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RESUMEN

En el presente ensayo se analizan dos obras relacionadas con Juan Martinez Montafiés (1568-1649):
su famosa escultura del Crucificado (1603) que fuera destinada a un retablo de la iglesia de Nuestra
Sefora de la Merced en Lima y cuya estructura original en su versién pictérica (hoy recuperada) dio
origen a un grabado (1739), y la parcial contribucién del Montafés al Felipe IV a caballo; confron-
tando la fortuna iconogréfica de ambas «invenciones» y su poco conocida presencia en el escenario
urbano de la ciudad de Lima.
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ABSTRACT

In the following essay, two masterpieces by Juan Martinez Montanés (1568-1649) are analysed: his fa-
mous sculpture of the Crucified (1603), which was destined for a retable at the church of Our Lady of
Mercy in Lima and whose original pictorical version (already recuperated) gave origin to an engraving
(1739), and his partial contribution to the Philip IV on horseback; confronting the iconographic fortune
of both “inventions” and their little-known presence in the urban scenery of Lima.
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En relacién con el patrimonio edificado, desde hace algin tiempo se estudia la influen-
cia de ciertas esculturas en la ciudad y, en el caso limefio, la de algunos retablos en sus
fachadas. Es asi como una reciente entrega realizada por la viuda del arquitecto José
Correa Orbegoso al convento de La Merced de un lienzo que reproduce un retablo
de dicha iglesia con la escultura del Cristo del Auxilio motiva el presente estudio. Esta
ultima fue una invencion (estética) de Juan Martinez Montafés (1603) —un Crucificado
con cuatro clavos que cruza las tibias de forma insélita— y que fuera destinada a Lima.
Este hecho obliga a investigar su obra con el retablo que la alojé —que hoy no exis-
te—, y concluyo que dicho retablo inspir6 la fachada del mismo templo mercedario.

La arquitectura limefa surgio asi con la contribucion fundamental de la madera, con
muros y tabiques hechos de dicho material, caias y barro —formando la quincha o
bahareque— a los que se afnadiod el yeso en la Colonia. En esa época aparecieron en
las fachadas los balcones cerrados y balaustras talladas en madera, mientras que en
el interior de sus templos se armaban —con la misma técnica— bdvedas, clpulas e
incluso columnas. Se construyeron retablos, sillerias y motivos artisticos en madera,
que directamente se transferian a las fachadas, tallandolas incluso en piedra. Vemos,
por ejemplo, en la iglesia de San Francisco «trios de columnas» y «portadas-retablo con
cornisa abierta»', motivos arquitecténicos de retablos que se repiten en las fachadas.

De otro lado, descubro que Juan Francisco Rosa —quien grabé en 1739 el lienzo mer-
cedario que hoy nos ocupa— fue un excelente pintor, <matemdtico y experto en fortifi-
caciones» —coautor del Real Felipe del Callao— llamado por el virrey Manso de Velas-
co araiz del terremoto de 1746.

Regresando a la obra del Montafés, analizo su participacion en la estatua ecuestre del
rey Felipe IV —decidida en Madrid y hoy alli visible— cuyo caballo por vez primera
apoya solo posteriores y la cola. Otra invencién (técnica) que adopta Baltazar Gavildn
en su Felipe V a caballo para colocarla sobre el arco del Puente de Piedra en Lima, que
aparece en una propuesta para el Paseo de Aguas —no realizada— de probable mano
del virrey, y que adopta finalmente Adamo Tadolini para esculpir su Bolivar a caballo
—instalado a mediados del ochocientos— en la homoénima plaza.

Y sobre el gran Montafiés —escribia ya el recordado Jorge Bernales Ballesteros (1981)—
«puede comprobarse que el estilo y los modelos iconograficos de Juan Martinez Montariés
fueron decisivos para la escultura indiana; y considerar al famoso maestro, como bien lo
definié el Marqués de Lozoya:“padre de la escultura del XVIl en Hispanoamérica”» (p. 502)°.

Una «invencién» (estética): el Cristo del Auxilio y su eco en Lima

El Crucificado se ha interpretado de diferentes modos; incluso existe la version con
un solo madero, que nace de la palabra griega stauros a la que se remiten para ha-
blar de «estaca» —o viga simplemente vertical— hoy vigente en confesiones que no
reconocen la cruz convencional, de unanime aceptacion, con dos maderos que se
cruzan en angulo recto —que es el caso que nos ocupa®*— siendo menor el madero
horizontal, donde el Crucificado presenta cuatro llagas —una en cada extremidad—
y a veces una quinta, al costado.

El Crucificado, desde que empezoé a ser representado hasta el siglo XlI, tuvo siempre las
piernas en forma paralela y cuatro clavos. En efecto, doctores de la Iglesia (Ireneo, Jus-
tino) decian que fueron cuatro los clavos de la crucifixion. Pero —alternando con los

1. Temas estudiados por el recordado historiador Antonio San Cristobal.
2. Ocasion en que cita el articulo del Marqués de Lozoya (1971, p. 65).

3. Existe, ademas, la llamada «cruz de San Andrés» (en X) y la de forma de Tau (T) que se excluyen, igualmen-
te, del presente analisis.
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Figura 1. Los «tres clavos» del trigrama de la Compafia. Detalle de la portada de un  Figura 2. Giotto, San Francisco recibiendo los estigmas del Se-

libro escrito por el jesuita Holguin (Lima, 1608). raffin (Asis, Italia; s. XIII).

precedentes— en el siglo Xll aparecieron Crucificados con tres clavos, donde un solo
clavo atraviesa ambos pies, mas agiles y esbeltos, pero con otro significado numero-
I6gico —y quizés biblico—; acusados, incluso, de ser maniqueos y judaizantes. De esa
acusacioén tuvo que defenderse el mismo Ignacio de Loyola, fundador de la Compafiia,
cuyo emblema tiene tres clavos bajo la cruz —y hoy forma parte del monograma pa-
pal— viniendo del trigrama de la orden aprobado en 1540 (ver Figura 1).

A mediados de 1372 —cuando convivian ambas versiones— aparecieron las Revela-
ciones de Santa Brigida, difundiéndose con la aparicion de la imprenta, el siglo siguien-
te. La mistica sueca narra que «abierta su mano derecha, la colocaron sobre la cruz, y
[...] la crucificaron, perforandola [...]. Después, [...] la mano izquierda, de la misma
manera la fijaron a la cruz. Seguidamente [...] crucificaron con dos clavos los pies»
(Libro 7, cap. 15). Pero la variante que nos ocupa —i.e. Cristo con cuatro clavos y con
las tibias en X— viene de otra vision de Brigida: «Alzaron el brazo izquierdo y clavaron
la mano a la cruz de igual modo [...]. Después, crucificaron el pie derecho y encima
pusieron el izquierdo, con dos clavos» (Libro 1, cap. 10)*.

Estoy convencido de que Brigida, terciaria franciscana, tuvo esta vision —con pies cru-
zados— viendo, en 1352, los frescos de Giotto (XIII) sobre la vida de Francisco en Asis.
Alli hay uno que lo presenta recibiendo los estigmas del serafin —que tiene sus alas
inferiores cruzadas de dicho modo— al punto que, a primera vista, parecen cruzarse
las tibias de Cristo, aunque no se crucen ( ver Figura 2).

El Crucificado de cuatro clavos y «pies cruzados» del Montaiiés

El primer Crucificado de Martinez Montanés (Alcala la Real, 1568-Sevilla, 1649) con la tibia
izquierda que cruza sobre derecha —como fue descrito por Santa Brigida— fue enviado

4. Traduccién propia. Version italiana accesible online digitando: «Revelazioni Santa Brigida». En efecto, la
frase dicha al ultimo es la siguiente: «Poi crocifissero il piede destro e sopra vi misero il sinistro, con due
chiodi».
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siarde La Merced, Lima (LMC, 2013).
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aLima (1603) y hoy es llamado Serior del Auxilio, de elegante trazo manierista, alargado,
de esquema dindmico casi trapezoidal, difunto y con cinco llagas ( ver Figura 3).

Dicha invencién de un Cristo muerto —con las tibias que se cruzan— después tuvo va-
riantes: por su mirada, si esta vivo, o por la posicién de la cabeza, que duplican si las tibias
se cruzan al contrario. Asi, Montafés, una vez acabado el Cristo destinado a Lima, sus-
cribié otro pedido: «Ha de estar vivo antes de haber expirado [...] mirando a cualquier
persona que estuviese orando al pie; ha de ser mejor que uno que hice[...] para las pro-
vincias del Perd [...]. Tengo gran deseo de acabar y hacer una pieza semejante para que
permanezca en Espana»’. Fue el sevillano Cristo de la Clemencia (1607), de 1.90 m de alto
y tallado en cedro cubano, de composicién similar al limefio, pues apoya la cabeza sobre
el hombro derecho y tiene el nudo del perizoma a su derecha. Pero es casi dialogante,
pues esta vivo; sus piernas se cruzan al revés, sin herida al costado y con una corona de
espinas natural, amplia. El estofado, policromado y encarnado mate —como probable-
mente hizo con el modelo limefo— los encargd a su colaborador Francisco Pacheco
(Sanlucar, 1546-Sevilla, 1644), vélido pintor y erudito. La escultura sevillana, pedida por el
candnigo Mateo Vasquez de Leca para su oratorio, a su muerte paso a la Cartuja de Santa
Maria de las Cuevas, y desde 1836 estd en la Catedral de Sevilla, expropiada por la lla-
mada «Desamortizacién de Mendizabal». Pacheco escribié un Arte de la pintura —obra
poéstuma— donde asegura que esculpir un Cristo muerto es mas dificil (Pacheco, 1649,
p. 56) —evidente referencia al primer modelo limefio— y que tuvo en cuenta las Revela-
ciones (Pacheco 1649, pp. 592-593) «con la segura opinién de los quatro clavos de Cristo
crucificado; por aver renovado en mi tiempo esta venerable i antigua pinturax. Dedica su
capitulo XV «En favor de la pintura de los quatro clavos con que fue crucificado Christo»
(Pacheco, 1649, p. 596), e, incluso, refiere que el mismo escultor Torrigiani —conocido
por un incidente que tuvo con Miguel Angel— trajo a Sevilla un Crucificado ideado por
el mismo Miguel Angel, que tenia los pies asi cruzados. Este es un modelo que Montanés
conoce por una copia que hizo Jacopo del Duca (1597) antes de dejar Italia. En efecto, el
Metropolitan Museum of Art de Nueva York posee una copia similar de Fundidor andni-
mo sobre modelo de Miguel Angel s. XVI-XVII en bronce, de 25 cm de altura® (ver Figura 4)

En una coleccién privada de Parma (Italia) se observa un éleo sobre madera, Crucifijo
con las Marias, Magdalena, y Juan Evangelista —escuela toscana, fines del siglo XV—,
donde Cristo cruza la tibia derecha como en el modelo sevillano, que dicese inspirado
en frescos que hubo en un cercano convento del medioevo tardio. La presencia inclu-
so de las Marias —Maria Magdalena, Maria madre de Santiago, Maria Salomé— prue-
ba la influencia de esas Revelaciones (ver Figura 5).

En Lima hay Cristos a «X», como el «de la Constriccion» —en la iglesia jesuita de San Pe-
dro—, escultura de Martin de Oviedo segun Schenone (1980, p. 437) y Bernales (1987, p.
304), difunto, con la cabeza sobre el mentdn, cruzando la pierna izquierda, como el mo-
delo limefo montanesino; y el llamado Serior de la Conquista —en La Merced— cruzan-
do su tibia derecha, esculpido a 3/4, vivo, con la mirada frontal alta. Hay posteriores he-
chos en Lima y Potosi (Bolivia), como el de Gaspar de la Cueva, difunto, con la cabeza en
posicién frontal, que cruza como dicho primer modelo —entre 1632y 1650— después
de su paso por Lima (de Mesa y Gisbert, 1985, p. 121). Pero otro de Gaspar de la Cueva, en
la Catedral de Potosi, mira al corazén (Bernales, 1981, p. 566). En La Paz (Bolivia) hay uno
similar pintado sobre madera, del espainol Francisco Herrera y Velarde, hecho en Potosi
(1653), donde vivié hasta morir en 1694; como sefialan Schenone (1950) y Mario Chacén
(1973). En Espana, pinta Zurbaran (Museo del Prado, Madrid) un San Lucas pintor ante el
Crucificado (1650) que mira a Lucas —a su izquierda— siguiendo el modelo sevillano.

5. Contrato localizado y analizado por Hazafas (1918) en forma pormenorizada.

6. La muestra (2016) Francisco Pacheco. Tedrico, Artista, Maestro (Museo de Bellas Artes, Sevilla) presentd
otras esculturas reducidas —provenientes de Espafa— derivantes de dicho modelo.
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Figura 4. Modelo «que deriva de Miguel Angel» 25 cm. Metropolitan Museum of Figura 5. Anénimo, Crucifijo con las Marias, Magdalena
Art, N. Y, N. inv. 37.28 a-d. Recuperado de http://www.metmuseum.org/Collections/ y san Juan Bautista (escuela toscana, s. XV). Olio sobre
search-the-collections/120012939?rpp=  20&pg=28&ao=on&ft=thief+cruciGed&what=- madera, 44 x 80 cm. Coleccion Tacoli Canacci inv. 144,

Metal&pos=21).
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Parma, Italia.

En Lima, el «<Sefior del Auxilio» tuvo gran impacto; alli trabajaban Martin de Oviedo —ami-
go del Montanés— y Martin Alonso de Mesa (c. 1573-Lima, 1626), ambos sevillanos;
desde 16007. Harth-Terré (1977) escribia lo siguiente: «por esos afos —1620— [se
encarga al dicho] Martin Alonso de Mesa hacerle unaimagen de un Cristo descoltura
[sic] de la espiracion, inclinado el rostro sobre el lado izquierdo, del tamafno del que
esta en la Capilla de la Redencién de Cautivos, de Nuestra Sefiora de Las Mercedes,
de esta dicha ciudad [... incluso para] llevar a la dicha ciudad de Santiago del Chile»
(p. 92)8.Y en Lima, gobernando el Conde de Lemos, «la noticia de la toma de Panama
[“la Vieja", saqueada en 1670] fue seguida de rogativas en los templos y una proce-
sion que desfilo desde la Capilla Real [de Palacio] a la Catedral, con la Virgen de Los
Desamparados y el Seior del Auxilio»®.

7. de Mesa y Gisbert de Mesa (1985, p. 114); aunque Ramos Sosa habla de pocos afios después.
8. Del Archivo General de la Nacion del Pert (AGN, Lopez Lizar, 1620, f. 331).

9. Archivo General de Indias de Sevilla (AGI, Panama, 78), cita y texto en Basadre (1945, p. 381).
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Su Retablo, el lienzo (Lima, siglo XVII) y el grabado (1739) de Juan
Francisco Rosa

El llamado Seror del Auxilio —para Mesa y Gisbert (1985)— fue «aparte de las image-
nes de la Virgen [que a Lima llegaron antes...] la obra mas temprana de Montafiés lle-
gada al Pert» (p. 114). Su Retablo —desde entonces en la iglesia de La Merced— tuvo
ricas columnas salomonicas y dos pares de niflos atlantes, como se aprecia en el lienzo
pintado al temple' que nos ocupa (1.25 x 1.87 m), técnica menos empleada que el
6leo (ver Figura 6).

Las columnas salomonicas de dicho Retablo no pueden ser del Montaiés, pues él nun-
ca las empled en retablos, como recuerda el amigo Bonet Correa. Harth-Terré (1977)
agrega lo siguiente: «<Hernandez Diaz [...] afirma con énfasis “que en la historia del
retablo sevillano, no aparece dicho tipo de soporte hasta 1658"» (p. 89)'". Por consi-
guiente, el dicho Retablo, que es posterior a dicha fecha, tiene un «banco del altar» que
termina con una curvatura y seis elaborados portacirios —probablemente de plata—,
dos de ellos puestos, altos, sutiles y encendidos. Vemos, debajo del monograma de
Maria —«AMR»— otro elaborado marco rectangular con su delicado retrato de gusto
manierista —medio busto y manos juntas— entre otras dos columnas salomonicas
mas pequenas.

Sin embargo, hoy dicho Retablo mercedario presenta columnas lisas, neocldsicas, de
fines del virreinato; pero conserva relieves de la primera época, atribuidos a Alonso de
Mesay a Juan de Oviedo (Sevilla, c. 1565-Lima, c. 1620) de quien Jorge Bernales (1987)
escribe lo siguiente:

Cuatro relieves pasionarios pueden identificarse con los que hoy se ven en el retablo del Cristo
del Auxilio, de dicho templo, dedicados a La oracién en el huerto, Jesus atado a la columna,
Ecce Homo, y Jesus con la cruz a cuestas, todos ellos de un estilo préximo al de Montariés, pero
con inequivocos signos manieristas que sindican a Oviedo como un maestro de transicion
entre el manierismo y primeros sintomas de realismo. (p. 304)?

Del primer retablo, de la Virgen y de San Juan —de cuerpo entero—, Harth-Terré
(1977) agrega lo siguiente:

En 1612 el maestro Martin Alonso [de Mesa] habia recibido de la comunidad mercedaria el
encargo de labrar [...] otro [retablo] completo que el maestro colocaria en la capilla del San-
to Crucifijo. El concierto [... refiere que] se comprometié [a] colocar en los nichos del primer
cuerpo de las calles laterales dos imagenes grandes de bulto de Nuestra Sefiora y de San Juan
Bautista. Luego el Crucificado de esa capilla existia ya, y solo se reemplaza algun viejo altar por
otro mas de acuerdo con la suntuosidad y riqueza urbanas. (p. 93)"

Dicho retablo del Sefor del Auxilio —ademas— fue testigo de la actividad religiosa
del mercedario espafol fray Pedro Urraca de la Santisima Trinidad y del hermano lego
mercedario, mestizo, Juan Sebastidn de la Cruz (Cajabamba, 1668-Lima, 1721), gran
difusor de su culto, quien encargdé dicho lienzo como donante, y aparece retratado

10. Dado en pésimas condiciones —al que esto escribe a fines de la década de 1960— al proyectar la actual
torre campanaria exenta al lado de la moderna iglesia de Ate. El colega José Correa lo restaurd y encargd
un informe —no conocido— a José de Mesa. La viuda Correa —de forma graciosa y noble— lo entregé a
La Merced de Lima (marzo, 2018) acogiendo gentilmente mi pedido, y fue recibido por Saul Peredo O. M.,
amigo creador del Instituto Histérico de su orden en Roma.

11. Harth-Terré escribié dicha frase al estudiar los origenes de la columna salomonica en el Perd, y leer el
articulo Hernandez Diaz (1949).

12. Atribucion ya de Teresa Gisbert.
13. Harth-Terré cita el Archivo Mercedario, Tomo VIII, f. 125; idem Ramos Sosa (2000, pp. 52 y 58).

Figura 6. Anénimo, Retablo del Sefior
del Auxilio (Lima, XVII). Témpera sobre
lienzo (LMC, 1992).
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Figura 7. Juan Francisco Rosa, Verda-
dera EFIGIE DE Nro. DEL AVXILIO (Lima,
1739). Grabado sobre papel (Estabri-
dis, 2012, p. 122).
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por vez primera —aunque se note poco— destinado a la desaparecida iglesia de la
doctrina de indios de Santa Cruz de Lati, que tuvo mercedarios desde el siglo XVI (Ba-
rriga, 1941, p. 71). Sobre el particular, Vargas Ugarte (1968, p. 277) agrega que Alonso
de Mesa «el 31 de Julio de 1607 empieza el retablo de la pequena iglesia de Lati [Ate],
en los suburbios de Lima, por encargo de su doctrinero el P. Juan Perez Ddavila merce-
dario. Mediria siete varas de alto y el dorado de esta correria a cargo de Diego Sdnchez
Merodio», datos del padre Barriga (1941, pp. 314-317), que reitera Ramos Sosa (2000, p.
50). Por su parte, monseinor Aparicio (1997) nos ofrece otro dato sobre Ate: «El afio de
1687 [...] en Guanchihuaylas, anexo de Late, el maestre de campo Alonso de Medrano
fundd un patronazgo y se ofrecié de edificar ahi una capilla, en cuya obra habia ya
gastado una cantidad considerable» (p. 73).

Harth-Terré, en un grueso documento no publicado, refiere incluso que existe firmado
en «Lima, 1600, concierto en compafiia de Cristobal de Ortega, pintor, para la obra de
un retablo advocado a Ntra. Sra. De la Piedad en la iglesia de la Merced. [... y] en el
“Testimonio de ornamentos que tenia la iglesia y doctrina de Lati” (Santa Cruz de Lati,
hoy Ate, distrito de la provincia de Lima en la jurisdiccion de Vitarte, hoy desaparecida
y sin huellas de su arquitectura) en 1575, y los aumentos que tiene en el tiempo que
murié (1598), reiterado en el aumento de 1603, se aclara “que el P. Polaino declaré
haber dado ochocientos pesos de a nueve reales a un fulano [Martinez] de Oviedo,
entallador, que reside en Lima para un retablo que estd acabado para el altar mayor de
laiglesia de este pueblo que acabado esta en 1.000 pesos” (Nota del P. Barriga: “en 1607
el P. Fr. Juan Pérez contraté con Martin Alonso de Mesa y el dorador Diego Sanchez
Merodio, el dorado del altar mayor”)»'.

Asi, «antes de promediar la mitad del siglo XVIII, surge la figura del grabador Juan
Francisco Rosa, quien lleva a la estampa la imagen del Cristo del Auxilio de Martinez
Montanés» (Estabridis 2012, p. 96), estampa devocional de 1739 —que reproduce el
retablo de dicho lienzo— que se titula «VERDADERA EFIGIE DE Nro. Sr DEL AVXILIO»'
(ver Figura 7).

En dicho grabado resaltan —en el semicirculo de la hornacina techada con venera—
tres arcos abiertos probablemente pintados, mientras apenas se nota un misterioso
«nino durmiente desnudo»— dentro de un marco oval alargado en la parte inferior—
como posible alusidon a esas «Revelaciones»'®. Se aprecia mucho mejor el dicho do-
nante —sobre la cartela— «El hermano Fr Sebastidn de la Cruz» a medio busto, con el
habito y el escudo de los mercedarios.

Este es ya un retablo barroco, con vistosas columnas saloménicas «ricamente decora-
das con follaje» (Estabridis, 2012, p. 121), aunque un gusto aun manierista esta presen-
te en el Crucificado, en las estatuas igualmente refinadas de Maria y de Juan, y en el
retrato a medio busto de la Virgen.

El lienzo, por su parte, presenta un suave tratamiento cromatico con columnas salo-
monicas y vegetacién, apoyando sobre ménsulas sostenidas por angeles-atlantes, que
son motivos idénticos, a los que vemos en el primer cuerpo de la fachada principal

14. Harth-Terré, «indice de artifices», ficha (A-662), copia dactiloscrita (ALMC, Roma).

15. Grabado sobre papel de Juan Francisco Rosa publicado por Estabridis (2012, p. 122) ya citado por Vargas
Ugarte (1968, pp. 455-456).

16. Y parece representar una vision que tuvo Brigida, estando en Belén: «sucedié en modo tan rapido e
improviso que no pude ni ver ni distinguir exactamente en qué manera y con cudl parte del cuerpo ella hizo
el parto. Mas que nada noté rapido ese bellisimo nifio desnudo, que yacia por tierra, purisimo [...con] la
placenta que yacia en tierra pura y tersa [...]».
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Figura 8. An6nimo, Portada principal de la iglesia de N. Sra. de La Merced, Lima, c. 1687. Né6tese las columnas
salomodnicas y el «nifio atlante en pie» (derecha), elementos idénticos a aquellos del antiguo Retablo del Se-
for del Auxilio (s. XVII) de la dicha iglesia (LMC, 2013).

mercedaria limefia —obra considerada posterior al terremoto de 1687'"—; por consi-
guiente, se asume que dicho retablo y la portada principal de la iglesia limefa de La
Merced son obras de un mismo autor, y es evidente que el dicho retablo influencié la
traza de su fachada, como sucedio6 en otros importantes casos. (ver Figura 8)

En efecto, ya San Cristébal (1994, p. 340) se extranaba al respecto, porque «se afladen
otros nifos cargadores, que soportan la rosca del arco exterior de la fachada», supo-
niendo que dicha fachada fuese obra del mercedario Cristébal Caballero (San Cristé-
bal, 1994, p. 336) «arquitecto de retablos» y «<maestro de fabrica», condicién bastante
comun entonces. Pero no se ven ni nifos atlantes, ni «xcolumnas salomonicas» en la
obra conocida de Caballero revisada por Ramos Sosa.

Juan Francisco Rosa, grabador, pintor y «perito en Mathematicas y Forti-
ficacion»

De Juan Francisco Rosa solamente se conocian cinco grabados citados por Vargas
Ugarte (1968, pp. 455-456): El Sefor del Auxilio, Nuestra Seriora de las Cabezas (1745) —
devocién madrilefia asociada a San Isidro Labrador—, La Virgen de Copacabana (1746),
La Ven. Ignacia Maria del Sacramento religiosa de la Encarnacién y Nuestra Sefiora de
Cocharcas. A ellos agrega Estabridis (2012, pp. 125 y 253) El venerable padre Francisco
del Castillo, con vistas del puente de Lima y del Baratillo —en la coleccién Gunther—y
el Tumulo del arzobispo Diego Morcillo Rubio de Aufidn de 1744, que ilustra el libro Mag-
nifica parentacion, y finebre pompa [...]'%.

17. Aunque desde fines del ochocientos hasta 1939 estuvo oculta bajo capas de yeso; fachada recuperada
por Harth-Terré con ayuda del tallador Garcia Monterosso.

18. Grabado de Juan Francisco Rosa: Carter Brown Library, box 1894, record n. 01288.
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Figura 9. Juan Francisco Rosa, La Virgen y San Miguel arcdngel con Santa Rosa y Santo Toribio (Lima, 1749). Al
fondo vista de Lima amurallada. Oleo sobre pergamino.
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En el comercio del arte se describe otro ejemplar de dicho libro, con un grabado suyo
desconocido que retrata al dicho obispo Morcillo, y se muestra una interesante «Vis-
ta de la ciudad de Lima desde el Rimac, con la Virgen del Rosario, y San Miguel arcdngel
rodeados de Santo Toribio de Mogrovejo y Santa Rosa de Lima», témpera sobre papel
firmada por nuestro Rosa, sin fecha, de mediados del XVIII'%, asi como una bella «Virgen
con San Miguel arcdngel abatiendo un dragén, ante Santa Rosa de Lima y Santo Toribio
de Mogrovejo», miniatura suya (29.6 X 21 cm), con Lima amurallada entre torres y edi-
ficios de fondo, ilustrando —con otra miniatura de Francisco Meléndez— una «Carta
de privilegio y confirmacién»* con la que Fernando VI da el titulo de «conde del Valle de
Oselle» (Madrid, 5 octubre de 1750) al oidor decano de la audiencia limenfa, Alvaro de
Navia Bolafio y Moscoso21 (ver Figura 9).

Pude notar que nuestro Juan Francisco Rosa pintd para el oidor Navia Bolafo des-
pués de verse a raiz del terremoto de octubre de 1746 en Lima, al hacer transcribir
del Archivo de Indias de Sevilla (AGI, Lima, 416) —becado por el Gobierno espanol
en 1987— una carta del virrey, donde Rosa aparece como «perito en Mathematicas y
Fortificacion» ofreciendo sus pareceres y dibujos. o

i S

En efecto, el 16 de abril de 1747, el virrey informé lo siguiente:
Figura 10. Juan Francisco Rosa, Baluar-
Mandé que Don Luis Godin [...] reconociese el Terreno [...] y delinease la Fortaleza; y haviendo  te de fortaleza pentagonal para el Real
llegado en la sazén & esta Capital Don Joseph Amich, y Don Juan Francisco Rosa, Peritos en  Felipe del Callao (Lima, 1746). Dibujo a
Mathematicas, y Martinez Montaniés Fortificacion, executaron la misma dilixencia que Godin; tinta (AGI, My P, Perty Chile, 29).
y [...] se conformaron en que se construyese un Pentdgono, bajo de las reglas y méthodo que
vera V. M. por los Planos.

Dicho documento consultado (AGI, Lima, 416) es parte de un llamado «Testimonio de
Autos» que estuvo adjunto a «Doce planos del Pentdgono [del Real Felipe] que se es-
taba fabricando en el Presidio del Callao» —hechos a pluma, sin firma, hoy separados
como AGI, My P, Pert y Chile, 29— donde en Lima, ya el 19 de diciembre de 1746, el
virrey disponia que: «Don Luis Godin Cathedratico de Matematica y Don Joseph Amich
y Don Juan Francisco Rosa ynteligentes en ellas a fin de que conferida por todos dicha
fabrica se determine y resuelba, la que sea mas conveniente al Real seruicio y defenza
de dicho Presidio». Asi, considero entre sus obras el disefio de baluartes del Real Felipe
del Callao (ver Figura 10).

El 29 de diciembre de 1746, Rosa se encuentra con Nabia Bolafio —e incluso con Pablo
de Olavide—, ya que escribe Diego de Hesles, secretario del virrey, lo siguiente:

Estando en Acuerdo Real de Justicia y Junta de Guerra, el Exselentisimo Sefior Don Joseph
Antonio de Manso de Velasco [...] y los sefiores, Don Alvaro Navia Bolafio y Moscoso, [...];
Don Pablo Antonio de Olavide [..., etc.], Presidente y Oidores de esta Real Audiencia; [...] Se
vieron los Autos formados sobre la delineacion de la fortaleza [...]; en que su Exselensia [sic],
por decreto de diez de Noviembre del presente, mandé que Don Luis Godin [...] y asimismo
con noticia que tuvo su Exselencia de que paraban en esta Ciudad, Joseph Amich y Don Juan
Francisco Rossa, Ynteligentes en Mathematicas y fortificasiones; mandé en véinte y ocho de
dicho mes, y el doce del presente, hiciese cada uno por su parte, el Plano necesario para la
referida nueva construccién; y [hlabiendo éstos expuesto sobre el asunto sus dictamenes, y
Mapas [...] por Decreto de diez y nueve del presente; mandé su Exselencia que le acompa-
Aasen [...] los expresados ynteligentes; para que con su asistencia se reconociese el Terreno,

19. Planimetria a colores de Lima de Juan Francisco Rosa, que fuera expuesta durante la feria de 2008, en el
stand de don José de la Mano/Galeria de Arte, Madrid (www.georginakelman.com).

20. Segun referencias del vendedor del expediente: Nueva York, EE. UU., 18 de diciembre de 2003, Christie’s
lote 138/venta 1318 (www.christies.com).

21. Vargas Ugarte (1965, p. 68) escribié que el dia 31 de agosto de 1750 le dieron dicho titulo.
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[...y se] construya la nueva fortificacion del Presidio del Callao, segun el plan de Don Luis
Godin [...], de Don Joseph Amich, y de Don Juan Francisco Rossa.

Confirmando que (el 16 de marzo de 1747) con...

[...]laformidable salida del Mar la noche del dia 28 de Octubre de 1746 [...] mandé que Don
Luis Godin [...] reconociese el Terreno que fuese mas a proposito, formando Plan de ella,
y delinease la Fortaleza; y habiendo llegado en la sazén & esta Capital Don Joseph Amich,
y Don Juan Francisco Rosa, Peritos en Mathematicas, y Fortificacion, ejecutaron la misma
diligencia que Godin; [...] y aunque el marqués de Ovando que concurrié a la delineacién,
formé otro Plan, no convinieron en él, Godin, Amich, ni Rosa, como ni Yo, ni la Junta de Gue-
rra, [... firma] Joseph Manso»?2,

De los dichos documentos, habia transcrito mal Vargas Ugarte (1968, pp. 379y 466) el
nombre de Juan Francisco Rossa leyendo «Juan Francisco Toesca», personaje inexis-
tente a quien atribuye dichas funciones, error que repiten Bernales (1972, p. 315) y
muchos otros.

Asi, —como ya decia Estabridis (2012)— «en el siglo XVIII surge la figura del graba-
dor Juan Francisco Rosa, quien lleva a la estampa la imagen del Cristo del Auxilio»
aunque, ademas, —como se ha visto— fue un valido pintor y un excelente «perito
en fortificacién».

Figura 11. Diego Velazquez, Juan Mar-  Reflexiones sobre el Crucificado de Lima montafiesino, y sobre la «inven-
tinez Montanés (Madrid, 1636). 109 x cion»

88 cm. Oleo sobre lienzo (Museo del Pra-

do, Madrid). Es preciso indagar aiin mas sobre el significado del Crucificado limefio —representado

muerto— revisando el significado que tuvo la imagen del «Cristo muerto» en el eru-
dito y reducido grupo romano quinientista de los «Spirituali» —formado por Miguel
Angel, Victoria Colonnay el cardenal Reginald Pole— que buscaban «la verdad» en las
fuentes, grupo afin al <Alumbrado» sevillano, cercano al Montafés. Asi, frente al dibujo
que —hoy se supone— es el que Miguel Angel regalara a Victoria Colonna —conser-
vado en Londres— emerge una contradiccion; siendo este un «Cristo vivo» que no co-
rresponde al «Tratado [...] del Beneficio de Cristo crucificado» (Venecia, 1543) —texto
base de los Spirituali— que enfatiza laimportancia de un «Cristo muerto» que culmina
asi su importante mision.

Respecto del relativo valor de cada «invenciéon» humana, basta citar la opinién de Gar-
cia Luque (2013) sobre el gran Montanés: «llamado dios de la madera, quien siempre
trat6 de celar sus fuentes reelaborando las composiciones ajenas» (p. 239), veridica e
inquietante por su modernidad.

Otra «invencion» (técnica): Felipe IV a caballo y su eco en Lima

Iniciado el Siglo de Oro —prueba de la fama del <imaginero» Martinez Montainés—, es-
tando «en la plenitud de su gloria», como dice el recordado Diego Angulo (1971, p. 279),
recibié el encargo «laico» de modelar el busto del reinante Felipe IV (1621-1665) —jinete
experto de la Escuela Espafola de Equitacién de Viena, siendo de la Casa de Austria—
para un nuevo tipo de estatua ecuestre. El Montanés llegé asi a Madrid (1635-1636) y
su amigo andaluz el pintor Diego Veldzquez —yerno y pupilo del Pacheco— lo retraté
mientras esculpia al monarca, buril en mano (ver Figura 11).

22. Sobre Godin, publiqué (Mattos-Cardenas, 2012, p. 20) su —hasta entonces— desconocido plano de
Figura 12. Diego Velézqgez, Felipe IV a Lima (AGI de Sevilla) que ubica su propuesta para Bellavista —dedicada a los «apdstoles Simoén y Judas», dia
caballo (Madrid, 1636). Oleo sobre lien-  del sisma, en el Santoral—; cuya traza pentagonal —conocida— igualmente publiqué (Mattos-Cardenas,
20 (Museo del Prado, Madrid). 1987, p. 31).
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Veldzquez —por su parte— ya habia pintado un Felipe IV a caballo en Madrid, que
«hizo en 30 de Agosto de 1623, a gusto de S. M.» (Pacheco, 1649, p. 102), pero el real
deseo era ver —por primera vez— su figura ecuestre esculpida «a corveta», esto es,
apoyando sus posteriores mientras la cola toca el suelo. Es testimonio pictérico del
modelo —después esculpido— otro Felipe IV a caballo de Velazquez (1635), que em-
puia de igual manera un idéntico bastén de mando, hoy en el Museo del Prado de
Madrid (ver Figura 12).

Del dicho encargo, el «original de Montafiés no se conserva» (Angulo, 1971, p. 279).
Aungque se sabe que al recibir el busto esculpido por Montariés con la respectiva ver-
sion grafica del Veldzquez, Pietro Tacca (Carrara, 1577-Florencia, 1640)?* destruyo su
version iniciada de un caballo al paso y comienza una nueva para satisfacer el real
deseo de uno «galopante o en corbeta» —como testimonia el carteo—, posicién tan
dificil de aplicar a la escultura que Tacca recurrié a la asesoria de Galileo Galilei, como
certifica su coevo Filippo Baldinucci®.

Dicha estatua llegé (el 29 de octubre de 1642) a los jardines del Buen Retiro en Madrid,
pero mudé sucesivamente frente al Palacio Real —a la Plaza de Oriente—, donde hoy
la inscripcidn recita: «Para gloria de las Artes y de la Capital, erigio Isabel Segunda este
monumento». Es obra de gusto manierista —a pesar del afio de ejecucion— por la
tension dindmica y la agil estructura (ver Figuras 13, 14y 15)

En Madrid se repropone esta «invencion» con un Felipe V a caballo —a tamano redu-
cido— en periodo neoclasico, homenaje del hijo Carlos Il —hoy en la Academia de
Bellas Artes de San Fernando— resultado del concurso promovido por él, en ese ente
por él creado. Sirvié de modelo, entonces, el caballo «Aceitunero», como se lee en su
pedestal (ver Figura 16).

Dicha «invencién» tuvo eco en Lima, gracias a grabados del Buen Retiro con Felipe
IV a caballo en diferentes angulaciones. En lienzo estd presente en el Conde de
Lemos a caballo con el estandarte de Santa Rosa, quien gobernando (1667-1672)
fue testigo de su beatificacién y canonizacién, antes de morir —a los 38 afos— en
Lima25 (ver Figura 17).

23. Tacca antes completaba la estatua de Felipe Il —al paseo y no a «corveta»—, hoy en la plaza mayor de
Madrid.

24. Notizie dei Professori del Disegno da Cimabue in qua, publicado en Florencia y con acceso online en
https://books.google.it/books/about/Notizie_de_professori_del_disegno_da_Cim.html?id=jVsGAAAA-
QAAJ&redir_esc=y

25. Pintor anénimo; expuesta en el museo Enrique Larreta (Buenos Aires, Argentina).

Figura 13. FelipelV en el Jardin del Buen
Retiro de Madrid . Grabado de Louis
Meunier (c. 1686) 10 x 20,9 cm. Uno de
los muchos grabados, entonces, en cir-
culacion (www.memoriademadrid.es).

Figura 14. Felipe IV a caballo frente
al Palacio Real, Madrid. Fotografia de
mediados del siglo pasado (www.me-
moriademadrid.es).

Figura 15. Pietro Tacca, Felipe IV a ca-
ballo (Florencia, 1639). Plaza de Orien-
te, Madrid (LMC, 2010).
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Figura 16. Manuel Francisco Alvarez,  Incluso, estd presente en dos figuras a tinta sobre carta de Santiago de Taboada (fir-
Felipe V a caballo (Madrid, 1778).In-  mando como D. Jacob. d. Taboad): un Francisco Pizarro a caballo (Lima, 1697)%* que

cisoen lapeanase lee: Estemodelo ., 114 figuras— ilustra el Poema a Santa Rosa del Conde de la Granja —quien
del caballo esta arreglado a la sime-

tria y proporcion que da el natural «obtuvo este titulo por R.C. de 12 de junio de 1683, en premio de sus servicios en el
del caballo Aceitunero del principe  Peru, especialmente como Gobernador de Potosi» (Vargas Ugarte, 1965, p. 35)—, y
No Sr». un Santiago Matamoros a caballo (c. 1686), que a corveta defiende el Cusco, en 1536,
contra Manco Inca —documento este ultimo en el mercado del arte— que ilustra,
con otros, un Expediente de hidalguia del abogado de la audiencia limefia Marcelo de
Figura 17. Anénimo, El Conde de Le-  Ayala Marin Benavidesy Arce (ver Figuras 18y 19).

mos con el estandarte de Santa Rosa .. ., .
(Lima, XVII). Igualmente, algunas esculturas ecuestres a corveta hicieron también acto de presencia

en Lima, como se deduce de los titulos que siguen.

El Arco del Puente de Lima con —Felipe V a caballo—, escultura de Balta-
sar Gavilan

Aplicé dicha «invencién» el escultor mestizo Baltasar Gavilan (1739), conocido por su
estatua de la muerte, que para desarrollar su propésito se sirve de los conocidos gra-
bados y del testimonio del mismo virrey que vino de Madrid, donde estaba el Felipe
IV a caballo. Esculpié en madera su Felipe V a caballo, el cual colocd en Lima —con
otras esculturas—en el nuevo arco de ingreso sobre el Puente de Piedra. Se trata de
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Figura 18. Santiago de Taboada, Francisco Pizarro a Figura 19. Santiago de Taboada, Santiago Matamo-

caballo (Lima, 1697). Biblioteca Lazaro Galdiano, Ma-  ros en Cusco contra Manco Inca (Lima, c. 1686). Ga-

drid (Muijica, 2016, p. 189). binete, Salén del Coleccionista de Dibujos y Estampas,
stand G5, Madrid; cat. N. 3 www.bookartfine.com www.
arteygrafia.com

una obra perdida, inaugurada por el virrey marqués de Villagarcia en su tercer afio de
gobierno (1736-1745).

El dicho arco es de orden dérico; en él alternan triglifos y metopas con bucraneos y
otras figuras. El grabado que lo reproduce fue presentado a un simposio en el afo
2000 por Francisco Statsny (2005, p. 212) detallando dicha obra, incisa en una lamina
de cobre, posteriormente cortada para hacer dos semiévalos como soportes para fu-
turas pinturas (ver Figura 20y 21).

Si bien Statsny analiza la obra con una 6ptica algo diferente, en el semidvalo superior
vemos —de frente— al Felipe V a caballo en posicion «a corveta, idéntico al Felipe IV
a caballo madrilefio, que viste coraza guerrera con bastéon de mando en la mano de-
recha. El animal, como ha sido descrito, apoya posteriores, mientras la cola trabaja a la
traccion. En las esquinas superiores —derecha e izquierda— aparecen encerradas, en
pequenos évalos verticales algo mutilados, dos figuras ecuestres —a tres cuartos—
que repiten dicha posicion. El arco culmina con un plano horizontal con balaustras
de madera —seguramente—, ya que las sucesivas balaustras del puente fueron de
madera. Al centro, la estatua ecuestre del rey, flanqueada por dos felinos rampantes
de madera probablemente, que son parte de su emblema heraldico, y a los extremos
se observan pinaculos, de moda por los grabados del Escorial (XVI), presentes en por-
tadas cusquenas (Almirante, Cuatro Bustos) y en Lima, en la portada lateral de San
Francisco y en la portada-retablo del ingreso al dicho convento (1674), ambas obras
de don Manuel de Escobar.

La plancha del dicho grabado recita lo siguiente: «El Exmo. Sr. Marques de Villa Garcia,
siendo virrey, mandé coronar este arco y poner en él la estatua del rey nuestro Sefor
don Phelipe Quinto jQue Dios guarde! Cometi6 la obra al Sr. Marqués de Cassacon-
cha, oydor decano de esta Real Audiencia de Lima afo de 1739»; ademas, alli se lee
que el arco mide «20 baras» (16,71 m) de ancho, con gruesos pilares rectangulares,
bases del arco de medio punto. Probablemente la entera arquitectura del arco fue
igualmente de Baltasar Gavilan, «figura todavia misteriosa», escribe Schenone (1980,
p.439). La obra es poco conocida, ya que estuvo en pie solo siete aflos y el gran terre-
moto de 1746 la destruyd. Un reciente estudio (Ravines, 2016, p. 84) sobre el espacio
donde estuvo dicho arco con su escultura —la Plaza de Los Desamparados— ignora
esta obra, ademas afirmando impropiamente que existia alli, ya en 1535, un puente,
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Figura 20. Arco del Puente de Piedra
(Lima, 1739-1746) —reconstruccion
gréafica— segun las laminas que lo ilus-
traban (LMC, 2018).

42

Figura 21. Arco del Puente de Piedra —sector del grabado en cobre— con Felipe V a caballo (Lima, 1739) de
Baltasar Gavilan (Stastny, 2005, p. 216).

mientras el Unico puente existente entonces era uno de criznejas y no estaba alli sino
cerca del hoy Puente del Ejército (Mattos-Cardenas, 2004a, pp. 67-68).

La estatua ecuestre del rey (1765) para el Paseo de Aguas de Lima

La «invencién» se repropone cual fondo escenografico del primer proyecto para
el Paseo de Aguas que el virrey Manuel de Amat (1761-1776) programo para la
capital. El motivo central, con la estatua ecuestre (1765), se presume haya sido
del reinante Carlos lll. Su caballo en idéntica posicion a corveta apoya sus patas
posteriores con la cola funcionando como tirante, como se observa en dicho di-
bujo de acuarela, que parece obra del mismo virrey. La estatua —que presumo de
bronce— esta ubicada sobre un alto podio y surgen a lo largo de su base varios
vertederos de agua en serie. Ademas, es flanqueada por sendas fuentes —previs-
tas seguramente en bronce— de tres tazas cada una (ver Figura 22).

Esas caracteristicas las noté en uno de los grandes cartones a la acuarela que Amat
llevé consigo a su tierra natal y que hoy se conservan (Biblioteca de Cataluia, Ms
400, 124). Dicha ldamina —como las restantes— carecia de ubicacién clara en el con-
texto general —y de un nombre especifico—, condiciones que definimos al publi-
carlas (Mattos-Céardenas, 2004a, p. 103).

27. Dicho estudio ofrece este dato erréneo, que parece provenir de dibujos (no corregidos) del arg. Gun-
ther, quien habia supuesto un Unico puente existente cerca de la plaza principal; antes de que le informe,
en 1982, del correcto trazo del Capac-fam costeno, dentro de Lima amurallada, traza que era desconocida
—hasta dicha fecha— por Gunther, por Harth-Terré, por Bernales (1972) —cuya reconstruccion de Lima en
tiempos del virrrey Caiiete (pp. 40-41) lo ignora—, y por Juvenal Baracco, testigo de lo afirmado.
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Figura 21. Paseo de Aguas de Lima —detalle central con Estatua ecuestre del rey— Primera propuesta (Lima,
1764). Biblioteca de Cataluiia Ms. 400, Barcelona (Mattos-Cardenas, 20043, p. 103)

La obra hoy existente, que dej6 inconclusa Amat —por su improviso regreso—, la
pude atribuir al autor de la plaza de toros de Acho, el conocido alarife Cristébal de
Vargas (Mattos-Cardenas 2016, p. 41), debido a que tiene médulos similares «b-a-b»,
presentes en la —antes existente— columnata en Acho (de madera), asi como en el
actual esquema de columnas (en piedra) de dicho paseo. Ambas presentan, ademas,
idénticos planos escalonados: el frontis del actual Paseo de Aguas y la puerta de
ingreso al actual coso de Acho.

La estatua ecuestre de Bolivar en la antigua plaza limeiia

En Lima, se aprecia finalmente dicha «invencién», gracias al escultor Adamo Tado-
lini (Bolonia, 1788-Roma, 1868), que repropone este prototipo para su estatua en
bronce dedicada al libertador Simén Bolivar. Otros modelos en yeso, alternativos
de dicho encargo, se conservan en el taller romano del artista en Via del Babuino,
obra fundida en bronce en Munich (Alemania)?.

En efecto, el Congreso de la Republica habia decretado la ereccién de dicha escultu-
ra ya en 1825 (Mattos-Cardenas, 2004a, p. 197). Al darse el «cumplase» de dicha ley
en 1853, las gestiones fueron encargadas a Bartolomé Herrera, diplomético peruano
en Roma.

La estatua ecuestre de Bolivar —donde colaboré su hijo Scipione Tadolini—, a poco
tiempo de su llegada al Callao, se inauguré en Lima (diciembre de 1859) en la plaza
«de la Inquisicion» o también llamada «Plaza de la Constitucion de Cadiz» a finales
de la Colonia®® (ver Figura 23).

28. Tadolini hizo el dicho modelo en su atelier, que fuera hasta 1818 de Antonio Canova; copia del Bolivar a
escala reducida en bronce posee la casa Urquiaga de Trujillo (Peru).

29. ElBolivar de Tadolini fue declarado Patrimonio Cultural de la Nacién en mayo de 2018; una réplica suya
fue inaugurada (1874) en Caracas y otra, el pasado siglo, en la ciudad de San Francisco, EE. UU.
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Figura 23. La Plaza Bolivar en Lima (Estudio Courret Hermanos, 1876).

La fotografia que se publica, tomada hacia 1876, muestra edificios —al fondo a
la izquierda— que a inicios del siglo pasado fueron reemplazados por el actual
edificio del Congreso. Sin embargo, detras de la estatua de Bolivar se nota la Unica
vivienda que sobrevive en la misma esquina de dicha plaza, gracias a la vélida res-
tauracion —hace algunas décadas— del arquitecto José Correa Orbegoso, com-
panero de actividades y de estudios en Lima y Europa. Sea el presente estudio un
homenaje a su memoria y a su proficua actividad.
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