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El escultor-imaginero Gaspar de la Cueva en Lima

La valia pldstica de este artista fue puesta de relieve
hace afios por los investigadores José de Mesa y Teresa
Gisbert, alentados por el profesor Enrique Marco Dorta.
Dieron a conocer las excelentes imdgenes que se conser-
van de este sevillano en Potosi y otros lugares de Bolivia.
También Mario Chacén realizé un importante trabajo so-
bre el arte potosino en el que brillaba Gaspar de la Cueva
como gran maestro escultor'. En anteriores ocasiones he
afrontado la figura de este imaginero hispalense en el anti-
guo virreinato de Nueva Castilla, sus obras en las actuales
reptiblicas de Bolivia y Perd. En el primer caso intenté
atribuir con fundamento y argumento formal nuevas es-
culturas de Potosi y Sucre, en concreto una hermosa In-
maculada de la recoleta de Sucre, un san Juan Bautista en
la iglesia de san Martin de Tours de Potosi, un san Juan
Evangelista en san Francisco, un san Pedro y una Inma-
culada de san Lorenzo en Potosi. En segundo lugar una
bella Virgen con el Nifio de la iglesia de santo Domingo
de Lima®.

Hasta ahora sabemos que Gaspar de la Cueva naci6
en Sevilla entre 1583 y 1587, hijo de Melchor Gutiérrez
y Beatriz de la Cueva; casado en 1609 con Catalina Ruiz
de Mildn en la parroquia de la Magdalena. De momen-
to no hay noticias de su actividad artistica hasta 1612,
cuando viviendo en la collacién hispalense de San Miguel
realizé tres esculturas para el ensamblador Miguel Bovis
y una imagen de San Vicente destinada al pueblo de To-
cina’. Desconocemos donde y con quién aprendi6 el arte

1 J. MESA y T. GISBERT. Escultura Virremal en Bolivia. La
Paz: Academia Nacional de Ciencias de Bolivia, 1972. M. CHA-
CON TORRES. Arte Virreinal en Potosi, Sevilla: Escuela de Estu-
dios Hispanoamericanos, 1973.

2 R.RAMOS SOSA. “Aportacién a la obra del escultor Gas-
par de la Cueva en Bolivia (1629- c. 1640)” en III Encuentro
Internacional sobre Barroco, Lia Paz: Viceministerio de Cultura de
Bolivia/Uni6n Latina, 2005, p. 67-76; y “Notas sobre el escultor
Gaspar de la Cueva en Lima, 1621-1628", en Estudios de Historia
del Arte, Centenario del Laboratorio de Arte (1907-2007). Sevilla, Uni-
versidad de Sevilla, 2009, t. I, pp. 513-524.

3 J. MESA. y T. GISBERT. 0b. at. [1972], pp. 123-136. P.
J. GONZALEZ GARCIA. “Noticias sevillanas del escultor Gas-
par de la Cueva”, en Andalucia y América en el siglo XVII, 11, Sevilla:
Escuela de Estudios Hispanoamericanos, 1985, pp. 141-146. M.
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escultdrico, aunque a tenor de sus obras fue sin duda un
escultor montafiesino, mds afin al estilo de Francisco de
Ocampo. Con argumentos estilisticos, histéricos y cono-
cimiento por fotografias de la obra segura de Cueva, se
ha propuesto a este escultor como artifice de la sefiera
imagen del Nazareno del Silencio de Sevilla, mientras tan-
to habrd que esperar a futuros estudios para aquilatar la
atribucién*. En la parroquia de Tocina se conservan los
restos de la antigua imagen del patrén que fue mutilada
y quemada en la guerra civil espafiola. La cabeza estd tan
dafiada que dificulta sacar conclusiones netas, en princi-
pio hay que identificarla con la escultura de san Vicente
realizada por Gaspar de la Cueva.

Cuando tramitaba los expedientes oportunos en la Gasa
de Contratacién para emigrar al Pert junto a su esposa
y un criado, el 15 de febrero de 1613, declaraba tener
veintiséis afios. Ese mismo dia contraté a Miguel Anttinez
como aprendiz de escultor, tal vez fuera el criado que le
acompaiiaria. Al mes siguiente recibié del pintor Juan de
Uceda Castroverde doce lienzos para vender en Indias “de
pintura al dleo de lo divino, de diferentes hechuras de imdgenes” por
valor de 142 ducados®.

Un testimonio de su periplo hasta llegar a Lima nos lo
cuenta ¢] mismo cuando atestigué en los trdmites matri-
moniales del escultor y ensamblador Pedro de Noguera
en 1621. Hizo constar que le conocia desde hacia once
o doce afios en “Sevilla, Cartagena, FPanamd y los Reyes™. Es
probable que realizaran juntos la travesfa del océano. Va-

M. GARCIA QUILIS, La parroquia de san Vicente Mdrtir de Tocina.
Tocina: Ayuntamiento de Tocina, 2005, pp. 51-52.

4 A. TORRE]JON DIAZ. “Jestis Nazareno (El Silencio)”, en
De Ferusalén a Sevilla: La Fasion de Fesiis. (Dir. M. Lineros Rios).
Sevilla: Tartessos, 2005, pp. 246-252.

5 Archivo de protocolos notariales de Sevilla, oficio IV, Pe-
dro de Carpio, libro 1° de 1613, fol. 829. (APNS). E. MARCO
DORTA. Fuentes para la historia del arte hispanoamericano, t. 11, Sevi-
lla: Instituto Diego Veldzquez. Seccién de Sevilla, 1960, pp. 106
y ss.y 301-304.

6 R. RAMOS SOSA. “La obra del escultor Pedro de No-
guera: promotores y gusto artistico en la catedral de Lima”, en
Nuevas perspectivas criticas sobre historia de la escultura sevillana. Sevilla:
Junta de Andalucia/Consejerfa de Cultura, 2007, pp. 107-118. En
su testimonio de 1621 decfa tener 38 afios.
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rios escultores sevillanos se establecieron practicamente
al mismo tiempo en la antigua capital del virreinato pe-
ruano: Martin de Oviedo (incégnita artistica que estuvo
unos afios en Lima y luego emigré a Charcas), Pedro de
Noguera, Luis Ortiz de Vargas, Gaspar de la Cueva, Luis
de Espindola y Fabidn Gerénimo. Casi todos ellos junto
con Martin Alonso de Mesa, otro artista hispalense que
trabajaba en la ciudad desde hacfa dos décadas, protago-
nizaron uno de los episodios mds expresivos del quehacer
artistico en las sociedades del Antiguo Régimen, por sus
implicaciones gremiales, institucionales y sociales. Intervi-
nieron en las pujas para realizar la sillerfa del coro de la
catedral de Lima en 1623 y fue precisamente Cueva quién
la hubiera ejecutado pues ofrecié el presupuesto mds bajo
y se le llegd a asignar. Las rivalidades profesionales con-
dujeron a agrios pleitos entre los artistas y las autoridades
competentes, y tras varios afios de dilacién Noguera y su
taller se hicieron cargo del trabajo’.

La fuerte competencia entre los ensambladores y escul-
tores durante una década propicié la didspora: Gerénimo,
Espindola y Cueva emigraron a Potosi; Ortiz de Vargas
volvié a Sevilla, y Martin Alonso falleci4, permaneciendo
Noguera en Lima como dueno del panorama plastico en
la ciudad.

Los afios limefios de Cueva estuvieron jalonados de
dificultades. Ya aportamos testimonios inéditos de sus fre-
cuentes visitas a la cdrcel, deudas y demds apuros que
precipitaron su ida a Potosi. Entonces aclaré que tras va-
rias investigaciones directas en Pert y Bolivia, en el caso
limefio ninguna de las obras contratadas por Cueva y
con testimonio documental en protocolos notariales se ha
identificado de momento. Esto no quiere decir que no se
hayan conservado algunas de ellas. Seguramente cuando
sea posible consultar fuentes escritas de los repositorios
pertenecientes a conventos, parroquias y cofradias surgi-

7 E. MARCO DORTA. Ob. cit. [1960], pp. 8-108. A. san
CRISTOBAL. “Nueva visién histérica de la sillerfa de la Cate-
dral”, Revista Histérica, XXXIII, Lima: Academia Nacional de la
Historia, 1981-1982, pp. 221-268. R. RAMOS SOSA, R. “Las
artes de la madera”, en La Basilica Catedral de Lima. Lima: Ban-
co de Crédito, 2004, pp. 132-145. R. RAMOS SOSA. Art. at.
[2007], pp. 107-118.



rd informacién que avale las atribuciones fundamentadas
que pueden hacerse a tenor de sus trabajos documenta-
dos, y en ocasiones firmados, de Potosi y Sica Sica.

Hay que sefialar una dificultad habitual en estas investi-
gaciones sobre artistas coetdneos y sus obras pertenecien-
tes a un mismo foco artistico: la férrea unidad formal y
estética apoyada en la continuidad del sistema gremial y
la preponderante funcionalidad religiosa de la escultura®.
A ello hay que anadir como consecuencia de lo anterior
las frecuentes colaboraciones entre los artifices, aunque
uno de ellos firma el contrato podia subcontratar el tra-
bajo con otros, aspecto constatado en el caso de Cueva’.
Ejemplo muy expresivo es el caso de un retablo encarga-
do por el capitdn Hernando de Santa Cruz y Padilla “/ecko
de mano de Pedro de la Cueva y Domingo Pérez, y traza de Pedro de
Noguera y escultura de Luis de Espindola”, asi como el dorado
se encomend¢ a Fabidn Gerénimo en 1624

EI 20 de agosto de 1628 parece que Gaspar de la Cueva
ya habifa tomado la decisién de saldar todas sus deudas y
compromisos, abandonando la ciudad. Para ello otorgd
un poder a su amigo Diego de Medina, maestro carpinte-
ro de Sevilla, para que pudiera vender sus bienes'!. Tras

8 E.GOMEZ PINOL. “Los retablos de san Isidoro del Cam-
po y algunas atribuciones escultéricas derivadas de su estudio”,
en catdlogo de la exposicién San Iidoro del Campo (1301-2002).
Fortaleza de la espiritualidad y santuario del poder. Sevilla: Gonsejerfa
de Cultura de la Junta de Andalucia, 2002, p. 120.

9 M. CHACON. Ob. dt., [1973], p. 76. Otro ejemplo de las
colaboraciones entre artistas en una misma obras, ademas de
complicaciones juridicas, es el retablo mayor del monasterio de
la Concepcién de Lima, cfr. A. san CRISTOBAL. “Martin Alo-
nso de Mesa y Juan Garcfa Salguero en el retablo mayor de la
Concepcidn”, Revista del Archivo General de la Nacion, 17, Lima:
Ministerio de Cultura, 1998, pp. 91-130. O bien el ensamblador
Asensio de Salas que subcontrataba la escultura con Bernardo
Pérez de Robles, caso del retablo de la Inmaculada Concepcién
de la catedral de Lima.

10 A. SAN CRISTOBAL. La iglesia y convento de san Agustin de
Lima, Lima: Colegio de san Agustin, 2001, p. 287.

11 Archivo General de la Nacién, Lima; [en adelante A.G.N].
Pedro Lépez de Mallea, n°® 980, ff. 419-420 v. Sobre Medina
existe el articulo de A. SAN CRISTOBAL. “El carpintero Diego
de Medina”, Revista del Archivo General de la Nacion, 13, Lima: Ar-
chivo de la Nacién, 1996, pp. 95-131.

El escultor-imaginero Gaspar de la Cueva en Lima

los afios limefios vuelve a aparecer en Potosi el 12 de fe-
brero de 16292,

Hasta ahora la primera noticia inédita de GCueva en
Lima es cuando el 18 de agosto de 1620, firmaba como
testigo del contrato que Luis Ortiz de Vargas realizé con
la monja Melchora de los Reyes, del monasterio de agus-
tinas. La obra en ejecucidn fue el retablo dedicado a Nues-
tra Sefiora de la Encarnacién. Con este dato es posible
pensar que Cueva trabajara por entonces para Ortiz de
Vargas'.

Gaspar de la Cueva debid de ser un consumado imagi-
nero, nunca aparece como ensamblador o arquitecto, do-
minando el amplio repertorio de la figuracién sagrada de
entonces. Gonstituye un documento muy expresivo sobre
la dindmica laboral del taller, los aspectos comerciales de
la obra de arte asf como sus implicaciones artisticas con la
vida cotidiana, es la venta que realiza Cueva al dorador
Antonio Donvela (Dovela) en 1624 de una esclava negra,
criolla de Cartagena, llamada Isabel y con 16 afios mds
o menos. Fue el modo de pagarle los numerosos traba-
jos de encarnadura, policromia y dorado de una serie de
imdgenes realizadas por Gaspar de la Cueva'*. Citamos
textualmente:

“[...] en el dorado y estofado y encarnado de tres cuerpos de san-
tos, el uno el beato Luis Gonzaga para el colegio de la Compania
de TFesiis, y el otro es del padre y beato fray Fedro de Alcdntara
para el convento del sefior san Francisco, y otro cuerpo del dicho
beato fray Fedro de Alcintara para la recoleta de san Francisco
del pueblo de la Magdalena del puerto de Pisco. Y por el dorado
de tres cabexas de santos que dord y encarnd de los de la Compa-
fita de Tesiis para el colegio que de la dicha Compania estd en
la cudad de Fanamds; y por el dorado y encarnado de un rostro
y manos de seora santa Ana para el monasterio de las monjas

descalzas de esta ciudad; y por el dorado de otro san Ramon de

12 M. CHACON. 0b. dt. (1973], p. 76.

13 A.G.N. Protocolos notariales de Cristébal Aguilar Men-
dieta, n° 59, f. 346-350. Agradezco esta referencia documental al
doctor Antonio san Ciristdbal, de grata memoria.

14 AGN, protocolos de Francisco Gonzdlez Balcdzar, n® 772,
23 de enero de 1624, {f. 67-68 v. En el documento no estd claro
si el precio fueron 400 o bien 800 pesos.
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la orden de Nuestra Seriora de las Mercedes para una doctrina
de la dicha orden fuera de esta ciudad. Y toda esta obra montd
cuatrocientos y setenta y dos pesos de a ocho reales y los setenta pe-
sos se los habia yo dado e pagado para el oro de todo este dorado
y en la forma dicha [...]”.

Con este testimonio puede apreciarse como el arte es-
cultérico de Cueva llegd hasta Panamad, y que la capital
virreinal fue un centro artistico que surtié a toda Sudamé-
rica. Trabajé para todas las érdenes religiosas, pero hay
encargos frecuentes de la Compania como el que le hace
el procurador general, el padre Alonso Fuentes de Herre-
ra, en agosto de 1627. Esculpi6 cinco imdgenes: tres del
Nifio Jesus de una vara y dos dedos de altura, con peanas
y cojines cada uno, doradas y estofadas, asi como con ta-
lla de agallones y cartelas “de las hechuras que agora se usan”.
Las otras dos figuras fueron una imagen de la Virgen con
el Nifio Jesus en los brazos de una vara y tres cuartas de
alta sin la peana, aunque el Nifio debia ser independiente.
Por dltimo una escultura de san Ignacio de dos varas de
alto sin contar con la peana, especificando que llevaria “su
diadema de las mds bien labradas que se labran y con un [fesis en la
mano derecha y en la otra un libro”; todas las obras irfan encar-
nadas, doradas y estofadas segun convenga. Cobré por
todas estas esculturas mil pesos, y en anotacién al margen
del contrato consta que entregé en 1628%.

LA SILLERIA CORAL DE SAN AGUSTIN: OTRO
PLEITO DE PEDRO DE NOGUERA'

Si el tenso y envenenado proceso de pujas a la baja por
la sillerfa coral de la catedral de Lima supuso una autén-
tica confrontacién de artistas y autoridades, por medio

15 AGN, protocolos de Pedro Juan Rivera, n® 1624, 17 de
Agosto de 1627, . 449 vto. Los testigos que firman son los pa-
dres Antonio Navarrete y Hernando Alonso.

16 He de manifestar mi gratitud a los priores que me facilita-
ron varias veces el estudio de la sillerfa agustina a lo largos de los
afios, tanto a fray Benigno Uyarra, como especialmente a fray
Héctor Boggio. También he de hacer constar los tres intentos,
expresos y fallidos, para consultar el archivo conventual a pesar
de los buenos oficios de estos dos agustinos.
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estuvo también la realizacién de la sillerfa del coro de san
Agustin. Este proyecto se encomendé a Pedro de Noguera
y en ella trabajaba al mismo tiempo que comenzé el pro-
ceso de disefio, subasta y construccién de la catedralicia.
El contrato entre los agustinos y el escultor se firmé el 17
de Agosto de 1620, debiendo realizar la silleria en dos
afios y por valor de veintitrés mil pesos”, le entregaron
en ese momento dos mil. Incluso se lleg6 a concretar que
la terminacién del trabajo serfa a fines de Junio de 1622.
Como fiadores del artista aparecen nada menos que Mar-
tin Alonso de Mesa, junto con Juan del Fierro y el arqui-
tecto Bernabé de Florines. Aparece también como testigo
Domingo Pérez de Lizarde, del que se sabe que era es-
cultor y tallista, probablemente colaborador de Noguera.
El convento nombré como supervisores habituales de la
obra a fray Alonso de Olivera (o Riera) y a fray Francisco
Bejarano “que entienden de la dicha escultura”®. El agustino
Bejarano fue también pintor y grabador, un limefio disci-
pulo de Mateo Pérez de Alesio™.

Los agustinos no fueron puntuales en los pagos sucesi-
vos para continuar con buen ritmo la obra. Al afo siguien-
te le pagaron solo 1933 pesos y le dejaban a deber 1500.
Un personaje de la vida limefia de entonces, el doctor Gi-
priano de Medina, abogado de la real audiencia, entregd
estos mil quinientos pesos a Noguera para que continuara
con el trabajo del coro, el 29 de mayo de 1621. Fue un
favor que le hizo Medina a los agustinos, devolviéndole el
dinero el 22 de abril de 1622. El siguiente testimonio do-
cumental sobre esta obra de ensambladura es la carta de
pago que Noguera otorga al convento por todo el dinero

17 A.SAN CRISTOBAL, “Algunas sillerfas corales limefas”,
en Revista del Archivo General de la Nacion, 6, Lima: Ministerio de
Cultura, 1984, pp. 71-100. “La silleria del coro de san Agustin”,
en La iglesia y el convento de san Agustin de Lima. Ob. Cit. [2001], pp.
281-309.

18 Ibid. p. 298.

19 R. ESTABRIDIS CARDENAS. “Francisco Bejarano,
pintor y grabador limeno”, en Arte y Arqueologia, 8-9. La Paz:
Instituto de Estudios de la Universidad Mayor de san Andrés,
1982-1983, pp. 38-53. Sobre Alesio puede verse A. PALESATT,
y N. LEPRI. Matteo da Leccia. Manzerista toscano dall Europa al Perd
(la vita e le opere). Pomarance: Associazione Turistica Pomarance,
1999.



Martin Alonso de Mesa y Pedro de Mesa: Retablo del claustro de San Agustin

Lima, 1622-26. (Todas las fotografias de este capitulo son obra del autor)

recibido hasta el 22 de abril de 1623, segun parece en dis-
tintos pagos el escultor habia recibido un total de 12.931

pesos. Algo debia ocurrir en este contexto y relaciones
entre escultor y frailes pues se entablé un pleito entre las
partes en agosto de 1623. Hecha la mayor parte del traba-
Jo, a la hora de instalar la sillerfa en el coro los frailes no
estaban conformes con algunos aspectos.

Al parecer el disefo inicial de Noguera incluia la talla
de esculturas en los respaldos de las sillas altas, modelo
que aprob el provincial fray Gonzalo Diaz Pifieyro, pero
el prior y los frailes del convento a la hora de firmar el
contrato introdujeron una cldusula que fue el objeto de la
discordia. Los agustinos concretaron que se harfa segin el

El escultor-imaginero Gaspar de la Cueva en Lima

proyecto “excepto en los respaldos que en la dicha traza
aparece en las sillas altas que al presente parece estar dibu-
Jjados de escultura que en estos han de ser como los tableros
de las sillas bajas labrados de talla en la_forma que estin
dibujados en la dicha traza la cual se ha de guardar en
todo y por todo como en ella se contiene”™.

La resolucién del pleito a favor de una u otra
parte tardarfa en llegar y por el momento no se ha
encontrado el documento que lo aclare. La dife-
rencia consistia en si el precio acordado de 23.000
pesos incluia los respaldos escultéricos como que-
rian los agustinos, o no, como defendia Noguera.
Esto paralizé el proceso y seguramente los frailes
vefan pasar los meses sin tener acabado su espa-
CI0SO COTO.

Por eso el 12 de diciembre de 1625 ambas par-
tes llegaron a un acuerdo ya que “el fin de los pleitos
es dudoso y las costas y gastos muchos, y no tan cierto el
derecho como se pretende, y por nos quitar de é/[...] . Sin
perjuicio del dictamen de la audiencia sobre si el
presupuesto inicial inclufa los respaldos escultéri-

cos o no, Noguera se comprometié acabar la sille-
ria desde el dia 15 de diciembre en ocho meses,
siendo a costa del convento todos los gastos de
oficiales y materiales, deduciéndolo de lo que le
debian. EI 20 de abril de 1626 Noguera recibié un
pago de 3.801 pesos por esos gastos. El acabado

consistid:

“conforme a la silla que tengo hecha y estd en la sala de la
Real Audiencia ...y lo que faltare en ella de piezas por poner las
he de afiadir conforme a la planta y en la forma dicha me obligo
de hacer la dicha silleria y todas las sillas que tengo hechas y la
de suso citada me obligo de hacer de nuevo en ella y en las demds
todos los alcatres altos y bajos a la medida que el dicho padre
procurador general fray Alonso Riera diere firmada de su nombre
y para este efecto el dicho convento me ha de dar a su costa pieza
y media de madera de cedro puesta en el dicho convento a razon
de cuatro pesos cada pieza, y han de ser de dar y recbir. ¥ la
demds silleria me obligo de hacer y darla acabada en la forma di-

20 A. SAN CRISTOBAL. Ob. dit., [2001], p. 295.
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cha poriendo la manufactura y todo lo demds necesario para que
quede acabada de todo punto segiin y de la forma y manera que
estd la dicha silla de suso citada poniendo en ella lo que le falta
que es una tablilla de la coronacion de escultura y las alas de las
marioletas. Con declaracion que en la testera del dicho coro tengo
puestas doce sillas las cuales estin una pulgada mds angostas de
asiento que la que estd en la Real Audiencia y estas doce sillas en
cuanto a los astentos se han de quedar en cuanto al ancho en la
Jorma y manera que estin pero lo demds de la obra de las dichas
sillas se han de poner como estd la de la Real Audiencia y la silla
prioral se ha de ejecutar como estd en el dibujo; con condicion que
las sillas bajas las tengo de ensangostar a contento del dicho con-
vento como me las pidieren y he de llenar el sitio del coro conforme
a la medida que lleva en las dichas sillas bajas y en lo demds me
obligo de dar acabada la dicha silleria de la forma y manera que
se contiene en la dicha traza y eemplo que se queda en su_fuerza

y vigor [... ]2

Al no conocer la documentacién con la resolucién de
la audiencia no sabemos quién costed la realizacién de los
relieves escultéricos. Es evidente que se hicieron pues han
llegado hasta hoy, y ademas los agustinos deseaban aca-
bar el proyecto sin demora a mediados de agosto de 1626,
seguramente para celebrar el dia de su santo titular, san
Agustin, el 30 de agosto, con el mueble litirgico en toda
su perfeccién y esplendor, como complemento del canto
de las Horas de la comunidad agustina, en el edificio mds
representativo de la orden en el virreinato del Peru.

Asi pues puede concluirse que el disefio, ensamblaje,
carpinterfa y talla decorativa corresponden con seguridad
a Pedro de Noguera y su taller. También se desprende de
la documentacién que Noguera hizo algunas tallas escul-
téricas, aunque no todas como veremos. Sabemos bien
que el coro presenta una numerosa galeria de persona-
jes en medio relieve, hoy son 29 en el coro. Pudo ser el
mismo Noguera o bien los agustinos los que acudieron a
otros artistas.

En la documentacién manejada por los distintos histo-
riadores sobre la sillerfa y artistas de la época aparecen per-
sonajes como testigos y fiadores de Noguera. De algunos

21 Ibid. pp. 305-306.
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de ellos hay constancia de su quehacer artistico y probable-
mente colaboraron con Noguera en el taller y por tanto en
la obra de la sillerfa agustina. Tales como Domingo Pérez
de Lizarde, Pedro de la Cueva, Pedro Mufioz??. También
consta que Luis de Espindola Villavicencio habia realizado
varias figuras para la sillerfa de San Agustin cuando estaba
la obra a cargo de Noguera ya en 1623, segin se afirmaba
acaloradamente en los enfrentamientos para realizar la sille-
ria de la catedral. Acusaban a Noguera que “como se verd en la
silleria que tiene a su cargo de San Agustin a tres afios y no a acabado
diex sillas por no tener escultor que le haga la escultura y talla de ella,
y algunas,_figuras que tiene hechas las hizo Luis Despindola y ast estd
parada la dicha silleria por esta causa™. Se le atribuyen asi los
relieves escultdricos de san Andrés, san Francisco de Asis
y san Francisco de Paula®. También hay una referencia do-
cumental de intervencién en la escultura de la sillerfa agus-
tina de Juan Garcia Salguero, escultor criollo mexicano que
trabajé y vivié en el virreinato del sur. Consta en su primer
testamento de 1628 que le debian “e/ convento y frailes del serior
san Agustin el resto de los tableros de escultura que hice para el dicho
convento y coro de la iglesia de €l, ciento y setenta y cinco pesos de a
ocho reales de los cuales ha de haber el reverendo padre fray Alonso de
Riero, religioso del dicho convento cien pesos de ellos y lo demds es mio
como parecerd de una cédula que de ello hay hecha™. A tenor de
este testimonio se le atribuyd el relieve de San José.

22 Este Pedro Mufioz y su hermano Gonzalo Muifioz eran
escultores que vivian en Lima, y en una ocasién le prestaron a
Cueva cien pesos, cfr. AGN, protocolos de Agustin de Atencia,
n° 171, 22 de abril de 1622, f. 604 (antes f. 107). Agradezco al
Dr. san Cristébal esta referencia documental.

23 E. MARCO DORTA. 0b. cit. [1960], p. 287.

24 J. MESA y T. GISBERT. 0b. ct. [1972], pp. 143-144. So-
bre Espindola puede verse una obra conservada, documentada
e identificada en R. RAMOS SOSA. “La vida y la obra de Luis
de Espindola entre Bolivia y Pert”, en II Encuentro internacional
sobre el Barroco y diversidad cultural, Sucre-Bolivia: Viceministerio
de Cultura de Bolivia/Unién Latina, 2004, pp. 61-66.

25 E. HARTHTERRE. “Juan Garcfa Salguero, un criollo de
Meéxico escultor en Lima”, en Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas, 30. México: Instituto de Investigaciones Estéticas, 1960,
p- 89. R. RAMOS SOSA. “Panorama de la escultura virreinal
limena (1600-1670): relaciones con Sevilla y México. Perfil histdri-
co artistico del escultor mexicano Juan Garcia Salguero”, en Boletin
del Instituto Riva-Agiiero, Lima: Instituto Riva-Agiiero, (en prensa).



Al contemplar hoy en difa el coro agustino, considera-
blemente reducido tras las numerosas reconstrucciones
después de los habituales sefsmos en la ciudad, la tltima
y mds drdstica tras los terremotos de 1940 y 1970, fue
reinaugurada la iglesia en 1984. Es evidente que al menos
se ha reducido a la mitad como ya se ve en antiguas foto-
grafias tras una remodelacién neogdtica de principios del
siglo XX, asi como evidente son las diferentes manos ar-
tisticas en los relieves de escultura, tanto los que estdn en
la sillerfa, como los dispersos por diversas dependencias
conventuales, museo e iglesia. He llegado a contabilizar
45, mds una robada pero que llegé a ser fotografiada®.

La escultura y sillerfas de Lima las comencé a estudiar
en 1991, la unidad estilistica de la escuela sevillana y lime-
na de aquellos afios, asi como la complicada informacién
documental o su carencia han dificultado enormemente la
investigacién. He procurado aclarar la marafia, en la que
sin renunciar al documento, aprovechdndolo, prevalece
la contemplacién, estudio y andlisis de la obra misma: el
amplio muestrario de relieves escultéricos. Fruto de ello
propongo la atribucién de algunos a Gaspar de la Cueva.
No hay por el momento testimonio documental, pero tras
conocer y estudiar sus obras en la actual Bolivia, identifi-
cadas, documentadas y algunas firmadas, puede aceptarse
como hipétesis que la sucesiva investigaciéon habrd de re-
frendar o refutar.

Antes de abordar directamente los relieves escultéricos
de la sillerfa hay que pasar por el claustro principal del
convento hasta llegar a la amplia escalera que conduce
al coro. Cueva trabajaba en el 4mbito limefio por cuenta
propia o también para otros escultores y ensambladores.
Exactamente en las mismas fechas que Noguera y los
agustinos se empefiaban en acabar la sillerfa, el mismo
convento de san Agustin contraté a Cueva el 11 de mayo
de 1626 para realizar “una hechura de un Cristo hincado de ro-
dillas de la oracion del huerto, del alto natural y un dngel que traiga
un cahz en la mano de estatura de tres cuartas, las cuales han de

26 H. SCHENONE. Ionografia de Arte Colonial, los santos, vol.
II. Buenos Aires: Fundacién Tarea, 1992, pp. 568-569 y foto-
graffa en pdg. 571; el personaje se identifica como santa Maria
Egipciaca.
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ser redondas™, entregandole la madera necesaria y “por sus
manos” trescientos cincuenta pesos, en cuatro meses. La es-
cena de la Oracién en el huerto iba destinada a uno de los
cuatro retablos del claustro principal contratados de dos
en dos con Martin Alonso de Mesa?. La historia docu-
mental de estas ensambladuras ha distraido tanto (“entre-
verado”) que no han reparado que de los cuatro retablos,
tres contindan en su lugar de las esquinas del recinto, el
cuarto claramente ha sido sustituido en el setecientos por
otro de estilo barroco limefio. Esos tres son los citados por
la documentacién en 1622, 1624, 1626 y sucesiva, si bien
repintados de blanco, mutilados, sin los grupos escultéri-
cos originales que citan los protocolos notariales, con unas
puertas en la hornacina principal como especificaban las
condiciones de ejecucién, aunque las que hoy lucen perte-
necen seguramente a la renovacién de principios del siglo
XX. Dos de ellos son mds parecidos entre si, presentan
pares de columnas corintias estriadas con el tercio inferior
senalado, rematados por pirdmides y un cuerpo menor
con disefios muy expresivos de la ensambladura limefna
de la tercera década del seiscientos, visibles también en
las sillerfas de la catedral, la agustina, pulpitos, cajonerias
y otras obras lignarias de la época en el amplio virreina-
to del Pert. Junto con Cueva los agustinos contrataron a
Pedro de Mesa, hijo de Martin Alonso, para que acaba-
ra los retablos segun la traza inicial, ya que al fallecer su
padre no los habia terminado. Otro aspecto documental
inédito y que complica, al mismo tiempo que enriquece,
el panorama artistico limefio, es la cita en el contrato de
mayo de 1626 de un fraile como maestro escultor, supo-
nemos que agustino. Al ajustar el trabajo y condiciones
con Pedro de Mesa, este cobraria trescientos setenta pesos

27 AGN, Juan de Valenzuela, n® 1944, ff. 995 v.-998, f. 996.
Documento citado por A. SAN CRISTOBAL. 0b. ait. [2001],
pp. 122-123, transcrito como anexo documental en pdginas 175-
176, la transcripcién parece que tiene lagunas. Pude consultar
directamente el documento completo.

28 Thidem, pags. 116-125. Harth-Terré ya cité documentacién
sobre estos retablos, la secuencia documental completa corres-
ponde a san Cristébal, pero en ningtin caso ni ellos ni otros
aprovechando estas noticias reparan en los mismos retablos exis-
tentes.
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Santo agustino. Museo de San Francisco, Potosi

y le darfan la madera necesaria “y st el padre fray Antonio de

(Olmera) maestro de escultor diere es necesario aiadir una |[...]”
(roto el documento). Nada sabemos de este nuevo artifice
que sin duda trabajaria para el convento de Lima y otros
de la orden y quién sabe si también intervino en la sillera.
Esperemos que las pesquisas de los investigadores locales
puedan algin dia aportar luz al respecto.

Cada retablo estaba dedicado a una escena: Cristo ata-
do a la columna con los sayones azotdndole, mds la figura
de san Pedro arrodillado y llorando; un Ciristo crucificado
de tamano natural y san Agustin a sus pies con un cordén
en las manos; Cristo arrodillado en la oracién del huerto
y un dngel con un cdliz. Del cuarto retablo desconocemos
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su iconografia. Una vez, mds surge la diferen-
cia metodolégica esencial entre historiador e
historiador del arte, identificando unos reta-
blos de los mds antiguos de la ciudad.

Asi pues en este contexto de febril activi-
dad para acabar las principales estancias del
convento agustino con decoro institucional,
con numerosos artistas disponibles y todos
ellos con el alto nivel técnico y artistico de
una escuela como la hispalense, es mds que
posible la intervencién en las esculturas de la
sillerfa del escultor Gaspar de la Cueva. Seria
muy probable como veremos a continuacién,
segun esa “légica de la situacién” de la que
escribfa Gombrich.

Cuando Cueva emigré a Potosi también
trabajé para el convento de san Agustin de
la villa imperial. Se conservan el Cristo de
Burgos, varias esculturas y relieves de aquel
templo. El santo agustino conservado hoy en
el museo de san Francisco de la ciudad andina
muestra una gran calidad pldstica y estética,
constituye un buen punto de partida para tra-
tar de identificar por medio del andlisis for-
mal estos mismos personajes de la orden en
el coro limeno.

El santo agustino de Potosi muestra un ros-
tro juvenil refinado, de nariz afilada, con uno
de los modelos de oreja mas caracteristicos de
Cueva, el pelo de la barba muy ajustado a las
mandibulas, hermosos labios sonrosados, terso y ancho
el inferior, trabajando las hebras del cabello con gran pre-
cisién y suaves ondulaciones que no llegan a romper el
volumen general del mechén y estilizacién clasicista. Pre-
senta un gesto de dolor interno contenido pero llegando
a derramar lagrimas, como puede apreciarse en sus car-
naciones prdctica y sorprendentemente intactas. De cer-
ca puede observarse el “peleteado”, recurso pictérico que
facilita la transicién visual entre el volumen de la talla del
cabello y la policromia del mismo sobre la piel®*. Los ropa-

29 F. PACHECO. El Arte de la Pintura. Madrid: Cdtedra,



Santo agustino. Detalle de la cabeza, panel en relieve
Convento de San Agustin, Lima

jes alrededor del cuello han sido mutilados, seguramente
para ser revestido con telas, conservando buena parte del
dorado y policromia original.

Sugerimos asignar a Cueva algunos de los paneles de
la sillerfa, de los que estamos mds seguros por ahora, a
partir de los signos formales del escultor que definimos en
anteriores trabajos ya citados®.

1990, p. 499 (edicién de B. BASSEGODA).

30 R. RAMOS SOSA. Art. cit. [2005], pp. 67-76. Y “Notas
sobre el escultor Gaspar de la Cueva en Lima, 1621-1628”, en
Estudios de Historia del Arte. Centenario de Laboratorio de Arte (1907-
2007), t. I. Sevilla: Universidad/Departamento de Historia del
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La actual silleria muestra 29 relieves
escultéricos, en otras dependencias habfa
16 sueltos y un relieve fue robado pero
del que se conoce fotografia. En total son
46 paneles de escultura. Hace unos afos,
para dignificar el culto y darle una funcio-
nalidad religiosa a los relieves sueltos, se
mont6 una nueva mesa de altar y dos am-
bones en el templo agustino aprovechan-
do varios paneles escultéricos y columnas
de la antigua sillerfa, preservandolos asi
del abandono o el robo. Con claridad
puede asignarse a Gaspar de la Cueva el
santo agustino en el frente del altar, con
las insignias de una cruz y al parecer unas
disciplinas. Sobre todo la cabeza es de
gran calidad pldstica y expresiva, (pues
parece recompuesto en alguna de las res-
tauraciones histéricas, intentando adrede
que no se note, o bien imitando la dispo-
sicién original). En este caso es el mismo
tipo fisico del rostro pero con labios mds
delgados y entreabiertos con claridad, ex-
presién de arrobo espiritual y sufrimiento
interno, como también sugieren cejas y
ojos levemente caidos. Puede observarse
el dominio en la talla escultdrica aprecian-
do el aspecto modelado de las facciones,
mejillas, pémulos, y transiciones entre la
nariz, labios y barbilla. Al ser un relieve sin policromia,
el escultor utiliza un recurso estrictamente pldstico para
introducir vida en sus ojos, sefialando con ligera incisién
los circulos del iris y pupila en las esferas oculares. Pueden
asignarse a Cueva otros dos relieves de agustinos loca-
lizados en la sillerfa, variantes del mismo tipo fisico de
hombre joven.

El santo agustino en tercer lugar de la sillerfa, comen-
zando por la izquierda y en el sentido de las agujas del
reloj, con libro y cruz (la mano de la cruz es una burda
recomposicién), de momento no sabemos a quién repre-

Arte, 2009, pp. 513-524.
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Santo agustino. Conjunto y detalle de la cabeza

senta. Compone la figura con frontalidad y un ligero con-
traposto que flexiona su pierna derecha. Es el rostro de
un joven, de facciones redondeadas, con templada mirada
al frente. En este caso, tanto las hebras del pelo, orejas, y
boca con labio inferior ancho, terso y carnoso, asi como
un caracteristico plegado del hdbito agustino a la altura
del talle con el tipico cinturén de hebilla, constituyen mo-
dos formales de Cueva.
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El tercer relieve de santo agustino que cabe relacionar

con Gaspar de la Cueva es el que pudiera identificarse
con el beato Pedro de Zuiiiga, agustino que murié mdrtir
en Japdn en 1620, a fuego lento en una hoguera®. El per-
sonaje es representado en el momento del martirio, atado
con sogas a un drbol sometido a las llamas. La habitual y
preferente frontalidad de los personajes en la silleria se ve
compensada en un suave contraposto. El relieve estd bien
conservado, solo se aprecian restauraciones en la nariz
del beato Pedro, incluso en este caso los brazos y manos
parecen originales, mostrando un modelo con dedos fi-
nos dispuestos en elegante y contenida afectacién, con un
naturalismo al sefialar el entramado de venas bajo la piel.

31 H. SCHENONE. 0b. at. vol. I1, [1992], pp. 642-43.



Beato Fedro de Ziiniga. Conjunto y detalles del rostro y mano

Junto al tipo fisico del rostro, una vez mds el cabello y ore-
jas revelan el estilo y modelo de Cueva. La esclavina del
hdbito agustino en este caso muestra una superficie mds
agitada en ondulaciones que parecen acompanar el gesto
dramdtico de la boca entreabierta en la que se distinguen
los dientes, ojos al cielo y entrecejo fruncido. En su cuello
la vena yugular intensifica la dolorosa tragedia.

La maestria de Cueva, a tenor de lo conocido en Potosi
y los relieves que vamos presentando, es evidente en los
paneles escultéricos de dos fundadores de érdenes reli-
giosas: santo Domingo y san Ignacio. El dominico es un
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Pag. anterior

Santo Domingo de Guzmdn

San Ignacio de Loyola (conjunto y detalle del rostro)
Sillerfa de coro de San Agustin. Lima

hombre joven de rasgos idealizados en un tipo
afin a otros personajes esculpidos por Cueva. En
este caso es muy claro el modelo de barba corta,
ajustada a las mandibulas como el santo agus-
tino de Potosi. La capa de la usanza dominica
ensancha el volumen del cuerpo otorgandole el
empaque y autoridad exigidos en el decoro sa-
grado de estas representaciones institucionales.
San Ignacio de Loyola en su iconografia tradi-
cional, con manteo que le cruza el cuerpo bajo la
cintura, sostiene con una elegante mano de finos
dedos el libro de reglas, y su brazo derecho le-
vantando el emblema de la Compaiia de Jesus,
THS, este brazo es una tosca reconstruccién tras
algiin desastre sismico. Presentado como hombre
maduro de aspecto juvenil, calvo y lampifio, de
carnes austeras ajustadas en el pémulo y pliegue
entre boca y mejillas, pero con la firmeza de un
fundador, visible en un rasgo realista como es
la vena atravesando en vertical la frente, desde
el nacimiento del cabello hasta el entrecejo, asf
como en la sien.

En el coro agustino también aparece uno de
los relieves escultéricos dedicados a santa Rosa
de Lima. Tanto la composicién general, como
los rasgos estilisticos del rostro y disposicién de
los pliegues en sus vestiduras pueden asignarse
a Gaspar de la Gueva, pero también es evidente
que la escultura ha sufrido recomposiciones. Pa-
rece que la corona de flores sobre la cabeza pre-
sentan una talla mds ligera y descuidada, diferen-
te de las rosas de la mano, que también pueden
ser recolocadas; asf como el ancla sin la maqueta
de Lima, simbolo de la proteccién de Rosa a la
ciudad, que es una sumaria imitacién posterior.
Si este relieve se estaba realizando hacia 1626, y
el culto a la criolla limefia no era publico pues no
hacia mds de una década que habfa fallecido, hay
que pensar que debi6 de tratarse de otra santa
religiosa, que tras los desastres de algin sismo
se aproveché para incorporarla al coro agustino,
una vez ya en los altares desde 1671.

El escultor-imaginero Gaspar de la Cueva en Lima

Santa Rosa de Lima
Sillerfa de coro de San Agustin. Lima
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Bajorrelieve ornamental en el respaldo de la silla prioral
Sillerfa de coro de San Agustin. Lima

Por aquellos afos el cronista agustino Antonio de la
Calancha en su Crénica Moralizadora pasaba por alto el
dificultoso proceso de realizacién de la silleria y la descri-
be como “de cedro fino en blanco de todo primor, hermosura y arte,
santos de talla de cuerpo entero, molduras y pirdmides a proporcion
de la obra™?. No obstante los habituales seismos que azo-
tan a la ciudad también afectaron al coro, especialmente
destructor fue el de 1687 como nos cuenta Juan Teodo-
ro Vdzquez, que supuso una reconstruccién de todo el
conjunto conventual, nueva portada, retablos, y ahi seria
cuando fue restaurada y recompuesta la sillerfa a partir de
los restos rescatados®.

El ambito coral agustino es una exaltacién de la vida re-
ligiosa en general y de la orden de san Agustin en particu-
lar. Presidido por el relieve del obispo de Hipona, el tnico

32 A. DE LA CALANCHA. Crénica moralizadora de la orden
de ermitarios de san Agustin del Perii, vol. 1, pdg. 54, Barcelona: por
Pedro Lacavalleria, 1638 (la primera parte ya estaba en 1633).

33 J. T VAZQUEZ. Cronica continuada de la provincia de san
Agustin del Perii. Valladolid: Estudio Agustiniano, 1991, p. 281
[Edicién de Tedfilo Aparicio Lépez].
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que aparece sentado en sillén, le acompanan otros funda-
dores de 6rdenes religiosas, santos y santas agustinos, y
otros personajes afines como santa Monica y la Magdale-
na. Junto al espléndido trabajo escultérico hay que desta-
car el variado repertorio ornamental de la silleria, alojados
en las misericordias, paneles de los asientos, apoyabrazos,
apoyamanos, listones bajo cada uno de los personajes, el
tercio inferior de las columnas. Estos motivos decorativos
se mueven desde la tradicién manierista internacional en
clara tendencia a la organicidad barroca. Entre la limpia
linealidad de las tarjas surgen cabezas femeninas, rostros
felinos, flores y frutos enlazados por telas. Cabe citar algu-
nos detalles que enriquecen la iconografia y simbolismo
del conjunto. Uno de ellos resuelve en una inscripcion la
razén de ser de la sillerfa coral y por extensién de la vida
mondstica: al emblema agustino del corazén atravesado
por dos flechas bajo capelo cardenalicio y la mitra epis-
copal junto a varios libros aludiendo a la sabiduria del
doctor de la Iglesia, le acompanan las palabras PSALLE
ET SILE. Canto y silencio, canta y guarda silencio, una
aparente paradoja que encarna la retirada vida del monje,



culminando en la oracién litdrgica coral y comunitaria.
Serfa como una admonicién para los frailes al entrar en
el coro. Este tipo de inscripcién no se ve en otros coros
limefios que recogen el habitual “Hic est chorus”.

Entre los paneles en bajorrelieve hay que detenerse en
los correspondientes al sitial central del prior. De arriba
abajo puede verse una primera faja rectangular con dos
fantdsticos personajes masculinos alados, sus extremida-
des inferiores transformadas en tallos vegetales y soste-
niendo una tarja con el corazén, simbolo de san Agustin.
El panel del respaldo presenta una hdbil y depurada talla
en la que dos personajes femeninos con extremidades
convertidas en amplios roleos de turgente vegetacidn,
flor y frutos, sostienen un 6valo de hoja de laurel que
envuelve el corazén atravesado de dos flechas y una es-
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Bajorrelieve ornamental bajo la silla prioral
Sillerfa de coro de San Agustin. Lima

trella. Esta especie de cartela va coronada por el capelo
cardenalicio y se anuda abajo en un rostro felino del que
penden un bdculo y una cruz patriarcal. En los dngulos
inferiores vuelven a aparecer insignias episcopales como
mitras, bonetes y birretes académicos. Mds sorprendente
son los pequenos relieves figurativos bajo los apoyabra-
zos. Dos personajes de la mitologia cldsica: el Tiempo
como anciano alado con guadafia y reloj de arena; y un
Cupido desnudo con arco y flecha. Tal vez resabios del
humanismo renacentista que en sus iconografias aunaban
la diversidad de tradiciones: grecolatina y cristianismo,
visible también en el caso de la silleria de la catedral y
que por el momento se nos escapa su significacién en este
contexto. Por ultimo bajo el panel de asiento y misericor-
dia se alojan otros tres bajorrelieves, los laterales recogen
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dos escenas, una un caballero galopando entre drboles
y pefias; el otro es un personaje en una barca remando
hacia la orilla. Desconocemos si son temas iconograficos
precisos y si existe alguna intencionalidad entre ellos. En
el tercer panel central parece una escenografia enmarca-
da por pilastras clasicistas sobre pedestales y muros de
sillar, con un pavimento sobre el que se alza una fuente
de agua, flanqueada por instrumentos musicales y todo
ello presidido por un rostro femenino envuelto en telas y
del que cuelgan guirnaldas de frutas.

Antes de dejar el conjunto conventual agustino cabe
citar en templo actual otras dos esculturas que pueden
relacionarse con Cueva. Son de bulto redondo, sin des-
cartar recomposiciones, o incluso que las cabezas se hayan
insertado en un nuevo cuerpo. Serfan san Juan de Saha-
gun y san Juan Tolentino. El modelo fisico del rostro estd
en la estela de los santos agustinos de la sillerfa que hemos
presentado.

EL CRUCIFICADO DEL MONASTERIO DE LA
ENCARNACION (C. 1623)

Cueva realizé compromisos para tallar crucificados,
con frecuencia es citado el que le encargd en 1621 fray
Nicolds Pardo, de la orden de san Juan de Dios y prior
del hospital de convalecientes del Callao, por trescientos
pesos™; aunque esta escultura nunca se ha identificado y
probablemente desaparecié tras la destruccién del puerto
en 1746. También recibié el encargo de otro crucificado
del capitdn Bernardo de Villegas en 1628 para el hospital
de santa Ana®. Ya citamos la inédita presencia de Gueva
como testigo (1620) en el contrato que Luis Ortiz de Var-
gas firmé para realizar un retablo en el monasterio de la
Encarnacién en Lima. Precisamente este cenobio conser-
va en el templo, después del traumitico traslado del siglo

34 E.HARTH-TERRE, E., Escultores espanioles en el Virreinato del
Perdi. Lima: Juan Megia Baca, 1977, p. 95, nota 10. AGN, proto-
colos de Agustin de Atencia, n® 171, 15 de noviembre de 1621,
f. 454v.

35 AGN, Diego Sdnchez Vadillo, n°® 1767, 14 de marzo de
1628, {. 1895.
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Crucificado. Monasterio de la Encarnacién, Lima

XX, un Crucificado que puede relacionarse con Gaspar
de la Cueva por fundamentos formales y estéticos®®. Esta
escultura es de tamano natural y presenta unos burdos
repintes que distorsionan y dificultan su estudio. También
se aprecian recomposiciones en los dedos de las dos ma-

36 J. BERNALES BALLESTEROS. Lima, la ciudad y sus monu-
mentos, Sevilla: Escuela de Estudios Hispanaoamericanos, 1972,
pp. 162-163 y 263-65. G. LOHMANN VILLENA. “Las pintu-
ras de Zurbaran para el convento de la Encarnacién de Lima”,
en Revista del Archivo General de la Nacion, 19, Lima: Instituto Na-
cional de Cultura, 1999, pdgs. 171-182.



Crucificado, detalle del rostro y del pafio de pureza

El escultor-imaginero Gaspar de la Cueva en Lima

nos, se le han introducido ojos de cristal, la barba parece

también retocada en algiin momento, y la corona de espi-
nas no es la original. No obstante conserva casi intacto el
paifio de pureza, aunque con varias capas de pintura que
anulan el ejercicio plastico de la talla.

Existen varios crucificados de Cueva en Potosi, tales
como los de la catedral, san Juan de Dios o el de san Lo-
renzo, ademds de otras imdgenes cristiferas de gran ca-
lidad. Este de la Encarnacién de Lima, con tres clavos,
muestra una figura en el momento de la expiracién, es
un Ciristo vivo que alza la cabeza y mira al cielo, en pos-
tura erguida, con los brazos casi en horizontal, un ligero
movimiento en la cadera compensado por el del torso, y
pierna derecha en leve flexién. Estas caracteristicas con-
ducen al modelo clasicista montaiiesino de aquellos afios,
tendentes a plasmar un cuerpo hermoso en suplicio pero
sin perder la dignidad y el decoro divino. El énfasis del
sufrimiento se centra mds en el giro de la cabeza hacia la
derecha asi como la boca entreabierta. El tipo fisico ele-
gante y delicado, no corpulento, estd en la ténica habitual
de Cueva, aunque este caso es mds acusado que en los

¢jemplos potosinos, guarda mayor relacién con el Cristo
de Burgos del museo franciscano. El grafismo cuevino en
el cabello y barba estdn presentes aunque su visién y ana-
lisis muy dificultoso por repintes y manipulaciones; esto
pude comprobarlo también en la cabellera que le caen por
detrds sobre la espalda, gracias a un espejo pero no fue
posible hacer fotografia. Por dltimo, constituye un perso-
nal ejercicio pldstico el perizoma, un pafio reducido com-
parado con los de otros escultores de la misma escuela,
sujeto con cordén y con dos monas laterales en simétrica
composicién, dejando a la vista las caderas, resuelto en
pliegues que se mueven como los vistos en los hdbitos de
los santos agustinos, aqui en mayor densidad y por tanto
con un efecto 6ptico de claroscuro mds intenso. Este mo-
delo puede relacionarse con ejemplos sevillanos como el
Crucificado de la Vera Cruz en la Campana, o bien el de
la parroquia de san Benito en Castilleja de Guzmdn®.
Aunque en estos afios la existencia de varios crucifi-

37 Agradezco al profesor don José Roda Pefia estas apreciacio-
nes.
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cados en un mismo templo o monasterio fue frecuente,
puede anadirse y plantear una posible relacién con un
documento inédito y asi proponer una cronologia mds
precisa para esta escultura en la escasa década que trabajé
Cueva en Lima. Hay testimonio notarial de un retablo
en la iglesia denominado “del Santo Cristo”, contratado en
1623 por la monja Maria de Benavides, del monasterio de
la Encarnacién, con Martin Alonso de Mesa®®. Esta obra
de ensamblaje consistié en “una caja de madera de cedro y
roble de dieciocho palmos de alto y dos varas y media de ancho, con
una moldura para la guarnicion de ella de una tercia de ancho toda
a la redonda, y dos tablas a los lados de manera que han de tapar
todo el hueco del altar del Santo Crucifijo que estd en la iglesia del
dicho monasterio, y en lo ultimo de la caja en lo alto de ella haré un
cuerpecito cuadrado con sus molduras y a los lados sus_frontispicios
con sus remades todo ello dorado y estofado de colores. Lo cual he dar
acabado de todo punto y puesto en el dicho altar del Santo Crucifijo
para el primer jueves de cuaresma que viene; y asi mismo una cruz
redonda como a modo de drbol para el Santo Crucifijo que ha de
estar en el dicho retablo, por lo cual me ha dado ¢ pagado la suso-
dicha trescientos y cincuenta pesos [...]" (testigos: Lope de Men-
dieta presbitero, don Juan de Soria Maldonado y Jacinto
Betancur). Pudo ser este retablo para el Crucificado que
acabamos de presentar atribuido a Gaspar de la Cueva.
En el estudio sobre la religiosidad y funcionalidad de la
imagen sagrada en el contexto limefio y peruano general,
podria citarse a la monja Marfa de Benavides, pues debid
de tener especial veneracién por aquella imagen del Cru-
cificado (aunque no tenemos total seguridad de ser la que
atribuimos a Cueva), ya que veinte afios después, dofia
Maria, en calidad de subpriora del monasterio, vuelve a
encargarse de la dignidad del icono y altar dedicado al
santo Crucifijo. En Diciembre de 1643 encargd a Asensio
de Salas, importante ensamblador de origen logrofiés, que
realizara un cuadro para dicho retablo, dorado y estofado,
asi como otro cuadro pequeiio con la peana que serfan las
puertas del sagrario, y cinco cuadros de pintura del pin-
tor que le indicase el agustino fray Antonio de Galancha,

38 AGN, Francisco de Acuna, n° 3, 15 de febrero de 1623, fol.
72. Esta referencia documental la debo al doctor Antonio San
Cristébal q. e. p. d.
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cronista de la orden. Los trabajos convenidos fueron mil
novecientos pesos, e inclufan “aderezar el cuerpo del Santo
Cristo”. "Todo debia estar a punto y conforme para la fiesta
del transito de la Virgen del siguiente afio de 1644, y asi el
monasterio celebrarla con esta mejora en su templo™®.

IMAGEN DE SAN JUAN BAUTISTA EN LA
PARROQUIA DE SANTA ANA (C. 1626-27)

En la antigua parroquia limena de santa Ana, tantas
veces remodelada tras los sefsmos y el voraz incendio del
siglo XIX, se encuentra una escultura de san Juan Bautis-
ta, situada en el presbiterio cuando la estudié, del tamafio
aproximado y habitual de vara y media (c.120 cm). Creo
que puede relacionarse directamente con otras obras de
Cueva en Potosi, como la imagen de igual advocacién en
la iglesia de san Martin de Tours, que ya hubo oportu-
nidad de estudiar y dar a conocer®, o el dado a conocer
por Mesa y Gisbert en el templo de san Miguel de Sucre.
Una vez mas recoge el modelo fisico y disposicidn, altura,
asi como sus grafismos formales en rostro, orejas, labios
y el inconfundible modo de tallar el pelo de la cabellera
y barba, ajustada a las mandibulas y forma de resolver el
bigote.

También en este caso existe documentacién que indi-
rectamente puede hacer referencia a esta nueva versién
figurativa del Bautista, y precisar su posible cronologia.
En el templo de santa Ana existia una cofradia fundada
para el culto al precursor. Su mayordomo, Francisco Vi-
cente, contrat6 al arquitecto Mateo de Tobar el cinco de
febrero de 1627 para hacer “un taberndculo conforme a la traza
que estd firmada de mi nombre y del presente escribano para la dicha

39 AGN, Juan Bautista de Herrera, n® 885, 3-12-1643, fol.
1242. Sobre Asensio de Salas puede consultarse A. SAN CRIS-
TOBAL. “El retablo de la Concepcién en la catedral de Lima”,
en Historia y Cultura, 15, Lima: Museo Nacional de Arqueologia,
Antropologia e Historia del Pert, 1982, pp. 91-108. Y C. VILL-
ANUEVA, Carlos A. “Asencio de Salas: pecador publico”, en
Revista del Archivo General de la Nacion, 15, Lima: Instituto Nacio-
nal de cultura, 1997, pp. 133-153.

40 R.RAMOS SOSA. 4rt. cit. [2005], pp. 69-70. Y J. MESA y
T. GISBERT. 0. at. [1972], p. 133.



cofradia y adorno del retablo del santo, el cual daré hecho y acabado
y dorado en toda perfeccion para veinte dias del mes de junio que
vendrd [...]", pocos dias antes de la fiesta de su natividad.
Especificé el acuerdo que un cuadro que debia llevar el
retablo en la zona superior serfa a costa del mayordomo,
mientras que Tobar cobrarfa doscientos pesos*'. En estos
meses todavia se encontraba en la ciudad el imaginero
Gaspar de la Cueva.

Asi pues aqui tenemos algunas de las posibles obras que
realizé Cueva en estos dificiles afos limefios y que espe-
ro poder completar en una monografia de su trayectoria
vital y artistica, desde la orilla del Guadalquivir hasta las
estribaciones andinas, en la que incluir la cualidad estética
que caracteriza a su pldstica, cuestién que requiere largos
esfuerzos entre sinuosas y zozobrantes intuiciones.

41 AGN, protocolos notariales de Jerénimo de Valencia, n°®
1919, fecha: 5111627 y fols, 11 y ss. A. san CRISTOBAL. “El
ensamblador limefio Mateo de Tovar y la evolucién de los reta-
blos en Lima”, en Boletin del Instituto Riva-Agiiero, 23, Lima: Insti-
tuto Riva-Agtiero, 1996, pp. 241-286 y 253.

El escultor-imaginero Gaspar de la Cueva en Lima

San Juan Bautista. Parroquia de Santa Ana, Lima
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