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En anterior ocasion nos hemos ocupado de la legendaria “Quinta del
Prado™!, pero sin describir los restos de pintura mural que aiin conserva.
Se trataba de un breve articulo con datos para la historia social y urbana del
viejo barrio limefio de “El Prado™, por ello no se hizo entonces mayor refe-
rencia a los decorados de la casa, si bien pensamos en dedicarles un estudio
mds detenido como el que ahora se proeurs efectuar.

Los murales en cuestién son de gran valor como testimonio de la exis-
teneta de este tipo de pintura en el s. XVIII, aun cuando sus calidades no
son excepcionales. Se sabe que en Lima se mantuvo vivo el interds por estas
pinturas durante todo el periodo virreinal, pero apenas si restan vestigios en
la sacristia de San Pedro (junto econ otros del s. XVII), en Santo Domingo.
Quinta de Presa, y pocos edificios mads.

Hace atios que defendemos la tesis de haberse dado en Lima una escuela
de pintura de tendencias europeas. Sus comienzas habria que situarlos a
fines del s. XVI con los manieristas italianos Bernardo Bitti, Mateo Pérez
de Alesio y Angelino Medoro; luego coniinué a lo large del XVII por sen-
deros paulatinamente mds naturalistas y de estirpe hispana. La wayeetoria
que signié durante el XVIIL, se conoce con deficiencias y lagunas, pues casi
1odo se reduce a un somero conocimients de la pintura de retratos, si bien
hay certeza de que hubo manifestaciones, mis variadas e incluso con aten-
cién a modelos de procedencia europea no hispana.

En el transcurso del siglo XVIII la cuantiosa produccién de la escuela
ictérica cuzquena, terminé por imponerse a la de los talleres limefos, aun-
que no por ello desaparecié la actividad de los pintores en la ciudad del
Rimac; prueba de dicha subsistencia son los mombres de artistas que se han
detectado hasta ahora en diferentes archives, quienes mantuvieron vive el
interés por este arte, pese a que los tiempos no fueron de honanza y altas
exigencias artisticas como en épocas anteriores.

1  Bernales Ballesteros. El rincén del Prado {apuntes pere la historia social y urbana
de Lima). En “Homenaje al Dr. Muro Orején™. Vol. 1. Universidad de Sevilla,
1979,

BIRA, Lima, 12: 29.39, ‘82°83.
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La Quinta del Prado

La llamada “Quinta del Prade™ se edificé por orden del Virrey D.
Manuel de Amat y Jupiet en 1762 % Todavia ¢n esa €época el lugar estaba
Heno de verdes huertas que separaban y rodesban a los conventos de carme-
litas, agustinas del Prado y los um poco mds retivados de clarisas y merce-
darias. Era pues un “locus amaenus”, salpicado de escasas consitrucciones
risticas, propicio en todo para el retiro y descanso,

El profesor Bonet Correa ha estudiado los origenes de este tipo de
edificacién en Espaiia, la casa de placer o de descanso, los que sitita desde
el s. XVI con la asimilacion de las ideas renacentistas ®. Desde dicha centu-
ria parece que se produjo en el hombre hispano una especie de amor hora-
ciano a la naturaleza, lo que va a perdurar hasta el s. XIX; los momentos
de mayor nimero de ejemplos se dieror en las centurias décimo sexta y
décimo octave, ademas de verse con mayor nitidez en algunas regiones y no
tan claro en oiras, caso de Baleares, Cataluila y Andalucia, entre las que
tienen connotadas edificaciones de este tipo.

En Lima, al igual que en otras ciudades del Imperio, existio la cos-
tumbre de viviendas para el descanso ——casa del Virrey Marqués de Montes-
claros en la alameda de los Descalzos—; se situaban no muy distantes de la
residencia habitual —en este caso del céntrico palacio de los virreyes—; de
modo que pudiesen servir de morada temperal y secundaria en dias de
asueto *.

Estas casas fueron siempre utilizadas como lugares de recres y dedicadas
a actividades hidicas, pero en contacto cercano con la naturaleza. Difieren
sustancialmente de las casas ruisticas o de labor, a pesar de que tienen eviden-
tes parentescos estilisticos. Sus arquitecturas muesiran, en diferentes partes
de la peninsula y la América hispana, un equilibrio entre la casa rustica y
el palacio. Se hallan cerca de caserios, huertas o granjas, pero no tienen el
aspecto de las construcciones vinculadas a la explotacién de la naturaleza.
En esto adoptan mds bien una actitud burguesa’, lo que en Espafia es muy
visible en Catalufia y Baleares. En estas regiones hubo toda una tradicidn
de arquitectura campestre selecta que tuvo gran vigencia hasta el s. XIX;
ello se explica en parte gracias al escrito de Fr. Miguel de Agustin sobre los
secretos de la agricultura y de las casas de campo, aparecido por primera vez

Porras Barrenechea, R. Recuerdo de la cosa de la Pervicholi. En Revista “Hogar”,
Ne 6 (20—2—1920). pp. 34.
3 Bonet Cores, A. La case de campo o casa de placer en el siglo XVI en Espoda.
En “Actas del Simposio Iunternacional sobre: A introdugae da arte da renascenga na
peninsula iberica”™. Coimbra, 1981, p. 1335.
Idem, p. 136,
Idem, p. 138. -
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en 16174, el cual fue de notable influjo en la arquitectura de la comarca a
través de varias reediciones, nada menos que hasta 1846.

Los-nombres de estos tipos de casas fueron diferentes en los reinos his-
panicos —granja, casa de ecampo, quinta, de solaz, villa o casas de placer—,
todo lo cual recoge Rején de Silva en 1788 en su diccionarto de las nobles
artes y en el que relaciona este tipo de vivienda con la descripcidn que hace
Serlio de una easa de placer en Rowa, cerca del monte Mario, de la cual
hace minuciosa explicacion y dibujo de la planta’,

Lo importante para nosotros es el conocimiento y practica de esta clase
de arquitectura en Lima, desde comienzos del s. XVII, pues las huertas del
XVI, como la del propio Pizarro no parecen respoender al concepto que
define a las casas que tratamos. En cambio la casa de Montesclaros, es
probable que inaugurase la serie, la cual luego siguié con fuerza hasta llegar
el s. XVIII, época en la que los amorios, el juego de saldn, lo hidico y ciertas
disipaciones de conducta, parecieron tomar carta de naturaleza, sobre todo
en las altas clases por sus refinados comportamientos importados de les
cortes donde triunfaba el espiritu del rocoeé. Desde el punto de vista artis-
Lico este clima propiciéd la desaparicién de lo severo y monumental, para
dejar paso a lo delicado y armoniosa.

Un catalan come el Virrey Amat, buen conocedor (en Napoles, en su
tierra y en las vecinas Baleares) de las casas de solaz, en el campo, fue
precisamente el alma de esta construceién de la “Quinta del Prado”. En
¢l exterior guarda ciertos parecidos eon las grandes casas rurales de Lima
—de haciendas y huertas—, en especial en lo de la elevacion de la vivienda,
dos varas sobre el nivel del suelo, tal vez con objetoc de poder divisar los
jardines y comunicar mejor los espacios cerrados y abiertos; pere también
con ¢l manifiesto deseo de hacer sefiorear Ia casa {solo de una planta) sobre
la paturaleza verde circundante, con un eoncepto retérico de indudable abo-
lengo harroeo.

Pero si el aspecto algo rural del exterior, puede conducir a cierta falsa
interpretacién, de ser una edificacién riistica; en el interior no hay equivoco
alguno; la distribucién, poriaje y decoracién de roeallas, etc., hablan con
claridad de un ambiente rococd, apropiado para una vivienda concebida come
retiro y descanso del Virrey.

6  Agustin, Fr. Miguel. de: Libro de los secretos de la ogriculture y cuse de campo.
Barcelona, 1617. Recogido por Booet Correa, A.: Bibliografis de arquitecture y
urbanismo en Espafie. Vol. | Madrid, 1980.

Véase sobre el particular: Rején de Silva, A.: Diccionario de las nobles artes, Se-
govia, 178B. Serlio, Sebastiano: Tercero y cuarto libro de aquitéctura.. Ed. de
Francisco de Villalpando. Toledo, 1552 (libro 3%, fol. LXXVI vuelta). Tambien
oitn eate tipe de ocess en Mallorca, pero en el a. XVIII: Cantarcllas Campa, C.:
f‘;:ls;rquiaecmm muallorquing desde lu lustracién o lo restauracién. Palma de Mallorca,
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El estado actual de la Quinta es de auténtiea ruina, pero afortunada.
mente quedan antiguas cuentas de su construccidn, inventarios de su mobi-
liario y la descripcién de Porras Barrenechea, quien en su juventud parece
que pudo ver el interior de la casa y jardines con menos estropicios de los
que hoy luce®. Es €l quien nos dice que é¢n las habitaciones las techumbres
eran de tablazdn y en otras se veian cielos rasos eon pinturas mitolégicas;
doradas columnas en las alecobas; pinturas al temple en los avreos salones
v la huerta con emparrados, estanques y jardines presididos por la diosa
Pomona entre los murmullos de un surtidor. Todos estos elementos debieron
crear un ambiente ideal para el reposo y, porque mo, muy a propdsite como
discreto escenario para las licencias del juego amoroso del Virrey, mas pin-
torescas que pecaminosas.

Al parecer esta “Quinta”™ fue el marco de los célebres amerios de Amat y
la famosa comica limena Micaela Villegas, mas conocida como “la Perricholi™’;
relaciones designales no sélo por las diferencias sociales, sino también por la
edad del galan y los escasos agos de la actriz. Porras y Lohmann Villena
recogen el ambhiente de mordaz eritica que se suscité en la cindad e incluso
dan el titule de una farsa representada en ¢l atrio de la catedral, los dias
17, 18 y 19 de junio de 1762, Drama de los palenganas, Vetereno y Bisoro,
Ja que con sitiras similares a Jas de la “Comedia del arte italiano”
—muy acorde con el espiritu cortesano de la época—, ridiculizaba los dis-
pendios y devaneos amorosos del Virrey, asi comeo la ““casa de Lucifer™ que
habia mandado edificar, convertida en tormento de las vecinas monjas del
Prado °.

Con objeto de acentuar mas el aire de retiro y solaz que tuvo esta
casona limefia, se mandd construir un pequefio teatro. Es posible que esta
edificacidén sea algo posterior al conjunto de la vivienda y motivado tanto
por las actividades de la Villegas como para hacer representaciones de cardc-
ter intimo, reducidas a los amigos personales de la pareja. El teatrin estuvo
eun zona vecina al jardin y tuvo artesonado decorado con cabezas de sierpes;
su aspecto actnal es irrecomocible.

Con respecto a la fecha de la edificacion tofal de la “Quinta”, debe
advertirse que es probable que la adquisicion del solar e inicio de la cons-
truccién se hiciera en 1762, pero sin terminarse del todo hasta uno o dos
afios después. Su material de construccidn es el usual en la ciudad, adobe,
quincha ¥ madera més los correspondientes enlucidos.

Se desconoce el nombre del autor, pero es posible que dicho autor o
zutores, fuesen maestros de obras vinculados a Juan de la Roca, active en

&  Porras Barrenechea, R., op cit., p. 4.
0  Lohmann Villena, G. EI arte dramdtico en Lima durante el Virreinato. Sevilla,
1948, p. 496
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Lima desde 1748 y con noticias hasta después de 1774 . Como se sabe
este autor trabajé en varias ocasiones para Amat, caso de la iglesia del
monasterio de las Nazarepas, cuya nueva fdbrica se levanté con el apoyo
decidido del Virrey (1766-71). En la portada de este templo —como en el
tercer cuerpo de la torre de Santo Domingo (1774), obra también de Juan
de la Roca— hay unos capiteles corintios enriquecidos con una especie de
collar de hojas en la zona de la canasta; encima se ve un troze de entabla-
miento con molduras rectilineas, lo que hace ganar altura a los soportes.
Este sistema se repite en los salones interiores de la Quinta del Prado, asi
como los vanos de dinteles y cornisas curvas. Estos edificios exhiben elemen-
tos parecidos, tal vez por estar relacionados con un maestro arquitecto y su
circulo, ademas de las logicas coincidencias estilisticas expresivas del sinuoso
barroco dieciochesco. Este lenguaje artistico, vulgarmente conocido como
“rocoed”, resulta muy apropiado en la arquitectura civil por su aire refinado,
mas bien cortesano y composiciones decorativas, muchas veces animadas de
voluptuasidad; este es el ecaso de la caracteristica rocalla, cuyas caprichosas
formas parecen definir el estilo.

E] ambiente selecto de la polémica “Quinta’ de Amat debié engalanarse,
maés hien completarse con pinturas murales ¢ incluso en las cubiertas; ade-
més de alternar con lienzos, gobelinos y muebles. Desgraciadamente casi
todo se ha perdido, subsisten puertas talladas, hierros forjados de ventanas,
cornisas curvas con molduras de yeserias, columnas con capiteles de talla
v las mencionadas pinturas murales.

No sabemos con certeza si dichas pinturas llegaron a constituir un ciclo
o programa iconografico, aunque es muy probable. No puede descariarse
una especie de alegoria del amor a la mujer; lo que por lo demds estaba muy
en el ambiente de un siglo en el que los encantos femeninos triunfaron
de manera ostensible. Como bien se sabe en el s. XVIII las mujeres alean-
zaron Jugares de privilegio en las cortes europeas; tanto en el salén como en
la aleoba, los varones rindieron homenajes a la belleza, ingenio y elegancia
de Jas damas, todo lo cual dio abundante material para la literatura, Iy misica
y las artes figurativas. Amat conocié bastante bien las cortes borbénicas de
Paris, Madrid y Napoles, en especial estas dos altimas, por lo que no tiene
nada de particular que practicase en su corte limefia, las costumbres galantes
del siglo.

Es posible que esta parcial visién del Virrey de enredos amorosos, nos
produzca la impresién de haber sido un gobernante frivolo, lo cual es inexacto;
fue un hombre de su siglo, amige de empresas urbanisticas y constructivas,
como —con mas medios— lo fue Carlos III er Madrid; pero no es este el

10 Varges Ugarte S J. Rubén. Enseyo de un diccionavio de ariifices de la América
meridional. Burges, 1968, p. 453.
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lugar para enjuiciar la labor politica de Amat, por cuanto en estas breves
piginas no se tiene otra finalidad que Ja de estudiar la decoracibén pictérica
de su.criticada “Quinta”, y, tal vez, llamar la atencién con objeto de que no
se pierda irremisiblemente, como tantas otras piezas del arte virreinal.

Amat mantuvo la propiedad hasta terminar su mandato como virrey
en 1776. Antes de volver a Espafia legd el inmuehle a su mayordomo Jaime
Palma, por lo que *“la Perricholi” se trasladé a una casa que adquirié en
lugar cercano al Paseo de Aguas y Alameda de Los Descalzos, la que habito
hasta su muerte, acaecida mas de cuarenta anos después.

-

Fistile e wonografia de las pinturas

Las pinturas se encuentran en los mures de des grandes habitaciones
que en tiempos debieron ser salones de la zona noble, hoy convertida en casa
de veeinos. El aspecto actual de las estapeias es desolador, aunque se per-
cibe Ia nobleza de la edificacion en las dimensiones y vestigios de los dife-
rentes elementos ampulosos que las configuran,

No hay pinturas en las cubiertas, pues estas se conforman por las habi-
tuales techumbres limefias, las cuales tienen las corrientes vigas de madera,
sobre las que reposan de modo transversal, tablones lisos perfectamente unidos.
Los cielos rasos han desaparecido, fueron quiza los que albergaron los temas
mitolégicos y debieron cubrir las aleobas, ubicadas en las inmediaciones del
jardin interior,

En las mencionadas habitaciones primeras se hallan las pinturas, adhe-
ridas a los muros, y en muy mal estado de conservacién, Es dificil precisar
la técnica que se ha empleado en ellas; podria ser el sistema mixto de fresco
con abundantes retoques al temple; este procedimiento facilitaba una mejor
utilizacién de los colores, pero ha permitide también que desaparezecan con
mis rapidez, por haberse pintado schre seco en su mayor parte y no en hiime-
do, como lo requiere la téenica completa del fresco, la cual como se sabe es
de gran resistencia.

Hoy las habitaciones con pinturas son sélo dos —o por lo menos las que
nos han dejado viistar—. Parece, es solo una posibilidad, que pudieron formar
un ciclo alegérico de la mujer. La primera estancja, de entrada a la “quinta”,
esta presidida por Eva, con la inevitable induccidn al pecado original. Luege
en las contiguas alcobas, estarian las desapariciones composiciones alusivas
al tema del amor, representado por Venus; ello se refrenda con las descrip-
ciones de Porras en 1920, quien aseguraba la existencia de pinturas mitols-
gicas. Y finalmente, en el salén o principal, se sigue admirando e! triunfo
sobre e! mal, gracias también a otra mujer, pero excelsa, Maria, concebida
sin mancha alguna.
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En la primera de estas hahitaciones las pinturas conservadas son solo
dos y se ven en muy mal estado. Es posible que debajo de las espesas capas
de cal se encuentren otras historias, pues da la impresién de que todos los
eatrepaios de los muros estuvieron decorados.

Las pinturas representan una el pecado original (lém. 1) y la segunda
la expulsion del paraiso (ldm. 2). Los desnudes de Adian y Eva son algo
robustos y no muy conseguidos en posturas y accion. El pintor demuestra
que sus posibilidades son limitadas para enfrentarse con el tema del desnndo
en movimicnto. La primera de las escenas figura a Eva sentada en tierrra
v en ¢l momento de ofrecer la manzana a Adan; a su lado se encuentra la
serpiente como simbolo del mal. Addn estd represcntado de frente y con
gran corpulencia. Las notas naturalistas alusivas al paisaje casi han desa-
parecido, pero debieron existir para amhbientar el episodio en el verde y
apacible paraiso de la primera pareja humana; no obstante, conviene haecer
notar que nunca debieron ser de logrados efectos naturalistas,

La segunda de las historias contiene mayor dinamismo. Adén y Eva
son expulsados del paraiso por el Arcangel de Ia espada de fuego, identificado
como Urlel por alguno de los tratadistas de las jerarquias celestiales, Ambos
sparecen de pie, con gestos que procuran insinuar la cubricién de sus des-
nudeces v en claras actitudes itinerantes. El escorzo de Eva es el mas acen-
tuado y sugerente de dramatismo al tiempo que revela mejor factura. El
arcingel, en cambio, resulta algo estitico, ademds de estar pintado con um
cznon evidentemente inferior en proporciones, lo que es sorprendente para
unz pintora del sigle XVIIL

Como en el caso anterior se perciben ciertas notas del naturalisme con-
cedido al paisaje, sélo visible en fragmentos, pues ha desaparecido en su
mayor parte. KEsta pintura probablemente tuvo forma rectangular, mientras
que la otra parece que pudo ser un medio punto.

En ambos casos los personajes son de manifiesta corpulencia y de acti-
tudes forzadas; traen recuerdos de las composiciones manieristas, sobre todo
los de aquellos artistas europeos que cultivaron el desnudo con abultadas
musculaturas de acuerdo a la estética “‘miguelangelesca”. Como se sabe,
catas formas se difundieron en el arte occidental a través de estampas graba-
das y con toda certeza llegaron a Peni desde fines del s. XVI. De modo que
esto no es lo curioso, sino el que hayan sido utilizadas dichas formas, vigo-
rosas y de gestos rebuscados en pleno siglo XVIII, lo que confirma el redivivo
gusto por las creaciones manieristas. Si a ello se une el refinamiento propio
del s. XVIII y especifico ambiente de ciertas disipaciones de la Quinta, no
puede pensarse més que en la inclusién de las escenas dentre de un programa
iconogrifico, Es posible que estas historias hiciesen una velada alusién a la
caida de Addn en el pecado y consiguiente pérdida del estado de gracia, de-
bide a la presencia de Eva; lo que de alguna manera podia aplicarse a Amat
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y a la joven cémica, pues por ella el senil Virrey habia vuelto a caer en los
encantos y turbaeiones del amor.

Muy cerca se encuentra la ofra habitacién en la que las pinturas son
mayores en nimero y de mejor calidad. Es una especie de salén principal
de forma rectangular en el que las escenas pintadas ocupan toda la parte
superior del muro, lo que se repite en tres de los cuatro lados que eonforman
la estancia, pues el cuarto es abierto por ser el del acceso. Los murales
tiemen unas dimensiones desiguales, en cuanto a largo; en altura son simi-
lzres, mds o mencds, 1,50 -m. Entre los muros y la techumbre de madera,
hay una cornisa de molduras curvas, decorada con hojas y florecillas de
estuco.

A diferencia del salén anterior, aqui todas las escenas son de motivos
marianoes, con lo que se ve que continda la temadtica femenina, pero en este
case de cardcter excelso y miodélico. Parece completar el programa anterior-
mente supuesta.

Todos los temas decorativos que adornan Jos tres murales son comunes
al rococd austriaco; procéden de grabhades de los hermanos Joseph Sebastiin
¥ Johann Baptist Klauber (1700-1768 y 1712-1782 respectivamente), quie-
nes tuvieron amplia difusién en el mundo artistico suramericano, por lo
menos desde Quito a La Paz", Es muy posible que las escenas y elementos
que los enmarcan sigan las composiciones de los grabados de 1748 que ilus-
tran las historias biblicas de Augsburgo. Dichos motivos se repiten en otros
grabados de los Klauber, pere mas tardies, pues son los que se imprimieron
en 1768 para la “Letania Lauretana” de Francisco Xavier Dornn 2. En
coleceion particular limefia hemos podido examinar ejemplares de estas edi-
ciones de los Klauber, de las cuales, la primera, por fechas y por elementos,
es la que parece haber sido utilizada para los murales.del Prado.

De las tres pinturas murales, dos son mas pequeiias e iguales, que son las
laterales, en tanto que la del centro es de mayor largura. La primera pin-
tura, representa la Anunciacién del Aredngel Gabriel a Maria (ldm. 3). La
composicién es tradicional, si bien los persomajes estdn pintades con poca
destreza en cuanto a postura y movimientos, pero con colores gratos. Se
dispone el momento en un ambiente irreal, muy diectochesco por lo adreo y
profusamente ornamental; el espacio central que cobija a los personajes, estd
delimitado por guirnaldas de flores y ramilletes, cortinas de caprichosos plie-
gues, rocallas y angelillos desnudos de movedizos escorzos; todo sacado del mas
puro léxico del rococo austriaco.

11 Ver grabadozs de los Klauber en Historiee biblicoe veteris et Nobis Testamenti.
Augsburgo, 1748,

12  Dornn, Frapeisco Xavier. Letanta Lauretana. Valencia, 1768. Reeditada por Edcs.
Rialp S.A., Madrid, 1978.
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El segundo mural es el que tiene mayores proporciones en cuanio a
largo, por Io que el pintor ha dispuesto tres escenas de la vida de la Virgen;
Ia del Nacimiento del Nifo, Coronacién y pasaje de la huida a Egipto. La
pintura del Nacimiento es de hellos efectos por la riqueza de elementos cur-
vilineos y gamas de tonos claros; aparece la figura del Nifio sobre el pesebre,
al centro y rodeado de exultante decoracién.

El tema de la Coronacién de la Virgen {(lam. 4) esta compuesto de for-
ma usual, con simetria y vestiduras de elegantes pliegues; sin embargo las
figuras vuelven a ser inexpresivas y poco armoniocsas en sus anatomuas, Ll
pintor se manifiesta una vez mas mejor dispuesto para la factura de motivos
ornamentales que para la representacion de figuras humanas. Como es co-
rriente en la pintura dieciochesca se insiste mas en lo bonito que en lo gran-
dioso del tema; todo se halla tratado de forma algoe descriptiva y muy super-
ficial. Al igual que en los casos anteriores se ven en torno a los personajes,
buen ntimero de rocallas, guirnaldas y dngeles-nifios.

La tercera historia de este lado de la habitacidn estd practicamente
perdida o por lo menos casi oculta por las capas de cal. Se perciben los
usuales elementos decorativos del ciclo, pero més coincidentes con los de la
primera pintura de esta pared central. Los tonos son igualmente claros
cn la zona compuesta con personajes y de alegres entonaciones verdes en
Ios festoneados marcos,

El tercer mural se halla en la parte alta del segundo lade mas corto de
la habitacion (Idm. 5), o sea en aquel que hace juego y esta frontero al mural
que ilustra la lamina mimero tres. Representa el triunfo celestial del Dulce
Nombre de Maria entre nubes dureas y cabezas de querubines. Rodean la
parte ceniral numerosas alegorias alusivas a los nombres y poderes de la
Virgen contenidas en las letanias lauretanas, tales como: puerta del cielo,
pozo de sabiduria, fuente de gracia, espejo de virtud, portadora de la paz,
ete. Sirven de marce caprichoso guirnaldas de flores y una efectista cortina
en contraste con veleidosas formnas de cartones, roleos y “putti” de graciosos
€3C0TZ0S,

El problema del autor

No se ha conservado memoria del autor o autores de la decoracion inte-
rior de la criticada Quinta de Amat. Es muy probable que sus nombres se
encuentren en alguno de los archivos limefios, pues no aparecen en los espa-
foles que contienen documentacién referente al gobierno de Amat al frente
del virreinato peruano.

Si con respecto al nombre del autor de la arquitectura de la Quinta, se
puede sugerir alguno de los maestros que trabajaron para Amat, ademas de
visibles coincidencias estilisticas; en el caso de las pinturas el asunto es bas-
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tente mas dificil por cuanto, de momento, no se han estudiado en Lima otras
pinturas murales de este periodo afin al espiritu del rococd.

Se conocen varios nombres de pintores de retratos, tales como los de
Cristébal Aguilar, Juan Lorenzo Argiielles, Joaquin de Urreta, ete. De lien-
zos religiosos, como los de Franeisco Alcocer o el eitado Urreta, que también
hizo este tipo de pintura; pero a todos ellos se impuso el prestigio y buen
hacer de Cristébal Lozano (17767F), considerado el mejor pintor de la cindad
por aquellos lustros. Sin embargo, se desconoce si alterné las técnicas del
dleo con las del temple para hacer composiciones murales.

El panorama que ofrece la historia de la pintura limefia es francamente
desolador. En cambio la trayectoria de la pintura cuzquefia se conoce bas-
tante mejor, sobre todo, y entre otros, a los trabajos de los Sres. Mesa-Gis-
hert * y a los mids recientes de Pablo Macera 1 que versan precisamente sobre
el arte mural, Este iiltimo autor estima que por los afies del siglo XVIII
que nos interesan, predominaron en Cuzco las tendencias pictdricas neo-ma-
njeristas, rococd, andinas y del estilo mestizo, segin puede verse en antistas
como Marcos Zapata, Cipriano Toledo y Gutiérrez, Ignacio Chacén y Antonio
Vilca %, De todos estos pintores sélo en Chacén y en Vilca hemos visto la uti-
zacién profuss de elementos destinados a enriquecer la vision del lienzo o
de los murales. En Vilca parece frecuente el empleo de modelos provenien-
tes de los grabados de los Klauber, tanto ornamentales como incluso la com-
posicion de los personajes y fondos; ello puede apreciarse en sus tres lienzos
el museo regional cuzqueilo instalado en la Casa de! Almirante, los que
representan a Maria como “Mater Inviolata”, “Speculum Justitiae” y *‘Re-
gina Prophetarum™; los tres directamente inspirados en los grabados de Ia
ya citada Letania Lauretana de 1768 ',

Lamentablemente no tenemos noticias tanm concretas para la pintura
limefia; se sabe que el muralismo continué vivo, al igual que en Cuzeo y otras
comareas del Perii, o que en buena cuenta llegé hasta el siglo XIX V; pero
no hay todavia muchos testimonios que corroboren ese gusto por la decoracién
pictérica de interiores.

Entre los escasos nombres de pintores de Lima que tuvieron alguna
actividad de este tipo, figuran los artistas José Zapata y José Romuslde de
Urreta. Del primero tenemos la noticia de que en 1784 “avivé™ la pintura
del arco toral de la iglesia de La Concepcién '¥; lo que muy probablemente
debia ser una especie de mural proveniente de la anterior centuria. Similares

13 Mesa, José de-Gishert, Teresa. Historia de la pintura cuzguefia. Buenos Aires,
1962.

14  Macera, Pablo, El arte mural cuzqueiio de los siglos XVI-XX. En “Apuntes”, Re-
vista de Ciencias Sociales de la Universidad del Pacifico. N¢ 4. Lima, 1975.

15 Idem, p. 68.

16 Dornn, Francisco Xavier. op. cit. (edc. de 1978), pp. 43, 67 y 105.

17 Macera, P. op. cit, p. 60.
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tareas fueron confiadas a José Romualdo de Urreta, a quien se encargé la
restauracién de los cuatro evangelistas que adornaban las pechinas del cru-
cero . Tal vez, este artista fue hijo del pintor anteriormente mencionado,
Ioaquin de Urreta.

Pero en realidad la mencion de estos nombres no supone nada. pues
deben ser muchos mas los pintores que laboraron por aquellas calendas en
Lima, y vo hay suficientes razones que relacionen a los artistas citados con
las pinturas del Prado. Es de suponer que pudo ser un artista de alguna
iinportancia en Lima; por lo menos de garaniias como para ser comvocado
por el Virrey, de cuyos guslos refinados han quedado irrefutables pruebas;
quiza del circulo mas prestigiose de la cindad, como pudo ser el taller y
artistas vinculados a Cristébal Lozano ™, pero poco miés se puede conjeturar.

En realidad de lo que se trata, de manera primordial, es de llamar Ia
arcncidn sobre estas pinturas y procurar su salvacién: bien en los salones de
la Quinta, cuyo ambiente dieciochesco es practicamente ivrecuperable, o nie-
dianle su traslado a un museo. Por ulhime sugeriviamos que se intente
recuperar el probable ciclo iconografice del que deben formar parte las pin-
turas comentadas. Es probable que en zonas inverosimiles, por lo deterioradas
y sucias, subsistan vestigios de ormamentaciones pictdricas que es preciso
vescatar, para asi también comocer mejor, paulatinamente, la historia del
arte peruano.

38 Vargas Ugarte 5.J., Rubén. op. ¢it., p. 476,

19 Ibidem.

20  Marco Dorta, E. Arte en América y Filipinas. Vol. XXI de “Ars Hispaniae”,
Madrid, 1973, p. 374.





