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REFLEXIONES Y NOTICIAS SOBRE ESCULTORES Y ENSAMBLADORES
INDIGENAS EN BOLIVIA Y PERU, SIGLOS X V1 vy XVII

Rafael Ramos Sosa /' Espaia

(i% Linicio del proceso historico - artdstico hispancamer

icano presentd grandes complejidades. Experiencias tan novedosas
en el Nuevo Mundo exigen afinar y matizar las abras, hechos
y fuentes literarias gue han Uegado hasia nosotros. Caso para-
digmitico fueron las pricticas llevadas a cabo alrededor del atrio
de los grandes conventos novohispanos en la primera mitad del
siglo XV1. Los naturales mexicanos comenzaron tempranamente
a ver e interpretar csos modelos espatioles, y en gencral europeos,
Latito en formas como en contenidos.! Las primicias de esas
manifestaciones artisticas indigenas (c. 1530-1540} aparecen en
las ofrendas de tefidos y labores artisticas en el interior de los
templos, o en las artesanas decoraciones tlorales de fiestas y
procesiones refigiosas en los atrios, a cielo abierto. Aquellas
experiencias plasticas desembocaron poco después {c. 1550} en
ls orramentacion pétrea de capillas-posas, capillas abicrias,
cruces atriales, cle.

Junte a estos emotivos cjemplos iniciales, de todos es sabida
la emigracién de artistas peninsulares al Nuevo Mundo, y del
resto de Europa en menor medida. Por otra parte la trasmision
se llevd o cabo por el envio de las mismas obras de arre desde
el puerto sevillano del Arenal, como constan en documentos
de embarque v otros testimonios, ademas de la evidencia de las
piczas existentes,2

Ia pasado desapercibido up testitonio temprano y peculiar
en sus consecucncias, protagonizado por Cristébal Gomez de
Saravia, y seguramente no fue el unico ocurrido. En eneto de
1574, Saravia gue residia en Lima vy por entonces pasaba una
tempotada en Sevilla, se comprometiéd cun Francisco Ramos,
«pintor de imagineria ¢ impresor de ellasy, para que este le ensefara
¢l oficio, a titulo de aprendiz durante tres meses.? La primera
condicion es que Gomez de Saravia no daria 2 conocer esas
téenicas en Sevilla, ni en Espada, Portugal e islas Canarias; era
pues evidente que tenia intencion de volver al Pera. Por otro
lado Hama la atencion cf puco tiempo de aprendizaje, tal vez
porque ya conocia la pracrica de la pintura y deseaba lo esencial
€N OtTOs Menesteres COmao VEremaos.

Lu enseitaniza conllevaba experiencias artesanales celosamente
guardadas para evitar ka cotnpetencia desleal y afrecer resultados
1inicos a la clientela. Tal es asi que Francisco Ramos afirma le

va a “descubriv e mostrar los secretos del diche art=". Ademids de otras
condiciones, como el pago de cuarenta ducades por el servicio,
tempo, plazes y obligaciones de cada parte, hay una clausula
importante para ver ¢l ipo de obra gque se haria y demandaba
¢l virreinato peruano; incluso alumbra posibles implicaciones
y variaciones de la técnica del maguey, que en el caso de Ia
escultura andina y en el ejemplo de Francisco Tito Yupancui
analizady mas adelante aparece confuso. Dice asi el contrato
de 1574: “me obligo a hacer lg dicha ensenanza del oficio v todo lo
a el tacante de vaciado de madio velieve e bulto entero e de pasta, yeso
¥ tierig, ¢ pintarie al temple ¢ barnizarlo conforme a como yo lu uso
en mi cusg e lo se ...; € mds me oblive o daros un modelo de cada suerte
betrat sacar hembras e de ayudaros o lus sacar poniendo vos los materiales
para las dichas hembras excepto el yeso...”.

Llama la atencion que siende pintor de imagineria realmente
es tamnbicn escultor, pero no de maders o entallador, sino de
los otros materiales con los que se vriliza la téenica del modeladao:
pasta {de madera o papel), yeso v tierra (barro y arcilla). Son
materiales mas baratos y mas faciles de trabajar, y ademas pueden
sacarse Inuchas copias por ¢l sisterna de moldes o “hembrus”.
Desde el punto de vista sociolégico es una téenica y una obra
mas cercana a la produccion en serie, para satisfacer la fuerre
demanda del mundo americano con precios mas asequibles,
sobre todo en los inicios de la evangelizacion y nuevas pobla-
ciones.? El resultado practico de estas obras —una vez pinradas
al temple, y es sintomitico que no hable del doradoe ni de fa
técnica del oleo para las carnaciones, ast como el barniz que le
daria el aspecto brillante propio de la imagineria del XVi- cra
el misto, variaria la calidad de la gjecucion o susalor de pieza
unica, pero estos aspectos —tan genuinos de la exigente creacion
artistica occidental- pasaban a segunde plano en sectores menos
refinados o sociedades abocadas a cubrir ante todo lus primeras
necesidades vitales, como era el caso de América, donde a la
obra de arte se le exige en primer lugar el significado, funcion
y uso religioso.

Por otra parte consta que le daria un modelo de cada "suerte”,
es decir de distintas tipologias escultoricas, o bien de modelos
lisicos y personajes: hombre, mujer, nife, anciano, cre. Modelos
y moldes que irfan en el equipaje de vuelta a Lima, difundiéndose
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hasta los tltimos pueblos del virreinato. Estas técnicas concuerdan
con las exigencias y condiciones de la escultura en los Andes,
donde la escasez de madera y la fuerte demanda recurrio al
material vernaculo como tallos de maguey con lienzo y capa de
yeso, modelando o tallando los rostros y manos, con todas las
variantes impuestas por la vida misma y que el testimonio de
Yupanqui no aclara mucho.® La creatividad de los nativos, ya
presente en las culturas prehispénicas, continué una vez superado
el colapso de sus culturas, incorporandose como hemos citado
a la tradicion occidental. Uno de los ejemplos mas expresivos
y tempranos es precisamente el noble indigena Francisco Tito

Yupanqui, del pueblo de Copacabana.

FRANCISCO TITO YUPANQUI: LA VOCACION
ARTISTICA LATINOAMERICANA

La personalidad de este artista, puesta de relieve por los Drs.
José de Mesa y Teresa Gisbert hace afios, creo que atin no ha
tenido el eco internacional que merece.” Caso tan singular
estimaria un estudio mas acucioso y exhaustivo tanto en lo
histérico como en su faceta artistica, aunque probablemente
encontrara la dificultad de la falta de testimonios. Revela un
hito luminoso del proceso colonizador, a veces tan controvertido,
que la figura de Yupanqui sobrevuela ayudando a elevar las
miradas en el horizonte histérico de los pueblos americanos.
Sabemos el nombre propio de uno de los primeros artistas
nativos, pero la relevancia le viene gracias a su autobiografia,
publicada oportunamente en 1621 por el cronista Ramos Gavilan,

brindindonos un raro y de momento tinico caso.® No existe

hecho parecido en todo el virreinato, ni en toda América por
ahora. Incluso en la misma Espafia no conocemos algo similar
en estos siglos; tan s6lo en Italia se encuentra la autobiografia
de Benvenuto Cellini y la de Giorgio Vasari.? Acrecienta el
interés lo relativamente temprano del hecho y edicién en el
marco americano (1580-1621), tan diferente del italiano.

Yupanqui nos cuenta con detalle las peripecias, vicisitudes
y esfuerzos por aprender a ser un buen escultor, realizando la
imagen de la Virgen de Copacabana, de la que después hizo
numerosas versiones y a su alrededor nacié una tradicion artistica.
La aparicion del género biogrifico supone un rico contexto
histérico-artistico donde el artifice y su obra enriquecen a la
sociedad en la que viven, por ello los intelectuales plasmaban
sus vidas y trayectorias profesionales al mismo tiempo que
concienciaban del valor de la actividad artistica. No obstante la
biografia, o autobiografia en este caso, no es sin mds la narracion
del transcurso de la profesion, en la edad moderna tiene valor
“ejemplar”, en algtn sentido condicionando el tipo de infor-
macién que ofrecen, y ademis el género permitia licencias que
hoy nos parecerian inadmisibles (como falta de rigor histérico
o positivista).!0
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Virgen de Copacabana Francisco Tito Yupanaqui, 1583. Gentileza Carlos M. Ata L Centro de restauradian




Segun ia crénica, Ramos Gavilin consigue el manuscrico
de la autobiogralia a través de un hermano Jel escultor, que ya
halia muerto en 1608 como lego agusting en Arequipa. Real-
mente hay méds pregrantas que respucstas: jogué ke Hleve a escribir
su vida v la de 1a Virgen del laga?, desde hiego su conciencia y
voluntad artistica aparecen patentes; ;penisaba publicarla?, [fueron
los agustinos los que le animaron a dejar ¢l wstimonio para
impulsar la devocion?; la historia solo recoge la cjecucion de esa
imagen, no las demids ni su trayectoria profesional.!! Por ranto,
en principio y aunque no exclusivamente, hay que ver esta
autrabiografia como un "ejemplo” de artista cristiano, de vida
cjemplar. Su contexwo es el libro de Ramas Gavildn, ¢l estadio
de esta obra en las coordenadas Je su tiempo v circunstancias
atumbrartan sobre el arte y la vida del eseultor; L historia de
Yupanqui ademads de su vivencia personal apoyaria la intencio-
nalidad de la edicion sobre el santuario mariane v los milagros
de la Virgen. Precisamente en esos afios arreciaban Jus campafios
de exticpucion de la idolatria en el virreinato, v pudo fomentarse
la devocion a I Virgen como un medio oportuno para la
cristianizacion; se hace necesaria un estudio critico del libro de
Alonso Ramos Gavilan. U

Al camprobar el acierte de fa imagen, ante lu religivsidad
y scnsibilidad de los natugales, y aumentar el auge de la devouion,

la autoridad eclesiastica debiéa de apoyarla por medio de la

predicacidn v fiestas, a fin Je encauzarla ordenadamente, La
vida v la obra de Yupanqui puede inscribirse también en la
prictica catequética de difundir por medio de la imnprenta v las
artes plasticas cjemplos devotos y mikagros locales protaganizados
por un cristiano indigena, para alitmar o] éxito de la evangeliza-
ciom al misme riempo que la fornentaba. B Mostrando, de este
macdo, a los naturales come ellos eran los primeros heneficiados,
v cultivando fa renovacion de la wdentidad local en la nueva te.
Esas manifustaciones plasticas glorificaban también a la orden
religiosa dande se praducia el hecho confirmando el teabajo
cristianizader, llegando el eco hasta la merrépoli donde el mismo
Calderon de la Barea recoge la historia en su Aurora de Copa-
cabana,

Partiendo Jde un modelo escultorico espanol, mas on
concreto Jas virgenes erguidas de Rogue de Balduque en Sevilla
seguidas por Vizquez el Viejo v su escueln, consigue plasmar
con una récnica y materiales vernaculas coma ¢} maguey, una
interpretacion personal novedosa, en la expresion de la forma
y el terna, no como estila diferenee en el sentido de estileo histérien
que puede encuadrarse en ¢l renacimiento.

Precisamente en el aspecto técnico no aclara el modo de
elaboracian llevada a caba por Yupanqui, parece que hizo una
primmera imagen de barro v tras las primeras dificultades se
dispuso a aprender ¢l oficio en Potost con Diego Qrtiz de
Guzman. Las necesidades de Tu vida en Indias flexibilizaban fas
pricticas artisticas y seguramente Ortiz conocetia las técnicas
citadas en el ejemplo del sevillano TFrancisco Ramos, por esta
veta también pudo ¢l artista enrancar con la esculrura cspanola.

El mismo Yupanqui dice en su testimonio que una vez clegida
una esculrura de la iplesia de sarus Dominge de Porosi en la
que inspirarse, junto a sus familiares “nos poneamos a hazer el
moldi di barro ... silo acobamns como oy 4y a por il madana estaba
quebrady, ¢ dispoes lo tovnamas a hazer otra ver, v se tornaba a guebran,
¢ otra ver lo hazeamos, & asi se hazea mds de tes, 6 quatro veces, y asi
nos pesaba muchoe...”; y tras encomendarse a Dios, “¢ dispoes disto
lo trabujamos con lienza, v dispoes lo sacamos, v lleve wl maestro Dego
di Ortiz...”. No aparece con claridad el procese, no sabemas con
certeza st modelaba un modelo en barro que se quebraba o bien
hacia algan tipo de molde a partic de un modelo de donde
“sacarlo”; si evidencia que ¢l lienzo Jio consistencia a la picza.
Sea como fucre no olvidemos por otra parte que la usitizacion
de téenicas parecidas al maguey como la pasta de madera o papel
{donde prima el modelada al rallado) era muy frecuente en tado
tipo de escultores y ensambladores, caso de José Pastorelo cuando
realize el retablo mayor de la catedral de Charcas en 1604, donde
las esculturas de san Pedro v san Pablo debian ser de “puste o de
otre vetwmnen fuerte” ¥ (3 incluso pintores como el jesuita Bernardo
Bitti y Pedro de Vargas se vieron obligados a trabajar con el
maguey.!” Puede hablarse de una afinidad de téenicas y materiales
comvergentes con unas condiciones y necesidades concretas en
los Andes.
Su forma es un volumen de silucta gjustada, cerrada, sobria
y angulosa, de composicion fromtal, con rigidez sobre todo desde
la cintura hacia los pies. Destraca en el conjunto la esfera de Ja
cabeza centrando en ella la atencion. El rostro en ancho dvalo,
las facciones recias vy amplias Jde mujer madura, el despejade

arco de las cejas enfatiza sus grandes ojos mirando hacia abujo.
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Una caracteristica desapercibida es la suave papada y pliegue
bajo la barbilta que puede interpretarse como un destello en la
evolucién paosterior (ya en 1583) de la escultura, hacia una
progresiva v acentuada humanizacion de la imagen (comparada
con la idealizacion cosrines en orras esculbiras L‘.spﬂﬁ()]as).

Al verla en su época acusaban especialmente ln expresion
que emanaba la efigie v el color del rastro, dos claves de la
estérica de entonces —decoro y color- que en el fondo se identi-
fican v en este caso la distinpuen de otras esculturas de igual
tema. Bl mismo Gavilin dice gque “Tiene o Foegen vard y cigrta
de estatura, el vostro de agradable proporcion, y en todo Virginal, v
gravisima, no moreno sino entre blanco...".1¢ Tal vez la mirada baja
de la escultura, recatada, recogiera la aspiracion de ese “en todo
Virginal”, sin olvidar que cuando se publica el libro {1621) ya se
habia desatado el fervor inmaculista en la peninsula y paralela-
mente en [ndias. Ademas lasingulariza anotando la particularidad
del color de la piel: “no moreno sino entre blancn”, un tono de
blanco cue no era el acostumbrado a Ja mirada y gusto peninsular
o europen y por eso lo hace notar, ademis seria el gue le distinguia
de otras esculturas realizadas por espaioles o criollos; o bicn

precisa el color porgue los rasgos no eran los acostumbrados.

Posiblemente fue una de las vias de comexiom con {a sensibilidad
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indigena. Por altiimo hay otra caracreristica mas clocuente todavia

al calificar el rostro, y por tanto la expresion que emanaba de
la esculrura v ka sinfetizaba, “gravisimo”. Nétese el supcerlativo,
esu gravedad en grade sumo, ¥ que es lo que mds Hama la
atencion hasta hoy en el contexto de la plistica, se refiere al
decore en la representacion de lo divino, capacidad de causar
respeto, que afecen a cualificar Ja esencia del representada y en
este caso va mas alla de la gravedad para Hegar al hieratismo o
la severidad del mas genuino arte sagrado tradicional, la distancia
insalvable entre o divino y lo humano.

Iisa cualidad la caracterizaba e identificaba, asi Castra y
Carrillo obispo de La Paz, al referirse a la Virgen de Copacabana
de Pucarani, tambigén realizada por Tito Yupangui, observaba
(e estaba “retratada en clla la misimg magestad v altuna gue la de
Copacabana que es de varg y cuarte...” 17 Esa “magestad” alude 2 la
expresion severa y hasta clerto punto dura; €l afin por Ta exactitud
en ¢l tamafio con el original manifiesta la atirmacidon de Titus
Burckhardt: “Le antenticidad del arte saarado esid parantizado por
sus prototipos™. 18 Txiste un eco del icono medieval en la sobricdad
plastica de fa imagen, dentro del contexto histdrico - artistico,
gue “obedece a cictta economia espiritual gue limita los temas
y los medios”™. " Pero eso no significa talta de vida, al contrario
evoca la realidad simbolica de lo sagrado con mayor fuerza y
corwiceion, Ja verdad v presencia espiritual 20

Ese hicratismo y severidad coincide en parte con la vision
y coneepto de las divinidades prehispinicas en general, remendas
y arrolladoras que provocaron la angustia del hombre ante e
destino.2l Pero que también puede deberse 3 un eco de la
espiritualidad del icono medieval. Esa “dureza” de la que se ha
hablado en este caso va compensada con los Jetalles de human-
izacion propios del tema, en ol rostro y en el Nifio jugueton que
escapa Je los brazos maternos, rompiendo la forma resuelta y
tensa de la efigie. Esta {uerte interpretacion vislumbra la repre-
sentacion profunda de lo divino en ol slma de Yupancui y so
pueblo. F! tema humano es la carifiosa y fecunda maternidad,
el contepnido religioso es la Virgen con el Nifo en brazos, ta
maternidad divina, asunr tradicional en la iconografia del
eristianismo medieval renovado por el clasicismo renacentista.
En concreto representa la advocacion de la Candelaria, con la
cesta ¥ cirio encendido.??

Creo que Tito Yupangui con otre modelo hubiers hecho o

mismo, interpretatia ¢l modelo y formas dotandolo de una,

expresién en la misma linea: un convincente hieratismo de jcono
huwmanizade, aumentado por las casi seguras adherencias con-
emporineas de vestidos, joyas vy pelucas en sefial de ofrendas.

El esfuerzo viral y artistico de Franciseo Tiro Yupanqui acrisola
y sintetiza 2 mi modo de ver tres nervios conceptuales, vertebrando

la nueva estética.

1) Su decidida vocacion artisticu. Asume como propio ¥ lucha
con tesén por adguivir la calidad téenica v formal mimima
para ser escultor en términos occidentales, comoe vocacion
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humana, con conciencia artistica individual {en patalelismo
con lo que venia ocurriendo en Luropa y la peninsula) Por
eso Lo intenta una y otra vez, va g un maestro espafiol, se
sormete a la critica y criticos mids variados, y persiste ¢n el

crpeiio de hacer una obra “pareciends buena”.

2)  Fe arraigada y sincera. Asimila la tematica e iconografia
cristiana de la escultura. La nueva fe acrisold ideales y
sensibilidades en un proceso positivo, a pesar de traumdtico,
como muestra la fucrza que le dan sus creencias ante las
contrariedades profesionales, invocatdo a 1os, la Trinidad
y a la Virpgen. De los esfuerzos y penalidades en la consecucion
del idead artistico narrados en a autobiografia se desprende
un concepto de ofrenda, propio del arte sagradao tradicional,
donde resuenan ecos insendables del alma humana.

3) Toraldmo junto a los dos conceptos llegados del antigua
vceidente, la seeular tradicion latina ~grecorromana
cristiana-, fhrye pujanic la nueva sensibilidad hispanoamer-
icana, la interpretacion personal del artista, del modela
artistico y ema iconogrifico con una novedosa expresion
americana, la del severo icono dulcificado por s humanidad
de la fe. Emergen las tendencias al expresionismo v la
humanizacion, apreciables en otros centros artsticos y obras,
de la sensibilidad indigena que desde 1492 ensancho y

enriquecio ¢l mundo occidental.

I.a obrayla experiencia personal de Francisco Tito Yapanqui
tuvo un eco inmediato y arrollador, desde 1583 se multiplicaron
los encargos ahogando en intima satistaccivn tanras penalidades
v humillaciones; al misme tienipo surgia un taller de trabajo
familiar y colectivo, caracteristicas tan penuinas de Lt concepeion
laboral prehispanica coincidentes con el ordenamiento gremial
europen, v punto de apoyo en la conformacién de la nueva
saciedad americana.??

Hay noticias de otras imagenes de Yupanqui come la Visgen
de Pucarani, Huarina, Cocharcas, Humahuaca, v una escultura
de la Veromica en el santuario de Copacabana.® Muy pronto
sty la devocion a Lima come a tacdo el virreinata, y cuajo con
cofradia de indios en una capilla ancja a la catedral que hubo
de dervibarse a partir de 1604 para acabar el nuevo templo,
segdn nos cuenta Bernabé Cabo. Atin se canserva esta hagen
limefia tallada por Diego Rodriguez en 1588 y policromada por
Cristébal de Ortepa, envuelta ademss en un proceso milagroso.®3
Orros escultores como Martin Alonso de Mesa tealizé una en
1605, encarmada por la cotradia de naturales de la iplesia de 1a
Merced en Tea26

LOS RETABLOS DE SAN JERONIMO DE TUNAN, HUAN.
CAYO . PERLJ &7

Esta zoma formd parte de la antigua region wanka, actuales
provincias de Jauja, Concepaidn y Huancayo. Durante ef incanato




estuvo dividida en Lurinwanka y Ananwanka, y la capiral de la
primera fue precisamente Tunan. Con la llegada de la colonizacion
cada una de estas dos partes constituyeron repartimientos con
un cacique-gobernador al frente. Los franciscanos llevaron a
cabo el proceso de cristianizacion en el valle del Mantaro,
organizando en la provincia de Jauja varias doctrinas, entre ellas
el pueblo de San Jeronimo de Tunan. Segiin un informe de
1619, esta doctrina contaba con un pueblo, una iglesia, mil
doscientos cincuenta indios tributarios, doce espafioles y seis
mestizos atendidos por dos sacerdotes religiosos franciscanos;
y contaba con tres cofradias: la del Santisimo Sacramento,
Nuestra Sefiora y Animas.28 Muy cerca de Huancayo, hoy casi
unidos, encontramos el actual pueblecito de San Jerénimo de
Tunan. Como es costumbre el templo de esta poblacion preside
una plaza, y su modesta edificacion no deja de aspirar a la
dignidad propia de la arquitectura religiosa con la tipologia,
materiales y técnicas propias de la region. La daspera austeridad
de la nave, un rectangulo cubierto a dos aguas con vigas y caizos,
quiere superarse en el ascua dorada de mas de una decena de
retablos, intentando arropar a los fieles en cilida atmosfera
sagrada. Nos vamos a detener en dos ensambladuras, de las mas
antiguas del antiguo virreinato del Perti. Modestos y sencillos
fueron citados y comentados brevemente por Wethey en 1949,
e incluso de uno de ellos publicaba un detalle correspondiente
al sagrario, consignando las fechas de 1609 y 1614 que aparecen
en las cartelas del banco.?? Al afio siguiente los vio el arquitecto
peruano Harth-Terré recogiendo el artifice de uno de ellos por
la leyenda que habia pasado desapercibida para el profesor
norteamericano.’® Conservandose tan escasos ejemplos de
retablos renacentistas en el virreinato, los damos a conocer ya
estudiar, recuperando uno de los artistas nativos mas antiguos
—pricticamente olvidado- y con obra identificada.

EL RETABLO INMACULISTA

Consta en las inscripciones de los pedestales que fue promo-
vido en 1609 por fray Cristébal Bela como vicario del pueblo
y el gobernador don Jeronimo Limailla. Nada conocemos del
franciscano, pero si del gobernador. Parece que ya desde 1532
la familia Limailla ocupd el cargo de cacique-gobernador en la
zona hasta fines del siglo XVII, al adquirir caracter hereditario.
Este gobernador fue nombrado en 1595. Con el paso de los
afos y como un signo mds de aculturacién, un descendiente
homénimo llegé a proponer al rey que instituyera una orden
“o caballeria” para la nobleza indigena.3!

El mas antiguo es ¢l del Crucificado rodeado de animas,
por el tema del lienzo que lo preside, aunque no creo que sea
la iconografia original. Sobre la mesa del altar se alza una
ensambladura renacentista de variada morfologia en los cinco
modelos de fustes, con cuatro pedestales y en el centro un
sagrario flanqueado por pares de columnas abalaustradas de

Retablo de la Inmaculada. San Jerénimo de Tunan, 1609,

distinto modelo en la cafia y capitel. Las dos puertas del taber-
naculo albergan cuatro pinturas de los padres de la Iglesia
occidental -san Gregorio Magno, san Ambrosio, san Jerénimo
y san Agustin- con una cartela tallada debajo y su nombre casi
perdido, dorados y policromados. Estas pequenas pinturas al
oleo sobre tabla muestran a los personajes afrontados, vistos de
perfil excepto san Agustin que aparece de tres cuartos y mirando
al espectador, las figuras monumentales ocupan todo el primer
plano de unos interiores que se abren en el angulo con fondos
de arquitectura en perspectiva, recuerdan al cuatroccento italiano
por el aspecto plano y limpio de los érdenes y elementos; la
escena parece recrear el gabinete del humanista y su trabajo
intelectual. Sorprende apreciar el gusto por los detalles como
un sobrio fragmento de bodegén en el de san Ambrosio, com-
puesto de un jarrén con rosas y una fruta sobre una repisa; o
divisar un paisaje en lontananza por la ventana de san Gregorio.
Posiblemente remitan a estampas o grabados de libros.

Los dos cuerpos del retablo abarcan tres calles con nichos
para las esculturas; en el primero y principal las cuatro columnas
corintias de capiteles simplificados se levantan sobre pedestales
muy sencillos, incluso puede que fueran anadidos en otra época
para ganar altura todo el conjunto, existen mutilaciones en este
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Aetablo de la Inmaculada. Detalle de una farja en bello diseno de “cuearos recortados”

cuerpo. Los fustes presentan dos modelos: los de la calle central
divididos en tercios: estriado, entorchado y tallado; y los externos
muestran dos tercios estriados y el tercio inferior rallado. El
entablamento es muy sencillo, quebrado y con cierta proyeccién
no llega a romper la impresion estructuradora de la clara reticula
renacentista, simplificando el arquitrabe y la cornisa para dejar
un ancho friso donde acoger relieves decorativos y tarjas con
santos franciscanos. A su vez este entablamento sirve de apoyo
al segundo cuerpo de cuatro columnas corintias con nuevo
modelo de fuste, el tercio inferior estriado y guirnaldas de panos
y frutas colgadas. Cierra el conjunto otro entablamento decorado
con cabezas de angelotes y motivos orginicos (rosetones), que
tendria un remate hoy desaparecido, pues no era habitual esta
burda horizontalidad. Pudiera tratarse del retablo mayor original
del templo, desplazado por la actual ensambladura barroca en
el testero; tampoco podemos descartar que el sagrario fuera
anterior y se embutiera ¢n el retablo de 1609, a juzgar por el
excesivo desfase entre las columnas abalaustradas y las demas.

El dorado y policromia del retablo es de calidad, con finos
y apurados detalles en la ejecucion de estofado vegeral. Destacan
el frente de los cuatro pedestales, los que flanquean el sagrario
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acogen una tarja ovalada con cabezas de querubes en el centro,
de rica y vistosa labor de estofado y policromia. Otro modelo
distinto luce para los pedestales extremos donde leemos una
inscripcion en grandes letras doradas.3? En la izquierda: “ESTE
RETABLO SE ACABO SIENDO VCO DESTE PVEBLO EL
PE FRAI XPOBAL BELA"; a la derecha continta; “SIENDO
GOBERNADOR DON GERNIMO LIMAILLA. ANO DE
1609".

La ornamentacién de media talla y bajorrelieve de esta
ensambladura presenta abundantes y variados motivos aunque
nunca ahoga la composicién arquitecténica. Hay elementos
geométricos como medallones circulares, cuadrados, cruciformes
con punta de diamante, rectangulares; también figurativos y
orginicos como cabezas de angelotes, guirnaldas de panos con
frutos, jarrones con azucenas, palmas y roleos afrontados de
estirpe clasica, palmetas en las columnillas abalaustradas del
sagrario y sobre todo tarjas variadas.

La decoracién pintada a punta de pincel con motivos vegetales
complementa a la talla ornamental en el estofado. Hay que
destacar como en el segundo cuerpo presidido por una Inmacu-
lada aparecen alrededor de la hornacina los emblemas marianos
propios de esta iconografia; incluso con la ingenua disposicion
de las doce estrellas de la mujer del Apocalipsis sobre ¢l arco
rebajado.

Las tarjas, especialmente los dos modelos del banco y los dos
del primer friso con bustos de franciscanos junto con la del
tercio inferior de los fustes interiores del primer cuerpo, pueden
vincularse con modelos europeos difundidos por estampas y
libros impresos. Son derivaciones de los conocidos cueros
recortados, los “strapwork” de origen flamenco, difundidos en
la peninsula desde mediados del siglo XVL.33

La iconografia del retablo parece un tanto confusa, creo que
es franciscana, con los bultos redondos de la Inmaculada presi-
diendo el segundo cuerpo y san Francisco a su derecha y otro
santo -que no llego a identificar- a la izquierda. Caracteriza al
modelo escultorico de la Virgen un manto que cubre por completo
la cabeza ¢ incluso arropa los brazos, responde a la tradicion de
la segunda mitad del siglo XVI1.3% En el primer cuerpo, dos
an6nimas santas con un libro en la mano lucen su escapulario
de rico y vistoso estofado en oro. Por tltimo entre los pedestales
del banco van tallados en medio relieve las figuras de san
Buenaventura y santo Tomas de Aquino con sus manos danadas
y la derecha perdidas; los dos grandes defensores de la concepcién
inmaculada de la Virgen Maria.

El anonimo ensamblador y escultor de este retablo de 1609
parece combinar con enorme soltura el lenguaje renacentista
del llamado plateresco espaiiol (desde 1530) en el sagrario de
columnas abalaustradas, con variados fustes de columnas corintias
en el primer y segundo cuerpo que hablan de un protobarroco.
Las numerosas tarjas de nitidos y secos perfiles procedentes del
repertorio manierista europeo, parecen conjugarse en clave
preciosista y decorativa.



Retablo de San Francisco, detalle de los justes con guimaldas de frulos.

PEDRO FRANCISCO YNCHAVACHIN, UN ENSAMBLA-
DOR OLVIDADO

El otro ¢jemplo de ensambladura presenta mayor modestia
artistica aunque servird para recuperar y valorar a un artista de
origen indigena hasta ahora eclipsado por el dato cronolagico
de fabricacion. Del retablo original solo subsiste un primer
cuerpo sobre el banco, ya que el remate actual es claramente
posterior, de morfologia barroca (ver portada).

La tipologia arquitectonica de esta sencilla ensambladura es
un “taberndculo” presidido hoy por una imagen de san Francisco,
va compuesto de una hornacina central con venera flanqueada
por pares de columnas corintias, y fustes con el tercio inferior
retallado de tarjas manieristas con évalos en el centro, a modo
de cabujones embutidos que recuerdan a los trabajos en piedras
duras (tan caracteristico del arte y culturas prehispanicas) y
plateria. Vuelve a aparecer la ornamentacion vegetal frutera
colgada de pafos desde el astragalo variando el modelo de una
a otra columna; en las interiores muestra también un rostro
felino y otro infantil. A su vez también varia el fuste estriado,

Detalle de las tarjas en el banco y justes de las columnas.

recto en uno y ligero entorchado en otro. Manifiesta gran
flexibilidad a la hora de conjugar la membratura clsica al
ampliar la basa de la columna produciendo una escocia muy
ancha, a modo de carrete. El intercolumnio acoge una cenefa
vegetal en bajorrelieve seca y menuda, parece de otra mano
comparada con el aspecto turgente y jugoso de las frutas sefialadas.
Estrechas jambas apilastradas con motivos geométricos encade-
nados de circulos y rectangulos enmarcan la hornacina; a la
altura del capitel acaba en una moldura y fragmento de friso de
impreciso aspecto vegetal que intenta evocar un orden arquitec-
tonico en un plano mas profundo. El sencillo entablamento lo
resuelve con rostros de angelotes entre pafios y motivos geomé-
tricos de circulos y cuadrados articulados. Descansa el cuerpo
del retablo sobre un banco compuesto de un pedestal corrido
que avanza a cada lado con las columnas respecto a la hornacina
central. En los frentes aparecen elegantes tarjas manieristas con
inscripciones en letras doradas.

En la central recoge las palabras de la consagracion eucaristica
de la misa, funcionando en este lugar como las llamadas “sacras”,
colocadas sobre los altares en ricos marcos de plata; seguramente
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fue el retablo de la cofradia del Santisimo Sacramento, una de
las tres existentes en el templo. La leyenda dice: "HOC EST
ENIM CORPVS MEVM. IC EST ENIM CALIX SANGVINIS
MEI NOVI ET ETERNI TESTAMENTI. MISTERIVM FIDEI:
QVI PRO VOBIS ET P MVLTIS EFFVNDETVR IN REMIS-
SIONE PECCATOQO" 3

La de la izquierda hace alusion a la alegria de la resurreccion
de Cristo nombrando al promotor de la construccion del retablo:
“SVREXIT DOMINVS: DE SEPVLCRO: ALLELVYA: ALLA:
ESTE TABERNACVLO MAO HAZER: EL PE FRAY BUENAA:
DE FVENTES: SIEDO VICO DESTE PVO DE S. GERMO
DE TVNA".36 A la derecha cita a Martin Maymachin, mayor-
domo del templo, llamando la atencién que sea un indigena en
fecha tan temprana, y aparece ¢l nombre del ensamblador del
retablo: “QVI PRO NOBIS PERPENDIT M LIGNO: ALLEL-
VYA: ALLA. SIENDO MAYORO DESTA YGLESIA DO
MARN MAYMACHIN, EN 30 DE HENO DE 1614 ANOS.
PEDRO FRANCO YNCHAVACHIN ME FECIT".37

El cronista franciscano Cérdoba y Salinas recoge algunas
noticias de fray Buenaventura de Fuentes. Nacido en Lima,
gjercié como guardidn del convento de Huamanga y en 1624 de
provincial. 3 Poco sabemos en cambio de este artifice que muestra
buen oficio y pudo haberse formado en algtin taller de Lima,
Cuzco o tal vez en la antigua Huamanga. Si esta clara la conciencia
artistica al dejar constancia de su nombre en la misma linea que
Francisco Tito Yupanqui. El estilo renacentista del retablo, con
columnas corintias retalladas, puede inscribirse en la llamada
fase romanista vigente a fines del siglo XVI (1580-1600) y cultivado
en Lima por el sevillano Martin Alonso de Mesa (+ 1626).3°

Tatja con la inscripcidn donde lirma el ensamblador Pedro Francisco Ynchavachin

ﬁ&

Especial atractivo visual muestran los turgentes frutos colgados
en los fustes: peras, granadas, manzanas y racimos de uvas
alusivas a la Eucaristia, que podrian preludiar la exuberancia
ornamental del barroco en los Andes. En contraste, llama la
atencion los dos modelos de tarjas en los frentes y un tercero
en el lateral interior de los pedestales, su aspecto plano y rancio
sabor manierista por su lineal elegancia y preciosismo en la
ejecucion nos vuelven a remitir a los modelos flamencos, en
este caso también combinados con las llamadas «ferronériess. 40

Hay un conjunto de retablos renacentistas dispersos por
todo el virreinato mostrando a diversos maestros ensambladores
que recorrieron distintas ciudades e iniciando tradiciones
artisticas en los talleres locales. Tal es el caso de Andrés y Gomez
Hernandez Galvan, o Bitti y Vargas, entre otros. Anterior a estos
retablos de San Jerénimo es el pequetio taberniculo en la Merced
de Hudnuco, hacia 1594, también con elegantes modelos de
cartelas manieristas en el banco.#! La persistencia de los modelos
platerescos puede apreciarse en los de Huaro, Cai-Cai y Catca
en Cuzco. Més cercanos a nuestros ejemplos, por la columna
estriada y tercio inferior retallado, es el de Chincheros, atribuido
a Diego Cusi Guamidn entre 1600 y 1607. A estos principios del
siglo XVII corresponden el de la iglesia de Oropesa y los del
templo de la Asuncion en Juli.#? La mejor ensambladura de
este tipo existente es el antiguo de la Virgen de Copacabana, en
su santuario a las orillas del lago Titicaca, por el artista Sebastian
Acostopa Inca en 1618, en el que técnica, disefio, ornamento,
formas e iconografia se dan la mano culminando toda una época
en feliz resultado artistico.
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Emilio Gamez Pidol, "Arquirectura y omamentacion en Ins primeros
arrins franciscanos de México”, en Actas del Congreso de Historia del

Descubrimicnio, vol, 1V, Madedd, 1992, pp. 213-247.

Jose Tarre Revello, "Obras de arte enviadas al Nuevo Mundo en
tos siglos XVI v XVII", en Anales del Instituto de Arte Americano e
Tnvestigaciones Estéticas, Puenos Aires, 1948, n' 1, pp. 87-96; Padro
José Gonzilez Garcia, "Algpunas fuentes bibliogrilicas para el arte
hispanoamericane Jdel siglo XV17, en Actas de Andalucic v América
er el siglo XV, vol, [, Sevilla, 1983; Tvan AL Quintana Echeverria,
“Notas sobre ¢l comercio arristico cntre Sevilla vy América en 1586”7,
en Anales del Musen de América, n[ 8, Madrid, 2000, pp. 103-110.

Celestino Lapez Martincz, Deside Jerdinimo § ferndnder hasta Murtinez
Montaids, Sevilla, 1929, pp. 195-196, la ortografia la hemos actual-
izado.

ibid, pp. 37 v ss, existian escultores especializados en rrabajos
relacionados con bas fiestas y decorados teatrales, es el caso del
famose fuan Bautisea de Aguilar, a fines del siglo XVI en Sevilfa;
tralajuba también figuras de pasta, paja y lienzo, Sobre las téenicas
ver Constantino Gafan Meding, Técnicas y evolucion de lg imagineria
policroma en Sevilla, Sevilla, 1399, pp. 83, 98, 123 y ss.

Orro ejemplo de produceion en serie es [a técnica Jel vaciado en
plume, cultivada también en Espana normalmente en obras de
formatos menor. En Quito se generalizd durante el siglo XVIII las
mascarillas de plomo para esculoueas de la popular Inmaculada
Apocaliprica, cfr. Ximena Bscudero Amdrica y Uspaiia en la escultura
colonial quiteha, Quito, 1992, p. 36&; Gabriela Palmer, Sculptior in
the Kingdom of Quito, Albuguerque, 1987,

Bernabé Cobo, Historia del Nuevo Munda, vol. 1, Madrid, 1956,
ep. 2115 Pedre Querejazu Leveon, “Sobre las condiciones de la
esculrura virteinal en Ja region andina”, en Arte y Argueologia, nl
56, La Paz, 1978, pp. 137-151,

Jose de Mesa y Teresu Gisbert, Escultura virreingl en Bolivie, La Paz,
1972, pp. 73 ¥ ss. La biografia viene trascrita en pp. 25%261, por
donde la he esmudiado y cirado.

Alanso Ramos Gavilan, Historia del eélobre Santuaric de Nuestra
Senoree de Copacabang v sus milagros ¢ invencior de la eruz de Cavabuco,
Lima, Jerénimo de Contreras, 1621; hay edicion en La Paz, 1976

Benvenuto Cellind, Lo Vida, edicion de Miguel Barcels, Barcelona,
19845 Giorgic Vasari, Las Vidas ..., (edicion de 1568}, Buenos
Adres, 1945, vol. [1, pp. 457-475.

Francisco Calvo Serraller y Javier Povtts, Frentes de la Historia del
Arte 1, Madrid, 2001, pp. 3940, El doctor Javier Portis me sugierc
que hay dos ejemplos en 1a Espaiia del siglo XVI[ con sentido v
alcance distintos, Une es k Autobiografin de Sor Estefania de la
Encarnacidn (Madeid, ¢, 1610} donde cuenta come aprendio a
pintar por aficion, bajo las ensenanzas de su tio el pintor Alonso
Piaez; cf. Javier Portas Pérez, Pintura 5 pensamience en e Espana de
§.ope de Vega, Madrid, 1999, p. 63, Por otro lado parece que Veldzquez
itwta a Lazaro LHaz del Valle a escribir su obra para cnaltecerse;
efr. Kurin Hellwig, “Diego Veldzguer v Jos escritos sabre arte de
Lizaro Diaz del Valle”, en Archivo Espatiol de Arte, nGordm; 263,
Madrid, 1994, p. 37.

Calancha en su crdnica consigna cue en 1607 ya muy ancianao
mandaran “dar ayuda de costa, con que pader sustentarse el Hempo
que viviese pucsto gue no era otro su oficio gue estar viviendo al
euleo ¢ adorno del alear”, cit. por Mesa- Gishert, o.c.p. 76, nota 8.

Pierre Duvials, La destruccion de las veligiones andinas {conguista
coloniit), México, 1977, pp. 176 v s5.
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Lujsa Elena Alcala, “Imagen e historia. La representacion del
milagro en la pintura colonial”, en el catdlogo de la exposicion Los
Siglos de Ovo en tos Virwinaros de América, 15501700, Madrid, 1999,
pp- 118 yss. Sobre la iconografia que identifica a la Virgen con el
verray de Potosi y la madre tierra, pucde verse Teresa Gishert,
Teomogvafiv v mitos indizenas en el arte, La Paz, 1980, pp. 17 v ss.

linrigue Marco Dorra, Fuentes paro e Historie del Arte Hispanoamer
icano, vol, 11, Scvilla, 1960, p. 225; H. E. Wethey, Arquiteciura
Virweinal en Bolivia, La Paz, 1961, p. 109; Pastorelo también se
nombraba pintor, porle gue vemaos la versatilidud de la réenica,

. de Mesay T, Gisbert, Histovia de fa piniuma cuzgueines, Lima, 1982,
vol. [, p. 58. :

1. de Mesa y T. Gisherr, Escultura vireinal..., p. 82.
1bid, p. 83.

Titus Burckharde, Principios y métodos Jel wrte sagrade, Barcelona,
2000, p. 167, '

Ihid, p. 168,

Paul Westheim, ldeas fundamentales del arte prehispanico en México,

Madrid, 1987, pp. 24 v 51.
TEid, p. 13i.

Pedro Querejazu L, “La Virgen de Copacabana”, en Aree v Argueolopiz,
nl 7, La Paz, 1981, pp. 83-92. Esta iconografia ceders con ¢l gran
asunto de la Inmacnlada; de heche alpunas versiones de la Viegen
de Copacabana posteriores aparece ya con la luna a sus pies, como
la de Chinchaypujio en Cuzco, cfr. Escultura en of Perti, Lima, 1991,
p. 200.

Raman Guticrrez y otros, “Aproximacion al karroco hispancamer-
icane en Sudamérica”, cn Baroco Iheroumericans, de los Andes a las
Pampas, Barcelona, 1997, n.17.

]. de Mesa v ', Gisberr, Escultura virrainal..., p. 83 y ss.

Ricardo Estabridis Cardenas, “La Virgen de Copacabana de Lima,
obra de Diego Rodriguez”, en diaric El Comercio, suplemento
cultural, Lima, s.f; Bernabé Cobo, Fundacion de Lima, Madrid,
1956, vol, 11, p. 454, “estuve en una ermita que hubo pegada a la
iglesia mayor vicja, fa cual se derribd para ¢l edificio de la nueva”,...
“Tla tenido el pueblo en todos tiempos mucha devocian a esta
imagen, mayormente cuando estaba cn su primera capilla o ermita
en ol cementerio de la catedral; Ix cual ermira tenia junto a la
pmerta que miraba al alear mayor dos ventanas pequehas, con sus
rejuielas de hierro siempre abiertas, por las cuales casi a todas horas
de la noche se hallaba gente haciendo oracion”. La nueva capilla
en ¢l barrio de San Lizaro se hizo en 1617,

Rafael Ramos Sasa, “Martin Alonso de Mesa, escultor v
ensamblador”, en Anales del Museo de Amdérica, nl 8, Madrid, 2000,
p. 90.

Pude ver y fotografiar cstos rerablos en julin de 1997, gracias a In
arata ayuda y compaida Jde los senores Hik H. Park y Felipe Vasque:
de Velasco Duthurburu, que me facilitaron el viaje, asi como al
parroco de dicho emplo.

Olinda Celesting y Allert Meyers, Las cofiadias en el Perii: vepidn
central, Frankfurt, 1981, pp. 83, 92 y cundros nl 21y 22, Cannen
Arellane v Albert Meyers, *Testamento de Pedro Milachami, un
curaca caftari en Ju region de los Wanka {Pert)”, en Revista Espusiola
de Antropologie Americane, nl 18, Madrid, 1985, pp. 95-127. ]. Heras,
“Droctrinas franciscanas en el Pert durante los siglos XVI, XVI1y

SAMBLADUORES,., 255

STV E Y




9

30

kil

32

kR

XV, en Beletin de Limag, nl 64, Lima, 1989, pp. 33-44; Antonino

Tibesar, Comienzos de los franciscanos en el Pert, Tyuitos, 1991,

Narold E. Wethey, Colonial architecture and sculpture in Pern, Came
hridge-Massachusetts, 1949, ¢ 211, lamina 306, Damiin Bayon y
Murillo Marx, Historia del Arte Colonial Sudamericano, Barcelona,
1989, p. 82, aparccen citados los dos rerablos renacentistas de “San
Terdnimo en Huancayo (1606)7.

Emiliv Harch-Teree, “El indigena pervano en las Bellas Artes
virreinales”, on Revistu Uhiversitaria, n1 118, Cuzco, 1960, pp. 46
95 la noticia textual que dda este arquitecto es: "INCHAY HUA-
MACHIN, Franciseo- Bnsamblador. San Jerdnima de Tunan (Jaja).
Retablo plateresco (lado izquicrde, que aun se conserva -1950-)
concertado con el mayordamo de 1a obra Martin Huallamachin,
en 1614, cual reza ¢n una inscripeion en ét°, ¢l pp. 77-78. Otras
noticias sobre ensambladores en Lima, “Retablos limenos del siglo
XV, en Revista del Archivo Nocioned del Perst, XXOI, Lima, 1959,
pp. 342,

Carlos |, Diaz Remetuteria, El cacigue en el virreinato del Peril: estudio
historicofuridicn, Sevilla, 1977, pp. 70-71, notas 34, 35 y 36, cita un
expedicnre del Archive General de Indias, Escribania de Camary,
Teg. 5144, con una causa de Geronimo Lorenzo Valentin Limaylia
contra Bernardina Limaylla solre el cactcazgo principal de este
reparrimiento de Luvinguanca en ¢l valle de Jauja, a mediados del
siglo XVIL Mas adelante cita unns memoriates impresos (AGI,
[ndiferente General 640) del caciguie Gerénimo Limaylla solre las
malestins que reciben los indios de Perg, v pide lu insticucion de
una orden militar o similay para la nobler indigena hacia 1678,
cfr. p. 103, nea 19, Este homanimo debe ser descendiente del cue
nes ocupa, sobre el cual el expediente cirado recope un decreto v
titulo del cargo de gobernador ¢l cuatra Jde febrera de 1595, cfr.
p. 153, nota 59. Arellano y Meyers, o. . p. 103, citan una relacion
de los gobernadores Je Lurinwanka, existendo una laguna desde

fines del Xv{a 1653.

He respetado la errografia original; la abreviatura VIO erco qie
significa Vicariog v PE sera Padre.

Alfonsa Rodriguez G. de Ceballos, “Motivos arnamentales en I
arquitcctury de la peninsula ibérica entre Manierismo y Barroco”,
en Actas del XX Congrese Internacional de Historia Jdel Arre
{Granada, 1973), Espasia enwe ol Mediterrdreo v el Atldniico, vol. 1,
Granudy, 1976, pp. 553559
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Sisan Stratron, La Inmaculada Conceprion er el wrte espaniol, Madrid,
1989, pp. 46-47.

“Esto vy mi cuerpa. Hste es el ciliz de mi sangre de la alianza nueva
y eterna, Misterio de fe. Que serd derramada por vosotras y por
tocdns los hombres para el perdon de los pecados™. Las inscripeiones
lleva abreviatiras en alpunas palabras.

“El Sefior resucitd del sepulere, aleluya, alcluya. Este retablo lo
manddd hacer ol padre fray Buenaventura de Fuentes, siendo vicario
de este pueblo de San Geronime de Tuna”.

“Oue por nosotros murid en la cruz, aleluya, aleluya, Siendo
mayordoma de esta iglesia don Martin Maymachin, en 30 de enero
de 1614 wios. Pedro Francisco Ynchavachin me hizo™. Durante cl
Encuentro ¢l St Pedro Quergjazu me sugirié acertadamente que
la lectura del apellide Je este ensamblador seria Inga, ey decir
indigena de vrigen noble, Algunes micmbros de las familias de la
nobleza incaica se dedicaron a actividades artisticas comao Francisco
Tito Yupanqui, Schastian Acostopa, Diego Quispe Tiw, Juan Tormss
Tuyrn Tiipac, firmando con <l distintivo de Inga. Bste aspecto
ilumina cambién sobre el posible apove a la nobleza y liberalidad
de las artes en esta sociedad virreinal, cuando los nobles incas gue
estahan exentos de trabajos obligatorios como la mita ("indins
ociosus” se les nombra comao crédito de su nobleza), se dedicaban
o lus urtes. La investigadora Vlizaherh Kuon me facilita el significado
e la palabra quechua Augchin, “haciende rejer”, aunque no sabemos
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