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PRESENTACION

A pesar de tener més de cien afios de historia, la casa que hoy alberga el Mu-
seo Pedro de Osma sigue siendo la edificacién mds imponente del distrito de
Barranco. Construida en 1906 por Pedro de Osma y Pardo, eminente abo-
gado y politico, como la casa de veraneo de su familia, el espacio nos habla,
atn hoy, de un tiempo feliz, pleno de esperanza y fe en el futuro. A inicios
del siglo XX, el Perti por fin habia dejado atrds los anos de crisis econémica
y politica que siguieron a la guerra del Pacifico, y experimentaba un periodo

de crecimiento y modernizacidn.

La residencia, que fue encargada al prestigioso arquitecto Santiago Basur-
co, conocido por su disefio del Pabellén de la Escuela de Medicina de San
Fernando de la Universidad de San Marcos, sobresale por sus dimensiones
y su belleza. Con sus dos cuerpos —la casa principal y el comedor—, la
casa destaca por sus vitrales a7t nouveau, sus techos de metal y sus arafias de
cristal, as{ como por un entorno de jardines de estilo afrancesado, esculturas
de marmol, palmeras y hiedra. A la entrada, las enormes poncianas africanas

articulan el conjunto con la alameda que une Barranco con Chorrillos.

Al momento de su construccidn, la casa debié de resaltar como un palacio
en medio del balneario que Barranco era entonces. El distrito comenzaba
a cobrar forma a partir del crecimiento de una clase media que se asentaba

entre aristocrdticas casonas de veraneo y ranchos, en un entorno atn rural.

Unido por la linea del tranvia y por el tren Lima-Chorrillos, Barranco era un
espacio de solaz y el hogar de destacados escritores como José Marfa Eguren

o Martin Ad4n.

En ese hermoso lugar pasaron sus veranos don Pedro de Osma y Pardo,
su esposa Angélica Gildemeister Prado y sus hijos Pedro, Angélica y Juan.
En 1940, los dos hijos mayores, Pedro y Angélica de Osma Gildemeister,
dejaron la residencia familiar del Centro de Lima y se mudaron de forma
permanente a la casona de Barranco. Para ese entonces, Pedro de Osma ya

habia comenzado a coleccionar arte virreinal.

Este era un arte que le hablaba con particular elocuencia sobre su identidad.
Por un lado, lo conectaba con sus ancestros, destacados funcionarios del go-
bierno colonial venidos al Pertt desde Espafia a inicios del siglo XIX. Por el
otro, resultaba un legado central para la constitucién de la identidad nacio-
nal sobre cuyo cardcter se habfa discutido, y mucho, cuando don Pedro era
un hombre joven. En ese contexto, la coleccién que fue formando permitié
revalorar el arte virreinal y rescatar piezas que, de otro modo, muy probable-
mente se habrfan perdido. Su generosidad para compartir los tesoros de su
coleccién con todo aquel que pudiera estar interesado fue proverbial. Hay
muchos que recuerdan cémo cada dfa, entre las 6 de la tarde y las 8 de la
noche, don Pedro recibia a grupos de invitados, a quienes ofrecfa una visita
guiada para apreciar los tesoros de su coleccién y aprender sobre su calidad
e importancia. Ese trabajo, a la postre, terminarfa inspirando a otros impor-

tantes coleccionistas.

En 1967, luego del fallecimiento de Pedro de Osma Gildemeister, su patri-
monio quedé a cargo de la fundacién que habia creado meses antes con la
finalidad de que su coleccidn se convirtiera en un museo y pasara a ser un
legado al alcance de todos los peruanos.

Afios después, Felipe de Osma y Porras, primo de don Pedro, asumi el

reto de la conservacién y cuidado de la coleccién que albergaba la casona de

13
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Barranco. El fue el primer presidente de las fundaciones que se crearon en
nombre de Pedro y de Anggélica, que luego se unirfan en una sola, la Funda-
cién Pedro y Angélica de Osma Gildemeister. Desde su nacimiento, la labor
de esta entidad sin fines de lucro tuvo una mirada cultural y social, por un
lado el fomento de la difusién cultural y preservacién de las obras de arte del
Museo Pedro de Osma y por otro, el apoyo a obras sociales para personas en

situacién de abandono.

Los hijos de Felipe de Osma y Porras, Fernando y Felipe de Osma Elias
continuaron su labor. Como presidente de la fundacidn, el primero contraté
al historiador de arte colonial Francisco Stastny para clasificar la coleccién y

organizar un equipo que se encargue de su restauracién.

Tras afios de arduo trabajo, en julio de 1988, el Museo Pedro de Osma se
convirtié en una realidad. Durante los primeros tiempos, bajo la direccién
de Pedro Gjurinovic, el museo atendia exclusivamente a solicitud. Asi, aun-
que de manera restringida, los visitantes podian recorrer los salones de la
antigua residencia de verano de la familia de Osma Gildemeister, y apreciar

las obras de su magnifica coleccién.

Mientras tanto, el trabajo de restauracién de las piezas de la coleccién seguia
adelante. El equipo se hacia cargo no solo de las pinturas y esculturas, sino
también del mobiliario, la platerfa y los textiles. Se conformé as{ un com-
pleto taller de restauracién cuyo prestigio ha llevado a que sus especialistas
reciban importantes encargos de otras instituciones, como la imagen proce-
sional del Sefior de los Milagros, el Arguero de la Muerte de Baltazar Gavildn

o la Inmaculada Concepcion de Angelino Medoro, entre otras.

El 1 de junio de 1996, el museo abrié sus puertas para recibir visitas de
manera continua. Durante los siguientes afios, el espacio pasé por diversas
modificaciones y mejoras. La primera de ellas fue la inauguracién de la sala
de Plateria en el afio 2004, concebida a partir del patrimonio de Pedro de

Osma y del préstamo de dos colecciones privadas, la coleccién de objetos de

uso cotidiano de la Fundacién Azzariti y la coleccién de monedas de época
colonial y republicana de Guillermo Wiese de Osma.

En el afio 2009, se renové la museografia del primer y segundo pabellén con
un guién concebido por Jaime Mariazza y Ricardo Estabridis. Casi diez afios
después, en el ano 2017, la sala de exposiciones temporales fue transforma-
da en la sala del Sur Andino y alberga desde entonces piezas de las cultu-
ras Tiahuanaco e Inca provenientes de una importante coleccién cusquefa.
Esta sala dialoga con varias de las mds destacadas obras de arte virreinal de

la coleccién de Osma.

Estos cambios han incidido también en cémo el museo se concibe a si mis-
mo. En los dltimos afios y a partir de la comprensién de su propio publico el
museo ha ido definiéndose como un espacio educativo, en el que se desarro-
llan actividades de mediacién cultural disefiadas a partir de las necesidades e
intereses de los distintos publicos. Asi, los recorridos participativos son una
caracteristica de las visitas al museo, tanto para nifios como para adultos.
Este didlogo permite a los visitantes reflexionar y discutir acerca del desarro-
llo de determinadas manifestaciones culturales que fueron, y son, parte de
un proceso histdrico continuo de nuestra sociedad y territorio. Asimismo,
el museo se encuentra en un proceso de profesionalizacién y de insercién en
el medio académico a partir de la realizacién de foros y conferencias a cargo
de destacados especialistas.

El Museo Pedro de Osma es, sin lugar a dudas, el mds importante museo

privado de arte virreinal del pais y constituye un esfuerzo singular de mece-

nazgo por parte de la Fundacién Pedro y Angélica de Osma Gildemeister.
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CONSIDERACIONES INICIALES

Toda consideracién acerca de los inicios del arte virreinal en el Perd debe
partir del hecho que se trata de una tradicién artistica que surge en condi-
ciones muy particulares. La historia del arte utiliza habitualmente la nocién
de estilo para explicar la produccidn estética de una sociedad en un periodo
determinado; esta nocién, sin embargo, se entiende como un conjunto de
aspectos cambiantes en un marco relativamente estable: cambian los modos
de pintar, por ejemplo, pero se acepta que la pintura sigue siendo, como ac-
tividad, esencialmente la misma. No obstante, la conquista de América por
parte de Espafa en el siglo XVI genera una situacién en la que este esquema

de interpretacién debe aplicarse con ciertos reparos.

En primer término, es imprescindible tomar en cuenta que el proceso de
la conquista es una época muy convulsa que abarca pricticamente todo el
segundo tercio del siglo XVI. Recién en el gobierno del virrey Francisco
Alvarez de Toledo (1569-1581) se establecen las bases administrativas del
Virreinato del Perti y, con ello, se crean las condiciones para el paulatino
desarrollo del arte colonial. Por otro lado, en el 4mbito estricto del arte en la
sociedad americana de comienzos de la Colonia, lo que se vive es una rup-
tura: si bien las sociedades autéctonas contaban con una milenaria tradicién
artistica, esta se habia cultivado principalmente en alfareria, orfebreria y arte
textil, mas no en pintura, al menos no en el sentido en que esta se habia

ejercido en Europa desde la Antigiiedad cldsica.

Si conjugamos estos dos factores, el arte virreinal temprano se ve marcado por
la paulatina implantacién de la cultura europea en el seno de la sociedad ame-
ricana —lo que genera una superposicién de elementos culturales y el conse-
cuente surgimiento de diversas formas de sincretismo, como sefialan muchos
historiadores— y, al mismo tiempo, por el nacimiento de una produccién
artistica que, si bien tenfa una larga tradicién en Europa, carecia de antece-

dentes en suelo americano y empezaba, siquiera en cierto sentido, de cero.

Sincretismo

Esta naciente tradicién artistica —y, en general, gran parte de la
cultura colonial — se distingue por la unién de elementos autécto-
nos y europeos: ahi donde lo europeo que se implantaba dejaba
espacios sin determinar, las tradiciones locales llenaban los va-
cios con sus propios contenidos. En muchos casos, inclusive, una
misma forma cultural recibia interpretaciones distintas de las que
traia su origen europeo, a la luz de las creencias locales. A ese

fenémeno de mezcla y superposicién se le denomina sincretismo

y es una de las caracteristicas principales del arte colonial.

FUNDADORES DE LA PINTURA VIRREINAL

El arte virreinal en el Pert se caracterizd, en un primer momento, por la
importacién de obras desde Europa y, luego, por el desarrollo de una cre-
ciente produccién local que implicé la formacién de pintores y talleres en
distintas ciudades del virreinato. En este proceso, tuvieron un papel pre-
ponderante tres pintores italianos llegados a América en el dltimo cuarto
del siglo XVI: Bernardo Bitti, Mateo Pérez de Alesio y Angelino Medoro.
Si bien otros artistas, en su mayoria espaﬁoles, arribaron al virreinato antes
que ellos, tal fue la influencia de estos maestros italianos que no han que-
dado testimonios de la impronta de esos artistas pioneros en nuestro arte
colonial. En cambio, artistas como fray Pedro Bedén o Luis de Riafio se
formarfan bajo la influencia de Bitti, Medoro y Pérez de Alesio, y continua-

rian su legado en América.

Nacido en Camerino (Italia) en 1548, Bernardo Bitti recibié entrenamien-

to como pintor antes de ingresar a la Compafifa de Jests a los 20 anos de
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LUIS DE RIANO. Anunciacién (1632)
Oleo sobre tela, 180 x 135 cm

edad. La orden jesuita, por entonces recién asentada en el Perd, decidié
enviarlo a Lima en virtud de sus cualidades como artista, dado el impor-
tante papel asignado a las artes en la evangelizacién de las poblaciones ame-

ricanas. Bitti llegé a Lima en 1576, en donde se establecié inicialmente,

aunque con el tiempo desplegé su actividad por buena parte del virreinato.
Pasaba temporadas en localidades como Cusco, Arequipa, Juli, La Paz, Po-

tosi y Chuquisaca hasta poco antes de su muerte, en Lima, en 1610.

Mateo Pérez de Alesio nacié un ano antes que Bitti, en 1547, pero no hay
consenso sobre su lugar de nacimiento; algunos investigadores lo ubican en
Lecce (si asi fuera, el nombre por el que lo conocemos serfa una derivacién
castellana de Mateo de Leccio) y otros en Roma, siguiendo lo que él decla-
rara al momento de casarse en Lima. A diferencia de Bitti, Pérez de Alesio
no pertenecia a una orden religiosa y su llegada al Perti parece haber obede-
cido mds a su interés por la clientela y la posicién social que le prometia su
traslado a América. Antes de llegar a Lima en 1590, estuvo activo en Roma
a inicios de la década de 1570, en donde ingresé a la prestigiosa Academia
de San Lucas; luego se mudé a Malta en 1577 y volvié brevemente a Roma
en 1582 antes de irse a Sevilla al afio siguiente. En 1590 se encuentra ya
instalado en la capital del Virreinato del Pert, donde desarroll$ la mayor
parte de su actividad y adquiri6 considerable fama. Los investigadores no
pueden precisar la fecha de su muerte, que debid ocurrir posteriormente al

afio 1606 y antes del afo 1616.

Angelino Medoro nacié en Ndpoles en 1567 y, al parecer, se formé en
Roma. En 1587 se lo ubica en Sevilla, desde donde parte hacia el Nuevo
Mundo. Sus primeras obras las realiza en Tunja y Santa Fe de Bogotd antes
de finalizar la década de 1580. Para 1599 ya se encuentra en Lima, donde
realiza la mayor parte de su actividad y funda un influyente taller cuyos
aprendices trabajarian después en el sur del Pert. Su estadia en la Ciudad
de los Reyes se prolonga hasta 1618, afio en que regresa a Europa. Vivié

sus ultimos anos en Sevilla, donde murié a inicios de la década de 1630.

MANIERISMO

La pintura de Bitti, Pérez de Alesio y Medoro se convertiria en la principal in-

fluencia formativa para el arte que se desarrollaria en el Virreinato del Perd. No
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solo sus obras, sino su conocimiento de la tradicién y las estampas que trajeron
consigo, asi como la estela de discipulos que dejaron a su paso, darfan forma
al arte que vendria. Su estilo se identifica con la etapa tardia del manierismo.
Es conveniente aclarar que dicho movimiento artistico surgié en Italia hacia
1520, tras el perfodo mds destacado del arte del Renacimiento, aquel protago-
nizado por Leonardo, Rafael y Miguel Angel.

La obra de este tltimo encarna la evolucién que sufri6 el arte europeo en el
siglo XVI, de prototipos claramente renacentistas a formas manieristas. Dos
obras se citan habitualmente como ejemplos modélicos de ese estilo: los frescos
de Miguel Angel en la ctpula de la Capilla Sixtina (1508-1512) y la Madonna
del cuello largo de Parmigianino (1534-1540). En ambas destaca el esfuerzo del
artista por innovar en busca de una gracia que, en vez de apegarse a las reglas de
la imitacién de la naturaleza, sorprenda por su audacia y dificultad de realiza-
cién. Las poses poco naturales, pero sumamente expresivas de los personajes, la
delicadeza en los detalles en su fisonomia —como los rasgos faciales o la postu-
ra de los dedos—, asi como la audacia de las composiciones —primeros planos
que eliminan por completo el contexto en el que se encuentran los personajes,
por ejemplo—, son algunas de las caracteristicas de este estilo. Otras atafien al
colorido y al papel protagénico de la iluminacién en las escenas, que se alejan
también de la suavidad y armonia cldsicas.

No son pocos los historiadores del arte que han visto el manierismo como
un momento de crisis del arte del Renacimiento. Algunos de ellos senalan
que es una reaccién comprensible ante lo dificil que resultaba para la nueva
generacién de artistas seguir por una senda en la que ya se habia alcanzado,
en opinién de sus contempordneos, las més altas cumbres del arte. Pero la
crisis no es solo artistica; es todo el contexto social el que ve sus fundamentos
cuestionados. El periodo manierista coincide con una época de demandas a la
Iglesia por parte de los fieles, centradas en la supresion de ciertas restricciones
y obligaciones a las que estaban supeditados; en ese sentido, la gran difusién
y el respaldo que tuvieron las tesis de Martin Lutero en el primer tercio del

siglo XVII, terminé siendo un reflejo de la situacidn critica del momento.
g

ATRIBUIDO A BERNARDO BITTI. Virgen con Nifio (ca.1600)
Oleo sobre tela, 46.5 x 37.4 cm

En ese escenario, el Concilio de Trento (1545-1563) representd la respuesta
del catolicismo frente a la inestabilidad que se habfa generado en las esferas
teoldgicas y sociales; y, en cierta medida, buscé frenar el avance del protestan-
tismo, el cual ya habia sido adoptado por importantes territorios de Europa.

Los decretos del Concilio de Trento tendrian un efecto importante en el arte
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catélico. Por un lado, la Iglesia supervisaria con mayor celo el contenido de
las obras de arte destinadas al culto —en general, para limitar la sensualidad y
el recurso del desnudo en las imdgenes—; y, por otro, de manera mucho mds
importante, se retomd la idea medieval de que las artes visuales eran la Biblia
de los iletrados: una poderosa arma para la evangelizacién.

Asi, el manierismo que Bitti, Pérez de Alesio y Medoro traen al Perti estd in-
suflado del refinamiento estético propio del estilo de la época, pero, a la vez, se
desarrolla en un clima politico y religioso que determina con claridad su funcién
dentro de la sociedad. Tanto las caracteristicas propiamente estéticas como las

doctrinarias de su arte serdn determinantes para el arte virreinal peruano.

ATRIBUIDO A BERNARDO BITTI. Virgen del cetro (ca.1596)

Oleo sobre tela, 108 x 69 cm

Una mirada detenida a algunas de las obras de esta sala permite identificar va-
rias de las caracteristicas esenciales del arte de los maestros italianos que dieron
forma al posterior arte virreinal peruano. En la Virgen del cetro atribuida a Bitti
encontramos su tipica tendencia a la verticalidad, con personajes delgados y er-
guidos, de rasgos muy delicados —nétese, en particular, las manos de la Virgen,
que antes que sostener al nifio parecen posar para el deleite del observador—,
asi como los elegantes, aunque ciertamente artificiales, pliegues en sus ropaijes,
tendentes a lo geométrico. La iconografia de esta pieza es importante desde el
punto de vista doctrinario: la corona y el cetro nos presentan a Maria como reina
de los cielos, mientras que, al sostener el orbe en una de sus manos, el nifio Jests
aparece como salvador del mundo, imagen destinada a reforzar el culto mariano

como parte del movimiento contrarreformista.
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ANONIMO.

Santa Trinidad (siglo XVI)
Oleo sobre tabla,

43 x 30.5 cm

ATRIBUIDO A FRAY PEDRO BEDON.

Virgen de la rosa (ca. 1590)
Oleo sobre tabla,
54.1 x 42.2 cm

ATRIBUIDO A BERNARDO BITTI. Cristo de la cafa (ca.1585)
Oleo sobre tela, 46.7 x 38.2 cm
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cikculo be MATEO PEREZ DE ALESIO. Virgen de la leche (ca. 1600-1616)

Oleo sobre tabla, 44 x 33 cm

De acuerdo con algunos autores, Mateo Pérez de Alesio fue el creador de esta
variante iconogrdfica del tema de la Virgen de la Leche o Virgen de Belén en la
América espafiola. Esta advocacién resulté muy popular en el virreinato y se re-
produjo en gran cantidad de ocasiones. En esta imagen en particular, se destaca
el lazo afectivo que une a Maria con el Nifio Jesls a través del delicado modo
en que ella posa su mejilla sobre la cabeza de este y, en reciprocidad, la manera
como él se aferra a sus cabellos. Es llamativa la composicién de la obra, donde el
contexto ha sido eliminado por completo para centrar la atencién del espectador
en los rostros de Marfa y JesUs, y, en particular, para permitir que este interpele al
espectador con la mirada. Otro detalle que vale la pena resaltar es el pudor con
que el tema es representado: en la larga tradicién de las Virgenes de la leche,
la presencia del seno descubierto de Maria era ostensible, mientras que aqui,

siguiendo los preceptos del Concilio de Trento, es apenas visible.

SALA MANIERISMO
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EL CULTO A LA VIRGEN MARIA EN EL VIRREINATO

Esta sala retne distintas representaciones de la Virgen Maria realizadas por
artistas de la escuela cusquena en los siglos XVII y XVIII. La belleza, delica-
deza de ejecucién y fina ornamentacién de estas imdgenes dan cuenta de la
gran importancia que tuvo el culto mariano durante la Colonia: junto con las
representaciones de Ciristo crucificado, las imagenes de la Virgen son las que
tuvieron mayor difusidn en este periodo. Esto se debe probablemente a dos
factores. En primer lugar, las disposiciones del Concilio de Trento, con las que
la Iglesia catélica intentaba fortalecerse para enfrentar la crisis desatada por la
Reforma protestante, favorecieron la difusién y extension del culto a la Virgen
como intercesora entre Dios y los hombres. Ello explica la importancia que le
dieron las érdenes religiosas en su labor evangelizadora en América, hasta el
punto de que trajeron a los Andes varias de las advocaciones marianas espa-
fiolas, como, por ejemplo, la Virgen de la Almudena, de Madrid, o la Virgen

de la Candelaria, de Tenerife.

En segundo lugar, como figura de culto, Marfa tuvo una acogida especial
entre la poblacién andina, al punto que se la ha identificado con la venera-
cién que se profesaba a la Pachamama (Madre Tierra). Aunque actualmente
se viene discutiendo la relacién inmediata entre la figura de la Virgen Maria
y la Pachamama, existen ciertas imdgenes marianas que eventualmente, y en
determinados contextos, propiciaron un vinculo entre el culto mariano y la
divinidad indigena. Se ha dado a conocer c6mo en algunos casos, paulatina-
mente, las figuras de la Virgen y de la Pachamama se fueron superponiendo en
las creencias religiosas de la poblacién, algo que sin duda fue propiciado por

las politicas evangelizadoras de las distintas 6rdenes religiosas en los Andes.

En términos generales distintas imdgenes marianas —carifosamente cono-
cidas como mamachas— con el tiempo comenzaron a ser objeto de culto en
diversos santuarios a lo largo y ancho del territorio andino. En torno a ellas se

tejieron historias llenas de milagros y prodigios, y se fundaron cofradias que

ANONIMO. Virgen del Rosario de Pomata (ca. 1730-1760)
Oleo sobre tela, 196.8 x 126.4 cm
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La Virgen de Copacabana

Instaurado por los padres dominicos alrededor del lago Titicaca
desde 1539, el culto a la Virgen de la Candelaria se hizo par-
ticularmente fuerte en la localidad de Copacabana, hoy Bolivia.
Alli se comenzé a venerar una imagen creada por el escultor
indigena Francisco Tito Yupanqui, en 1583, que dio lugar a uno
de los mayores cultos marianos de América del Sur. Al cabo de
unos afios, la imagen empezé a ser conocida por el nombre de
la localidad que la acogia, Copacabana, y su culto se extendié
a distintos lugares del virreinato y se convirtié en un importante
referente, que incluso llegé a la literatura: entre otros, Alonso Ra-
mos Gavilén le dedicé una crénica, Historia de Nuestra Sefiora
de Copacabana, en 1621, y Pedro Calderén de la Barca, una

comedia titulada La aurora en Copacabana, en 1665.

las tomaron como sus protectoras. De esta manera, si bien la Virgen era un
tnico personaje divino, los fieles de cada regién asumieron su culto a partir
de los atributos e historias que se le fueron adjudicando a cada una de sus
representaciones locales. Son famosas en el continente, por la gran veneracién
que despertaron, la Virgen de Gudpulo (Ecuador), la de Chiquinquird (Co-
lombia), la Virgen de Copacabana (Bolivia), la de Lujén (Argentina), la de
Andacollo (Chile), y las de Chapi y Cocharcas (Pert).

EL NACIMIENTO DE UNA ADVOCACION

En general, el origen y desarrollo de estos cultos estd asociado a la veneracién
de una imagen mariana en particular, pintada o tallada, que, por los prodigios

que se le atribufan, hizo crecer la devocién en torno a ella. Un buen ejemplo

ANONIMO. Retablo de la Virgen de Copacabana (siglo XVIIl)
Madera y pasta policromada, 59 x 34.5 x 14 cm. Bolivia

del modo en que surgieron las distintas virgenes andinas es el de la Virgen
de Cocharcas. Segtin cuenta la historia, un joven habitante de San Pedro de
Cocharcas (Apurimac) llamado Sebastidn Quimichi sufrié un accidente que
lo dej6 lisiado. Rechazado por esta razén en su pueblo, decidié viajar al Cusco
en busca de trabajo y ahi se enteré de la existencia de un santuario a orillas
del lago Titicaca donde se veneraba a una milagrosa imagen de la Virgen.
Confiado en que un milagro podria sanarlo, se dirigié al santuario de Copa-
cabana y, en el camino, tras una noche marcada por un suefio sobrenatural,

desperté curado.

En retribucién al milagro concedido, decidié adquirir una imagen de la Vir-
gen de Copacabana y llevarla de regreso a su pueblo natal para instaurar alli su
culto. Luego de enfrentar grandes dificultades, logré conseguir una talla reali-

zada por el mismo Francisco Tito Yupanqui, autor de la imagen venerada en
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Copacabana, y emprendié el regreso. Después de un viaje lleno de prodigios
atribuidos a la imagen de la Virgen que portaba, esta encontré su nuevo hogar
en Cocharcas, en donde se fundé una cofradia en su honor y se levanté un san-

tuario. Desde ahi la historia de sus milagros dio inicio a un importante culto.

Esta imagen, como tantas otras, serfa reproducida luego en los talleres de
pintura cusquefios, donde eran encargadas para luego ser veneradas en casas,
santuarios y capillas. La imagen de la Virgen de Cocharcas que se aprecia en

esta sala tiene precisamente ese origen.

ICONOGRAFIA

Hay una serie de atributos que aparecen de manera habitual en las imdgenes
de Marfa en la pintura cusquefia. Estas representaciones suelen exhibir a la
Virgen con el Nifio en brazos, cubierta con una tdnica y un manto de forma
triangular, ataviada con ricos trajes, coronas, collares y aretes, tal como luce en
algunas de las pinturas de esta sala. Las distintas imdgenes, sin embargo, tie-
nen, cada una, caracteristicas iconogréficas particulares, dependiendo de qué
atributos de Maria se quiera destacar o los pasajes de su vida que se busque
representar. La Virgen de la Candelaria, por ejemplo, tan popular en el sur
andino, habitualmente muestra a Marfa en el momento de presentar al nifio
Jests en el Templo de Jerusalén. Marfa carga al nifio en su brazo derecho y
en la mano izquierda lleva un cirio y una canasta con un par de tdrtolas. Las
aves son una ofrenda para su purificacién y la vela encendida es simbolo de la

luz —el propio Jestis— con que iluminard al mundo.

Algunos de los atributos con los que se representa a la Virgen, originarios del
arte espafiol venido a América, comenzaron a adquirir interpretaciones distin-
tas en los Andes. Algunos autores han afirmado que la forma triangular del ves-
tido de Marfa, por ejemplo, ademds de responder a una imagen de altar, podria
entenderse como una alusién a la forma de un cerro o apu lo que reforzarfa una
identificacién de Marfa con la Pachamama. De manera similar, también el oro
y la plata utilizados en estas representaciones tendrian connotaciones propias

de estas tierras (como el culto al Sol y a la Luna, respectivamente).

b e i

ANONIMO. Nuestra Sefiora de la Candelaria de Tenerife (siglo XVIlI)
Oleo sobre tela, 159.4 x 111.5 cm
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ATRIBUIDO A BASILIO DE SANTA CRUZ PUMACALLAO. Virgen de la Almudena
(ca.1680-1700). Oleo sobre tela, 219.4 x 151.2 cm

ANONIMO. Bail de Nacimiento (siglo XVIlI)
Madera y pasta policromada, 46.7 x 105 x 47.8 cm
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ANONIMO. Virgen de Cocharcas (1767)

Oleo sobre tela, 144.5 x 107.7 cm

La Virgen es claramente el centro de atencién del cuadro: no solo es representada
en gran tamafo en relacién con el resto de lo que aparece en el lienzo, sino que
estd situada sobre un altar cubierto por un baldaquino, clara sefial de importan-
cia. Viste un manto adornado con piedras preciosas y pufios de encaje, también
lleva corona y aretes. En el brazo izquierdo sostiene al nifio Jesis, que viste de
manera muy similar a su madre y porta el simbolo de la Tierra en su mano izquier-
da, en alusién a su reinado sobre este mundo. En la mano derecha, Maria sujeta
un ramo de rosas en lugar del habitual cirio de la Candelaria. Recordemos que
la Virgen de Cocharcas tiene su origen en la Virgen de Copacabana, la que a su
vez se deriva de la Virgen de la Candelaria.

Més alld de estos atributos, sin embargo, lo que identifica con claridad a esta
Virgen es el entorno que la rodea: el propio pueblo de San Pedro de Cocharcas.
Asi, en el cuadro vemos claramente el paisaje andino, el templo y distintos perso-

najes en diferentes situaciones, bdsicamente ligadas al peregrinaije.

SALA ADVOCACIONES MARIANAS
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ANGELES Y ARCANGELES

La creencia en seres celestiales que hacen las veces de mensajeros entre los
dioses y los hombres, o que son enviados divinos con la misidn de velar por
la creacién, es compartida por muchas culturas. Si bien en cada una de ellas
las caracteristicas de estos espiritus mensajeros o protectores son diferentes,
la idea misma de que existen estos mediadores entre el mundo humano y el
divino es bastante comun. Probablemente sea por eso que ciertas creencias,
originarias de algunas culturas, han sido rdpidamente asimiladas por otras y
transformadas con el tiempo, manteniendo algunos atributos de sus contex-
tos de origen y desarrollando nuevas connotaciones en los lugares y momen-

tos en que fueron acogidas.

Buena parte de las religiones surgidas del Medio Oriente comparten la creen-
cia en los dngeles: tanto el judaismo como el cristianismo o el islam tienen
una tradicién en comun de historias protagonizadas por estos mensajeros de
Dios (no hay que olvidar que la palabra dnge/ viene del griego dngelos, que
significa precisamente “mensajero”) por mds que haya algunas significativas
diferencias entre ellos. Inclusive dentro del mismo cristianismo, la creencia
en los dngeles ha variado con el tiempo y con las distintas tendencias de in-
terpretacién de la doctrina y las sagradas escrituras. Tanto es asf que hay una
disciplina, la angelologfa, que es la parte de la teologfa que versa sobre los
dngeles y su naturaleza, algo que, lejos de ser un tema cerrado, ha suscitado

mucha discusién a lo largo de los siglos.

Segin la angelologfa cristiana, existen distintos tipos de seres espirituales que
acompafan a Dios y forman una corte, como la que mantiene un rey o un
emperador. Esta corte celestial se divide jerdrquicamente en tres grupos: en la
primera, estdn los serafines, querubines y tronos; en la segunda, las domina-
ciones, las virtudes y las potestades; y, en la tercera, los principados, arcdngeles
y dngeles. Son estos tltimos los que tienen, de acuerdo con la angelologia, la
mayor vinculacién con los seres humanos, como en el caso de los dngeles de

la guarda. Los arcdngeles, segtin indica la etimologfa de su nombre, son “los

ANONIMO. Arcéngel Miguel (ca.1680-1720)
Oleo sobre tela, 167 x 109.6 cm
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primeros” entre los dngeles, es decir, los principales o los mds importantes, aque-
llos a quienes Dios ha encomendado tareas particulares; por ejemplo, el arcdngel

Gabriel fue el encargado de anunciarle a Marfa que serfa madre de Jests.

ARCANGELES ARCABUCEROS: IMAGENES DEL
SINCRETISMO

Las representaciones de dngeles han estado siempre presentes en el arte religio-
so de Occidente, tal como lo atestiguan muchas de las mds conocidas obras
maestras y las imdgenes reunidas en esta sala. Estas tltimas provienen de talle-
res de pintura del Cusco y del Alto Pert de los siglos XVII y XVIII, y represen-
tan la vertiente andina y barroca de este culto a los dngeles y arcdngeles en el
arte catélico. Entre ellos, es importante destacar que los arcingeles arcabuceros

son una creacién propiamente andina, sin precedente en el arte europeo.

Estas imdgenes tienen diversas caracteristicas que vale la pena resaltar. Por un
lado, fueron creadas en series, no como cuadros individuales, sino como repre-
sentaciones, en varios lienzos, de los distintos personajes que conformaban la
corte celestial. Si bien la doctrina eclesidstica solo reconocia oficialmente a tres
arcdngeles (Miguel, Gabriel y Rafael), el arte se nutrfa de diversas fuentes, entre
las que se contaban libros —considerados apécrifos por la Iglesia— en los que
se mencionaba a otros arcdngeles: Baraquiel, Uriel, Jehudiel y Sealtiel. Estas
creencias son las que sirvieron de base, por ejemplo, para un fresco hallado en la
iglesia de San Angel (Palermo, Italia), en 1516, donde aparecen representados
siete arcdngeles. Esa imagen tendria una gran influencia en el culto angélico, en
particular en Espana y en sus colonias, tal como queda demostrado por la ver-
sidén de ese cuadro/tema que se encuentra en esta sala, pintada en estas tierras.
Otra fuente importante para estos lienzos es de origen bastante distinto. Se tra-
ta del manual militar Ejercicio para las armas (1607) del artista holandés Jacob
de Gheyn, en el que, a través de diferentes estampas, se instrufa a los soldados

sobre cémo portar y utilizar distintas armas: el mosquete, la alabarda o la pica.

Los grabados de de Gheyn sirvieron de base para las poses en que los artistas

virreinales representaron a los arcdngeles y el modo en que portaban sus armas.

Si bien los arcdngeles son personajes propios de la cultura traida a los Andes
por los espafioles, los pintores cusquefios los dotaron de una serie de atributos
que los vinculaban con tradiciones locales. En ese sentido, son muy impor-
tantes las plumas de los sombreros de los arcdngeles arcabuceros, asi como
sus alas, pues parecen hacer referencia a una serie de relatos miticos incas
que narraban que las castas politicas cusquefas descendfan de aves totémicas
como el halcdn, el 4guila o el céndor. De modo similar, los guerreros incas,
denominados Auamingas, eran representados como guerreros alados, cuyos
antecedentes iconogréficos se remontan a perfodos preincaicos. Estos aspectos
permiten suponer que en la figura de los arcdngeles arcabuceros se amalga-

maban atributos que hacian referencia tanto a la tradicién cristiana como a la

ANONIMO. los siete arcangeles de Palermo (ca.1620-1650)
Oleo sobre tela, 95 x 128.2 cm
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andina, conjugando sentidos y ofreciendo a los espectadores un imaginario en

el que las dos tradiciones se volvian una.

AUGE DE LOS TALLERES DE PINTURA CUSQUENOS

En el dltimo tercio del siglo XVII, se opera una separacién entre los talleres
de pintores espafioles y criollos, por un lado, y los talleres de indigenas y
mestizos, por el otro. Esta ruptura, que se vio acompanada por la importancia
cada vez mayor de los maestros indigenas, permitié liberar a los pintores de las
restricciones gremiales, de modo que les otorgd mayor libertad creativa tanto

en los aspectos estilisticos como en la eleccidn de sus temas.

Esto ocurre en un contexto en el que la produccidn de los talleres de pintura
del Cusco se habia incrementado considerablemente. Gracias a su gran pres-

tigio, estos recibfan encargos de diversas localidades de todo el virreinato,

El arcabuz y el trueno

Una de las razones que, al parecer, hicieron tan populares a las
imégenes de los arcangeles arcabuceros creados por los artistas
del sur andino esté relacionada, como sucede a menudo en el
arte virreinal, con el sincretismo. Desde la llegada de las huestes
de Pizarro, se establecié una fuerte asociacién entre los arcabu-
ceros e lllapa, el dios andino del trueno, a causa del parecido
sonoro entre la explosién del disparo del arcabuz y el retumbar
que se produce en el cielo tormentoso cuando se desata un rayo.
Fue por eso que los primeros indigenas que entraron en contacto
con los espafioles los consideraron enviados de Viracocha, dios
principal de la cosmovisién andina. Esta es, sin embargo, solo
una de las asociaciones en que elementos andinos y europeos se

fusionan en la imagen de los arcangeles arcabuceros.

inclusive de aquellas donde existia una produccién local importante. Por esta
razén, los talleres se convirtieron, pricticamente, en espacios de produccién
en serie. Los cuadros no se firmaban porque no eran el resultado de la inspi-
racién de un solo artista, sino de un proceso de trabajo en el que participaban
muchas manos, desde los maestros hasta los aprendices. Es légico pensar que
existi6 una relacién entre la gran demanda del arte cusquefio y el contenido
cultural que este fue adquiriendo, y que representaciones como las de los ar-

céngeles arcabuceros tuvieron una gran importancia para la sociedad colonial.

ANONIMO. Arcéngel Arcabucero (ca.1750)
Oleo sobre tela, 59.2 x 44.2 cm
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ANONIMO.

50 Arcdéngel Gabriel
(ca.1680-1700)

Oleo sobre telg,

50 x39.9 cm

ANONIMO.
Arcdngel Miguel (siglo XVIII)
Oleo sobre tela, 39 x 27 cm

ANONIMO. Angel de la Guarda (ca.1630-1660)
Oleo sobre tela, 170.9 x 95.7 cm
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ANONIMO. Arcéngel Ariel (ca.1700 -1730)

Oleo sobre tela, 187.7 x 118.7 cm

Como se aprecia en este cuadro, los arcdngeles arcabuceros no eran representa-
dos como simples soldados; muy al contrario, aparecen vistiendo ricas chaquetas
de brocado con amplias mangas, camisas de seda blanca, cuellos y pufios bor-
dados, asi como sombreros de ala ancha adornados con plumas. Estos y ofros
detalles del atuendo hacen ver no solo la influencia de la moda afrancesada,
instaurada en Espafia con los reyes borbénicos, sino que también son una indi-
cacién clara de la pertenencia de los arcangeles a la corte celestial. De acuerdo
con algunos historiadores, los arcangeles lucen como los soldados del virrey o
del emperador hispano, porque ellos son los guardianes custodios del Imperio.
En consecuencia, todos visten de rigor y llevan la faja encarnada que indica su
alto rango militar. Sin embargo, siendo seres celestiales, las batallas que estén
destinados a librar no son las de guerras mundanas, sino las del plan divino, de

ahi su importancia simbélica.

Wik
1

SALA ANGELES Y ARCANGELES
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COMPROMISO CON EL PATRIMONIO

Cuando la Fundacién Pedro y Angélica de Osma decidié poner en marcha la or-
ganizacién de la coleccién de obras y objetos de arte virreinal que reuni6 en vida
don Pedro de Osma Gildemeister, no solo se pensé en mostrar la coleccién en la
antigua casa de la familia, sino que se determiné también establecer un taller de

restauracion para la conservacién del patrimonio histérico-artistico del museo.

Aunque el propésito original del taller era el senalado, la calidad profesional
del trabajo realizado por el equipo de conservacién y restauracién dio pie a que
comenzaran a llegar encargos de gran importancia de otras colecciones. Uno
de ellos fue la restauracién de la tradicional imagen procesional del Sefior de
los Milagros, asi como del mural que dio origen a dicha devocién, y la Virgen
de la Nube, imagen relacionada con el culto al Cristo Moreno. Por otro lado,
estdn también la escultura £/ Arquero de la Muerte de Baltazar Gavildn, obra de
gran importancia del siglo XVIII, junto con la Inmaculada Concepcién (1618),
firmada por uno de los primeros artistas italianos que llegaron al Perti, Ange-
lino Medoro. Digna de mencionar, asimismo, es la Apoteosis de san Camilo,
lienzo limefo de Cristdbal Lozano del siglo XVIIL. La lista de obras restauradas
y lugares de procedencia es amplia, por lo que el aporte a la historia del arte

hispanoamericano del taller del Museo Pedro de Osma resulta significativo.

El propésito de esta sala es mostrar parte del trabajo del taller de conservacién
y restauracién, asi como la evolucién de su quehacer, para incluir, en el con-
texto de la exhibicién de la coleccién, un aspecto del cuidado del patrimonio

que suele pasar desapercibido para los visitantes y que es, sin embargo, crucial.

CONSERVACION Y RESTAURACION

Es importante dejar en claro la diferencia entre los procesos de conservacién
y restauracién, dado que, si bien se trata de labores ¢jecutadas por el mismo
taller, entrafan intervenciones distintas en las piezas patrimoniales. Como
todo objeto, las obras de arte estdn sujetas a procesos de deterioro. Tratdndose
de objetos que en muchos casos tienen siglos de antigiiedad, hay una serie de

procedimientos destinados a preservarlos de los distintos factores que puedan

ANONIMO. Virgen de la Leche (siglo XVII)

Oleo sobre tela, 106.5 x 83.5 cm

Esta imagen de la Virgen de la Leche muestra el resultado de un proceso de
restauracién, tras el cual se llegd a descubrir el marco de flores que rodea a
la Virgen y al Nifio y las aureolas en las cabezas de los personaijes. Se ignora
el motivo que llevé a ocultar estos elementos pero el hecho es que gracias a la
restauracién se ha podido revelar un aspecto importante de la pieza, tal como

fue originalmente concebida.
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afectarlos y acelerar su deterioro. Este conjunto de procedimientos se deno-

mina conservacion, y tiene una funcién principalmente preventiva.

La luz, la humedad, el polvo y distintos agentes bioldgicos —desde hongos a
insectos— pueden deteriorar las obras de arte; por ello, cada cierto tiempo se
realiza un proceso de revisién y diagndstico para establecer qué piezas necesitan
tratamiento preventivo. Este implica, por lo general, una limpieza en seco —es
decir, evitando el uso de solventes— y la aplicacién de materiales de proteccién
como barnices sintéticos y ceras, que cubren las superficies de las piezas, los

cuales tienen que ser removidos y vueltos a aplicar periédicamente.

En cambio, la restauracion se trata de procedimientos mucho mds invasivos, que
cambian de forma contundente el aspecto de las obras. En el caso de las piezas

escultdricas, esto puede significar la restitucién de volimenes o partes perdidas y,

ANONIMO. Muerte de san Francisco de Asis (siglo XVIII)
Oleo sobre tabla, 71 x 52.2 cm

en los cuadros, la restitucion de la coloracién original o, incluso, el develamiento

de elementos escondidos por repintes y retoques realizados con anterioridad.

AVANCES TECNOLOGICOS

En esta sala también podemos observar el modo en que la tecnologia aporta
a la mejora de los procesos de diagndstico para la restauracion y la conser-
vacién. Un retrato del rey Fernando VI permite ver las calas o ventanas de
limpieza por medio de las cuales se descubria lo que habia debajo de la cara

visible de un lienzo, de modo que se pudiera reconstruir su historia.

Esto, sin embargo, ya no es necesario, gracias a una serie de procedimientos de
diagnéstico por imdgenes, como los rayos X o las luces infrarrojas o ultraviole-
tas que permiten observar aspectos ocultos de los cuadros, como por ejemplo
una composicién anterior que ha sido cubierta por la actual, tal es el caso de
la pieza Muerte de san Francisco de Asis. Este tipo de diagndstico, as{ como los
estudios quimicos y biolégicos, ofrecen datos objetivos que permiten formular

propuestas de trabajo més respetuosas con la coleccién del museo.

SALA DE RESTAURACION
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LA IMPORTANCIA DE LA ESCULTURA

Si bien en el antiguo Perd se desarrollé la escultura, también con fines rituales
como la escultura religiosa europea, con la llegada de los espafoles comienza
una nueva tradicién en la creacién de imdgenes figurativas en tres dimensio-
nes. Las tradiciones autdctonas, desarrolladas ampliamente en metal y piedra,
darfan paso a las imdgenes venidas de Espana, elaboradas en madera, y sujetas
a complejos procesos de decorado y acabado, en los que intervenian no solo

el tallador, sino también otros especialistas.

Al comentar las advocaciones marianas representadas en la coleccién del Mu-
seo Pedro de Osma, mencionamos la importancia que adquirieron algunas
esculturas como imdgenes de culto en determinados templos o localidades.
Tal fue el caso de la Virgen de la Candelaria, esculpida por Francisco Tito
Yupanqui para el templo de Copacabana, actual Bolivia, a orillas del lago Ti-
ticaca. El culto a esta imagen, ya identificada como la Virgen de Copacabana,
y su popularidad serfan tales que se elaborarfan réplicas suyas para ser llevadas
a diversos lugares; su fama de milagrosa hizo que su culto se difundiera por

todo el virreinato.

Quiz4 mds que la pintura, la escultura desempefié un papel preponderante en
el proceso de evangelizacién de la poblacién andina durante la época colonial.
Las imdgenes escultdricas estuvieron presentes en las distintas manifestacio-
nes vinculadas con la fe: desde las capillas, retablos, sillerfas y portadas de las
iglesias y monasterios, pasando por su presencia en espacios privados, hasta la
popularidad sin igual que despertaron muchas de las imdgenes procesionales.
La poblacién andina desarrollarfa una relacién especial con estas esculturas,
una que oscila entre la familiaridad y la veneracidn, y que vive hasta hoy en la

religiosidad popular en distintas regiones de los Andes.

EL SURGIMIENTO DE UNA TRADICION

Las primeras esculturas del virreinato fueron importaciones directas de Euro-

pa. Sin embargo, a diferencia de lo que sucedié en la pintura, la influencia de

ANONIMO. San Juan Evangelista (ca.1600-1630)
Madera tallada y policromada, 116.3 x 46 x 41 cm
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las imdgenes provenientes del sur de la peninsula ibérica marcarfa claramente
las preferencias estéticas de la poblacién de la capital. La estrecha relacién
comercial establecida entre Lima y Sevilla decantaria los gustos de los limefios
por las creaciones de la escuela sevillana de escultura, que tuvo a Juan Marti-

nez Montafiés (1568-1649) como méximo representante.

ANONIMO. Santa Ana (ca.1650-1700)
Madera tallada y policromada, 113.7 x 64.5 x 33 cm

De este modo, si bien hacia el dltimo cuarto del siglo XVI la produccién ar-
tistica local tenfa como protagonistas a los maestros italianos Bernardo Bitti,
Mateo Pérez de Alesio y Angelino Medoro, que no limitaron su labor a la
pintura sino que realizaron también tallas y ensambladuras, fue la impronta
de la escuela sevillana la que fue decisiva para dar forma al establecimiento
de una escuela limefia de escultura. El trabajo de algunos de estos maestros
italianos también se desarrollaria en el sur andino, en donde discurriria por
cauces distintos, tanto técnicos como estéticos. De otro lado, ciertas imdgenes
de esta sala como las de san José o santa Ana son ejemplos de la influencia his-
pana, preponderante en el lenguaje artistico limeno, mientras que el conjunto
de Addn y Eva, que se comenta con mds detalle a continuacidn, representa el

modo en que la tradicidn escultérica se consolidé en el sur andino.

RIQUEZA TECNICA

Como ya se ha mencionado, la técnica de la talla en madera, principalmente
en cedro, llegé al virreinato por influencia de la escuela sevillana. Esta se ca-
racterizaba, en términos estilisticos, por su naturalismo: se esculpia la imagen
con gran lujo de detalles, como las hebras en el cabello o la barba, o la insi-
nuacién de venas y huesos bajo la piel, asi como la caida natural de la ropa de
cada personaje. Este delicado trabajo era hecho por el maestro tallador, pero
la realizacién de la escultura no acababa ahi, pues las imdgenes eran pintadas
y doradas por otros especialistas.

En la coleccién del Museo Pedro de Osma se encuentran varias piezas de gran
calidad elaboradas con esta técnica. Entre ellas destaca la que representa a san
Juan Evangelista. Las caracteristicas de las tallas de influjo sevillano que se han
mencionado pueden apreciarse claramente en el virtuosismo con el que ha
sido creada la vestimenta del personaje y en la expresion corporal del mismo.
El autor del Apocalipsis parece estar a punto de redactar las visiones que ha

tenido: apoya el pie derecho sobre una peana y el izquierdo sobre el lomo de
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La técnica del maguey

La tradicién escultérica espafiola llegada a América, encontré un
obstdculo importante en los Andes pues la materia prima que uti-
lizaba tradicionalmente, el cedro, era muy escasa. Por ello, segin
algunos autores, es probable que el uso de materiales autéctonos
para la creacién de imagenes sea un aporte de los artesanos in-
digenas a finales del siglo XVI. Uno de los materiales nativos que
se usé con mayor frecuencia fue el maguey, una planta cactécea
oriunda de América y presente en diversas regiones del continen-
te. Existieron dos maneras de utilizar el tronco de esta planta, la
primera consistia en tallarlo directamente y recubrirlo con pasta
de yeso policromada para dar el volumen correspondiente a las
formas y el color a la piel. La segunda forma implicaba usar las
fibras del tronco, aténdolas y configurando con ellas la estructura
interna de una imagen. Luego estas fibras, atadas, y reforzadas
con yeso, cabuya o cuero, podian ser revestidas con tela encola-
da para las vestimentas o con pasta de yeso policromada como

se ha mencionado en el caso anferior.

un 4guila que tiene las alas desplegadas y que simboliza las visiones proféticas
del apéstol. Seguramente en la mano derecha sostenfa una pluma —elemento
que se ha perdido—, que emplearfa para escribir sobre el libro abierto que

sujeta en su mano izquierda y apoya sobre el muslo.

En cuanto a la decoracién, existieron diversas técnicas. Una de ellas era el do-
rado, utilizado en buena parte de las tallas. Esta técnica comprendia la aplica-
cién de una capa de yeso y cola sobre la madera de la escultura; sobre esta capa

se colocaba otra, esta vez de tierra roja, llamada también bol de Armenia, que

servia como base para poner las finas liminas de oro (o, dado el caso, de plata)
conocidas como pan de oro. Estas eran luego brufiidas o pulidas con una pie-
dra de 4gata, lo que le daba a la superficie metdlica un acabado brillante. Por
lo general, se empleaba a continuacién otra conocida técnica llamada estofa-
do, que consistia en pasar una capa de pintura sobre la superficie previamente
dorada. Finalmente, la técnica del esgrafiado implicaba el raspado de la capa
de pintura aplicada antes, siguiendo motivos ornamentales. Esta técnica se

utilizé a lo largo de todo el periodo colonial, desde el siglo XVI hasta el XIX.

Otra técnica muy difundida en la escultura virreinal, también de origen es-
panol, era la de la tela encolada. Una estructura, que podia ser de madera,
sostenia el rostro y las manos del personaje representado, pero el resto de la
imagen estaba confeccionado con tela endurecida con cola (encolado), lo que
permitia crear los volimenes y la sensacién de drapeado de la ropa. La tela

encolada también podia decorarse mediante la técnica del esgrafiado. Ejem-

ANONIMO. Cabeza de san Juan Bautista (siglo XVII)
Madera tallada, 15.5 x 38.5 x 23.2 cm
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plo de una escultura realizada con esta técnica es la de san Antonio Abad que
encontramos en esta sala.
A estas técnicas, propiamente espafolas, se anadiria la del maguey, desarro-

llada en el sur andino muy probablemente por la carencia de los materiales

utilizados de manera tradicional por los escultores europeos.

ANONIMO. Piedad (ca. 1750-1800)
Madera tallada y policromada, 48.5 x 42.4 x 22 cm. Quito

circulo be BALTAZAR GAVILAN. Cristo resucitado (siglo XVIII)
Madera tallada y policromada, 110 x 45.5 x 40.5 cm
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ANONIMO. Addn y Eva (siglo XVIll)

Maguey y pasta de yeso, 62 x 27 cm. Maguey y pasta de yeso, 73 x 26 cm

Como muestra de la escultura cusquefia producida con la técnica de maguey y
pasta de yeso, destaca en esta sala el grupo de Addn, Eva y el demonio; este
dltimo es representado como mitad nifio y mitad serpiente. Se trata del conoci-
do pasaje biblico del pecado original, en el que Eva, instada por la serpiente,
convence a Adan de probar del fruto prohibido del arbol del conocimiento del
bien y del mal. Los tres personajes aparecen desnudos y con una manzana en la
mano, probablemente la pareja llevaba una hoja de parra que cubria parte de su
desnudez. El arbol del cual se sostenia el demonio ha debido ser reemplazado,
debido a que el grupo lamentablemente no ha llegado completo. Las evidentes
diferencias de técnica y estética entre este conjunto y las otras esculturas mencio-

nadas en estas pdginas permiten hacerse una idea de los caminos que tomé la

escultura cusquefia en los siglos XVIl 'y XVIII.

SALA DE ESCULTURAS
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5QUE ES UNA ALEGORIA?

Desde épocas muy antiguas, las pinturas, esculturas y grabados eran conside-
rados por la Iglesia como una suerte de Biblia dirigida a un importante sector
analfabeto de la poblacién, es decir, suceddneos visuales a través de los cuales
los iletrados podian acceder a distintos aspectos del mensaje evangelizador. En
el marco de las politicas de la Contrarreforma y la evangelizacién de los pueblos

americanos durante la Colonia, esta estrategia adquiri6 singular importancia.

Entre las férmulas a las que se echaba mano para lograr que las imdgenes cum-
plieran esta funcién doctrinaria, estd la de la construccién de alegorias visuales.
La alegoria es un recurso que se encuentra en el arte occidental desde los tiempos
de la antigua Grecia. Se trata de un procedimiento que establece la representa-
cién de nociones abstractas mediante su simbolizacién por elementos concretos.
Para todos es familiar, por ejemplo, la representacién de la muerte como un
esqueleto. La asociacién entre ambos es, por demds, obvia, pero la alegoria suele
ir mds all, pues la muerte es representada como un personaje y, como tal, se le
asigna un papel que debe desempenar. Asi, muchas veces aparece portando una
guadafia, con lo que se hace referencia a su funcién como segadora de vidas.
En muchos otros casos, en el arte occidental se la muestra portando un reloj de
arena, con lo que se alude a su funcién de recordarnos el cardcter temporal de

la existencia humana.

De este modo, vemos que los cuadros alegéricos se nutren de complejas nocio-
nes que tienen, muchas veces, origen en relatos o metdforas verbales. A lo largo
de la Edad Media, varias de estas alegorfas fueron estableciéndose de manera
mds o menos fija y llegaron a constituir un repertorio bastante amplio de formas
en las que se representaban visualmente nociones abstractas y complejas. Si bien
para el espectador de hoy algunas de las referencias, evidentes para alguien del
siglo XVII o XVIII, podrian resultar algo cripticas, el ejercicio de intentar dilu-

cidar el contenido de un cuadro alegérico es siempre interesante.

ALEGORIAS CRISTIANAS EN EL VIRREINATO

Como se puede apreciar, aunque varfan considerablemente en complejidad, los
cuadros de esta sala plantean al espectador la necesidad de leerlos en clave alegé-
rica. En la Premonicién de la Pasion, por ejemplo, el espectador debe estar atento
a los elementos que rodean al nifio Jests, que aparece durmiendo en el centro
de la obra. El pequeno descansa sobre una cruz y apoya su cabeza sobre una
calavera. En el mismo sentido apuntan los elementos que lo acompafan: la co-
rona de espinas y los tres clavos torcidos. Pensados en conjunto, estos elementos
anuncian ya la crucifixién y, por tanto, la obra enfatiza, desde la tierna edad en

que es retratado el Salvador, el sacrificio al que estd destinado.

ANONIMO. Premonicién de la Pasién (siglo XVII)
Oleo sobre tela, 29 x 34.5 cm
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Mucho mds compleja es la alegoria que nos presenta La Defensa de la Fucaristia
con santa Rosa. El cuadro, donde se entrecruzan varios niveles de lectura, mues-
tra en el centro de la pieza a santa Rosa de Lima portando una hermosa custodia
dorada. Sobre ella, preside en los cielos la Santisima Trinidad, representada por
el Padre y el Hijo, uno a cada lado, y el Espiritu Santo, en forma de paloma, en
el medio. Nétese que esta imagen es completamente distinta en obras de similar
contenido, como Exaltacién de la Eucaristia con la Santisima Trinidad, donde
aparece como tres individuos idénticos, apenas reconocibles por algin detalle
que los distingue. Ello nos ensefia que las formas que podian tomar las alegorfas
no eran fijas, sino que admitfan muchas variantes. Volviendo al primer cuadro, a
la izquierda de santa Rosa vemos a un conjunto de personajes que, por sus rasgos
y vestimenta, se identifican claramente como musulmanes, quienes intentan
desestabilizar, con unas cintas, la custodia que carga la santa. A su derecha, el rey

de Espafa con la espada desenvainada, la defiende.

La lectura general de la obra debe entenderse como una puesta en escena de la
lucha entre el mundo cristiano y el pagano por la defensa de la fe, representada
por la custodia, elemento destinado a llevar la hostia consagrada, es decir, el
cuerpo de Cristo. En un plano politico, el cuadro nos habla del largo enfren-
tamiento que se conoce como las guerras Habsburgo-otomanas, llamadas en
Espana las guerras del Turco, que mantuvieron la dinastia austriaca y el Imperio
otomano desde el segundo cuarto del siglo XVI hasta entrado el siglo XVIIL
A todo ello se suma el protagonismo de santa Rosa de Lima. Isabel Flores de
Oliva, terciaria dominica fallecida en 1617 y canonizada por el papa Clemente
Xen 1671, fue la primera santa americana. Su presencia en la obra no hace sino
resaltar la participacion del Virreinato del Pert en la larga guerra sostenida por
la casa de Habsburgo, a través del Imperio espafiol, en contra de los otomanos.
Esta guerra terrenal tiene un significado espiritual claro: la expansién de la fe
catélica, entendida en este contexto como la verdadera fe y el dnico camino de

salvacion para la humanidad.

ANONIMO. la Defensa de la Eucaristia con santa Rosa (ca. 1700-1750)
Oleo sobre tela, 99.4 x 9.7 cm
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La barca como alegoria de la Iglesia

La barca es un antiguo simbolo cristiano utilizado para repre-
sentar el modo en que la Iglesia permite a los fieles surcar las
turbulentas aguas del pecado y alcanzar el puerto de la salva-
cién. Desde épocas muy tempranas, la imagen de una barca
con su méstil sirvié para aludir, de manera escondida, a la cruz
que simboliza al cristianismo. Esta representacién tiene proba-
blemente sus origenes en la imagen del arca de Noé del Antiguo
Testamento y, a lo largo del tiempo, fue incorporando también
otros episodios biblicos, como aquel en el que Jesus protege la
barca de Pedro en el tormentoso mar de Galilea, narrado en
el Nuevo Testamento. El hecho de que se llame nave al espacio
principal de las iglesias no es, por supuesto, casual, y proviene

de la misma idea.

ANONIMO. Nave de la Iglesia (siglo XVIIl)

Oleo sobre tela, 294.6 x 496.8 cm

La Nave de la Iglesia es claramente la alegoria mds compleja de esta sala. El
elemento central es la identificacién de la Iglesia con una nave, una alegoria de
larga data en el cristianismo que alude a la fe como vehiculo de salvacién. Pero,
dadas las dimensiones monumentales del cuadro, este incluye un gran nimero de
personaijes y detalles a los que el espectador puede dedicar su atencién.

En cuanto a la nave misma, esta tiene a Jesucristo sobre el mdstil en forma de
cruz; la Virgen Maria va delante, sobre la vela; en la proa encontramos al arcan-
gel Miguel blandiendo una espada y, en la popa, estd san Pedro, identificado
por las llaves que porta en la mano. Los tripulantes son distintos santos, entre
apéstoles, misticos y fundadores de érdenes religiosas, y en la parte inferior de
la nave vemos a los doctores de la Iglesia, célebres por su erudicién y maestros
de la fe, que la hacen avanzar con sus remos. En el lado derecho, los profetas
Daniel, Jeremias y Ezequiel conducen en pequefios botes a un grupo de romanos
y musulmanes con las manos atadas a la espalda. En la parte inferior, un grupo
de herejes en pequefias embarcaciones, conducidas por personajes demoniacos,
son finalmente derrotados por la nave mistica. Alrededor del cuadro, tanto en la
parte superior como en la inferior, observamos escenas que resaltan el triunfo del
cristianismo sobre el paganismo. De este modo, el cuadro integra los dogmas de
la evangelizacién y los combina con la historia eclesidstica y la historia universal

en una lectura de la situacién politica de la época en que fue pintado.
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ANONIMO. Exaltacién de la Eucaristia con la Santisima Trinidad (siglo XVIII)
Oleo sobre tela, 167 x 125.4 cm

ANONIMO.
Cruz de la Pasién con santos (siglo XVIII)
Oleo sobre tabla, 33 x 20.7 cm

SALA ALEGORIAS

83



% Cusco 31g10 XVH




86

ALBORES DE LA ESCUELA CUSQUENA

A pesar de que Lima, la Ciudad de los Reyes, fue la capital del Virreinato del
Perti, Cusco, como antigua sede del poder incaico, sigui6 siendo un impor-
tante polo de desarrollo cultural durante la época colonial. Por su posicién
geografica alejada de Lima, por su poblacién mayoritariamente indigena po-
seedora de una cultura ancestral y por su importancia politica, la capital del
Tahuantinsuyo tendria un devenir particular que darfa lugar al surgimiento
de formas culturales propias.

Destruida parcialmente por un fuerte terremoto en 1650, la ciudad comen-
zarfa un largo y arduo, pero a la vez fructifero proceso de reconstruccién que
abarcé buena parte de la segunda mitad del siglo XVII. En el campo de las
artes, este proceso se vio favorecido durante el gobierno eclesidstico del obispo
Manuel de Mollinedo y Angulo (1673-1699), quien alenté el trabajo de los
artistas indigenas en la produccién de obras para decorar las iglesias, capillas y
monasterios que se iban reconstruyendo, asi como las nuevas que erigi6 bajo
su mandato.

A este hecho hay que agregar otro, que ya se ha mencionado antes: la inde-
pendencia que adquirieron los talleres de pintores indigenas a partir de 1688
por los cambios en la organizacién de estos gremios. Esto les permiti6 alcan-
zar una mayor consideracion entre el publico por sus méritos artisticos y les
granjeé mds autonomia en términos creativos. De manera paralela, el trabajo
en los talleres de pintura cusquefios comenzd a perfilar una identidad propia
a lo largo de la segunda mitad del siglo XVII.

Desarrollado primero bajo las ensefianzas de los maestros italianos Bernardo
Bitti, Mateo Pérez de Alesio y Angelino Medoro, que arribaron al virreinato
en el dltimo cuarto del siglo XVI, y por la estela de discipulos que ellos de-
jaron, el arte cusquefio se verfa influenciado luego por la estética de cuadros
que llegaron a los Andes desde Espafa, asi como por grabados de procedencia

flamenca. Con estas obras como fuentes de inspiracién —recordemos que, en

muchas ocasiones, los talleres reproducian, al menos parcialmente, las com-
posiciones que venfan desde el Viejo Continente en la forma de estampas—,
el arte producido en Cusco fue adquiriendo paulatinamente caracteristicas
propias, producto de la recreacién de estas distintas influencias y de su in-
terpretacién por parte de los artistas cusquenos. Se forma as{ una primera
generacién de destacados creadores en la ciudad, entre los que sobresalieron,
de modo particular, Diego Quispe Tito y Basilio de Santa Cruz Pumacallao.

La obra de ambos constituye un claro ejemplo del dominio del pincel que
alcanzaron los artifices cusquefios a finales del siglo XVII y es el antecedente
de la pintura cusquefa del siglo XVIII, que se destacarfa por poseer un cardc-
ter marcadamente propio, como la gran presencia del dorado en las imdgenes

y la inclusién de elementos de la cultura local en los modelos europeos que

Diego Quispe Tito

Si bien es poco lo que se sabe acerca de su vida, hay un buen no-
mero de obras identificadas como suyas. De las firmas de algunas
de ellas se puede deducir que Diego Quispe Tito nacié en 1611
y que estuvo activo al menos hasta 1681. Entre sus trabajos més
conocidos destacan los que dedicé a la decoracién de la iglesia
de San Sebastidn en el Cusco —muchos de los cuales, lamenta-
blemente, fueron destruidos por un incendio en el afio 2016—,
una imagen del Juicio Final que se encuentra en el convento de
San Francisco del Cusco y la serie del Zodiaco que se aprecia en
la catedral de la misma ciudad. Su particular estilo para recrear
los grabados flamencos que le sirvieron de inspiracién lo convier-

te en uno de los iniciadores de la escuela cusquefia de pintura.
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servian de base para las obras. Es importante destacar el hecho de que, en un
contexto donde la produccién artistica nacia de talleres en los que muchos
artistas participaban en la creacién de los cuadros, tanto Quispe Tito como de
Santa Cruz Pumacallao llegaran a firmar, aunque no todos, al menos algunos
de sus cuadros. Se trata, sin duda, de un derecho adquirido por su maestria y
reconocimiento. En esta sala se encuentran obras atribuidas a ambos pintores,

considerados los mejores exponentes de la pintura cusquena del siglo XVIL

DISTINTAS INFLUENCIAS

Una mirada a las obras de Quispe Tito y de Santa Cruz Pumacallao permite
trazar el modo en que fueron asimiladas las influencias comentadas para dar-
le forma a una primera etapa, ciertamente europeizante, del arte cusqueno
virreinal. El trabajo de Santa Cruz Pumacallao, el pintor favorito del obispo
Mollinedo y Angulo, se caracteriza por la adopcién de modelos espanoles,
como por ejemplo el del sevillano Bartolomé Esteban Murillo (1618-1682)
con el que, muy probablemente, entré en contacto gracias a obras suyas lleva-
das al Cusco por Mollinedo y Angulo. En ambos casos, hablamos de pintores
con un estilo marcadamente naturalista y, en cuanto a la expresividad de sus
personajes, ya plenamente barroco, por lo que se puede definir el trabajo de
Santa Cruz Pumacallao de la misma manera. Su estilo ha sido descrito por
una composicién dindmica, muy decorativa y de grandes dimensiones, carac-

teristicas presentes en el cuadro dedicado a san Lorenzo.

La pintura inicial de Diego Quispe Tito ha sido asociada estilisticamente con
la de los discipulos de Bernardo Bitti y Angelino Medoro en el Cusco. Mds
adelante, sin embargo, su trabajo se verfa fuertemente influenciado por la
estética de los grabados flamencos. De ellos adoptaria el naturalismo en la
representacion de los personajes y algunas convenciones con respecto a su
indumentaria, pero, sobre todo, la creacién de paisajes como ambientacién
de las distintas escenas que pintaba. La presencia de flores y aves en los parajes

que inclufa en sus cuadros se convertirfa, con el tiempo, en una caracteristica

circuLo pe BASILIO DE SANTA CRUZ PUMACALLAO. San lorenzo (ca.1680-1720)
Oleo sobre tela, 143 x 94.5 cm
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importante de la escuela cusquenia, pues significaba el inicio de la inclusién
de referentes autéctonos en una pintura creada a partir de modelos traidos de
Europa. De la produccién de su circulo podemos apreciar, en esta sala, una re-

presentacion del Retorno de Egipto que data del afio 1680 aproximadamente.

Otros pintores cusquefios, como Juan Espinoza de los Monteros y su hijo
José, siguieron inicialmente tanto el estilo flamenco como el espafol hasta

alcanzar un estilo propio a fines del siglo XVII.

ANONIMO. Sagrada Familia (ca. 1650-1700)
Oleo sobre tela, 83.5 x 141.6 cm

ANONIMO. San Juan Evangelista (ca. 1670-1700)
Oleo sobre tela, 158 x 82 cm
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ANONIMO. San Theonas (ca. 1700)
Oleo sobre tela, 113.2 x 153.5 cm

ANONIMO. La Piedad (siglo XVII)
Oleo sobre tela, 100 x 116 cm

circuto D BASILIO DE SANTA CRUZ PUMACALLAO. Virgen de los Desamparados
(ca. 1680-1720). Oleo sobre tela, 166.5 x 102.7 cm
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circuto be DIEGO QUISPE TITO. Reforno de Egipto (ca.1680)

Oleo sobre tela, 63.7 x 145.4 cm

Del circulo de Diego Quispe Tito, este cuadro presenta el episodio del Nuevo Tes-
tamento en el que Jesis, Maria y José regresan a Nazaret luego de haber huido
a Egipto para escapar de Herodes. Se trata de una escena parecida a la tantas
veces recreada huida a Egipto, con la diferencia de que en este caso vemos al
Nifio Jesds ya mayor y el cuadro carece del cardcter tenso de las representacio-
nes de la huida. La composicién sigue el modelo creado por el pintor flamenco
Pedro Pablo Rubens, cuya obra fue difundida mediante grabados en cobre como
el realizado por Lucas Vorsterman en 1620. Uno de los elementos que destaca
es la vestimenta de Maria, que evoca la moda flamenca y contrasta con las ro-
pas de apariencia arcaica de José y JesUs. En el cuadro, aparecen como rasgos
caracteristicos de la pintura de Quispe Tito la amplitud e importancia que se le
otorga al paisaje, parte de la influencia flamenca que el artista indigena asimilé,

asi como el colorido de los rostros de los personajes.
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APOGEOQO DE LA ESCUELA CUSQUENA

Al pasar revista a las obras de las salas dedicadas a las advocaciones marianas o
a las representaciones de dngeles y arcdngeles, ya hemos entrado en contacto
con algunas de las obras que caracterizan a la escuela cusquefia en su etapa de
méximo desarrollo a lo largo del siglo XVIII. En ambos casos, se hacian evi-
dentes algunos rasgos que denotaban el cardcter sincrético del arte cusqueno
virreinal y las convenciones que se empezaron a emplear en las representacio-
nes tanto de Virgenes como de arcdngeles. Las obras de esta sala nos permiti-
rin completar la imagen que nos hemos venido haciendo de las caracteristicas

distintivas del arte de la escuela cusquena.

Antes de detallar los aspectos estilisticos y de analizar algunas de las obras
presentes en esta sala, es necesario, sin embargo, destacar el hecho de que para
el siglo XVIII los talleres de pintura cusquefios habian alcanzado su mayor
desarrollo histdrico, tanto en lo técnico como en lo estético. La gran produc-
tividad de los obradores de la Ciudad Imperial, asi{ como el éxito de la estética
que cultivaban, permitié la exportacién de sus obras a pricticamente todas las
ciudades de importancia del virreinato peruano y vio al arte cusquefio mono-

polizar la produccién artistica colonial.

Después de las figuras fundacionales de la escuela cusquefia, como Diego
Quispe Tito y Basilio de Santa Cruz Pumacallao, destacaron, a lo largo del
dieciocho cusquefio, artistas como Marcos Zapata, Basilio Pacheco o Mau-
ricio Garcfa. Cabe sefalar que el paso de los primeros a los segundos acarrea
ciertos cambios importantes. Por un lado, el estilo europeizante y hasta cierto
punto academicista de los fundadores va siendo dejado de lado en pos de
nuevas convenciones estéticas; por otro, la dindmica productiva que tuvieron
que enfrentar los talleres de maestros como Zapata, Pacheco o Garcia, les
impuso ciertas exigencias sobre el estilo y llevé a una simplificacién cromdtica

y de disefio acorde con la necesidad de satisfacer la gran demanda que tenfan.

ALGUNOS RASGOS DE ESTILO

Una caracteristica resaltante de la escuela cusquenia es la decoracién, que usa
finas ldminas de oro (o de algin otro metal, como la plata) para adornar di-
versos elementos de las obras de arte, como las tallas en los altares y los marcos
de los cuadros. Esta técnica, conocida como pan de oro, se utilizaba desde
mucho antes, pero por la profusién de su uso se convirtié en una de las carac-
teristicas del arte cusquefio del siglo XVIII. Se ha querido ver en el uso de las
ldminas de oro en el arte colonial un ejemplo de sincretismo, pues mientras
que para la cultura europea el oro aludia a la riqueza econémica de América,
para los herederos de la cultura local era una forma de introducir sutilmente
sus devociones: el oro como simbolo del dios Sol y la plata, de la diosa Luna.

Sin embargo, no hay nada concluyente al respecto.

La aplicacién del dorado sobre la pintura también era frecuente; a esta téc-
nica se le conoce como sobredorado o brocateado cuando invade la figura, o
perfilado si se usa en aureolas u orlas. Ejemplos de estas aplicaciones doradas
los podemos encontrar en obras como Cena de la Sagrada Familia o Virgen
ninia hilando, presentes en esta sala. El gusto por esta técnica, que abarca en
muchos casos el total de las vestiduras y cubre los pliegues de la tela, hace que
las figuras se vean précticamente planas, lo que también se convertird en un
rasgo tipico del arte cusquefo, que asi gana en vistosidad al hacer resaltar las

figuras sobre fondos neutros, pero pierde en algo su plasticidad.

La siguiente obra, el Taitacha o Seror de los Temblores, se trata de un cuadro
que reproduce una imagen escultdrica como en el caso de las Virgenes que ya
hemos visto, en donde se pueden encontrar algunas de estas caracteristicas.
Esta es una de las figuras mds veneradas, inclusive hasta el dia de hoy, en la
Catedral del Cusco y a la que se le atribuye haber detenido el terrible terremo-

to de 1650 al ser sacada en procesién.

Entre las caracteristicas del Serior de los Temblores destacan los rasgos faciales

del personaje y el color de su piel, oscura por su exposicién al humo de las ve-
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Nobleza inca y arte fextil

Los fextiles fueron de suma importancia para los incas. No solo
destacaron en diversas y exquisitas técnicas de elaboracién, sino
que cada prenda contenia, en su disefio y hechura, un contenido
religioso, social y politico, acorde con la investidura de quien
la portaba. Durante el siglo XVIII, es habitual encontrar, en las
vestiduras de los personaijes representados en los cuadros de la
escuela cusquefia, disefios geométricos de origen inca, inspira-
dos en los tocapus. Esta nueva estética, basada en la nostalgia
del antiguo imperio, se generalizé hacia 1750 en pintura, texti-
leria, orfebreria, talla, burilado y otros, y conformé un horizonte

cultural paralelo al oficial.

Otra caracteristica de la escuela cusquefia es la inclusién de ele-
mentos de la cultura local en las representaciones de escenas que,
como ya hemos visto, eran tomadas de modelos europeos, fueran
estos cuadros o estampas. Esto se puede ver en Cena de la Sa-
grada Familia, donde se nota la presencia del aji entre los frutos

y viandas dispuestos sobre la mesa.

las, lo que acerca la figura de Ciristo al publico al que estuvo destinado el cua-
dro. Del mismo modo, vemos c6mo el pafio de pudor adoptado es una suerte

de enagua o pollera de encaje, que coincide con modelos culturales locales.

Ademds de pinturas, los maestros cusquefios produjeron esculturas, diversas
tallas en madera —mobiliario, pulpitos, taberniculos, techos y retablos—,
orfebrerfa, plateria y figuras en pasta de yeso. Con ellos se satisfizo la deman-

da comercial de objetos de uso sagrado y otros de naturaleza profana, como

ANONIMO. Sefior de los Temblores (ca. 1700 - 1730)
Oleo sobre tela, 118.4 x 83.2 cm
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se puede apreciar en el Altar de Cristo crucificado, retablo de la coleccién del
museo que se exhibe en esta sala. El preciosismo de su talla corresponde a la
produccién llena de riqueza ornamental propia del siglo XVIII y que resume

los rasgos distintivos del barroco tardio en esta parte de América.
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ANONIMO. Cena de la Sagrada Familia (siglo XVIII)

ANONIMO. Premonicién de la Pasién (siglo XVIII) Oleo sobre tela, 122 x 88.4 cm
Oleo sobre tela, 108.1 x 78 cm



ANONIMO. Virgen de los sastres (siglo XVIlI) ANONIMO. Virgen del Rosario con santo Domingo, santa Rosa, san Vicente Ferrer y dngel
Oleo sobre tela, 146.6 x 102.5 cm (siglo XVIll). Oleo sobre tela, 168 x 121.8 cm
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ANONIMO. Virgen nifia hilando (ca. 1730-1760)

Oleo sobre tela, 112.5 x 80.5 cm

Este cuadro representa a la Virgen Maria de nifia, rodeada por una guirnalda
de flores y retratada durante sus labores de hilado. La representacién de Maria
como hilandera proviene de los evangelios apécrifos —textos no incluidos en la
Biblia—, en los que se narran algunos pasajes de la infancia de la Virgen. En
este caso, se trata de su participacién en la confeccién del manto del templo de
Jerusalén cuando adn era pequefia. Como en ofros cuadros de la escuela cusque-
fia, esta imagen de origen europeo es tratada varias veces en el dmbito andino
representada con sus usuales elementos, como las herramientas de hilado del
personaije: el huso en la mano derecha y el copo en la izquierda. Maria aparece
con una capa sujeta por un prendedor y con una vincha que retiene sus cabellos
negros; completan el vistoso atuendo anillos, aretes y pulseras, que le dan un as-
pecto cldsico a la representacién. El tema presenta a la Virgen nifia con el atavio
de una fAusta, aunque sin el tupu que esta habria lucido. Se busca asi una especie

de permanencia de los simbolos incas.

SALA CUSCO SIGLO XVl
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RETRATOS

Esta sala del Museo Pedro de Osma muestra un grupo de retratos de reyes
espafioles realizados por pintores locales de diversas etapas del siglo XVIIL
Destacan entre ellos los de Carlos IIT y Carlos IV de Espana, asi como el de
Fernando Rey de Castilla. También se encuentran reyes y reinas espafioles

pintados por artistas de raigambre popular que proceden de talleres andinos.

Tal como sucedia con la gran mayoria de los retratos de la realeza en el Viejo

Continente, los realizados en el virreinato no procedian de una observacién

ANONIMO. Carlos Il de Espaiia (1759-1788)

Oleo sobre tela, 127 x 102 cm

Basado en un grabado difundido por Luys Bonnardel, el principal comerciante
de estampas destinadas a los mercados de Espafia y sus colonias, este retrato
del rey Carlos Ill de Espafia presenta al monarca con peluca empolvada y traje
de lujo con las insignias de su investidura. En la mano izquierda lleva un bastén
dorado y sostiene un sombrero de tres puntas oscuro de filos dorados bajo el
brazo. El personaje destaca sobre un fondo de cortinaje azul recogido con fle-
cos dorados. La composicién estéd decorada con borde de rocallas rojas, ocres
y azules. En la parte inferior se puede leer “Don Carlos Il que Dios guarde rey
catholico de Espafia y de las Yndias. Nacié en 20 enero de 1716, proclamado
Rey en Madrid a 11 de Sept. de 1759".

Conocido como “el politico” o “el mejor alcalde de Madrid”, Carlos Il accedié
al trono de Espafia luego de la muerte de sus dos medios hermanos Luis | y
Fernando VI, quienes no dejaron descendencia. Fue conocido por continuar las
reformas iniciadas por su padre Felipe V para centralizar el poder y mejorar la
economia espafiola, entre ellas, la expulsién de los jesuitas. En cuanto a su rela-
cién con las colonias, continué la implementacién de cambios econémicos y ad-
ministrativos —que llegaron a conocerse como reformas borbénicas—, los cuales
tendrian gran impacto en América y crearian las condiciones para el surgimiento

de los movimientos independentistas.
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del natural, sino de alguna imagen preexistente que el artista local reelaboraba
a voluntad. Entre los intereses de los artistas, se nota una solucién estereoti-
pada para la representacion del cuerpo y el rostro, dejando recaer la expresivi-
dad del personaje en el modo de pintar los ojos y la boca. De modo inverso,
sobresale la atencién prestada por los pintores coloniales a los detalles de los

escudos heréldicos, las joyas, los bordados y otros rasgos ornamentales.

OSCAR LOPEZ ALIAGA. Pedro de Osma Gildemeister (1982)
Oleo sobre tela, 65.1 x 54 cm

Pedro de Osma

La sala, por supuesto, alberga también un retrato de Pedro de
Osma Gildemeister, iniciador de la coleccién de arte virreinal que
dio origen al museo. Nacido el 4 de mayo de 1901, Pedro desa-
rrollé desde su infancia una particular sensibilidad para el arte
virreinal. Por un lado, estaban las obras que poblaban su casa,
que sirvieron como base de su educacién estética. Por otro, el
profundo significado que esas obras tenian para alguien como
él, hijo de una familia de notables venida de Espafia y arraigada

en la médula de la historia del Perg.

Cuando Pedro era un hombre joven, la discusién intelectual y po-
litica giraba en torno a la identidad nacional, que solia debatirse
entre hispanistas e indigenistas. Coleccionar arte virreinal en esos
momentos era una clara apuesta por recuperar un momento de
nuestra historia que habia sido relegado a lo largo del siglo XIX y
en el que, sin embargo, ambos componentes de nuestra identidad
nacional se entretejian. Sin duda, la coleccién que fue formando
permitié revalorar el arte virreinal y rescatar muchas piezas que,

con seguridad, se habrian perdido si no hubieran pasado a per-

tenecer a la coleccién De Osma. Su trabajo pionero, ademds,

inspiraria a otros coleccionistas y el deseo, expresado poco antes
de morir, de que su coleccién se convirtiera en un museo ha resul-

tado un legado invaluable para la cultura peruana.
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La razén para estas preferencias en la representacién de figuras reales puede
encontrarse en la relacidn que se establecia con los retratos y su papel docu-
mental e institucional: estos actuaban como sustitutos del rey ausente, de una
manera similar a la que se establecia entre las representaciones de Cristo, la
Virgen o la Trinidad. Tal como la divinidad, el rey podia ver sin ser visto y el
retrato era una representaciéon de su ser y esencia que recibfa el mismo trato

protocolar que se le otorgarfa al personaje de carne y hueso.

Ademis de imdgenes de los monarcas espafioles, esta sala cuenta con retratos
de distintos miembros de la familia De Osma. Entre ellos cabe mencionar
el retrato de Gaspar de Osma y Tricio (Nalda, Espafia, 10 de diciembre de
1775-Lima, 9 de diciembre de 1848), el fundador del linaje de los De Osma
en el Perti. Hijo de una insigne familia de La Rioja, Gaspar estudié derecho
en la Universidad de Alcald de Henares y fue nombrado alcalde del Crimen
en Lima, a donde llegd para ejercer el cargo en 1806. En 1816, fue nombrado
oidor de la Audiencia de Lima hasta la independencia, entre otros cargos de

renombre.

En Lima, contrajo matrimonio con Marfa Josefa Ramirez de Arellano Ba-
quijano y Carrillo, con quien tuvo 14 hijos. Dedicados algunos a las armas
y otros a los negocios, todos destacaron en la sociedad limefia. El undécimo
hijo, Mariano, llegé a ser senador de la Republica y se casé con Francisca
Pardo y Lavalle; uno de sus hijos fue Pedro de Osma y Pardo, quien tuvo una
importante carrera politica y se casé con Angélica Gildemeister. De la unién
de ambos nacieron los fundadores de este museo: Pedro y Angélica de Osma

Gildemeister.

ANONIMO. Gaspar de Osma y Tricio (siglo XX)
Oleo sobre tela, 65.5 x 54.4 cm
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FRANCISCO LASO. Felipe Pardo y Aliaga (siglo XIX)
Oleo sobre tela, 131.8 x 103.1 cm

ANONIMO. Pedro de Osma y Pardo (1912)
Oleo sobre tela, 125.5 x 86.1 cm
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MOBILIARIO

En esta sala se puede observar, ademds de los retratos, algunos ejemplos no-
tables del menaje del que disponian las casas de las familias de la aristocracia
peruana: cofres y barguefios que se ubicaban en los dormitorios, o gaveteros
que se instalaban en las salas para ser exhibidos a la vista de los invitados a la
casa. Y es que, como muchos otros elementos de casa, el mobiliario no solo
era concebido de acuerdo con su funcionalidad, sino como un medio de os-
tentacién y lujo.

El gusto limefio del siglo XVIII se incliné por un suntuoso estilo que eviden-
cia influencias orientales, provenientes de Japén y Filipinas —como la prefe-
rencia por la decoracién mediante la técnica del enconchado—, combinadas
con ciertos elementos de procedencia mudéjar o 4rabe-espafiola —como los

disefios de cardcter geométrico o abstracto—.

Esta combinacién se dio de manera paulatina y surgié de diferentes fuentes.
El auge del gusto por el arte namban, originario de Jap6n, en buena parte del
mundo occidental llegé a las costas peruanas difundido desde la colonia espa-
fiola de Filipinas, desde donde se surtfa de mobiliario y elementos decorativos
de cardcter oriental a muchas de las poblaciones de la cuenca del Pacifico.
Una vez que el gusto por este estilo se hubo instalado entre los limefios, los
artesanos locales no tardaron en hacerlo suyo y comenzar a reproducirlo en
sus propios talleres. Segtin algunos autores, a las influencias orientales y dra-
bes se les suman motivos locales, como las incrustaciones en forma de flor de

cantuta, conocida como la flor sagrada de los incas.

La incorporacién de mobiliario en la coleccién del museo es relevante no solo
como una muestra mds del gusto de la época, sino porque transmite una serie
de técnicas artisticas aplicadas a objetos utilitarios, realizados con gran habi-
lidad, cargados de belleza y portadores de distintos significados culturales.
Asi, el mobiliario forma parte del universo simbélico de la sociedad virreinal

y tiene un lugar en el imaginario que la coleccién del museo busca preservar.

El enconchado

Gran parte de los muebles més apreciados por las opulentas fa-
milias de la Lima del siglo XVIII fueron decorados utilizando una
técnica llamada enconchado. Esta técnica consistia en el revesti-
miento de las superficies de madera con incrustaciones de nécar
(conocido también como concheperla o madreperla) o de carey

obtenido de los caparazones de las tortugas marinas.

ANONIMO. Bargueiio (siglo XVIIl)

Madera con incrustaciones de concheperla y carey, 41.3 x 62 x 34.8 cm
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ANONIMO. Gavetero (siglo XVIll)

Madera con incrustaciones de concheperla y carey, 232 x 176 x 62 cm

En este deslumbrante gavetero, que se lucia en el domicilio del politico y drama-
turgo peruano Felipe Pardo y Aliaga (1806-1868), confluyen tanto la influencia
oriental como la mudéjar. Confeccionado en el siglo XVIII, el mueble consta de
tres cuerpos, cada uno decorado con incrustaciones de concheperla y carey so-
bre ébano estriado. El cuerpo inferior presenta arcos sostenidos por pares de
columnas saloménicas. El cuerpo medio tiene cinco frentes, divididos también por
columnillas de fuste torneado. Las secciones de los extremos tienen puertas y las

del medio poseen cada una tres cajones apaisados. En el lado frontal encontra-

mos un cajén sobre el cual se dispone la pintura de un santo.
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UN ARTE POPULAR

Si bien la clasificacién de las artes que se consolida en la Edad Moderna, entre
los siglos XV y XVIII, separa de manera rigurosa y jerdrquica las llamadas
bellas artes, como la pintura y la escultura, de otras manifestaciones antes
comprendidas en la categoria de artes (como la ebanisteria, la tapicerfa o la
orfebreria), es cada vez mds comuin que los investigadores tiendan a traspasar
estas diferencias en los estudios contempordneos, convencidos de que, sea que
se los clasifique como arte o como artesanfa, los objetos permiten reconstruir
el universo de précticas, discursos e ideas que dieron forma a la vida de una
sociedad en determinado contexto histdrico. Por ello, si bien no entran en la
clasificacién tipica de esculturas y, por tanto, suelen ser consideradas artesania
y no arte, la coleccién del Museo Pedro de Osma incluye una serie de tallas en

piedra de Huamanga de singular valor histérico y estético.

Piedra de Huamanga

La piedra de Huamanga es un tipo de yeso natural formado por
sedimentacién de origen volcénico. Técnicamente hablando, es
una piedra de alabastro. Este material se encuentra en abun-
dancia en varias de las localidades de la provincia de Cangallo,
en el actual departamento de Ayacucho, aunque no es exclusi-
va de esa regién. También estd presente en el altiplano peruano
- boliviano, donde se la conoce como berenguela o piedra del
lago. La piedra de Huamanga se caracteriza por su color blanco,
en ocasiones con tonalidades grises o sepias, que la asemeja al

mérmol, ademds de ser blanda y, por lo tanto, fécil de tallar.

ANONIMO. Arcéngel Miguel (siglo XVIll)
Piedra de Huamanga tallada y policromada, 29.4 x 19.8 x 8.3 cm
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IMAGENES RELIGIOSAS Y OBJETOS PROFANOS

Se tiene noticia de tallas en piedra de Huamanga desde el siglo XVI. El ma-
terial fue utilizado para crear figuras devocionales de pequefio formato en el
color natural de la piedra o, a veces, policromadas. Producidas principalmente
en Huamanga, en el actual Ayacucho, las tallas gozaron de gran aceptacién
en distintos sectores de la sociedad virreinal e integraron un vasto horizonte

que inclufa desde imdgenes religiosas hasta objetos decorativos y utilitarios.

En cuanto a las imdgenes religiosas, encontramos efigies de Cristo, de santos,
santas y advocaciones marianas, asf como escenas de la Pasién y otros temas
biblicos de gran difusién en la cultura visual de la Colonia. En muchos casos,
como en el de otras disciplinas, las imdgenes pueden rastrearse en fuentes
previas de origen europeo, por lo general, grabados flamencos del siglo XVI,
como la representacién de san Miguel sometiendo al demonio, escena muy

difundida en el virreinato.

Entre las piezas en piedra de Huamanga de la coleccién del Museo Pedro de
Osma, destaca una serie de medio relieves que narra escenas de la vida de la
Virgen (su nacimiento, educacién y presentacién) y muestra adn restos de
policromfa, asi como el Lagar mistico, representacién alegérica donde vemos
a Ciristo al pie de la cruz exprimiendo con ambas manos un racimo de uvas:
una alusién al vino como la sangre de Cristo y un recordatorio de su sacrificio

para la salvacién de la humanidad.

Como ya se ha indicado, tanto durante la Colonia como en la era republica-
na, las tallas en piedra de Huamanga no se limitaron a los temas religiosos.
Encontramos desde utensilios como morteros, o esculturas simples que ser-
vian como pisapapeles, hasta representaciones de personajes galantes o damas

con vestido de época.

ANONIMO. Lagar mistico (siglo XVIII)
Piedra de Huamanga tallada y policromada, 40 x 27.3 x 6.9 cm
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ANONIMO.

Educacién de la Virgen (siglo XVIII)
Piedra de Huamanga tallada

y policromada,

30x25x6.2cm
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ANONIMO. Nacimiento de la Virgen (siglo XVIII)
Piedra de Huamanga tallada y policromada, 30.5 x 25.2 x 6 cm

ANONIMO. Presentacién de la Virgen (siglo XVIIl)
Piedra de Huamanga tallada y policromada,
30.1x25x5.6cm
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ANONIMO. Coronacién de la Virgen con la Santisima Trinidad (siglo XVIII)

Piedra de Huamanga tallada con aplicaciones en oro, 26.2 x 16.9 x 7.9 c¢m

Una de las obras mds hermosas en piedra de Huamanga que alberga la colec-
cién del Museo Pedro de Osma es la Coronacién de la Virgen, cuya iconografia
destaca el lugar preponderante de la Virgen Maria en la imagineria virreinal.
Como ya se ha mencionado, la devocién por la Virgen como Reina de los Cielos
e infercesora entre Dios y los hombres fue una de las caracteristicas de la Con-
trarreforma catélica. En esta talla en piedra pura, sin policromar, observamos a
la Virgen siendo coronada por la Santisima Trinidad —el Padre a la derecha,
el Hijo a la izquierda y el Espiritu Santo, en forma de ave, en el centro—. Més
allé de la exquisitez de la talla, cabe destacar la elegancia de los finos detalles
en dorado que realzan el cardcter regio de la escena y contrastan con el blanco
pulido de la piedra.

Como ya se ha indicado, tanto durante la Colonia como en la era republicana, las
tallas en piedra de Huamanga no se limitaron a los temas religiosos. Encontramos
desde utensilios como morteros, o esculturas simples que servian como pisapape-

les, hasta representaciones de personajes galantes o damas con vestido de época.

SALA PIEDRA DE HUAMANGA
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RUPTURA DE UNA TRADICION

La cultura andina tuvo una larga tradicién de trabajo con metales como el
oro y la plata, tan antigua como los desarrrollos de la metalurgia en la cultura
Chavin (1200 a. C.-200 a. C.), por ejemplo. La metalurgia en el mundo an-
dino, sin embargo, se centr en la elaboracién de trabajos de orfebrerfa para
la ornamentacién y el ritual, algo que cambiaria radicalmente con la llegada
de los espanoles, quienes usaron estos metales, principalmente, para la acu-
fiacién de monedas destinadas a servir de medio de pago en las transacciones
comerciales. Por esta razén, la riqueza minera de los Andes fue intensivamen-
te explotada desde la conquista espafiola; primero, con la fundicién de orna-
mentos y objetos rituales; y luego, con la explotacién de las diversas minas,
tanto las conocidas por los indigenas como las que se fueron descubriendo

durante la Colonia.

La mds destacada de las explotaciones mineras coloniales fue la del yacimien-
to del Cerro Rico de Potosi, principal centro minero de plata en el mundo
durante el siglo XVI. A ¢l se sumarian, ademds, minas de plata como las de
Cerro de Pasco, Huarochiri, Hualgayoc o Castrovirreyna, entre otras, de un
total de doscientas que se habian descubierto en la zona andina para el siglo
XVIIL. La cantidad de plata enviada desde las Indias (América) hacia Espana

significé un enorme impulso para la economia europea.

DIVERSIDAD DE OBJETOS

Mis alld de la importancia que tuvo la riqueza minera del Pert para las arcas
de la Corona espafola, la plata extraida de sus minas se destiné también a la
creacién de objetos dedicados al culto religioso, asi como otros para el que-

hacer cotidiano.

A pesar de que el repertorio de técnicas de los orfebres indigenas no distaba

demasiado del de sus pares espafioles, la estructura de gremios establecida

ANONIMO. Cruz de plata (siglo XVII)
Plata labrada, 65.9 x 33.9 x 17.7 cm
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ANONIMO. Atril de alfar (siglo XVII)
Plata repujada sobre alma de madera, 34.7 x 47.9 x 25.3 cm

en el régimen colonial dio preferencia al trabajo de estos tltimos. Asi, entre
los objetos de uso en los distintos rituales de la Iglesia catélica, se impuso la
tradicién sevillana en la elaboracién de custodias, incensarios, cdlices, plati-
llos, coronas de santos y de Cristo, tiaras pontificias, mitras, copones, cruces,
relicarios, puertas de taberndculos, candeleros y candelabros. Sobresalen, en
la coleccién del museo, una hermosa cruz de plata fundida y labrada del siglo
XVII y un pelicano eucaristico del siglo XVIII.

Entre los objetos de uso doméstico encontramos sahumadores de diversas
formas (animales y antropomorfas), candelabros, canastas y crucifijos, des-

tinados al culto religioso particular, asi como utensilios de uso doméstico:

ANONIMO. Depssito eucaristico (siglo XVIll)

Plata laminada sobre alma de madera, 62 x 60 x 28 cm

Una vieja tradicién derivada de los bestiarios medievales narra que, en tiempos
de escasez de alimentos, los pelicanos herian su propio pecho para alimentar
con su sangre a sus crias. Esta creencia se volvié pronto una metéfora de la eu-
caristia, en la que Cristo se sacrifica por los hombres y les da su propio cuerpo
como alimento. Siguiendo esa simbologia, se elaboré esta imagen en plata y

madera, donde se observa el corazén expuesto del animal.
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ANONIMO. Placa devocional con el Arbol de Jesé (ca.1760-1770)

Plata laminada y repujada, 27.8 x 38.4 cm

teteras, cafeteras, lecheras, jarras, tazones, fuentes, copas, servicios de mesa y

cuberteria, cofres y adornos de salén y dormitorio, entre muchos otros.

Destaca en la coleccién un mate con aplicaciones de plata que recuerda la vie-
ja tradicidn, hoy ya perdida, del consumo en el Perti de la hierba mate durante
la Colonia. De origen guarani, esta bebida se tomaba en pequenas calabazas a
través de una boquilla de metal. Los plateros peruanos se hicieron famosos en
toda la regién por la elegancia y exquisitez de los mates decorados con plata,

tal como lo demuestra esta magnifica pieza.

En esta sala se exhibe, ademds la valiosa coleccién de plateria de Vittorio
Azzariti y la gran coleccién numismidtica formada en vida por Guillermo
Wiese de Osma. Esta dltima se compone por 468 monedas y 11 medallas

conmemorativas, y nos permite conocer piezas elaboradas por la Casa de la

Moneda a partir del siglo XVII.

Mate

El término mate o mati (en voz indigena quechua) designa al
fruto de la calabaza (Lagenaria vulgaris), tradicionalmente usa-

do entre los indigenas como portador de alimentos o bebidas.

Al ser empleado para beber la hierba mate, cuya produccién

y consumo incentivaron los misioneros jesuitas, la palabra mate
pasé a nombrar no solo al recipiente, sino también a la bebida,

conocida hoy como hierba mate.

ANONIMO. Mate (siglo XIX)
Calabaza y plata dorada, 14.1 x 10.5 x 10 cm
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ANONIMO. Floreros (ca.1700-1730)
Plata repujada y cincelada, 24.5 x 26.5 cm

ANONIMO. Sahumador (siglo XIX)
Filigrana de plata, 16.5 x 15 x 13 c¢m

SALA PLATERIA
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UN PROLONGADO PROCESO CULTURAL

Esta sala retine una seleccién importante de piezas de las culturas Tiahuanaco
e Inca, procedentes de una coleccion particular del Cusco, asi como pinturas
de la época de esplendor del arte virreinal cusquefio de la coleccién del Museo
Pedro de Osma. Con el fin de evidenciar la continuidad de determinadas
manifestaciones culturales locales, se presenta un gran nimero de objetos que
nos aproximan a un largo y complejo proceso artistico en el sur andino, que
va desde la época precolombina hasta la virreinal e inclusive, en algunos casos,
la republicana. Este territorio albergd los mds importantes centros de poder
politico y religioso de la historia del antiguo Pert durante el milenio anterior

a la llegada de los espafoles.

El quero

Los queros son los vasos ceremoniales de la cultura andina. He-
chos habitualmente de arcilla, metal o madera en el antiguo Perd,
y sobre todo de este Gltimo material en la época virreinal, se ca-
racterizan por tener la boca més ancha que la base. Eran utili-
zados para beber chicha, una bebida de maiz fermentado que
tenia funciones tanto alimenticias como rituales. Era usual que los
queros se produjeran en pares, pues se empleaban en ceremonias
en las que se manifestaban los principios de reciprocidad y com-
plementariedad, tipicos de las culturas del antiguo Perd. Durante
el brindis se ofrecia al ofro, invitado o rival, un quero similar al
propio. Este valor ritual, junto con la resistencia de las creencias
incas y el nuevo valor econémico adquirido en el contexto virrei-

nal, explican la pervivencia de los queros a lo largo de los siglos.

CULTURA TIAHUANACO. Queros (siglos V-XII)

Cerdmica

La presentacién de esta muestra, cuyo contenido precede al arte virreinal,

nos permite apreciar desde una nueva perspectiva la coleccién de Pedro de

Osma, pues vincula las obras que la componen con las tradiciones del antiguo

Pert y, gracias a ello, podemos entender el arte virreinal como parte de un
., . .

proceso cultural de larga duracidn, en el que el aporte espanol se incorpora y

entremezcla, en vez de signiﬁcar un comienzo de cero, como a veces sugiere la

periodizacién en épocas concebidas como compartimientos estancos.

Uno de los hilos conductores en esta sala es la permanencia del uso del quero
como soporte y vehiculo de la iconograffa de cada momento relevante en

la historia de la regién. El origen de este vaso ceremonial se remonta a las
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culturas més antiguas del Altiplano andino, pero su uso y simbolismo cobran
particular fuerza durante el periodo Tiahuanaco. El quero desempefié un pa-
pel destacado en los rituales andinos y, por ello, fue adoptado por los incas.
Posteriormente, mantuvo su vigencia en la época virreinal y sigue siendo uti-

lizado hasta la actualidad.

TIAHUANACO

Desde tiempos muy antiguos, el Altiplano andino —Ia zona que rodea el lago
Titicaca— fue poblado por diversas colectividades que, a pesar de las duras
condiciones de vida marcadas por la altitud y las bajas temperaturas, lograron
establecer un modo de vida préspero mediante el sabio manejo de los recursos
naturales. El grado de complejidad y estructuracién de culturas como Tiahua-
naco expresa con claridad los altos niveles de organizacién que alcanzaron las

sociedades altipldnicas.

Tiahuanaco fue un importante Estado que surgié de los desarrollos locales de
culturas como Pucard, Chiripa, entre otras. Su centro ceremonial y politico se
consolidé al sur del lago Titicaca, a 20 kilémetros de la actual frontera entre
el Perti y Bolivia. A medida que lograron importantes avances en agricultura y
fortalecieron su organizacién sociopolitica, los tiahuanaco lograron vincularse
con otros territorios. Asf las costas de Moquegua, en Pert, y de Atacama, en
Chile, fueron enclaves relevantes para el manejo productivo de diversos pi-
sos ecoldgicos. La extension del alcance territorial de Tiahuanaco implicé un
intenso intercambio de bienes y aportes culturales en todo el sur andino. En
este sentido, objetos rituales de gran sofisticacién, como los queros y sahu-

madores, fueron esenciales para la transmisién de su pensamiento religioso.

La regularidad del horizonte altipldnico, tanto del lago como del extenso llano
del Collao que lo rodea, y el rigor del clima han sido factores que influyeron
en la sensibilidad y las creaciones estéticas de los tiahuanaco. Las caracteristi-

cas generales de su arte ponen en evidencia un gusto marcado por la simetria

y la regularidad. Asimismo, las edificaciones del sitio epénimo de Tiahuanaco
se ven reflejadas en distintas disciplinas artisticas como la escultura, la cerdmi-
cay la textilerfa; todas ellas marcadas por su gran rigurosidad en el disefio y su
pulcro acabado. Entre los motivos de representacién mds frecuentes destacan
las grandes figuras del panteén andino tradicional: las aves, los camélidos, el
felino, la serpiente y la deidad de los béculos. Esta tltima se encuentra en gran
parte de las obras y manifestaciones artisticas, aunque su mayor expresion estd

en la célebre Puerta del Sol en el sitio de Tiahuanaco.

CULTURA TIAHUANACO. Quero (siglos V-XII)
Cerdmica, 14.5x7.9 x 8.6 cm
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Estas caracteristicas pueden observarse en la colecciéon de objetos de esta cul-
tura presentados en la sala, en particular en los sahumadores —que lucen
cabezas de felinos en la parte superior—, los fupus —que se caracterizan por
su punta roma, que los diferencia de los zupus incas— y distintos ejemplos de
queros. Estos tltimos se pueden clasificar en cuatro tipos: los que presentan
anillos a distintas alturas del vaso, los huacos retrato, los que muestran el
rostro del dios de los baculos y los queros challadores, que se distinguen por
tener una base muy angosta con un orificio en la parte inferior y servian para

verter liquidos durante los rituales.
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CULTURA TIAHUANACO. Vaso (siglos V-XII)
Cerdmica, 21.4x 18 x 9.6 cm

CULTURA TIAHUANACO. Sahumador (siglos V-XII)
Cerdmica, 29.5 x 23.5x30.5cm
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CULTURA TIAHUANACO. Aguilla (siglos V-XII)
Metal, 13.4x 12 x 6.5 cm

CULTURA TIAHUANACO. Quero (siglos V-XII)
Cerdmica, 14.5x11.2x 8 cm

CULTURA TIAHUANACO. Tupus (siglos V-XII)
Metal
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El tupu

Los tupus son adornos de metal compuestos por una varilla pun-
tiaguda y una cabeza decorativa. Eran utilizados por las mu-
jeres andinas para sujetar sus mantas y adornar sus atuendos.
Estaban hechos de cobre, bronce Y, sobre todo, de p|c1ta, por la
asociacién que se establecia entre este metal y la diosa Luna.
Tal como sucedié con los queros, los tupus se mantuvieron en uso
durante largo tiempo, desde antes de la época incaica hasta el
virreinato, periodo en el que sufrieron diversas modificaciones
acordes con el desarrollo de nuevos patrones culturales producto
del encuentro de las culturas andina y europeaq, e incluso hasta

la época republicana.

Mujer de Tupe con vestimenta

tradicional y tupus. Siglo XX

CULTURA INCA. Tupus (siglos XV-XVI)
Metal

ORIGEN MITICO DE LOS INCAS

Como sucede en muchas partes del mundo, los relatos sobre los origenes de
una cultura suelen contener eventos fantdsticos y mitoldgicos que incluyen,
ademds de la historia de su fundacién, una explicacién o justificacién de su
autoridad sobre los pueblos bajo su dominio. El caso de los incas no fue di-
ferente. Segun lo registrado por los cronistas espanoles durante la conquista,
los incas explicaban su origen a través de dos mitos protagonizados por héroes
civilizadores: el de Manco Cédpac y Mama Ocllo, quienes surgieron del lago
Titicaca, y el de los hermanos Ayar, que salieron de una cueva de la montana

Pacaritampu. En ambos, los personajes viajan con rumbo al norte para fundar
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la ciudad de Cusco y ensefiar a los nativos las artes y los oficios con los que

construirdn una préspera civilizacion.

La pareja Manco Cépac y Mama Ocllo —que aparece en el mito mds difundi-
do sobre el origen de la dinastia inca— proviene del antiguo territorio Tiahua-
naco. La isla del Sol, la mds grande del lago, alberga un antiguo santuario
levantado en honor al nacimiento del principal dios inca. Se ha sefialado que
este mito cobrd particular importancia durante el mandato de Pachacitec,
quien tuvo gran interés en vincular su dinastia con una huaca (lugar sagrado)
muy antigua y poderosa, asociada con el lago y el sitio de Tiahuanaco. A partir
de esa época, los descendientes de la realeza inca serfan venerados como los
legitimos hijos del Sol, lo que les permitié consolidar su poder politico y el
culto a la principal deidad andina. Esta vision religiosa tiene su contraparte en
el modo en que los incas supieron aprovechar la herencia de las civilizaciones
que los precedieron: el bronce de Tiahuanaco, la orfebrerfa de la costa norte
del Perti y la tecnologfa hidrdulica y agricola, desarrollada a lo largo de siglos

en los Andes, sirvieron de plataforma para su desarrollo y hegemonia.

INCA

Herederos de un desarrollo cultural original en el territorio andino, los incas
consiguieron establecer un Estado poderoso y altamente organizado, luego de
un breve, pero muy amplio programa de conquistas que les permitié dominar
un vasto territorio que abarcaba desde el sur de Colombia hasta el norte de
Argentina, el oeste de Bolivia y la zona central de Chile. Las grandes obras
de infraestructura, asi como la extraordinaria red de caminos conocida como
Qapaq Nan —que comienza en el Cusco y recorre todo el imperio por la costa
y la sierra—, son testimonio del dominio inca. En el logro de esta articulacién
sociopolitica, econémica, militar y religiosa, destaca la figura del inca Pacha-
ctitec, quien a mediados del siglo XV inicié las grandes reformas que permi-

tieron el desarrollo y prosperidad del gran Estado que fue el Tahuantinsuyo.

Entre las piezas de arte inca que se aprecian en esta sala sobresale la gran
coleccién de cerdmica, que incluye desde piezas de pequefio formato, como
cuencos y platos, hasta los grandes aribalos. Esta seleccién nos da un panora-

ma de casi la totalidad de los formatos y estilos de la tradicién alfarera inca.

CULTURA INCA. Quero (siglos XV-XVI)
Cerdmica, 19.4x 17.3 x 9.2 cm
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156 CULTURA INCA. Figurillas antropomorfas (siglos XV-XVI) 157
CULTURA INCA. Conopas (siglos XV-XVI) Metal

Piedra y madera

CULTURA INCA. figurillas de camélidos (siglos XV-XVI)
Metal CULTURA INCA. Cabezas de porra (siglos XV-XVI)
Metal y piedra



Algunas formas tradicionales, como el quero de los tiahuanaco, mantuvieron
su vigencia, pero bajo cdnones estéticos incas, marcados por un severo trata-
miento geométrico tanto en madera como en metal y arcilla. Igualmente, la
notable coleccién de conopas descuella por su variedad de disefios, formatos

y materiales.

La siguiente vitrina estd dedicada a objetos que evidencian los cambios pro-
gresivos entre las épocas inca y virreinal. En ella se aprecian varios pares de
queros incas de cerdmica y madera con motivos geométricos, asi como aque-
llos llamados de transicién, periodo en que los vasos de madera son decorados

con motivos figurativos y rica policromia. Del mismo modo, se muestran
CULTURA INCA. Aribalos
(siglos XV-XVI)

Cerdmica

tupus de transicién de disefio inca con motivos de origen europeo.
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CULTURA INCA Y VIRREINATO
Queros, tupus, escudillas

y cuencos (siglos XV - XVIII)

Cerdmica, madera y metal
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VIRREINATO

Tras un largo tiempo de desarrollo independiente, las poblaciones andinas al-
canzaron su apogeo en el sistema politico y econémico del Tahuantinsuyo, el
imperio liderado por la dinastia de gobernantes incas. La llegada de las tropas
de conquistadores espafioles al mando de Francisco Pizarro, se dio en un con-
texto marcado por los enfrentamientos entre distintos miembros de la nobleza
inca, el descontento de poblaciones subordinadas al imperio y el ingreso de
nuevas enfermedades al territorio andino. La confluencia de estos factores sig-
nificé el colapso de la administracién inca y dio paso a un nuevo episodio en
la historia de esta parte de América del Sur. Después de un intenso periodo de
conquista y luego de guerras civiles entre los propios conquistadores, el poder
de la Corona espanola se consolidé mediante el ejercicio del poder militar y
el establecimiento de pactos con la élite inca y con diferentes grupos locales
a lo largo y ancho de lo que fue el Tahuantinsuyo. Asi se asentaria el régimen

colonial y se instituirfa el Virreinato del Perd.

En este escenario, las distintas tradiciones culturales que se habfan desarrolla-
do en los Andes centrales se vieron en la necesidad de adaptarse a los nuevos
usos y costumbres instaurados por la Corona espafiola y la Iglesia catélica. Este
acomodo cultural, que contintia hasta el dfa de hoy, es parte de un fenéme-
no mds amplio de aculturacién y sincretismo que surge de manera inevitable
cuando dos civilizaciones distintas se encuentran. En el caso del Perd, se traté
del encuentro de dos culturas que no habian tenido ningtin contacto previo

entre si, y ello le confiere a este proceso un cardcter particularmente complejo.

En este contexto, el vigor de las antiguas costumbres andinas se advierte en la
supervivencia y adaptacién de distintas tradiciones que se ven reflejadas en los
cambios que evidencian algunos objetos, como el zupu y el quero. En el caso
del primero, su uso se mantiene, pero su forma adquiere una clara influencia

espafiola, sobre todo en el cardcter decorativo de la cabeza del objeto. Los que-

ros siguieron formando parte de distintos rituales, como el brindis por pares,
pero con nuevas representaciones policromas que sirvieron para transmitir a
sus pares y a las nuevas generaciones las antiguas glorias y tradiciones de sus

antepasados, los incas.

Como se ha mencionado en varias ocasiones a lo largo de esta guia, el proceso
de adaptacién cultural entre la civilizacidn indigena y la espafola estd presente
en buena parte de las obras de la coleccién de Pedro de Osma. Y es que, si
bien la poblacién nativa tuvo que aceptar las nuevas reglas politicas, econs-
micas y religiosas impuestas por los conquistadores, también supo conservar
muchas de sus creencias y costumbres. Esto es particularmente relevante en

el caso de la élite incaica, que tuvo una posicién de privilegio en el virreinato

ANONIMO. Queros virreinales (siglos XVIXVIII)

Madera con aplicaciones de metal, 19 x 15x 11 cm
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y pudo mantener diversos elementos culturales que hablaban de su identidad
y jerarquia. Esto se puede ver en el magnifico lienzo dedicado a la procesién
del Corpus Christi en el Cusco, donde se aprecia la particular religiosidad

colonial, producto tanto del influjo espafiol como del indigena.

Este panorama, sin embargo, cambié en el siglo XVIII con la implementacién
de las llamadas reformas borbénicas. El cambio de dinastia en la Corona es-
pafola, de la casa de Habsburgo a la casa Borbédn, junto con la necesidad de
readaptar el aparato burocrético hispanoamericano de finales del siglo XV1I,
trajo una serie de modificaciones en la administracién del gobierno y en la
normativa tributaria y comercial, que tenfan por objetivo centralizar el poder
y fortalecer la economia de la Corona en detrimento de las colonias. El recorte
de privilegios y las tensiones que esto generé al interior de la sociedad colo-
nial, sumados a otros factores, provocaron el surgimiento de una corriente de
pensamiento politico que, primero, cuestiond las reformas y, luego, la autori-

dad misma de la Corona espafiola sobre la poblacién americana.

ANONIMO. Quero Inkari Collari (siglos XVI-XVII)

Madera policromada, 20 x 17 x 11.5 cm

Los queros decorados con representaciones figurativas y policromas son carac-
teristicos de la época virreinal. Este, en particular, alude a la tradicién del en-
frentamiento ritual entre el rey inca y el rey colla, el Inkari y el Collari. La escena
muestra a ambas autoridades ataviadas como guerreros, que luego del combate
propiciatorio de la fertilidad de la tierra se reunian en el punto de la divisoria de
las aguas, entre los valles del Cusco y la cuenca del Titicaca —en un lugar cono-
cido como Vilcanota o La Raya—, para brindar con un par de queros cada uno;
asf reafirmaban la complementariedad de los dos territorios. Es interesante notar
que este ritual se mantuvo vigente en la provincia de Canchis, al sur del Cusco,

hasta mediados del siglo XX.
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En este escenario, las representaciones de la figura de la nobleza inca cobran
particular relevancia, sea como una forma de nostalgia por el Tahuantinsuyo,
una manera de oponerse al dominio espafiol 0 un medio para justificar el re-
clamo por los privilegios perdidos. En la medida en que la élite andina habfa
gozado del reconocimiento nobiliario de la casa de Habsburgo, las represen-
taciones de la dinastfa andina como casa real se volvieron mds relevantes que
nunca. En esta sala, se atestigua este hecho en dos retratos y una pintura, en la
que se representa la genealogia de los incas. Algo similar sucede con el cuadro
Matrimonios de Martin de Loyola con Beatriz Nusta y de Juan de Borja con
Lorenza Nusta de Loyola, también conocido como El matrimonio de la Nusta,
en el que la orden jesuita ensalza la vinculacién de la nobleza inca con perso-
najes de jerarquia en la sociedad espanola, miembros de las familias Borja y

Loyola, a las que pertenecieron las figuras mds importantes de esta orden religiosa.

ANONIMO. Procesisn del Corpus Christi (siglo XVIII)

Oleo sobre tela, 86.4 x 200.2 cm

La obra muestra a las imagenes procesionales de las principales parroquias del
Cusco recorriendo la Plaza Mayor de la ciudad. Observamos la participacién de
todos los sectores de la sociedad en esta celebracién, asi como diversos elemen-
tos culturales caracteristicos del culto religioso en el virreinato. Algunos de ellos
tenian significados distintos para espafoles e indigenas, y la fiesta del Corpus
Christi parece una prueba apoteésica de ello. En el sector central del cuadro
vemos a dos caciques portando una versién colonial del atuendo inca, en clara
sefial de que no estamos ante una celebracién puramente catélica y occidental
de la eucaristia. La presencia de estas figuras permite suponer que el cuadro es
anterior a la rebelién de Topac Amaru Il (1780), pues luego de ella quedé prohi-

bido el uso de la vestimenta inca, entre otras manifestaciones culturales indigenas

potencialmente cargadas de significado politico.
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ANONIMO. Matrimonios de Martin de loyola con Beatriz Nusta y de Juan de

Borja con lorenza Nusta de Loyola (1718). Oleo sobre tela, 175.2 x 168.3 cm

En este cuadro destacan tres grupos principales. En el primero, ubicado en la
parte superior izquierda de la obra, se representa a tres de los Gltimos miembros
de la realeza inca: a la izquierda estd Sayri Tdpac, hijo de Manco Inca quien,
a la muerte de su padre, fue reconocido como inca por los espafioles; al centro
se observa a su hermano Topac Amaru |, lider del Gltimo foco de resistencia inca
durante la conquista; y, a la derecha, vemos a Cusi Huarcay, madre de Beatriz
Nusta y quien, a la muerte de su esposo Sayri Topac, luché por el reconocimiento
de sus derechos como parte de la nobleza inca. El segundo grupo, ubicado en
la parte inferior del cuadro, retne a seis personajes. A la izquierda aparece la
pareja formada por Beatriz Nusta, la Gltima princesa inca, y el capitdn Martin
Garcia de Loyola, quienes contrajeron matrimonio en 1572, en Cusco. Martin
Garcia de Loyola recibid, por orden del virrey Toledo, la mano de la princesa en
recompensa por haber derrotado al Gltimo foco de resistencia inca dirigido por
Topac Amaru |, tio de Beatriz Nusta. En el extremo derecho se ubica la hija de
ambos, Ana Maria Lorenza de Loyola junto a su esposo Juan Enriquez de Borja.
Entre ambas parejas se encuentran, a la derecha, san Ignacio de Loyola, funda-
dor de la orden jesuita y tio abuelo de Martin Garcia de Loyola y, a la izquierda,
san Francisco de Borja, Tercer General de la Compaiiia de Jesis y abuelo de
Juan Enriquez de Borja. El tercer grupo, en la parte superior derecha del cuadro,
representa el matrimonio de Juan Enriquez de Borja y Ana Maria Lorenza de
Loyola, realizado en Madrid en 1611. Si bien el cuadro relata hechos acaecidos
durante el siglo XVI'y XVII, fue pintado en el siglo XVIIl con la intencién de resal-
tar la unién entre la nobleza inca y la Compaiia de JesUs, y, de esta manera,
reivindicar la legitimidad de la posicién de privilegio de unos y ofros al interior

del orden colonial en momentos en que esta se veia cuestionada.
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ANONIMO. Genealogia de los Incas (siglo XIX)

Oleo sobre tela, 105.6 x 103 cm

El retrato de la nobleza inca es uno de los temas mds significativos en la escena
artistica del Perd del siglo XVIII, asi como la genealogia inca. Vemos un ejemplo
de esta iconografia en esta obra. En la parte superior central, se encuentra un
escudo rematado con un tocado inca vy, en los extremos, las figuras de Manco
Cépac y Mama Huaco, pareja fundadora de la dinastia. Diversos estudiosos
han interpretado esta serie como una propuesta de conciliacién, en medio de

una escena politica que se habia vuelto inestable por el surgimiento de sectores
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inconformes con las autoridades coloniales. La representacién de la nobleza inca
se volvid, fanto en lo privado como en lo pdblico, un referente para los grupos
cuyo discurso proponia no solo el reemplazo de las autoridades locales nombra-
das por el rey de Espaiia, sino de aquellos que abogaban por el rompimiento de
cualquier lazo de dependencia con la Corona espafola. Aparecié sobre papel,
grabada y pintada en acuarela, representada sobre los muros de diversos edifi-
cios y, finalmente, también sobre lienzos. El modelo de estos Gltimos fue tomado
de una composicién atribuida al sacerdote Alonso de la Cueva, quien, en 1725,
dio a conocer un grupo de retratos de los incas y los reyes espafioles en ordena-

da sucesién cronoldgica y acompafados de textos biogrdficos.
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