza, sus matices y sus luces 

a la hora de mezclar y aplicar los pigmentos. De esta manera, un cuadro como el retrato 

de Wendelinus de la serie de los anacoretas se convirtió en una realidad donde el 

trazado de los dos grupos de árboles y el del arroyo describen un espacio en 

profundidad hacia el lado izquierdo de la composición, espacio que se interrumpe por 

una barrera de árboles frente a los cuales hay animales que pastan y un caballo bajo un 

cobertizo. Detrás apreciamos el perfil de una ciudad con torreones circulares y casas 

altas con techos a dos aguas. Hacia el lado opuesto, detrás de la figura del santo, se 

tiene un conjunto de árboles de tallo alto y copas frondosas. Entre todos los animales 

de pastoreo que el pintor ha incluido en la escena, hay uno que llama nuestra atención 

debido a su inusual presencia en medio de vacas y ovejas. Se trata de un cerdo salvaje 

o jabalí que se alimenta tranquilamente detrás del santo. Sabemos que es un animal 

que se interpreta simbólicamente como metáfora del mal, sin embargo, en el grabado 

original y en la pintura su actitud no indica peligro alguno. 

 



 262 

Aunque aquí el enfoque del pintor es, como en todos los casos previamente 

revisados, siempre desde arriba, de modo que el personaje principal parece estar en 

una colina mientras las figuras secundarias van descendiendo en ubicación y en 

tamaño, la estructura de la composición es distinta a la que vemos en otros cuadros de 

esta serie. Aquí se ha dado mayor importancia a los árboles, sobre todo aquellos que 

se ubican a la espalda del santo, los que forman un conjunto abigarrado que impide la 

proyección del paisaje en profundidad, como es lo usual en la mayor parte de cuadros 

del conjunto de anacoretas. Hacia el lado izquierdo vemos cómo se extiende el paisaje 

en una perspectiva interrumpida por otro conjunto de árboles que, sin embargo, deja 

ver por detrás de él un espacio y al fondo el perfil de una ciudad a la distancia. Esta 

marcada estructura compositiva aparta al santo de su entorno, ensimismado en su 

lectura. El color está aplicado en matices armónicos, suavemente contrastados y la luz, 

desde el lateral izquierdo de la composición, permite distinguir claramente los planos. 

Destaca el rostro y las manos del santo logrando efectos luminosos en las ovejas que 

lo acompañan y que pastan en el campo. 

 

 

 

16.  HELÍAS/IOANNES 

 

El siguiente personaje en nuestro catálogo constituye un verdadero problema en 

lo que a su identidad se refiere. En la pintura cusqueña que integra la serie mencionada 

es retratado con el nombre de Helías, con H inicial. Sin embargo, si se tratara del 

profeta, su nombre suele escribirse sin H inicial en los diccionarios especializados, 

como los de C. Leonardi, A. Riccardi y G. Zarri (Leonardi, C., Ricardi, A., Zarri, G., 
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2000). También lo hallaremos nombrado así en el excepcional trabajo dirigido por 

Angelo di Bernardino (Bernardino, A., 1998, 701 y ss.) y en monografías 

contemporáneas128. La pintura muestra a un monje de larga barba canosa y hábito 

blanco grisáceo sentado en la boca de una cueva con las manos en oración y un libro 

abierto sobre el muslo izquierdo. La cueva está en una montaña y su entrada se 

encuentra rodeada de flores en tonos rosa. Frente al santo se levanta una cruz hecha 

con maderos. Cerca de la cueva vemos un ciervo que mira hacia el santo desde su 

posición a media altura en un cerro (Leonardi, C., Ricardi, A., Zarri, G., 2000).  

 

En el cuadro de la Recoleta franciscana (foto Nº 82), el suelo alrededor del santo 

es pedregoso y estéril, con excepción de las flores. Podríamos proponer la idea de estar 

ante una imagen del profeta Elías en la montaña de Horeb. Sin embargo, no vemos en 

el lienzo ninguno de los elementos usuales en la iconografía de Elías en el desierto, 

como son los cuervos que lo alimentan todos los días, una espada ardiente que 

simboliza la llama del cielo que bajó después del milagro ocurrido en el monte 

Carmelo o el carro de fuego, referido a su ascensión al cielo. En las pinturas 

medievales, la imagen de Elías en el monte Horeb suele ir acompañada de alguno de 

estos símbolos, siendo el más frecuente las imágenes de los cuervos que diariamente 

le llevaban pan y carne, tal como se observa en muchas pinturas de iluminación de 

libros y en íconos pintados sobre madera. Igualmente, las pocas imágenes del profeta 

que tenemos en la pintura virreinal suelen presentarlo acompañado por dos cuervos 

                                                      
128 Meyer, https://www.tabiblion.com/liber/Libros3/EliasElPortadordelCelodeDios.pdf ; o Lamelas 
1988, págs. 109-115. Schauber y Schindler, mencionan a Elías de Jerusalén, como un árabe que en el 
siglo V fue monje en el desierto de Nitria y renunció en el 516 al nombramiento de patriarca de 
Jerusalén. Murió en el 518.  Otro Elías que incluyen en el Diccionario ilustrado fue eremita y prisionero 
de los sarracenos, posteriormente fundó un monasterio en Calabria en el 903 en Tesalónica. (Schauber 
y Schindler, 2001). 

https://www.tabiblion.com/liber/Libros3/EliasElPortadordelCelodeDios.pdf
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que Dios envía con alimentos para el profeta. Es así como lo vemos en un cuadro en 

la iglesia de San Sebastián en Huancavelica (Foto Nº 81). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto Nº 81. Elías y santos carmelitas, iglesia de San Sebastián, Huancavelica. Fotografía JMF. 

 

En el lado derecho de la tela que forma parte de la serie que tratamos, se tiene 

un espacio luminoso, armónico y colorido, compuesto de una vegetación 

acertadamente interpretada, casas y escenas de labranza que pequeñas figuras de 

hombres y mujeres realizan. Fondo de cerros y cielo al atardecer completan la 

composición. Los colores son cálidos y el dibujo correcto, la mano en este cuadro es 

la misma que hemos atribuido a un pintor indio de buen oficio, de tendencia 

naturalista, perteneciente a la segunda mitad del siglo XVII. Es una mano experta en 
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la descripción del espacio pictórico y en la representación de la perspectiva, en la 

gradación de los matices cromáticos y en la adecuada presentación de los planos que 

componen la obra. Pero tal como ocurre con otros cuadros de la serie, su estado de 

conservación no es bueno. La tela se halla destemplada y luce chorreras en la parte 

baja como males que pueden ser apreciados a simple vista. 

 

   

       

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Foto nº 82. San Egidio?. Siglo XVII casa recoleta franciscana de Cusco. Fotografía DG 

 

En virtud de lo expuesto, debemos concluir que no se trata de una imagen del 

profeta y tampoco la de un santo cuyo nombre responda a las características que 

figuran en el lienzo. En todo caso, la presencia del ciervo nos parece fundamental para 

tratar de acercarnos a la identidad del retratado, dado que el animal se ubica cerca de 

este, en un suelo árido y pedregoso que no es normalmente el suyo. En la bibliografía 

contemporánea se menciona que el ciervo es un atributo iconográfico de los santos 
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Julián el hospitalario; Eustaquio; Humberto; y Egidio (Impelluso, L., 2003). De 

acuerdo a la tradición hagiográfica, un ciervo cazado por Julián, antes de morir, le 

profetizó que mataría a sus padres. La historia luego se resuelve por otros rumbos en 

los que la profecía es cumplida. En los casos de Eustaquio y Humberto son conocidas 

las leyendas de la aparición de un crucifijo en la cornamenta del animal. En lo que se 

refiere a Egidio, su historia lo convierte en el posible personaje del cuadro discutido. 

Vivió entre los siglos VII y VIII, llegó al sur de Francia desde su Grecia natal. Vivió 

en la región de Provenza, y luego se retiró a un lugar desierto de Septimania129 con el 

propósito de vivir una vida contemplativa. Su única compañía era una cierva enviada 

por Dios todos los días para que el santo la ordeñara y pudiera alimentarse con su leche 

(Leonardi, C., Ricardi, A., Zarri, G., 2000, 670-671). El rey pretendió cazarla, pero 

hirió a Egidio con una flecha y, en compensación, accedió a fundar un monasterio 

benedictino en la zona (St-Gilles). Egidio fue muy venerado en Alemania. Se le 

representa en una cueva con la cierva, o como abad benedictino con báculo, libro, 

flecha y perro (Schauben-Schindler, 2001). Este fragmento de la legendaria historia de 

Egidio es el que se acerca a la representación que vemos en el lienzo cusqueño y la 

única razón que puede justificar la presencia de dicho animal en la composición. 

 

El grabado que constituye el antecedente de la pintura que hemos analizado 

luce el mismo esquema formal ya descrito (foto nº 83), con dos excepciones: el nombre 

del personaje aparece aquí como Ioannes, es decir, Juan, y el ciervo que hemos 

mencionado en la pintura, aquí no ha sido incluido. Ni siquiera el texto en latín que 

leemos en la parte baja del grabado no brinda información alguna que ayude a 

                                                      
129 La Septimania era una región occidental de la provincia romana de Galia Narbonense que en 462 fue 
cedida al rey visigodo Teodorico II, pasando a formar parte del reino visigodo. La Septimania se 
extendía desde los Pirineos hasta el río Ródano. 
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identificarlo. El texto dice así: “Juan vivió rigurosamente su vida, con austeridad y sin 

defectos, con sobriedad dominaba los defectos, solía sentarse siempre sobre una roca, 

aquí permaneceré, decía, con expresión enfática, contrapuso y sujetó la carne a la 

mente con vehemencia”130 Como se ve, se alaba la austeridad de su vida y la virtud de 

la castidad que le permitió dominar los deseos de la carne. Sin embargo, no tenemos 

ninguna otra información, ni documental ni visual, que nos proporcione mayores luces 

sobre Ioannes. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                    
 
 
 
Foto Nº 83. Ioannes. Grabado de Rafael Sadeler sobre un original de Martin de Vos. 
Plancha Nº 6, Solitudo sive vitae patrum eremicolarum Siglo XVI. BNE. (http://bdh-
rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024). 

 
          

                                                      
130 Duxit IOANNES rigidam fine crimine vita/Affectus pramos sobrietate domans/Rupe caua sedem 
sibi legit: ibiq petulca/Carne sub mentis compulit ire iugum.Traducción JA. 

http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024
http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024
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Ninguno de los argumentos que hemos expuesto hasta este punto concluye 

satisfactoriamente sobre la identidad del santo que luce dos nombres diferentes y que 

responde a una misma estructura de composición, tanto en su versión pintada como en 

la grabada. La primera se basó en la segunda, procedimiento habitualmente empleado 

por los maestros coloniales, para luego agregar su propia inventiva de color, luz, 

perspectiva, descripción minuciosa del paisaje y otros elementos en los cuales 

desplegar todas las bondades de su oficio y experiencia. En esta oportunidad, el pintor 

hizo lo que tenía acostumbrado hacer, pero además cambió el nombre del santo, 

transformándolo en Helías, y agregó la figura de un ciervo que corresponde a la 

tradición iconográfica de San Egidio, entre otros, como ya se ha dicho. Es decir, usó 

todos los componentes del grabado para su obra, menos el nombre del santo 

representado y agregó un motivo simbólico ajeno. Este problema es similar a dos casos 

anteriores que hemos revisado según se muestra en el cuadro que sigue: 

 

Número 

de orden 
Grabado Pintura 

     12 IOANNIS GUARIN 

     13 LANDELINUS IOANNES 

     16 IOANNES HELÍAS 

 

Estamos lejos de comprender las razones de estos cambios. No es posible que 

hayan sido iniciativa del pintor por cuanto él dependía del acuerdo con el mecenas que 

hizo el encargo y quien, probablemente, proporcionó los grabados en los que toda la 

serie está basada. Por otro lado, la importancia doctrinal que encierra cada uno de los 

personajes retratados es lo suficientemente grande como para entender que cualquier 
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cambio de identidad en alguno de ellos podría desvirtuar también el discurso 

ejemplarizante de su historia, la cual es, a fin de cuentas, el modelo de vida cristiana 

que se deseaba ofrecer y que justifica su presencia en forma de un retrato pintado en 

un espacio dedicado a la formación espiritual e intelectual de sacerdote jóvenes. Lo 

curioso es que únicamente en los tres casos señalados el nombre del santo que aparece 

en el soporte original ha sido cambiado por otro, mientras que en el resto de las obras 

permanecen sin variación. Los nombres por los que fueron reemplazados en la pintura 

constituyen también un enigma por cuanto, en por lo menos dos de ellos, la escena 

representada no guarda relación con su biografía ni con atributos iconográficos 

convencionales. La cuestión, así planteada, constituye un campo de investigación 

inédito para el futuro. 

 

 

Análisis crítico 

 

Nos encontramos nuevamente, y por tercera vez en esta serie, frente al problema 

de la identidad de un santo anacoreta representado bajo el mismo esquema de 

composición, pero con un nombre en el grabado y otro diferente en la pintura. La 

imagen grabada se presenta en un primer plano muy cerca del observador. La parte 

alta de la montaña donde se encuentra el santo muestra todos los detalles de las piedras 

y las formaciones rocosas, las cuales ocupan tres cuartas partes a la izquierda del 

espacio disponible, mientras que el resto luce un paisaje que baja y se pierde en la 

distancia. La pintura sigue esta misma disposición, pero con un resultado visual 

completamente diferente. Primero, y como rasgo propio de esta representación, el 

enfoque que ha usado el pintor para mostrarnos al santo y su entorno más cercano, es 
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un encuadre a la altura del personaje principal y no desde arriba como es usual en la 

mayor parte de los cuadros de la serie analizados. De esta manera, la cueva, las rocas 

y piedras, los animales y las flores aparecen claramente cercanas a nosotros. Esta 

sección ocupa poco más de la mitad del lienzo. El espacio restante nos muestra un 

paisaje que parece iniciarse al pie de la montaña donde se encuentra el santo y continúa 

hacia el fondo sin darnos la sensación de observarlo desde lo alto, a pesar de la plena 

vista de los techos rojos de un conjunto de casas próximas al primer plano en la parte 

baja del lado derecho. Este paisaje se compone de varios planos. Luego del espacio 

donde vemos las casas con techos rojos a dos aguas y donde aparece un campesino 

que trabaja la tierra con una yunta de bueyes, se suceden dos espacios de tonos verde 

delimitados y divididos por arbustos bajos. En uno de ellos vemos una pareja de 

pastores y un conjunto de ovejas. Detrás, hay un puente sobre arcos y torres de planta 

circular y cuadrada. La zona más distante de nuestros ojos está pintada de gris azulado, 

contiene casas, fortalezas con almenas y otras edificaciones apenas insinuadas. Como 

fondo se tiene un par de montañas en gris azulado bañadas por luz dorada cenital y 

brillante que aparece igualmente en el cielo que ocupa el plano de fondo. 

 

El santo está delimitado por un dibujo de línea precisa que favorece los 

volúmenes de su túnica de color blanco, trabajada con pliegues ajustados a la postura 

del cuerpo, con capucha y un cordón que cae a su lado. Alrededor del cuello, sobre la 

túnica, un grupo de esferas semejan un collar. El rostro está suavemente delineado en 

agradable proporción, así como los pies que sobresalen de la túnica y las manos que 

están unidas en oración. El estado de conservación del cuadro presenta chorreras 

semejantes a otros de la serie. 
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17. SUATACOPIUS 

 

La última de las pinturas que conocemos como perteneciente a la serie de los 

santos anacoretas en la Orden Terciaria Franciscana de la ciudad de Cusco es una 

dedicada a Suatacopius de quien no tenemos ningún documento que acredite su 

historia o su leyenda. Solo contamos con los versos latinos que aparecen en la parte 

baja de su grabado donde se menciona que fue un rey y, a juzgar por la imagen, se 

convirtió en ermitaño. La leyenda en latín menciona lo siguiente: “Suatacopius rey 

victorioso, enterró bajo las raíces de un árbol da sauco, las armas que lo subyugaban, 

aquí descubre la escuela estremecedora que cultivaba el eremitorio, en defensa del 

reino de Dios, se descubrió a sí mismo”131.  La referencia visual es un grabado de 

Johann Sadeler I, hecho sobre un dibujo de Martin de Vos. Fue incluido en la serie 

Trophaeum Vitae Solitariae, de 1598, plancha número 13 (foto nº 84).  La escena lo 

muestra al centro de la composición en un bosque, sentado apoyado en un árbol, con 

las manos en oración y frutos en su regazo. Gira la cabeza hacia su lado derecho para 

mirar al fondo donde tres hombres con apariencia de ermitaños, apoyándose cada uno 

en un bastón, caminan mientras hablan entre ellos y siguen un sendero que conduce 

hasta donde él se encuentra. Hacia el otro lado, vemos armas, un yelmo, un par de 

botas y partes de una montura, y un caballo que vaga solo en un claro del bosque, 

elementos todos que simbolizan, en una evidente alegoría, la renuncia a la vida militar 

y a las obligaciones políticas del rey, a cambio de una vida contemplativa que basó su 

ideal ascético en la fuerza de su fe, tal como está escrito en el grabado. 

 

                                                      
131 Imperij victus Rex SUATACOPIUS armis/Sambri ad radices exuit arma iugi/Hic tribus horrentis 
cultoribus haesit Eremi/Pro regno gaudens se reperisse Deum. Traducción JA. 
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Foto Nº84. Suatacopius. grabado de Johann Sadeler I hecho sobre un dibujo de Martin 
de Vos. Fue incluido en la serie Trophaeum Vitae Solitariae, de 1598, plancha número 
13. BNE. (http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000012118). 

 
 

La descripción que hemos hecho del grabado es válida también para la pintura, 

solo que aquí se presentan algunos cambios (foto nº 85). Primero, hallamos una gran 

cantidad de pájaros de colores en las copas de los árboles cuyas ramas y hojas están 

descritas con una gama cromática de verdes y ocres de matices limitados. El caballo 

del fondo bebe de un riachuelo que es claramente descrito mientras que en el grabado 

dicho manantial es apenas perceptible. El rostro del santo está más expuesto y sobre 

su cabeza surgen rayos dorados que no tiene en el modelo. Finalmente, los tres 

hombres que aparecen en el fondo de un camino que lleva hasta Suatacopius son 

soldados que portan espadas, a diferencia del grabado que, como ya dijimos, los 
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describe como tres ancianos ermitaños. El cuadro, sin ser de los mejores de la serie, 

tiene rasgos de calidad sobre todo en el manejo de la perspectiva aérea y la descripción 

minuciosa de la naturaleza que luce el primer plano de la composición. El estado de 

conservación de la pintura es malo. Se encuentra sucia y manchada, y los colores, en 

los que puede intuirse un buen sentido de los valores tonales y el adecuado empleo de 

la luz, han perdido su brillo original. Posiblemente un trabajo de conservación y 

limpieza de la capa pictórica consiga devolverle a la obra los matices cromáticos que 

ahora percibimos con mucho esfuerzo. 

 

 

 

           
 
 
 

 
                        
 
 
      
             
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Foto Nº 85. Suatacopius. Siglo XVII casa recoleta franciscana de Cusco. Fotografía DG. 
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Análisis crítico 

 

El cuadro de Suatacopius tiene igualmente el mismo formato apaisado que tienen todos 

los cuadros de esta serie, cuyas dimensiones fluctúan entre  117 cm de alto y 169.5 cm 

de ancho, para los cuadros más grandes, y 62 cm de alto y 98 cm de ancho, para los 

más pequeños. A diferencia de otros lienzos de este conjunto, aquí el énfasis está 

puesto no solo en la figura del santo sino también en las figuras secundarias, de las que 

él parece esconderse y con las que mantiene una relación de tensión emocional. Se 

encuentra en el punto de encuentro de dos caminos. Por uno de ellos, que corre paralelo 

a un río, vemos la sombra de tres jinetes y el otro nos lleva a un claro donde se ha 

pintado un caballo además de botas militares y armas dejadas en el suelo. Suatacopius 

se presenta en posición sedente en un primer plano de la composición, con las manos 

en oración, y mira hacia atrás donde se percibe a los jinetes que se aproximan. Aquí el 

santo no tiene un atributo iconográfico preciso. Son, más bien, los personajes que 

aparecen detrás de él y el caballo y las armas en el fondo las que determinan su 

identidad, de acuerdo a lo que se lee en su biografía a pie del grabado. 

 

El pintor, autor de todos los cuadros de la serie, ha recibido la composición de 

un grabado y la ha trasladado al lienzo, hecho que se encuentra en la base misma del 

proceso creativo, el cual tiene dos componentes. Primero, ha creado una de sus mejores 

obras con esta pintura en virtud de sus méritos técnicos que son muchos y hábilmente 

empleados, razón por la que debió ser seleccionado para tan importante encargo por el 

que no debió defraudar a sus clientes. El artista puso en práctica sus habilidades 

personales para el dibujo y para la mezcla de colores. Surgieron así los árboles, las 

casas, las siluetas y el claroscuro que define técnicamente toda la obra. El espacio 
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pictórico tomó forma de perspectiva aérea en dos direcciones, incluyó flores y aves 

(foto nº 86), como una suerte de horror al vacío, que no se halla en el grabado original, 

el suyo es un paisaje poblado de figuras familiares que permitieran que el observador 

se identificara con la intención que motivó la serie y que comentamos antes. De esta 

manera, logró crear un pequeño universo arcádico descrito con una estética 

propiamente andina, es decir, no sobre la base de la reproducción mimética de la 

realidad, sino, por el contrario, plasmando su impresión del entorno mediante la 

definición del espacio y los volúmenes con características esquemáticas (foto nº 87). 

Diseñó la figura del anacoreta y comenzó a aplicar el color, dando lugar a los 

sombreados que producen una gran variedad de matices cromáticos y a los celajes de 

fondo.  

 

 

 

 

 

 

 

 

                                            

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto Nº 86   detalle de Foto Nº 85. Suatacopius. Siglo XVII casa recoleta franciscana de Cusco. 
Fotografía DG 
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Foto Nº 87      detalle de Foto Nº 85. Suatacopius. Siglo XVII casa recoleta franciscana de 
Cusco. Fotografía DG 

 

 

 

 

18. SAN JUAN BAUTISTA Y MARÍA MAGDALENA 

 

En el conjunto de pinturas que hemos analizado en las páginas que anteceden, 

vemos que todas se relacionan con grabados flamencos del siglo XVI realizados por 

varios maestros, tanto flamencos como franceses, a partir de composiciones originales 

de Martín de Vos. Son retratos de ascetas que se presentan en la práctica de su ascesis. 

Por su parte, el maestro cusqueño que ha trasladado esas mismas imágenes al lienzo 

deja ver la enorme influencia que tiene sobre él la impronta naturalista de Diego 

Quispe Tito y su escuela y también sobre la pintura andina durante la segunda mitad 

del siglo XVII. Sin embargo, él no imita al maestro, solo se acerca al naturalismo 

iniciado por aquel, y lo interpreta de un modo personal en lo que se refiere al 

tratamiento del color, del volumen, del espacio y de la luz. Podemos decir que todas 

las pinturas de esta colección franciscana tienen el mismo estilo y que, por tanto, 

corresponden a la misma mano, tal como se ha anotado previamente en cada uno de 

los casos estudiados. 
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Adicionalmente, tenemos dos lienzos con las imágenes de San Juan Bautista y 

de María Magdalena que muestran un carácter distinto respecto del maestro que hemos 

mencionado líneas arriba. Ninguna de las dos obras procede de grabados del tipo de 

los que hemos citado aquí. El lienzo de San Juan Bautista tiene una relación parcial 

con un grabado de Antonio Tempesta, publicado en Italia el año 1606, que describe la 

escena del cazador Acteón convertido en ciervo, devorado por sus propios perros, en 

castigo por haber visto a la diosa Artemisa desnuda. La escena procede de una 

narración de la Metamorfosis de Ovidio, plancha número 26, segunda edición. La 

leyenda en latín que acompaña a dicho grabado se ha traducido como Acteón atacado 

por sus perros, en alusión al mito en mención. Esta misma escena (foto nº 88), donde 

cuatro perros de caza atacan a un ciervo mientras dos jinetes se aproximan desde un 

segundo plano, aparece en una pintura de la casa franciscana señalada, pero con 

variantes (foto nº 89). La tela se halla compuesta de dos sectores. A la izquierda se 

tiene la figura de un San Juan Bautista muy joven, viste una túnica de piel animal y un 

manto rojo. Se encuentra sentado en el interior de una cueva mientras sostiene una 

banderola en mano derecha y con la izquierda tapa los ojos de una oveja que se 

encuentra junto a él para que no vea la escena de caza que se desarrolla fuera de la 

cueva, en el lado izquierdo del lienzo.    
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Foto Nº 88. Acteón. Antonio Tempesta. 1606. 
https://www.google.com/search?q=grabado+de+antonio+tempesta+acte%C3%B3n&source=lnms&tbm=isch&sa
=X&ved=2ahUKEwi6_vrv0IrrAhVSH7kGHVpCOsQ_AUoAnoECAsQBA&biw=1280&bih=578#imgrc=mLTY
uZKvwCwTjM 
 
                              

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                 
 
 
 
Foto Nº 89. San Juan Bautista. Recoleta franciscana. Fines del siglo XVII, Cusco. Fotografía 
JMF. 
 

https://www.google.com/search?q=grabado+de+antonio+tempesta+acte%C3%B3n&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwi6_vrv0IrrAhVSH7kGHVpCOsQ_AUoAnoECAsQBA&biw=1280&bih=578#imgrc=mLTYuZKvwCwTjM
https://www.google.com/search?q=grabado+de+antonio+tempesta+acte%C3%B3n&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwi6_vrv0IrrAhVSH7kGHVpCOsQ_AUoAnoECAsQBA&biw=1280&bih=578#imgrc=mLTYuZKvwCwTjM
https://www.google.com/search?q=grabado+de+antonio+tempesta+acte%C3%B3n&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwi6_vrv0IrrAhVSH7kGHVpCOsQ_AUoAnoECAsQBA&biw=1280&bih=578#imgrc=mLTYuZKvwCwTjM
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  Allí, tres perros de caza, dos cazadores a pie y un jinete atacan a un ciervo que 

es herido con una lanza por uno de los cazadores mientras los perros lo muerden. En 

segundo plano, otros tres perros y un cazador persiguen a un jabalí que corre hacia el 

fondo izquierdo. Un río divide el segundo y el tercer plano de la composición donde 

vemos follaje y cerros de fondo. Los colores son cálidos, contrastados y están bien 

conservados. Aquí también se ha incluido aves y flores de colores, pero no tiene el 

nombre del personaje que los cuadros anteriores sí tienen, como tampoco vemos aquí 

el concepto macizo del volumen que muestran los retratos de los anacoretas. Luce más 

bien una acusada estilización de las formas, rasgo que no habíamos visto antes en los 

diecisiete cuadros estudiados previamente. En virtud de lo expuesto, podemos concluir 

que se trata de un maestro diferente al anterior, probablemente un seguidor de aquel. 

La pintura hace mención a un San Juan Bautista adolescente que vive como asceta en 

el desierto de Judá cuando lideraba un grupo emparentado con los esenios, una de las 

muchas sectas judías que esperaban la llegada del Mesías. A partir del año 28 se le 

empezó a conocer como profeta. El resto de su historia y muerte es narrado por San 

Marcos (6:14-29) (Rosolen, H., 2011. 1-44). 

 

En lo que se refiere al cuadro de María Magdalena en la misma casa recoleta 

franciscana, su fuente formal se encuentra en una xilografía francesa del siglo XV 

publicada por Odile Delenda (Delenda, O., 2001, 21) (foto nº 90), donde la santa 

penitente se encuentra recostada, apoyada sobre un cráneo. Con la mano izquierda 

señala un libro abierto del cual lee. Tanto su postura como los símbolos que la 

acompañan tienen un profundo significado, según la siguiente cita: 
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Las representaciones de La Penitencia de Santa Magdalena se acompañan 

igualmente de múltiples atributos. Los más frecuentes son la calavera, el 

crucifijo y un libro. La calavera, recuerda la vanidad de los bienes terrenales. 

La brevedad de la existencia terrestre puede también evocarse con una vela 

(la vida no es más que humo) o un reloj de arena (el tiempo transcurre y 

huye), cuya presencia es menos frecuente (Francisco de Zurbarán, 

Meditación de la Magdalena, México, D.F., Museo de San Carlos). El 

crucifijo, así como los instrumentos de la pasión, que aparecen 

habitualmente, son símbolos de Redención y acompañan las meditaciones 

de la santa arrepentida (Delenda, O., 2001, 21). 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

           
 
 
 
Foto Nº 90. Xilografía, siglo XV.  Magdalena penitente. Publicado por Odile Delenda 
(Delenda, O., 2001, 21). 
 

 

Sobre este simple esquema, el pintor andino ha hecho algunos cambios (foto 

nº 91). La santa se encuentra sobre una esterilla de palma en una postura similar a la 

de la xilografía citada. El brazo derecho cruza por encima de su cuerpo y descansa 
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sobre un cráneo. Junto a ella, un libro abierto y un crucifijo, símbolos penitenciales 

que se relacionan con una nueva forma de reconciliación con Dios. Se ubica frente a 

la entrada de una cueva donde, según la tradición, vivió los treinta y tres últimos años 

de su vida dedicada a la contemplación espiritual (Palau, J., 1845, III, 126-131).  

Recordemos que ella y sus hermanos, Lázaro y Marta, y un grupo de los primeros 

discípulos de Cristo, entre los que hallamos a Sara, sirvienta de los primeros, María de 

Cleofás, María Salomé, Maximino y Cedonio, un ciego curado por Jesús, fueron 

expulsados de Judea, catorce años después de la Ascensión de Cristo, tal como señala 

la tradición occidental. Fueron dejados en un bote sin remos, a merced de la fuerza del 

mar, que los llevó sin sobresaltos hasta lo que hoy es Marsella, en la actual Francia, 

desde donde cada uno emprendió caminos separados. Así, buscando la soledad y el 

aislamiento, María Magdalena terminó en un paraje conocido como la Sainte-Baume, 

donde se refugió en una cueva, lugar en el que era visitada por los ángeles siete veces 

al día, transportada al cielo, para la oración en las horas canónicas (Vorágine, 2001, 

382-392).   

 

El cuadro cusqueño presenta, además, a la santa en un medio natural, 

acompañada de flores, las que señalan distintos significados, tal como menciona la 

estudiosa O. Delenda: 
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Foto Nº 91. María Magdalena penitente. Siglo XVII, Cusco. Recoleta franciscana de Cusco. 
Fotografía DG. 

 

 

 El significado de las flores y de las plantas presentes en las pinturas de Santa 

Magdalena es igualmente simbólico: el «lenguaje de las flores» encantaba todavía al 

público del siglo XIX y tampoco está completamente olvidado hoy en día. Sin 

embargo, es casi imposible establecer un recuento exhaustivo. Nos limitaremos a las 

plantas más frecuentes y a las más identificables. Algunas podrían ser la valeriana 

fativa o el nardo celtica que Juan I Bauhin propone respectivamente como hierba y 

flor de María Magdalena. Sin embargo, la mala punica (granada) que indica como 

fruta de la santa no suele figurar en los cuadros de la Penitente. En cambio, se 

encuentra a menudo la zarzamora, símbolo de arrepentimiento, la hiedra, símbolo de 

fidelidad y de inmortalidad, sobre todo en las escenas en el sepulcro de Cristo. Las 

flores, por su belleza efímera, refuerzan la idea de vanitas en las escenas de 

conversión [……] No es sorprendente encontrar la rosa, flor de Venus, adorno de las 

gracias, la azucena salvaje, o phalargon, también símbolo de belleza como don 

divino: «Fijaos como crecen no se afanan ni hilan; y, sin embargo, os digo que ni 

Salomón, en todo su esplendor, se vistió como uno de ellos» (Mt 6,28-29). Este texto 

inscrito en un jarrón de una rica composición floral de Jan Van Huysum a comienzos 
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del siglo XVIII, confirma la intención moralizante de numerosas pinturas 

florales” (Delenda, O., 2001, 285). 

 
 

Así, el pintor andino se ha hecho eco de la tradición iconográfica que acompaña 

a María Magdalena. Aunque resulta imposible señalar cada una de las flores en la 

composición, según las referencias de la cita, la variedad de flores en el lienzo aparece 

como un atributo iconográfico de tanta importancia visual como lo son el frasco de 

perfume, el cráneo, el libro abierto o el crucifijo. En lo que se refiere al autor, creemos 

que es el mismo maestro que pintó el lienzo de San Juan Bautista antes mencionado. 

Ambas telas son análogas en riqueza de colorido, en la detallada descripción de la 

naturaleza y en una sutil estilización formal de los volúmenes, detalle este último que 

no aparece en los retratos de los anacoretas. Tales rasgos convierten a las dos pinturas 

en un agregado a la colección de santos y santas penitentes con quienes se relacionan 

por la analogía y el propósito de sus respectivas vidas, además del formato horizontal 

de las telas y de ciertos detalles externos como el marco, cuya decoración en oro y rojo 

guarda una estrecha afinidad con los que lucen algunos retratos del conjunto. 

 

 

Análisis crítico 

 

Como ya hemos anotado, el cuadro de San Juan Bautista corresponde, en 

nuestra opinión, a un taller que rompe el esquema general usado en las pinturas antes 

vistas. Es cierto que el autor de estos retratos ha recibido la estructura compositiva 

sugerida por los grabados que contienen creaciones de Martin de Vos, las que él ha 

debido emular, introduciendo en el proceso diversos cambios que ha realizado de 

modo magistral, haciendo uso de su propia visión del espacio físico que lo rodea. Sin 
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embargo, para el retrato de San Juan Bautista el pintor ha empleado un grabado italiano 

de comienzos del siglo XVII que muestra una escena de cacería, con matiz mitológico, 

la cual se presenta como una alegoría, pues describe la muerte de un ciervo por acción 

de perros y hombres. Se convierte, de esta manera, en una ilustración que alude a los 

verdugos que pondrán fin a la vida de Juan y a la del propio Cristo, representado en 

esta ocasión bajo la figura de una oveja a la que el santo tapa los ojos frente a la escena 

de sangre que se desarrolla en las afueras de la cueva, donde ambos se encuentran 

ocultos. Por otro lado, en los planos siguientes de la pintura, el autor nos presenta un 

paisaje de su propia inventiva, pues el río y las montañas que vemos en el lienzo no 

aparecen en el grabado original. El espacio pintado es continuo y limpio, fluye entre 

los árboles y únicamente se interrumpe frente a un río en cuya orilla opuesta vemos 

una barrera de árboles, detrás de los cuales se sugiere una gran distancia con los picos 

y faldas de montañas pintadas en gris azulado. De esta manera, el pintor ha evitado las 

grandes perspectivas aéreas, los fondos profundos y las texturas de árboles y montañas 

distantes que se distorsionan por la densidad del aire y la distancia que hay entre el 

observador y el punto que mira. Pero esto es solo la mitad de la pintura. La otra mitad 

nos muestra a un San Juan Bautista adolescente e imberbe, sentado, acompañado de 

una oveja dentro de una cueva, cuyo antecedente formal es, por ahora, desconocido y 

sin otro ejemplo similar en la pintura virreinal del Perú. 

 

Es, desde todo punto de vista, un cuadro que no sigue la regularidad de los 

otros lienzos de la serie. Si ponemos un poco de atención a las figuras de los hombres 

y animales veremos que estas tienden a la estilización, particularidad que no hemos 

visto en los cuadros anteriormente analizados, donde las figuras lucen una mayor 

solidez en la definición del volumen. En cuanto a las figuras de los cazadores, resulta 
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evidente que existe una ausencia de correspondencia entre su lenguaje gestual y el 

expresivo, rasgo que, sin embargo, no rompe la unidad de la escena, mostrándose esta 

cruda y sangrienta. La imagen del Bautista, sedente y en tres cuartos al espectador, se 

perfila en un sorprendente claroscuro. Muestra, a diferencia de lo anotado sobre los 

cazadores, la elocuencia manifiesta propia de las imágenes devocionales cusqueñas. 

 

El cuadro de María Magdalena penitente que, al igual que el de San Juan 

Bautista, está enmarcado como muchos de los retratos de los anacoretas, en rojo y 

dorado, y que tiene, por tanto, una unidad de conjunto con el resto de la serie, luce un 

esquema compositivo cercano al que ya conocemos en los casos previos. El personaje 

central se encuentra en un espacio en alto, rodeado de vegetación, flores y aves 

multicolores. El paisaje boscoso desciende configurando diversos planos donde vemos 

casas, un campesino, un fraile y su acompañante que bajan por una escalera, etc. En lo 

alto de un monte se tiene un edificio que parece ser un monasterio. El fondo de la 

composición se resuelve con montañas en gris azulado (foto nº 92).  
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Foto Nº92.  Detalle Foto Nº 91. María Magdalena penitente. Siglo XVII, Cusco. Recoleta 
franciscana de Cusco. Fotografía DG. 
 

 

Aquí vemos de nuevo la concepción grandiosa del paisaje representado como 

un micro mundo de carácter arcádico que enfatiza su armonía con el espíritu devoto 

de la santa a quien acompaña. El autor ha revivido aquí la construcción de estos símiles 

del paraíso que ya conocemos en los cuadros vistos anteriormente. Son universos de 
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soledad y silencio, donde la práctica ascética de cada uno de los anacoretas ya 

mencionados buscó la gracia de Dios, tal como se menciona en sus respectivas 

leyendas. Dado que el modelo de la Magdalena está tomado de una xilografía francesa 

del siglo XV, tal como ha demostrado la estudiosa Odile Delenda, el paisaje 

“flamenco” pintado junto a ella puede haber estado inspirado por los otros lienzos de 

la serie que, como ya hemos visto, se trata de interpretaciones locales de originales de 

Martín de Vos. Resalta que se haya omitido la escena central del plano del fondo, que 

parece representar a los ángeles que llevan a la santa al cielo mientras ella junta las 

manos en oración. 

 

 

CONSIDERACIONES FINALES 

 

A modo de concluir el presente capítulo, es necesario destacar que en la 

mayoría de anacoretas, hombres y mujeres, que componen la serie cusqueña aquí 

analizada, el rasgo común de sus respectivas historias es el arrepentimiento o 

conversión que ocurre en un momento de sus vidas y que señala el inicio de su 

expiación y posterior santidad. La indagación que hemos hecho en la biografía de cada 

uno de ellos a fin de encontrar elementos iconográficos que nos guíen en la 

identificación de la escena pintada y del propio personaje, ha dado por resultado 

conocer que muchos de estos santos y santas tuvieron una existencia no 

necesariamente de santidad, más bien, siguieron el camino opuesto. Así, sabemos que 

algunos fueron asesinos, otros parricidas, violadores y ladrones, y en atención a las 

reglas de Pacomio, se deduce que se registraron frecuentes casos de homosexualidad, 

robos y altercados entre los propios monjes (Teja, R., 1994, 23). Algunas santas 
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mujeres fueron meretrices en su juventud y otras vivieron perseguidas por el fantasma 

de la fornicación incluso durante su vida ascética. 

 

Por supuesto, no sabemos si estas historias fueron ciertas o no. Si no lo fueron, 

se trata de leyendas que la Iglesia alentó y difundió como un mecanismo para 

establecer pautas edificantes. Y si lo fueron, son narraciones que debemos considerar 

en función de la naturaleza humana de sus protagonistas. Pero tanto en un caso como 

en el otro, el punto central es el acto de la conversión del pecador. De acuerdo a la 

opinión de O. Delenda: 

 

La conversión personal de cada pecador, es en efecto una de las grandes 

consignas de la Contrarreforma. Como no se admite la doctrina luterana de la 

predestinación, cada cristiano debe arrepentirse y expiar sus faltas en la tierra. 

Los artistas se aplican pues a pintar escenas de conversión. El mejor ejemplo 

es el de la Magdalena porque Cristo mismo le perdonó sus pecados. El 

abandono de las vanidades de este mundo es necesario a los que escogen la 

“mejor parte”, es decir la vida contemplativa (Delenda, O., 2001, 288). 

 

El arrepentimiento y la posterior conversión del fiel hacen referencia a la 

infinita bondad de Dios, idea de vital importancia que forma parte de una retórica 

catequizadora y perennizadora del credo, mediante la cual es posible que aquellos que 

aparecen inicialmente indignos puedan ser admitidos en la corte celestial. Es así cómo 

cada uno de los personajes del conjunto de anacoretas aquí analizados demuestra su 

profundo arrepentimiento por las faltas cometidas mediante una severa penitencia que 

llevará a su absolución, conformándose así los tres elementos que requiere la 

penitencia como sacramento. Paralelamente y reforzando el mensaje los artistas, por 

medio de sus recursos pictóricos, convierten los espacios en los que los santos expían 
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sus pecados en lugares idílicos, agradables y solitarios, pero no abandonados. La 

naturaleza los acompaña, los hace partícipes de la creación y permiten al observador 

compartir su espacio y su ejemplo.  
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CAPITULO IV 
 

EL CIELO COMIENZA EN EL DESIERTO 
 
 
 
 
EL DESIERTO Y EL JARDIN 
 
 

En los capítulos que anteceden, la palabra desierto ha sido  mencionada para 

designar un espacio geográfico de características particulares donde algunos 

anacoretas, hombres y mujeres, en tiempos muy remotos en la historia de la Iglesia 

cristiana, pusieron en práctica un ideal de vida contemplativa. Ciertamente, los 

primeros de ellos, en los siglos III y IV de nuestra era, habitaron los desiertos de países 

como Egipto, Siria o Palestina, es decir, regiones que por entonces se encontraban en 

la periferia del mundo romano. Los hallamos también en ciertas zonas del norte de 

Egipto, próximas al delta del Nilo, como Nitria y Kellia, también en el Egipto Medio 

entre el Nilo y el mar Rojo, y otros se asentaron en el sur, en la región conocida como 

la Tebaida. Así lo leemos en recuentos históricos referidos a personajes como San 

Pablo Ermitaño, San Antonio Abad o  San Pacomio, entre los más importantes. Otros, 

en diferentes momentos del tiempo, lo hicieron en las tierras más altas y apartadas de 

Europa y en las montañas del Cáucaso, lugar este último donde se mantuvo la tradición 

de vida ascética hasta el siglo XIX. En los estudios sobre la Edad Media son constantes 

las referencias al movimiento eremítico cuyos miembros se refugiaron en las regiones 

despobladas de Europa (Jimeno, 2011, 63) y también en ciertas zonas de la península 

de Anatolia, entonces bajo dominio bizantino.  

 

La hagiografía, género literario cuyo origen muchos atribuyen a San Atanasio 

de Alejandría con su Vida de San Antonio, contribuyó en gran medida a la exaltación 
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y difusión de los hechos de los hombres santos (Galisteo, 2018, 29-53), con lo que sus 

leyendas se convirtieron en modelos de conducta trascendiendo sus regiones 

geográficas y su propia época. En este proceso de difusión de arquetipos de santos 

ermitaños, el desierto adquirió la categoría de un mito y pasó a convertirse en una 

suerte de pintura mental de permanente presencia entre los aspirantes a frailes y 

directores espirituales de los habitantes del yermo y, por otro lado, fue una constante 

también en el trabajo de investigadores y estudiosos, a juzgar por la bibliografía aquí 

citada (Goehring, 2003, 437-451). Por su parte, los últimos anacoretas de los que se 

tiene registro en el mundo occidental vivieron entre los siglos XVI, XVII y XVIII en 

Italia, España y Francia (Peña, y Molina, 2014, 225-263). Así, resulta fácil darse 

cuenta que no todas las regiones geográficas aludidas responden a las características 

de lo que hoy conocemos como un desierto. Es más bien el uso indistinto de las dos 

acepciones de dicho término que señalan, una, un espacio de rocas y arena, y la otra,  

un lugar apartado, lo que los historiadores desde el siglo III hasta el presente, han 

empleado en su descripción de la vida solitaria y espiritual de algunos ermitaños, que 

hicieron del medio escogido para su recogimiento una herramienta adicional de 

mortificación extrema de su ascesis. La historiadora O. Delenda lo expone claramente: 

 

                   A veces la cueva, […], símbolo de su renuncia al mundo y de noche oscura, aparece 

claramente representada; pero lo más frecuente es un paisaje verdoso que evoca «el 

tremendo desierto». «Desierto» significaba entonces retiro, abandono del mundo tal 

como lo entendieron los teóricos (Delenda, O., 2001,285). 

 
Por su parte, el estudioso Pablo Maroto asegura que: 

 

el monacato cristiano no nació en un punto geográfico concreto y desde él se 

expandió a otras regiones; sino que surgió sincrónicamente en distintos lugares 

cristianizados de Oriente y Occidente, como Egipto, Palestina, Siria, Asia Menor, 
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Italia, España, Francia, Irlanda y otros lugares, sobre todo a partir del siglo IV 

(Pablo, D., 2005, 255-286). 

 
 

Sin embargo, en oposición a lo señalado por Maroto, los textos consultados 

afirman que el movimiento eremítico se inició en  las regiones orientales limítrofes de 

la civilización romana durante el siglo III d. C., por las razones que han sido citadas y 

ampliamente analizadas  en el capítulo primero de nuestro trabajo. Es así que los 

primeros frailes santos vivieron en las condiciones más extremas que el yermo puede 

ofrecer a un ser humano, sin tener al alcance los medios adecuados para subsistir. El 

desierto de rocas y arena que aparece en los textos como el paisaje natural de los 

primeros padres solitarios ha tenido siempre un claro valor simbólico. Por ejemplo, 

para el pueblo de la Biblia ha sido una constante evocación del “largo camino de Israel 

hacia la Tierra Prometida y es símbolo de la experiencia histórica del exilio, 

precisamente a causa de la pérdida de la tierra y de la muerte de una gran parte de la 

población” (Baez, 2004, 301-324). El desierto bíblico, aquel que es inherente también 

a los primeros ascetas, silencioso y misterioso, peligroso y deshabitado, ha sido el 

campo de acción de fuerzas contrarias, como la vida y la muerte, la tentación y la 

santidad, lugar de salvación para unos y de perdición para otros, lugar de oración y 

espacio de profecías donde se desarrolló una intensa vida contemplativa por parte de 

los monjes que allí se refugiaron y fue, asimismo, el punto de partida de los primeros 

cenobios, antecedentes de conventos y monasterios, que se desarrollaron rápidamente 

como un nuevo modelo de vida religiosa en comunidad.  

 

Los anacoretas en el desierto constituyen la experiencia de la propia Iglesia con 

el yermo y su carga simbólica en los primeros años de su historia. Es por obra de los 
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santos ascetas que el desierto se transforma en un paisaje teológico y moralizado, 

donde el bien y el mal se comprometieron en una encarnizada lucha por el alma del 

hombre, con el triunfo final del primero sobre el segundo. Lo vemos así, por ejemplo, 

cuando San Antonio marcha al encuentro de Pablo el Ermitaño y en su camino 

aparecieron personificaciones de los demonios que intentaban evitar la reunión de 

ambos santos. Sabido es que la santidad de Antonio transformó la esencia maligna de 

esos seres, un centauro y un enano con piernas de fauno, que terminaron, el primero, 

por indicar el camino correcto para llegar a la vivienda de Pablo y, el segundo, por 

solicitar al santo misericordia para los seres como él. De este modo, la santificación 

del desierto, debido a la presencia de cristianos de enorme fuerza espiritual que lo 

habitaban constituyó en los textos de la época y en la imaginación piadosa popular, un 

refugio lejos del mundo, un lugar de penitencia y el inicio de un camino al cielo. 

 

En resumen, el elemento escenográfico en el que se inserta la figura del santo 

asceta recibe tradicionalmente el nombre de desierto132. Este calificativo se ha repetido 

en casi todos los estudios de la especialidad y, en muchos casos, no se ha separado el 

conjunto de hombres y mujeres que practicaron su  ascesis en las áreas que se abren a 

la cuenca oriental del Mediterráneo de aquellos que lo hicieron cronológicamente un 

poco más tarde que los anteriores en los actuales territorios de Alemania, Italia, 

Francia, Inglaterra, Gales y España. En el primer caso, el calificativo desierto nos 

permite comprender inmediatamente el drama de una vida transcurrida total o 

parcialmente bajo sus condiciones naturales. En la biografía de María Egipciaca, por 

                                                      
132 En nuestros comentarios tenemos en cuenta las acepciones que de esta palabra ofrece el Diccionario 
de la Real Academia de la Lengua y la opinión de Pablo Maroto (2005, 255-286), quien expone ambas 
acepciones de la palabra “desierto”, pero que no las encuentra correspondientes con lo que la literatura 
mística describe como el hábitat de los monjes ermitaños. 
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ejemplo, el fraile Gozimás o San Zósimo la describen como sucia, con la piel 

acartonada y oscura por la exposición al sol durante 47 años y de una extrema 

delgadez. En otros casos se menciona que San Pablo Ermitaño, San Jerónimo o San 

Antonio Abad, entre otros, buscaron refugio, los dos primeros, en las rocas y cuevas, 

y, el tercero, en las ruinas de antiguos edificios egipcios. De este modo, la idea de un 

desierto nos facilita entender el alcance y la profundidad de su renuncia a los bienes 

materiales por parte de estos hombres133.  

 

Por el contrario, a partir de la Edad Media, los anacoretas de occidente 

buscaron la soledad y el retiro en lugares apartados de los núcleos urbanos, por lo 

general cavernas en montañas con fácil acceso a los bosques. Tenemos el caso, entre 

otros muchos, de María Magdalena, por ejemplo, cuya vida contemplativa, de acuerdo 

a la tradición, la pasó en oración en una caverna  donde los ángeles solían visitarla. De 

esta manera, tanto las cavernas como los bosques pasaron a convertirse en el hábitat 

natural de los santos ascetas, un medio más amable que el anterior, pero igualmente 

profundo en el que el alma humana queda expuesta a una severa penitencia, condición 

sin la cual no es posible ninguna redención134. Debemos tomar nota que para el caso 

de occidente el término desierto también ha sido empleado, pero solo como una forma 

de establecer un alejamiento del mundo y una ruptura con sus reglas (Vogué, A., 

1999). 

 

                                                      
133 Para los anacoretas de oriente podríamos usar la palabra como sustantivo, es decir, “lugar despoblado 
por su esterilidad y falta de vegetación” (Maroto, 2005). 
134 Para el caso de los anacoretas de occidente no se menciona la palabra “desierto”  por lo que el uso 
de este término, cuando lo hay, debe entenderse como adjetivo, es decir, un lugar “despoblado, solo, 
inhabitado” (Maroto, 2005). 
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En vista de lo expuesto, concluimos que la literatura especializada mantiene el 

uso indistinto de la palabra desierto para los anacoretas tanto de una zona como de 

otra, mientras que la pintura prescinde de esta distinción geográfica y nos muestra a 

estos hombres viviendo en un mundo idílico en forma de bosques frondosos con 

riachuelos, caídas de agua, flores, plantas, animales de tierra, agua y aire. En lo que se 

refiere a la pintura virreinal peruana, la costumbre generalizada de presentar a los 

anacoretas en paisajes verdes de carácter paradisiaco se debe a la influencia del 

grabado flamenco de los siglos XVI y XVII. Esta influencia determinó que la 

representación mimética del natural por parte de los maestros andinos fuese más un 

ejercicio de idealización, no exento de espiritualidad, que un estudio fidedigno de la 

realidad. Los estudiosos sobre el paisaje concuerdan en que es resultado de la 

percepción humana, un “constructo, una elaboración mental que los humanos 

realizamos a través de los fenómenos de la cultura”, que no existía antes que los artistas 

los representaran inicialmente de manera fragmentada para no distraer el tema 

histórico principal, según afirma Maderuelo (2007, p. 12), lo que coincidiría con el 

carácter particular de los paisajes andinos.  

 

Entre los casos más notorios de este rasgo convertido en un patrón de 

composición en nuestra pintura tenemos, no solo las imágenes ya estudiadas en los 

capítulos II y III de nuestro trabajo, sino también las diversas series de anacoretas que 

hemos  mencionado a lo largo de estas líneas, como apoyo y comparación en nuestro 

proceso de análisis, y algunos cuadros poco conocidos de Santa María Egipciaca en 

colecciones privadas así como algunas pocas imágenes de Santa Sofronia. Tanto la 

primera como la segunda están representadas en las diversas escenas de sus vidas y 
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también en su hora final, casi siempre en un  cálido paisaje boscoso, muy lejos del 

entorno geográfico que se menciona en sus respectivas historias (foto nº 93).  

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                               
 
    Foto Nº93. Santa Sofronia, siglo XVII, Cusco. (Foto Museo Brooklyn de Nueva York). 
 

 

Por otro lado, un cuadro del Museo Nacional de Arqueología, Antropología e 

Historia del Perú nos ofrece una imagen similar a las representaciones de anacoretas 

mencionadas aquí. En un formato apaisado se presentan cuatro anacoretas cuyas ropas 

han sido brocateadas. De ellos, reconocemos a la derecha de la tela, a María Egipciaca 

en oración frente a una cruz en cuya base se han pintado tres panes que, como ya vimos 

en páginas anteriores, constituyen el atributo iconográfico de la santa. Al lado opuesto 

de la composición vemos a un hombre que se arrastra por la tierra y que sale de una 

cueva. Puede tratarse de Guarin o Juan Guarino al que nos hemos referido previamente 

en el capítulo correspondiente a los retratos de la serie de la Recoleta Franciscana de 

Cusco. Otros dos anacoretas, de menor tamaño que los anteriores se encuentran uno, 
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caminando con ayuda de un bastón y, el otro, sentado junto a una pequeña cueva y lee 

de un libro que sostiene en sus muslos. En la parte superior vemos dos pequeños 

ángeles que llevan símbolos del triunfo de la virtud sobre el pecado tradicionalmente 

usados en la pintura religiosa virreinal, como son una hoja de palma y una corona de 

laurel, en un claro discurso alusivo a la piedad de los santos y santas ascetas. El paisaje 

que acoge a los anacoretas está lleno de árboles, flores, vegetación y una gran cantidad 

de aves multicolores y doradas. En un segundo plano el paisaje se vuelve menos 

amable, contiene colinas y montañas áridas representadas convencionalmente (foto nº 

94). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                  

 
  
Foto Nº 94. Cuatro anacoretas, siglo XVIII, Cusco. (Foto Museo Nacional de 
Arqueología, Antropología e Historia del Perú). 
 

 

No conocemos la fuente de una obra como la descrita en el párrafo anterior 

pero,  así como los maestros andinos retrataron muchas veces, y de propia iniciativa, 

santos y santas de distintas épocas en una misma composición, compartiendo el mismo 
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espacio; o como sucede en las series en nuestro trabajo, cuando en una composición 

coinciden momentos de las biografías de los santos sin considerar la cronología que 

puede ser diferente para cada caso, lo mismo han hecho estos artistas con los ermitaños 

que aparecen aquí retratados juntos, como si todos hubieran existido en el mismo 

tiempo. Sin embargo, sabemos que entre María de Egipto y Juan Guarino, por ejemplo, 

hay al menos 500 años de distancia. En estos casos debemos recordar que el 

anacronismo se sustenta en que el énfasis de la creación está puesto en el aspecto 

devocional y no necesariamente en el apego a las fuentes históricas. Esta es una 

característica propia de la historia del arte que evidencia la pintura virreinal, 

preferentemente del siglo XVIII, que debe ser considerada en virtud del carácter 

místico de una población que recibe la obra de arte como un objeto de devoción y no 

necesariamente como postulado histórico biográfico. 

 

En el arte europeo de la Edad Moderna, no fue solo la pintura, sino 

principalmente el grabado, el medio a través del cual el entorno geográfico propio de 

los anacoretas se vio profundamente transformado cuando el influjo del clasicismo 

renacentista italiano proporcionó un nuevo espíritu plástico a todas las regiones del 

viejo mundo. Así, el grabado del norte europeo durante los siglos XVI y XVII reflejó 

este ideal estético mediante la creación de un paisaje armónico que, como un mundo 

utópico y paralelo al nuestro, complementó y concilió la forma plástica con el 

contenido doctrinal de las diversas escenas que se organizaron para ilustrar libros de 

carácter religioso. Estos libros se difundieron después por todo el imperio español y, 

al llegar a esta parte de América, proporcionaron herramientas retóricas de devoción 

y esquemas formales de composición artística a partir de los grabados que contenían. 

Tales grabados fueron empleados por los mecenas del arte y por los maestros pintores 
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quienes los emularon total o parcialmente, y de los que obtuvieron no solo patrones de 

estructura sino también conceptos iconográficos (Mariaza, 2009, 47-55). Por tanto, la 

transformación del paisaje eremítico que va desde la mención literaria a la idealización 

pictórica, hay que entenderla en función de los cambios de orientación seguidos por el 

arte europeo durante el Renacimiento y el Barroco en los Países Bajos y en otras zonas 

fuera de Italia. Estos cambios propiciaron la creación de ambientes bucólicos al 

margen de la realidad histórica y geográfica en la que cada ermitaño existió.  

 

Sin embargo, sería una simplificación del problema atribuir a los artistas y a 

los teóricos del arte la exclusión de un paisaje en favor de otro solo por razones de 

gusto. Creemos que hay otros factores en el contexto católico intelectual que llevaron 

a considerar la inclusión de un nuevo escenario como un elemento simbólico que 

encuentra perfecta correspondencia con la santidad de los anacoretas. Nos referimos a 

narraciones que aparecen en antiguas hagiografías y textos de diversa índole en los 

que hallamos breves referencias sobre el paisaje, que nos permiten inferir la naturaleza 

simbólica del mismo.  

 

Como, por ejemplo, la transformación del entorno árido que rodeaba a Pablo 

el Ermitaño en un paisaje florido de aves, riachuelos, flores y vegetación  que encontró 

San Antonio Abad cuando volvió a visitar a Pablo y lo halló muerto. Hecho que ha 

sido explicado como una indicación visual del paraíso que el cielo promete a aquellos 

hombres santos y que a finales de su vida les permite ver como señal del edén celestial 

que les está reservado (Sanctoro, 1614, 120) (Wallis, 1904, 358-359). Otra sugerencia 

que eventualmente podría explicarnos la repentina aparición de un jardín florido en 

medio del desierto es la idea de origen medieval que concibe el paisaje como extensión 
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natural del jardín y que es un reflejo del alma humana que, a su vez, proyecta la esencia 

de Dios (Gisbert, 2003, 95). 

 

Como ya hemos afirmado, la idealización de los paisajes a la que nos hemos 

referido afectó también a la pintura virreinal peruana donde, como sabemos, el paisaje 

no existió como genero autónomo. Fue empleado como elemento escenográfico de 

temas religiosos o profanos o bien, insinuado en algunos retratos místicos como una 

suerte de paisaje apagado o incompleto, es decir, apenas esbozado. El mejor momento 

del paisaje en nuestra pintura se produjo cuando en la segunda mitad del siglo XVII, 

pintores como Diego Quispe Tito y sus seguidores, empezaron a valerse de grabados 

flamencos para sus composiciones, elaborando de esta manera ciertos ambientes 

naturales en los que resulta evidente un depurado ejercicio mimético y un espíritu 

místico, ambos de tendencia arcádica135. Un paisaje ordenado y cuidadosamente 

representado en sus mayores detalles de forma y gradación cromática empezó a abrirse 

paso primero en el gusto local de Cusco y, luego, en diversas áreas del mundo andino, 

con los trabajos del mencionado Quispe Tito y su escuela. Una pintura como Cristo y 

la Samaritana de la colección Barboza-Stern, puede servirnos para ejemplificar 

nuestros comentarios (foto nº 95).  

 

 

 

 

 

                                                      
135 Para una idea más completa del paisaje en la pintura virreinal peruana y una bibliografía sobre el 
tema, ver: Mariaza, 2012, 47-55. 
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Foto Nº 95.  Jesús y la Samaritana, colección Barboza-Stern, Cusco, siglo XVII atribuido a 
Diego Quispe Tito 
 

 

Detrás de las figuras protagónicas de la escena, Cristo y la mujer de Samaria 

en el pozo, se abre un paisaje en profundidad hacia el centro de la composición 

mediante un camino que avanza hacia el fondo en el que vemos personajes que van y 

vienen y casas a los lados. Los sectores laterales, de corte triangular, conforman una 

tupida arboleda y lucen diversas tonalidades de verde y ocre, bajo un cielo gris. El 

cuadro así compuesto, es una interpretación que proviene formalmente de un grabado 

inserto en la obra del padre Jerónimo Nadal (1507-1580) (foto nº 96), Adnotationis et 

meditationes in Evangelia, con dibujos de Bernardino Passeri y Giovanni Battista de 

Benedetto Fiammerique, y grabados de maestros como Johan y Hieronymus Wierix, 

Adriaen Collaert, Karel van Mallery y otros, publicados  inicialmente en Amberes, en 
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1593. Este grabado muestra el mismo tema de Jesús y la Samaritana en el pozo sobre 

un paisaje compuesto igualmente en profundidad con un camino ideado como eje de 

la composición y dos porciones casi triangulares de árboles a los lados. La pintura 

señalada luce un paisaje más completo y más rico en formas y recursos de 

representación que el grabado, sin embargo, resulta obvio que el medio calcográfico 

es la fuente formal que el pintor americano ha usado para su obra.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
Foto Nº 96. Jesús y la Samaritana. Adnotationis et meditationes in Evangelia, siglo XVI. 
https://www.google.com/search?q=Adnotationis+et+meditationes+in+Evangelia&rlz=1C1OKWM_esPE871PE871&sxsrf=A
LeKk000OrVYU_2UPy10HGwAeywzIEAZqQ:1596919124294&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwiRtI2pu4z
rAhWwGLkGHe9gB20Q_AUoAXoECAwQAw&biw=1280&bih=578#imgrc=UZudZvK_CPs3uM. 
 
 
 

En 1987 afirmamos que el binomio grabado europeo-pintura virreinal 

constituye un “fenómeno corrientemente mencionado en los actuales estudios de la 

especialidad desde que autores como Martín S. Soria, George Kubler y Pal Kelemen, 

https://www.google.com/search?q=Adnotationis+et+meditationes+in+Evangelia&rlz=1C1OKWM_esPE871PE871&sxsrf=ALeKk000OrVYU_2UPy10HGwAeywzIEAZqQ:1596919124294&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwiRtI2pu4zrAhWwGLkGHe9gB20Q_AUoAXoECAwQAw&biw=1280&bih=578#imgrc=UZudZvK_CPs3uM
https://www.google.com/search?q=Adnotationis+et+meditationes+in+Evangelia&rlz=1C1OKWM_esPE871PE871&sxsrf=ALeKk000OrVYU_2UPy10HGwAeywzIEAZqQ:1596919124294&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwiRtI2pu4zrAhWwGLkGHe9gB20Q_AUoAXoECAwQAw&biw=1280&bih=578#imgrc=UZudZvK_CPs3uM
https://www.google.com/search?q=Adnotationis+et+meditationes+in+Evangelia&rlz=1C1OKWM_esPE871PE871&sxsrf=ALeKk000OrVYU_2UPy10HGwAeywzIEAZqQ:1596919124294&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwiRtI2pu4zrAhWwGLkGHe9gB20Q_AUoAXoECAwQAw&biw=1280&bih=578#imgrc=UZudZvK_CPs3uM
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en la década del 50, hicieron hincapié en la similitud de rasgos formales y detalles 

decorativos existentes en ciertos trabajos grabados y pintados en ambos lados del 

Atlántico.” (Mariaza, 1987, 35-37). Nuestro comentario de entonces tiene hoy una 

sorprendente actualidad, pues nuevas generaciones de estudiosos han insistido en la 

larga y profunda relación que existió entre el grabado flamenco, primero, luego el 

grabado francés y, finalmente, en el siglo XVIII, el alemán y el extenso uso que el 

pintor americano ha hecho de ellos para proveerse de esquemas de composición y 

conceptos iconográficos, y satisfacer así la demanda de los mercados virreinales. 

Nuevos y numerosos ejemplos se han agregado al caso los que, además de ser 

analizados en su aspecto meramente formal, han merecido interpretaciones que se 

relacionan con la cultura virreinal local y con el imaginario colectivo (Esquivel, 2019). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Nº97.  Cain y Abel hacen un sacrificio. Procedente de la capilla de la Virgen del                                      
Rosario, en Hualahoyo. Siglo XV. Depósito del MINCULT. Foto JMF. 
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Un grupo de pinturas que constituye un buen ejemplo de la importancia que el 

paisaje llegó a tener como elemento estructural, en consonancia con el tema 

representado durante la segunda mitad del siglo XVII, es la serie de lienzos con 

escenas del Génesis que estuvieron originalmente en la capilla Virgen del Rosario, en 

Hualahoyo (Junín) (foto nº 97), que hoy se encuentran dispersos por acción del 

descuido oficial y por el expolio del que se alimenta regularmente el comercio ilegal 

de obras de arte en todo el mundo .  

 

Afortunadamente, algunas de estas pinturas han logrado ser rescatadas de 

comerciantes inescrupulosos y al presente se encuentran bajo custodia del Ministerio 

de Cultura136. Son obras de formato horizontal cuyas episodios se desarrollan sobre 

fondos de paisaje de un rico y variado color, en una perspectiva aérea adecuadamente 

construida. Si bien la naturaleza y los personajes adolecen de una cierta 

esquematización y rigidez, la línea del dibujo es fina y los trazos seguros. La fuente 

formal de estas pinturas está constituida por veinte dibujos de Jan Wierix que fueron 

utilizados  para ilustrar una pequeña monografía titulada The Creation and the Early 

History of Man 1607-1608 (La creación y la antigua historia del hombre), publicada 

en el siglo XVII y conocida en fecha más reciente por el estudio de Carl van de Velde 

(Velde, 1990) (foto nº 98).  

 

 

 

 

                                                      
136 Los lienzos recuperados son “La anunciación a Eva de su castigo”, “Caín matando a Abel”, 
“Tubalcaín forjando instrumentos de hierro”, “Los sacrificios de Caín y Abel”, “El Diluvio Universal”, 
“La creación de Eva” y “Caín construye la ciudad de Enoch”. 
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Foto Nº 98. Sacrificio de Cain y Abel, grabado de Jan Wierix, tomado de The Creation and 
The    Early   History of Man, plancha Nº 14. 
 

 

Existe también otro tipo de paisaje al que se ha llamado paisaje de ideas y que 

se basa en la interpretación simbólica de sus componentes. Por ejemplo, entre otros 

pocos casos, conocemos un cuadro cusqueño del siglo XVII que combina los temas de 

la Huida a Egipto y la Virgen de la Leche (foto nº 99). El cuadro puede describirse de 

la siguiente manera:  

 
La Virgen se encuentra montada sobre un burro con el Niño en sus brazos, San 

José camina y lleva las riendas mientras un ángel los sigue portando una fuente donde 

aparece un ramo de uvas y una granada. El camino que siguen está cubierto de flores 

semejantes a rosas y claveles. En eje con la cabeza de María y el Niño se ha colocado 

una palmera, mientras que en un segundo plano, un grupo de segadores de trigo es 

atacado por un ejército de infieles. Las connotaciones simbólicas, de fácil 

interpretación y recurrente presencia en el arte occidental, convierten a la composición 

en un paisaje eucarístico en virtud del significado de las uvas y el trigo. La palmera, 
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los claveles, la granada, los infieles vestidos a la usanza oriental y los segadores de 

trigo son elementos que aluden, respectivamente, a la eternidad, a la pasión de Cristo, 

a la Iglesia atacada por sus enemigos y a la hostia.  El carácter metafórico de la 

composición no es, en este caso, distinto al de otras obras conocidas, sin embargo, es 

aquí donde el paisaje ha sido construido a manera de una alegoría y resulta, desde este 

punto de vista, excepcional en el conjunto temático colonial. Casos similares, aunque 

menos evidentes en el uso del paisaje como vocabulario alegórico, puede verse en el 

pintor Martín de Loayza y su escena en la que narra la leyenda de la aparición de Cristo 

Crucificado a San Eustaquio, en la catedral de Cuzco, o en algunas pinturas de Marcos 

Ribera, en la misma ciudad” (Mariaza, 2012, 47-55). 

 
 

 
 

                                                                 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
             
 
 Foto Nº 99.  Huida a Egipto, Cusco, siglo XVII.MINCULT. Foto JMF.  
 
    
El paisaje en nuestra pintura virreinal, tal como lo hemos descrito, es decir, un 

paisaje que emula un mundo ideal y armónico, que aparece como ejercicio mimético 

de la naturaleza con sus matices de colores, luces de diversa intensidad y texturas 
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creíbles, que es utilizado como una escenografía, representado como soporte de un 

relato histórico, o bien como un conjunto de ideas y simbolismos, tuvo una existencia 

muy corta. Estuvo presente y con mucha fuerza en la segunda mitad del seiscientos y 

en los primeros treinta años del siglo siguiente. Sus características ideales pueden 

apreciarse en la siguiente ilustración de un Bautismo de Cristo del mencionado Quispe 

Tito, que consideramos representa lo mejor de su pericia como pintor y dibujante de 

altísima calidad (fotos nº 100 y 101). 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                     

 

Foto Nº 100. Bautismo de Cristo. Diego Quispe Tito. Tomado de El barroco peruano, 2002, 
ediciones del Banco de Crédito del Perú.  
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Foto Nº 101. Bautismo de Cristo. Diego Quispe Tito: detalle de la Nº 100. Tomado de El 
barroco peruano, 2002, ediciones del Banco de Crédito del Perú.  
 
 
 

En ninguno de los casos mencionados se ha representado un desierto que, como 

tal, aparece únicamente en un cuadro del profeta Elías, el cual ha servido para ilustrar 

una parte de nuestros comentarios del capítulo III (Foto Nº 80). Por otro lado, en el 
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capítulo II, la segunda pintura de la serie de la vida de San Antonio Abad que hemos 

analizado (Foto Nº 6), como en algunas de las otras que componen esta serie, luce un 

desierto que ha sido apenas insinuado en un plano secundario de la composición. Son, 

en consecuencia, las alusiones más claras que hemos hallado sobre el desierto en las 

obras seleccionadas para nuestro trabajo. A su lado, se tiene el paisaje boscoso que se 

convirtió en una metáfora recurrente del sentimiento religioso y del simbolismo 

contrarreformista.  

 

El ocaso de los pintores naturalistas se producirá poco después de la muerte de 

Diego Quispe Tito, ocurrida alrededor del año 1680. Durante el siglo siguiente tuvo 

lugar la gran expansión plástica y comercial de la pintura cusqueña con sus imágenes 

devocionales, retratos místicos y profanos, y otros temas profusamente decorados y 

brocateados. Los maestros pintores se multiplicaron luciendo diferentes niveles de 

calidad. Algunos recorrieron los centros andinos y trasladaron de un punto a otro de 

los Andes, y a la propia ciudad de Lima, su manera de pintar y la iconografía de sus 

imágenes de culto, las que poco a poco van a mostrar señales de esquematización y 

decorativismo, dos de los muchos resultados que caracterizaron una buena parte de la 

producción de pinturas de ejecución rápida para propósitos de venta. Se produce, 

entonces, la aparición de escuelas regionales y una atomización estilística de la 

industria pictórica con alternancia de estilos entre vanguardia y arcaísmo (Mariaza, 

2004, 173-190). Así lo vemos en un cuadro de colección privada en Lima, con la 

escena de la Sagrada Familia y San Juanito, firmado por Fray Basilio, y fechado hacia 

1710 (foto nº 102).  
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Foto Nº  102.  Foto Nº  102.  Sagrada Familia con San Juanito por Fray Basilio, Cusco, 1710. 
Colección privada, Lima (Foto Jaime Mariazza). 
 

 

Como detallamos anteriormente, la palabra desierto puede referirse al amplio 

espacio de rocas, montañas y arena, donde se inició el movimiento eremítico. La 

segunda acepción se refiere a un lugar apartado y solitario, no necesariamente 

desértico, donde muchos anacoretas de la Europa cristiana vivieron y practicaron una 

vida de meditación. En cualquiera de sus dos acepciones, se convirtió en un lugar 

santificado por la presencia de hombres y mujeres de fuerte espiritualidad, quienes 

estuvieron involucrados en sucesos considerados milagrosos por las leyendas piadosas 

que circularon en su época y en siglos posteriores, y que estuvieron vigentes en cada 

generación debido al fervor y a la fe popular por los hombres y mujeres que desearon 

vivir en recogimiento espiritual. Esta comprensión del fenómeno es recogida en los 

retratos de los anacoretas. Se trata de cuadros de buena factura en los que su autor ha 
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conseguido recrear ambientes de paz, silencio y oración, y ha convertido tales retratos 

en imágenes de la soledad y la meditación, del ejercicio ascético y del pensamiento 

piadoso, en los que hemos mostrado que el paisaje es descrito con mucho detalle  y 

variedad cromática en sus árboles, plantas, flores, ríos y montañas de texturas veraces. 

El artista ha agregado aves de muchos colores, tendencia seguida por los maestros 

cusqueños del seiscientos y setecientos, y ha elaborado el espacio pictórico de manera 

lógica y eficiente, con proyecciones de perspectiva a diversos niveles. Son cuadros que 

siguen la tendencia cusqueña de fines del siglo XVII, es decir, un naturalismo rico en 

color y aportes locales en esquemas de composición que tienen su origen en fuentes 

grabadas del norte de Europa que el pintor cusqueño ha emulado con excelente 

maestría. 

 

Siguiendo esta dinámica, el paisaje tuvo cada vez menos importancia pues el 

énfasis de la pintura estuvo en la propia imagen y no en su entorno, el cual rara vez 

está compuesto por un territorio que se revele mediante un procedimiento que 

responda a una observación fiel del natural. La aparición de modelos grabados 

procedentes, esta vez, de Francia, y, a mediados del setecientos de Austria, no 

contribuyeron a establecer ningún modelo de paisaje tal como lo había hecho antes el 

grabado flamenco. En la segunda mitad del siglo XVIII la construcción de ornamentos 

parecidos a un paisaje en la pintura culta del virreinato se va a realizar sobre muebles 

o instrumentos musicales a modo de marco de escenas galantes. Se transformará así 

en vistas de jardines, fuentes ornamentales, parques, etc, sin ninguna relación con el 

natural. 
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Desde fines del setecientos la vertiente naturalista del arte se va a desarrollar 

en el llamado arte de los maestros campesinos o arte popular cuyo paisaje se construyó 

sobre la base de esbozos en forma de árboles y ramas, con aves y animales de crianza, 

ríos y estanque, descritos con colores adecuados pero con grados de rusticidad en los 

trazos de dibujo y color, de tal manera que describen una nueva época en el arte 

peruano que debe ser analizada a partir de un contexto diferente al del arte virreinal. 

 

Por su parte, el jardín, que ha interesado por igual a teóricos e iconógrafos, 

estuvo siempre vinculado con el huerto y ambos aparecen en el ordenamiento espacial 

urbano desde la antigüedad romana, como pertenecientes a las residencias particulares 

de las clases privilegiadas. Luego, en los tiempos de los primeros anacoretas, el jardín 

fue sinónimo del paisaje más cercano al espacio habitado por el asceta. Así, en muchos 

grabados de la Edad Moderna vemos las imágenes de estos santos rodeados de un 

pequeño jardín florido que lo separa de la espesura del bosque que aparece al fondo 

como su entorno natural, tal como hemos apreciado en muchos de los cuadros vistos 

de la serie de la recoleta franciscana de Cusco. También conocemos imágenes donde 

el ermitaño solo tiene un abrigo rocoso, una palmera y un riachuelo, que constituyen 

su “jardín”. Así lo vemos en un grabado que alude a Pablo el Ermitaño y que pertenece 

a “Emblemas morales” Centuria III, Nº 21, de Sebastián de Covarrubias (1610), citado 

por Fernando R. de la Flor en La península metafísica (1999), con un texto que indica 

que lo que el santo tiene es todo lo que se necesita para vivir (foto nº 103).  
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Foto Nº  103. Emblemas morales, Sebastián de Covarrubias, 1610. Pablo el Ermitaño en 
Emblemas morales, Sebastián de Covarrubias, 1610. Tomado de La península metafísica 
(1999), pág. 147, fig. 54, de Fernando R. de la Flor 
 

 

Posteriormente, el carácter utópico del jardín se hizo evidente cuando se le 

atribuyó un significado místico al ser identificado con el claustro conventual donde las 

flores, los árboles y diversos arbustos adquirieron un simbolismo de lectura, 

generalmente mariano. Así, por ejemplo, el claustro-jardín en su conjunto fue 
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relacionado con la idea del huerto cerrado, una alegoría de la Inmaculada Concepción 

y, al mismo tiempo, una de las muchas vertientes a través de las que se tuvo una imagen 

del paraíso celestial en el imaginario colectivo y en el discurso de los doctrineros. En 

opinión  del estudioso español Fernando R. de la Flor, el jardín tiene dos fines claros 

que se proponen primero, hacer más placentera la vida del hombre y segundo, el rasgo 

evidentemente sensorial de este primer propósito debe inducirlo a una mayor reflexión 

que le permita un mejor conocimiento de sí mismo. El mismo autor considera el jardín 

como un escenario o, más bien, como un teatro para el poder, cuya variedad simbólica  

se refiere no a los sentidos sino al mundo interior de cada ser humano con indicaciones 

de silencio y alejamiento del mundo (Flor, 1999, 125). Desde este último punto de 

vista, el jardín del claustro que vemos en tantas pinturas cusqueñas de los siglos XVII 

y XVIII, puede ser considerado también, en tanto que un espacio idóneo para la praxis 

ascética, un jardín eremítico comparable al jardín de los anacoretas que hemos 

mencionado líneas arriba cuyo modelo proviene de Dios mismo. 

 

Durante el siglo III de nuestra era, el desierto fue el lugar escogido como refugio por 

los cristianos que huían de la persecuciones ordenadas por los emperadores y también 

fue tomado como un lugar adecuado para alcanzar un nivel de perfección espiritual 

frente al inminente fin del mundo que anunciaban las profecías. En todo caso, el 

desierto fue elegido como emulación de Cristo que estuvo allí durante 40 días y 40 

noches, y consiguió vencer las tentaciones del demonio, tal como narran los escritos. 

Así, el desierto fue visto como un espacio de lucha y victoria sobre las fuerzas del mal 

y en similar sentido lo vemos en las series y cuadros analizados aquí. 
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CONCLUSIONES 

 

1. Un estudio sobre los anacoretas como el que presentamos aquí propone el 

empleo de diversos métodos de aproximación para una mejor comprensión 

del tema. Nuestra exposición va desde el método histórico crítico, para 

explicar el origen y la legitimidad de las biografías; el método analítico 

formal e iconográfico el cual está conformado por el análisis de los factores 

plásticos y de los atributos iconográficos que integran diversas escenas; y 

la narración biográfica que nos ayuda a entender la acción que el santo 

realiza en una determinada composición y determinar así su identidad tanto 

como la habilidad del artista para representarla. 

 

2. Las pinturas escogidas para nuestro trabajo son 21 obras que componen la 

serie de la vida de San Antonio Abad, en la capilla del santo en la plaza de 

las Nazarenas de la ciudad de Cusco y 19 pinturas de la serie retratos de 

santos anacoretas que se guarda en la recoleta franciscana, igualmente en 

la ciudad de Cusco. Ambas series pertenecen a una época intermedia entre 

el fin del seiscientos y comienzos del setecientos que, a nuestro juicio, es 

el mejor momento de la pintura naturalista impulsada por Diego Quispe 

Tito, su escuela y seguidores. 

 

3. La serie de la vida de San Antonio Abad tiene un propósito esencialmente 

votivo y didáctico. Creada para la catequesis al igual que la mayoría de la 

producción pictórica colonial, servía a intereses que podríamos llamar 
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públicos, pues desde su ubicación en el templo referido cumplía con la 

función de inspirar a los fieles que asistían a la liturgia y a las prédicas. Por 

el contrario, la serie de anacoretas de la Recoleta franciscana de Cusco está 

propuesta como modelo de conducta de uso interno de la casa franciscana. 

Tenía el propósito de servir de modelo dada la naturaleza de los anacoretas 

retratados que se relacionaban con los principios de silencio, oración y 

trabajo. Fue creada para ser expuesta en el claustro del noviciado de dicha 

casa, de modo que pudiera ser observada por los frailes jóvenes que allí se 

formaban. 

 
4. Los episodios de la serie que componen la vida de San Antonio Abad están 

tomados de la biografía del santo escrita por San Atanasio de Alejandría. 

Adicionalmente, el tema de las tentaciones de San Antonio en este grupo 

de pinturas está basado parcialmente en un grabado de Jacques Callot de 

1634. Los grabados de santos anacoretas solían circular como láminas 

sueltas, sin embargo consideramos los otros lienzos de esta serie como 

creaciones originales del Maestro de San Antonio. Es, por tanto, un grupo 

de pinturas de naturaleza eminentemente narrativa y ejemplarizante que se 

presta para el discurso catequizador. Por su parte, la serie franciscana se 

basa en creaciones del artista flamenco Martín de Vos, del siglo XVI, 

grabadas por diferentes maestros flamencos y franceses, lo que nos lleva a 

pensar que se trata de un álbum propuesto como antecedente formal para 

dotar de imágenes aleccionadoras a los frailes del noviciado franciscano.  

 
5. Las escenas de la vida de San Antonio Abad proceden de una narración 

biográfica cuyos episodios adquieren el valor dinámico de un 
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acontecimiento que ocurre frente al espectador una y otra vez, 

infinitamente. Por su parte, la representación de cada uno de los anacoretas 

de la serie franciscana procede de la elección de un momento particular de 

sus vidas que aparece estático ante nosotros y nos obliga a recordar su 

biografía como un acontecimiento pasado al que se acude con veneración. 

De esta diferencia parte el conjunto de rasgos que caracteriza a las pinturas 

de una y otra serie. 

 
6. Los lienzos que forman parte de este trabajo están resueltos en diversas 

modalidades que se enmarcan en la tradición andina de representación 

plástica a la que se debe añadir la herencia europea. Esto es, por un lado, 

un concepto plano del volumen, el espacio esquematizado y el empleo de 

colores brillantes y contrastantes definen una costumbre en el ejercicio 

estético de antiguo establecida en los Andes. Por otro, el uso del dibujo con 

línea de contorno para definir las formas, la recurrencia a un sutil claroscuro 

con el que se proporciona una apariencia de tridimensionalidad y, 

finalmente, una frecuente práctica de las texturas de objetos, personas y del 

mundo natural con la que se consigue un acentuado verismo de las escenas 

representadas, forman parte de un conjunto de normas de representación 

llegadas de fuera que los maestros locales aprendieron en los talleres de 

pintores europeos que se establecieron en el virreinato peruano desde el 

siglo XVI. Ambas corrientes convergen de modo usual en nuestra pintura 

virreinal, cuyas características conocidas quedan así determinadas.  

 
7.  El conjunto de lienzos de la serie de San Antonio Abad hace uso del paisaje 

boscoso y urbano en menor medida de lo que vemos en los anacoretas de 
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la serie franciscana, donde este cobra importancia con grandes perspectivas 

abiertas hacia el fondo de la tela pues se relaciona directamente con la 

naturaleza del personaje retratado y con su simbolismo iconográfico. Así 

mismo, la definición formal de figuras y objetos en las escenas de la vida 

de San Antonio insiste de manera más frecuente en un diseño de línea 

regular y firme, el mismo que un color cálido aplicado de modo homogéneo 

no consigue disimular, mientras que en los retratos individuales de los 

anacoretas la línea es menos evidente quedando mimetizada por las grandes 

masas de un color aplicado uniformemente y con matices, y, en ocasiones, 

a modo de mancha de color. 

 
8.  En virtud de lo expuesto, podemos concluir que el maestro de San Antonio 

privilegia las figuras y el relato mediante el uso de un color que no oculta 

la línea de contorno, mientras que el de San Francisco enfatiza el paisaje 

como apoyo visual de la imagen, la que es unipersonal y mayormente 

solitaria dentro de la composición de cada lienzo, y emplea el color en 

diversas gradaciones con el que consigue mimetizar la línea de contorno de 

modo mayoritario en cada uno de los retratos que componen la serie de 

anacoretas. 

 
9. Muchos autores han descrito a la comunidad de anacoretas como hombres 

diferentes unos de otros, con propósitos y métodos ascéticos distintos. 

Además, sus orígenes fueron también diferentes así como las clases 

sociales de las que procedían, con los defectos de cualquier hombre no 

santo, lo que puede apreciarse en la reglas creadas por San Pacomio. 

Muchos de estos frailes consiguieron trascender su naturaleza humana y 
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alcanzar una conducta de nivel espiritual superior a muchos de sus 

contemporáneos, tales son los casos de hombres como Pablo en Ermitaño 

y San Antonio Abad. El desierto fue elegido como refugio frente a las 

persecuciones; como un lugar adecuado para alcanzar un nivel de 

perfección espiritual y como emulación de Cristo. Así, el desierto fue visto 

como un espacio de lucha y victoria sobre las fuerzas del mal. 

 
10. El desierto como espacio geográfico propio de los anacoretas, mencionado 

en todos los textos de la especialidad, aparece formulado de dos maneras 

en las series de pinturas que discutimos aquí. Primero, lo apreciamos como 

un espacio poblado de palmeras cuyo suelo árido se pierde en una distancia 

teñida de gris azulado. Así lo vemos en un cuadro de la serie de San Antonio 

que contiene las escenas de la entrega de su hermana a un convento de 

monjas y  del reparto de sus bienes. Una vista menos árida del desierto 

puede ser apreciada en el lienzo que narra el encuentro con San Pablo, 

donde hay palmeras, matorrales, animales y una laguna de fondo, así como 

formaciones rocosas que, de acuerdo a la leyenda, fueron el refugio de 

Pablo. En la serie franciscana, en cambio, el desierto se convierte en un 

lugar apartado en forma de cuevas o montes cerca de bosques, ríos o lagos. 

Así puede ser contemplado, por ejemplo, en los lienzos de Sara Monacha, 

Suatacopius o Paternus. En ambos casos, la presencia del desierto, sea 

como representación de verismo geográfico o como una región boscosa, es 

una materialización de la renuncia y del abandono del mundo por parte del 

anacoreta. Constituye, igualmente, una referencia visual de su calidad y 

fuerza espiritual. Es, finalmente, un lugar de peligro para el alma, un campo 
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de lucha contra las fuerzas del mal y, al mismo tiempo, un espacio 

santificado y simbólico. 

 

11. En el texto se establece que el desierto es la prolongación del jardín. La 

vida del anacoreta transcurre en ambos espacios, entendiéndose que el 

segundo, como reflejo del alma, forma parte de su entorno más cercano y 

doméstico, y da origen al primero. El jardín, a su vez, se suele identificar 

con el huerto y este constituye la transformación  del desierto en un espacio 

santificado cuyos frutos son, metafóricamente hablando, el resultado de la 

lucha virtuosa que el anacoreta entabla contra las fuerzas oscuras, mediante 

el silencio, el trabajo y la oración que su fe refuerza. Lo vemos así, por 

ejemplo, en una escena de la vida de San Antonio como agricultor, y 

también en la imagen de San Copres, de la serie franciscana. El primero, 

con ayuda de una azada, trabaja un terreno de donde brotan diversas 

hortalizas y el segundo lee tranquilamente acompañado de frutos de la tierra 

teniendo como fondo un campo arado que germina. 

 
12. En la pintura colonial el jardín y el huerto suelen tener una connotación 

simbólica, que va desde la identificación del jardín con el claustro 

conventual y ambos con la virginidad de María, a la consideración de los 

frutos virtuosos que produce la tierra cuando el campesino es un hombre de 

fuerza espiritual. El trabajo de la tierra aparece así bajo la forma de una 

metáfora útil tanto para el ámbito religioso como para el profano. En el 

primer caso, son muchos los santos cuyo trabajo de agricultor produce 

frutos, mientras que en el segundo, la representación del campesino 
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trabajando la tierra de la cual brotan flores o frutos, se relaciona 

simbólicamente con la prédica catequizadora o con la educación 

universitaria.      
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51. Foto Nº 51. Gualfardo, siglo XVII. Recoleta franciscana de Cusco (Foto Daniel 

Giannoni). 

http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024
http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024
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52. Foto N° 52. Paternus. Grabado por Rafael Saddeler según Martin de Vos. 

Biblioteca Nacional de España (http://bdh-

rd.bne.es/viewer.vm?id=0000012118). 

53. Foto nº 53. Paternus, siglo XVII. Recoleta franciscana del Cusco (Foto Daniel 

Giannoni). 

54. Foto Nº 54. Santa Pelagia de Antioquía. Plancha nº 7 de la serie    Solitudo sive 

vitae foeminarum     anachoritarum, grabados de Jan II Collaert según Martin 

de Vos, 1599 y1618. Biblioteca Nacional de España (http://bdh-

rd.bne.es/viewer.vm?id=0000044113). 

55. Foto N° 55. Santa Pelagia de Antioquia, siglo XVIII. Recoleta franciscana de 

Cusco (Foto Daniel Giannoni). 

56. Foto Nº 56.Detalle de foto número 55.  

57. Foto Nº 57. Detalle de foto número 60. 

58.   Foto Nº 58.  Encuentro de Santa María Egipciaca con San Zósimo. Xilografía           

ilustrativa de Mª Egipciaca en un  Flos Sanctorum de 1558 

http://adarve5.blogspot.com/2016/02/santas-que-fueron-prostitutas-

santa_11.html. 

59. Foto Nº 59.  Libro de horas de Enrique IV de Francia y III de Navarr  f. 88v. 

Siglos XVI-XVII (https://www.moleiro.com/es/libros-de-horas/libro-de-horas-

de-enrique-iv-de-francia-y-iii-de-navarra/miniatura/548713aaff639).    

60. Foto Nº 60. Última comunión de Santa María Egipciaca, siglo XVII. Recoleta 

franciscana de Cusco (Foto Daniel Giannoni).  

61. Foto Nº 61.   Grabado de Adrian Collaert según Martín de Vos, siglo XVI- 

XVII, Comunión y entierro de Santa María Egipciaca 

(https://www.google.com/search?q=grabados+de+santa+maria+egipciaca&so

urce=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwif1OmD5YnrAhXCH7kGHdqj

AmkQ_AUoAXoECAsQAw&biw=1280&bih=578#imgrc=4IkcQ94CdL5Xd

M). 

62. Foto Nº 62. Ultima comunión y entierro de Santa María Egipciaca, Cusco, siglo 

XVIII, colección privada, Lima (Foto Jaime Mariazza).  

63. Foto Nº 63. Piamon, de la serie Solitudo Sive Vitae Patrum Eremicolarum 1585-

1586, Rafael Sadeler sobre dibujos de Martin de Vos. Biblioteca            Nacional 

de España (http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024). 

http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000012118
http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000012118
http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000044113
http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000044113
http://adarve5.blogspot.com/2016/02/santas-que-fueron-prostitutas-santa_11.html
http://adarve5.blogspot.com/2016/02/santas-que-fueron-prostitutas-santa_11.html
http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024
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64. Foto Nº 64. Piamon, siglo XVII, Recoleta franciscana de Cusco (Foto Daniel 

Giannoni). 

65. Foto Nº 65. Detalle de la foto número 64. 

66. Foto Nº 66. Guarin, Grabado por Rafael Saddeler según Martin de Vos. 

Biblioteca Nacional de España (http://bdh-

rd.bne.es/viewer.vm?id=0000012118). 

67. Foto Nº  67.  Guarin o Guarino, siglo XVII. Recoleta franciscana de Cusco (Foto 

Daniel Giannoni). 

68. Foto Nº 68. Ioannes (San Juan Ermitaño), siglo XVII. Recoleta franciscana de 

Cusco (Foto Daniel Giannoni). 

69. Foto Nº 69. Landelinus. Grabado de J. Sadeler según composición de Martin de 

Vos.  Plancha 14 de la serie Oraculum Anachoreticum (1600) Biblioteca 

Nacional de España. 

(http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do;jsessionid=091A85B989057

11B3FAB4C418E62549C?text=&field1val=%22Ermita%c3%b1os+%22&sh

owYearItems=&field1Op=AND&numfields=1&exact=on&textH=&advanced

=true&field1=materia&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pag

eNumber=1). 

70. Foto Nº 70. Venerius, siglo XVII, de la serie Solitudo Sive Vitae Patrum 

Eremicolarum 1585-1586, Rafael Sadeler sobre dibujos de Martin de Vos. 

Biblioteca Nacional de España (http://bdh-

rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024).  

71. Detalle de la foto Nº 72. 

72. Foto Nº 72. Venerius, siglo XVII. Recoleta Franciscana del Cusco (Foto Daniel 

Giannoni). 

73. Foto Nº 73. Atribuido a Juan Bautista Planeta. Boceto de san Jerónimo 

penitente, ca.1635-1642. (Foto Javier Chuquiray Garbay). 

74. Foto Nº 74. Detalle de foto número 72. 

75. Foto Nº 75. Detalle de foto número 72 

76. Foto Nº 76. Wendelinus, siglo XVII. Recoleta franciscana de Cusco (Foto 

Daniel Giannoni). 

77. Foto Nº 77. Wendelinus, siglo XVII. Recoleta franciscana de Cusco (Foto 

Daniel Giannoni).   

http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000012118
http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000012118
http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024
http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024
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78.  Foto Nº 78. Wendelinus, de la serie  Oraculum Anachoreticum (1600) 

Biblioteca Nacional de España 

(http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do;jsessionid=091A85B989057

11B3FAB4C418E62549C?text=&field1val=%22Ermita%c3%b1os+%22&sh

owYearItems=&field1Op=AND&numfields=1&exact=on&textH=&advanced

=true&field1=materia&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pag

eNumber=1). 

79. Foto Nº 79. Altar de Burg Weiler, ca. 1470, Museo Metropolitano New York  

(Foto Museo Metropolitano de Nueva York). 

80. Foto Nº 80. Detalle de foto número 79. 

81. Foto Nº 81. Elías y santos  carmelitas, iglesia de San Sebastián, Huancavelica 

(Foto Jaime Mariazza). 

82. Foto nº 82.  San Egidio?, siglo XVII. Recoleta franciscana de Cusco (Foto 

Daniel Giannoni). 

83. Foto Nº 83. Ioannes. Siglo XVI, plancha número 6 de la serie Solitudo sive vitae 

patrum eremicolarum hecho por Rafael Sadeler sobre un original de Martin de 

Vos. Biblioteca Nacional de España (http://bdh-

rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024). 

84. Foto Nº 84. Suatacopius. Grabado de J. Sadeler sobre un original de Ma. De 

Vos, siglo XVI. Biblioteca Nacional de España (http://bdh-

rd.bne.es/viewer.vm?id=0000012118). 

85. Foto Nº 85.  Suatacopius, siglo XVII. Recoleta franciscana de Cusco (Foto 

Daniel Giannoni). 

86. Foto Nº 86. Detalle de foto número 85. 

87. Foto Nº 87. Detalle de foto número 85. 

88. Foto Nº 88.  Antonio Tempesta. Acteón atacado por sus perros. 

https://www.google.com/search?q=grabado+de+antonio+tempesta+acte%C3

%B3n&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwi6_vrv0IrrAhVSH7k

GHVpCOsQ_AUoAnoECAsQBA&biw=1280&bih=578#imgrc=mLTYuZKv

wCwTjM 

89. Foto Nº 89.  San Juan Bautista, siglo XVII. Recoleta franciscana de Cusco (Foto 

Daniel Giannoni). 

http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024
http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000011024
https://www.google.com/search?q=grabado+de+antonio+tempesta+acte%C3%B3n&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwi6_vrv0IrrAhVSH7kGHVpCOsQ_AUoAnoECAsQBA&biw=1280&bih=578#imgrc=mLTYuZKvwCwTjM
https://www.google.com/search?q=grabado+de+antonio+tempesta+acte%C3%B3n&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwi6_vrv0IrrAhVSH7kGHVpCOsQ_AUoAnoECAsQBA&biw=1280&bih=578#imgrc=mLTYuZKvwCwTjM
https://www.google.com/search?q=grabado+de+antonio+tempesta+acte%C3%B3n&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwi6_vrv0IrrAhVSH7kGHVpCOsQ_AUoAnoECAsQBA&biw=1280&bih=578#imgrc=mLTYuZKvwCwTjM
https://www.google.com/search?q=grabado+de+antonio+tempesta+acte%C3%B3n&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwi6_vrv0IrrAhVSH7kGHVpCOsQ_AUoAnoECAsQBA&biw=1280&bih=578#imgrc=mLTYuZKvwCwTjM
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90. Foto Nº 90. Xilografía, siglo XV.  Magdalena penitente. Tomado de la obra 

citada de Odile Delenda, 2001:21. 

91. Foto Nº 91. María Magdalena penitente, Siglo XVII. Recoleta franciscana de 

Cusco (Foto Daniel Giannoni). 

92. Foto Nº 92. Detalle de la foto número 91 

93. Foto Nº 93.  Detalle de un lienzo de Santa Sofronia, círculo de Diego Quispe 

Tito, siglo XVII, Cusco. (Foto Museo Brooklyn de Nueva York). 

94. Foto Nº 94. Paisaje con   cuatro anacoretas, siglo XVIII, Cusco (Foto Museo 

Nacional de Arqueología, Antropología e Historia del Perú). 

95. Foto Nº 95.  Jesús y la Samaritana, Cusco, siglo XVII atribuido a Diego Quispe 

Tito. Colección Barboza-Stern, Lima (Foto Colección Barboza-Stern). 

96. Foto Nº 96. Escena de Jesús y la Samaritana de Adnotationis et meditationes in 

Evangelia, de Jerónimo Nadal (sigloXVI).  

https://www.google.com/search?q=Adnotationis+et+meditationes+in+Evangel

ia&rlz=1C1OKWM_esPE871PE871&sxsrf=ALeKk000OrVYU_2UPy10HG

wAeywzIEAZqQ:1596919124294&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=2ah

UKEwiRtI2pu4zrAhWwGLkGHe9gB20Q_AUoAXoECAwQAw&biw=1280

&bih=578#imgrc=UZudZvK_CPs3uM. 

97.  Foto Nº 97. Caín y Abel hacen un sacrificio. Procedente de la capilla de la 

Virgen del Rosario, en Hualahoyo. Siglo XV. Hoy en los depósitos del 

Ministerio de Cultura (MINCULT)  (Foto Jaime Mariazza). 

98. Foto Nº 98. Sacrificio de Cain y Abel, grabado de Jan Wierix, tomado de The 

Creation and The    Early        History of Man, plancha Nº 14. 

99. Foto Nº 99. Huida a Egipto, Cusco, siglo XVII. Ministerio de Cultura (Foto 

Jaime Mariazza).  

100. Foto Nº 101. Bautismo de Cristo. Diego Quispe Tito, siglo XVII. Museo de 

Santa Catalina, Cusco. Tomado de El barroco peruano, 2002, ediciones del 

Banco de Crédito del Perú.  

101. Foto Nº 102. Detalle de la foto número 101.  

102.       Foto Nº  103.  Sagrada Familia con San Juanito, Fray Basilio, Cusco, 1710. 

Colección privada, Lima (Foto Jaime Mariazza). 
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103. Foto Nº 104. Pablo el Ermitaño en Emblemas morales, Sebastián de 

Covarrubias, 1610. Tomado de La península metafísica (1999), pág. 147, fig. 

54, de Fernando R. de la Flor 

 

 

 

                          

 
 
 

 
        


