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RESUMEN

La presente investigacion estudia la serie de once cuadros de La Pasion de
Cristo del Convento de San Francisco de Lima atribuidas al artista flamenco
Pedro Pablo Rubens. Este trabajo pretende generar nuevos aportes a los dos
grandes vacios que dicho objeto de estudio presenta: la ausencia de
documentos de su llegada a Lima y la falta de firma del responsable del taller.
Para este fin se revisaran las dos propuestas de autoria mas divulgadas, como
son la de Ugarte Eléspuru y la de Saldias Diaz, con el objeto de contrastarlas a
los escasos documentos encontrados alrededor de este enigmatico conjunto, a
saber, la relacién escrita por Fray Juan de Benavides en 1674 y el texto
redactado por Fray Fernando Rodriguez Tena en 1773. Este proceso se
complementara con un trabajo de atribucién para contrastar cada pintura con la
produccion de los artistas mas cercanos al periodo de produccion de Rubens,
desde discipulos como Van Dyck hasta seguidores como Jordaens. Por ultimo,
se hace empleo de las técnicas de analisis fotografico bajo la luz ultravioleta e
infrarroja para conocer mas detalles respecto al estado de las pinturas y
estudiar los detalles ocultos a la simple inspeccién ocular. Como resultado de
todo este proceso se concluye que la serie se encuentra errOneamente
atribuida a Rubens, sin embargo, se atribuye la autoria a un artista flamenco
desconocido, pero, altamente vinculado a su taller y que debié trabajar durante
los afios posteriores a la muerte de Rubens. Asi mismo, ademés de proponer
una nueva nomenclatura para cada una de las pinturas de la serie, se ha
podido establecer que este encargo debié arribar al convento entre los afios
1654 y 1670 teniendo como principales encargantes al matrimonio de Antonio

Clavijo y Beatriz Altamirano.
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INTRODUCCION

La pintura virreinal limefia del siglo XVII ha sido objeto de estudios y ha estado
fuertemente vinculada al trabajo de los grabados que llegaron de Europa y ejercieron
gran influencia en el trabajo de muchos pintores locales. Junto a la influencia sevillana—
de un moderado naturalismo, acorde a la fe catélica espafiola del siglo XVII — tenemos
la vertiente italiana y la influencia del grabado flamenco en el arte peruano. La
influencia de la pintura flamenca, a través del grabado, en el arte Barroco limefio
durante el periodo virreinal es de suma importancia porque aportd al programa pictérico
narrativo nuevos temas y nuevas formas de representarlos. Ademas, el trabajo sobre el
grabado flamenco ha mostrado que los programas iconograficos podian ser
reinterpretados bajo una mirada local como se ve, por ejemplo, en la pintura cuzquefia

con sus paisajes idealizados, por citar s6lo una de sus varias contribuciones.

El presente estudio sobre los lienzos atribuidos al taller de Pedro Pablo Rubens
constituye una oportunidad particularmente sugerente para profundizar la relacion entre
las fuentes visuales y las obras pictoricas que se generaron a partir de aquellas. Estas
relaciones han despertado el interés de los investigadores del arte en los Gltimos afios y
ha aportado con nuevos conocimientos al respecto. Lo que proponemos aqui es estudiar
la relacion entre las fuentes y las obras pero que se gestaron en suelo europeo para
posteriormente llegar a Lima como es el caso de la serie que se estudia en el presente

trabajo.

El objeto correspondiente a la presente investigacion es el conjunto pictorico de La
Pasion de Cristo formado por once cuadros atribuidos al taller de Pedro Pablo Rubens
(1577-1640) y ubicados en el Convento de la Tercera Orden de San Francisco. El
primer problema con el que se enfrenta este ciclo es determinar la autoria de los
cuadros, los mismos que en la actualidad aun se atribuyen al taller de Rubens, en
nuestra opinién, mas por tradicion que por una serie de estudios a profundidad puesto
que las publicaciones alrededor de estas obras se encuentran mas cerca de la literatura
artistica no documentada que de un correcto estudio basado en fuentes y relaciones

concretas de estilo entre estos cuadros y sus posibles referentes grabados europeos.



Otro punto importante alrededor de estos lienzos esta relacionado a su datacion: aun son
datos desconocidos la fecha de creacion de estas obras, la posible salida de Amberes y
su respectiva llegada al Convento de San Francisco de Lima. Esto ultimo resulta atin
mas desconcertante debido a que durante su vida Rubens llevd un registro
pormenorizado de las obras que eran encargadas y producidas bajo su tutela, por lo
menos, los afios que corresponden a su carrera en Amberes, es decir, entre 1620 y 1640,
fecha de su muerte. Es por esto que una primera datacion suele fijar la fecha de llegada
a Lima como posterior a la muerte del maestro flamenco (1640). Después de esta fecha
se dejo de llevar una contabilidad exhaustiva del trabajo en el taller cuyo mando recayo
en la figura de Jacob Jordaens que ejercid como jefe de taller hasta su muerte en 1678.
Sin embargo, esta version, sostenida por Ugarte Eléspuru (1945) se debilita en vista que
no provee ningun tipo de fuente escrita que pueda probar su propuesta. Hay que
mencionar que esto no se hacia por desidia o falta de interés en el objeto estudiado sino
por la poca tradicion académica alrededor de los estudios vinculados a la Historia del
Arte como disciplina. Por ello, en la actualidad suele reprocharsele a este investigador
que a pesar de dar datos muy importantes acerca de esta serie, no ofrece al lector las

fuentes y bibliografia de donde provienen sus observaciones.

Ademas de la propuesta de Ugarte Eléspuru existe una version alternativa respecto a la
autoria que difiere de la anterior y es la que propone Saldias Diaz'. Para este autor, la
serie no corresponde al taller de Rubens porque manifiesta rasgos estilisticos muy
diferentes. Saldias Diaz trabaja en su articulo las posibles fuentes visuales para cada
lienzo de una forma mas documentada e incluye también la aplicacion del analisis
estilistico de las pinturas para poder realizar las atribuciones correspondientes a cada
lienzo. Por ejemplo, el lienzo Cristo en el monte de los olivos estaria basado en la
pintura de Jordaens titulada Cristo en el jardin de los olivos (1654) de fecha posterior a
la muerte de Rubens (1640), motivo por el que, propone Saldias Diaz, que la autoria
corresponderia al taller de otro artista flamenco: Gerard Seghers (1591-1651). Sin
embargo, creemos que la base de esta propuesta se apoya en la débil similitud entre la
pintura de Seghers y los lienzos franciscanos que, en nuestra opinion, no es prueba

suficiente para realizar tal afirmacion.

! Saldias Diaz 2012: 809-822.
2 Este tema se tratard con mayor amplitud en el capitulo Ill.



Finalmente, ademds del estudio realizado por estos autores se encuentran los
comentarios realizados por los hermanos franciscanos que estuvieron frente a la serie en
diferentes épocas. El documento mas antiguo, por ejemplo, que menciona esta serie es
el que corresponde al Fraile Juan de Benavides que en 1674° hace mencion de la serie
en el Convento de San Francisco y cuyo comentario es reiterado en el siglo XVIII por
Fray Fernando Rodriguez Tena en 1773. Ambos documentos no son fuentes rigurosas
de investigacion por cuanto el interés de esos franciscanos no era el de cuestionar los
bienes de la hermandad sino todo lo contrario. En tal sentido no sorprende que sus
comentarios estén mas cerca de lo anecdotico que enmarcados en un estudio riguroso
sobre la datacion, proveniencia o atribucion de la serie. Por Gltimo, ya en el siglo XX,
hacia 1945, se realizé un gran estudio sobre todo el complejo de San Francisco a cargo
del Padre Benjamin Gento en el que se recoge importante informacion acerca de estos
lienzos como, por ejemplo, su estado de conservacion, dato invalorable puesto que
datan de antes de la tltima restauracion realizada en 1986. Sin embargo, a pesar de estos
trabajos ain queda sin resolver cuando llegaron estas pinturas a esta orden franciscana.
Ademas, respecto al tema de la atribucion, se ha comentado en los trabajos de Ricardo
Estabridis, Gento Sanz, Juan Pefia Prado y Juan Manuel Ugarte Eléspuru sobre la
presencia de diferentes artistas del taller de Rubens en esta serie, como, por ejemplo,
Jordaens (1593 - 1678), Anton van Dyck (1599 - 1641) o Jan Brueghel el Viejo (1568 -
1625).

El problema de la datacion y ubicacion de la serie en San Francisco

Ya desde mediados del siglo XVIII hay noticias de parte de la Orden Terciaria
Franciscana de ampliar el lugar que hasta el momento venia ocupando dentro de San
Francisco. El documento que cita el padre Gento* en su estudio sobre el complejo
historico y artistico de San Francisco muestra la peticion por parte del ministro de la
Tercera orden Don Miguel de Chevarria el 30 de Julio de 1741 a sus superiores de
ampliar la “oficina” donde guardan las pertenencias mas valiosas de esta Orden. La
necesidad de un nuevo espacio se hace en vista que la celda que poseian hasta el
momento es, ademas de pequefia, himeda y es posible que se puedan perder los objetos
que al interior se encuentran. Esto significa que de haber contado en ese momento con

los once cuadros que componen esta serie, estos debieron de encontrarse en ese lugar.

3 Gento Sanz 1945: 317-333.
4 Gento Sanz 1945: 310.



Una Relacion hecha en 1674 por Fray Juan de Benavides confirmaria que, en efecto, asi
fue, que estos cuadros, incluso para esta Gltima fecha mas temprana, ya eran parte de la

Orden Terciaria’.

Segun la Relacién de Fray Juan de Benavides estos cuadros se encontraban en la
Penitenciaria. En la Cronica escrita por Fray Fernando Rodriguez Tena el afo de 1773
menciona literalmente que estos cuadros fueron adquiridos por los nobles Antonio
Clavijo (;? - 1643/1653) y Dofia Beatriz Altamirano®. Ademas, gracias a esta misma
cronica se sabe que en afos anteriores a 1773 estos cuadros fueron mandados a retocar
para “[...] volverlo todo a sus pristino estado [...]”". La version acerca de que estos
lienzos fueron adquiridos por Antonio Clavijo también es respaldada por el padre Gento
quien menciona que estos lienzos “[...] fueron colocados no por los Religiosos, sino por
el fundador de ella (de la Penitenciaria), don Antonio Clavijo [...] acaudalado por el
hecho de tomar a su cuenta un salén de la magnitud de la llamada Penitenciaria”® No
debe llamar la atencién pues que una persona con una posicion econdémica tan solvente

como la de este noble limefio pueda adquirir una serie de esta magnitud’.

Por ultimo, hay que tener presente que si bien la Orden Franciscana mantenia una
politica de humildad quienes integraban la Tercera Orden de san Francisco eran en
muchos casos personas que gozaban de una posicion econdmica estable e incluso

pertenecian a la nobleza!®. Es asi que no sorprende que en otras d6rdenes religiosas

5> Ver Anexo 2.

& Ver Anexo 3.

7 Gento 1945: 324.

8 |bid. p. 324.

®“No debemos, pues, olvidar, que durante la época colonial y especialmente durante el siglo décimo
séptimo, los ricos limefios estaban por sus enormes medios econdmicos, en disposicion de hacer estas
adquisiciones, que en buena cuenta significaban un capital. [...] los encomenderos y nobles limefos,
durante el siglo XVII, eran auténticos potentados del dinero y mineros de Potosi [...] que podian a fin de
cuentas, superar con mucho a no pocos principes europeos de aquella época. ¢{Qué admiracidén puede
causarnos el que Don Antonio de Clavijo desembolsara treinta o cuarenta mil pesos o mas todavia, por
adquirir esta soberbia coleccidon de lienzos de Pedro Pablo Rubens [...] cuando nos consta que otros
limefios empleaban tanto o mads en el ornato y embellecimiento de sus sepulcros y capillas particulares
[...]” En Gento 1945: 324-325.

103 tercera orden franciscana estaba dividida en dos: seglar y regular de sacerdotes. La tercera orden
seglar fue fundada por San Francisco cerca a 1221 y esta formada por hombres y mujeres que viven en
el mundo y siguen determinadas reglas de vida. Esta Orden Franciscana seglar (OFS) estuvo, desde sus
inicios, destinada a los laicos que se sentian llamados a vivir dentro de la vocacidn franciscana.



existan pinturas de los mas afamados pintores de su época'l. Hay que recordar también
que en muchos de los casos existia la féormula de la donacién de bienes a la hermandad a
la que se pertenecid, como, por ejemplo, fue el caso de Hernando de Santa Cruz que

decor¢ la Capilla de Santa Apolonia en la Catedral de Lima en 16232,

En este sentido, la llegada de estas pinturas no sélo constituye un momento importante
del intercambio comercial desarrollado hasta ese momento, sino también un alto
intercambio artistico ya que estamos hablando de por lo menos tres de los mejores
exponentes del ultimo Barroco flamenco, por lo que determinar cuidadosamente la
participacion del taller de Rubens en este conjunto es también es una forma de re-
valorar estas obras en la vida cultural limefa, cuya importancia se extiende hasta la
actualidad. Es asi que estas obras constituyen un patrimonio historico importante que
debe ser puesto en valor para su mejor apreciacion y entendimiento. Ademas, se busca
dar nuevas luces sobre las practicas realizadas por los artistas en suelo europeo y
analizar como el resultado de esta interaccion entre distintos autores y sus respectivos

trabajos terminan por generar obras muy sugerentes a nivel artistico.

Este intercambio entre diferentes artistas fue una practica que también se realizo en la
pintura limefia y cuyo uso fue extendido a lo largo del virreinato. Es, por lo tanto,
necesario llenar el vacio alrededor de un conjunto tan importante como este para poder
acercarnos mejor a la situacion historica que corresponde a su llegada y dar luces

alrededor del ambiente artistico limeno durante estos anos.

La pintura colonial no estuvo regida por una cuestion estilistica, como puede ser la
novedad de un estilo o la popularidad de ciertos rasgos pictoéricos. El criterio de

seleccion se regia por el tema antes que por el estilo'®. La funcién dentro de las iglesias,

1 Este punto se volverd a tratar nuevamente en la pagina 33.

12 “1ima, la capital del Virreinato, la mds floreciente de todas las ciudades sudamericanas durante la
dominacion espafiola, asiento de todas las autoridades civiles y religiosas [...] necesariamente debia de
construir un mercado de tallas y pinturas europeas. Y asi sucedié en efecto. Ademas, las Ordenes
religiosas como los nobles de Lima eran, quizd, los que mas dinero tenian a su disposicion entre sus
iguales de otras ciudades americanas coloniales.” En Gento 1945: 320.

13 Estabridis menciona que dentro de la serie de la Pasién de Cristo hay una inspiracién italiana en
cuanto a su estilo: “Las fuentes de inspiracion italianas también se hacen presentes en temas de la
Pasién de Cristo, como la Ultima Cena que Rubens pintara en 1635, inspirado en Lodovico Cardi, Il Cigoli,
pintor de transito al barroco que muestra ya los caracteres claroscuristas de Caravaggio, y que mas
adelante Boéce a Bolswert llevara a la estampa y se difundiera en Espafia y América, como lo demuestra
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conventos y capillas e incluso dentro de la coleccidon privada se hacia en funciéon al
contenido religioso de la pintura'®. En este sentido los lienzos franciscanos llegaron a
este recinto limefio, lo que no es motivo de sorpresa como si lo es el gran vacio de
documentos alrededor de su llegada o compra. Tratdndose de una serie tan grande,
importante y vinculada a uno de los temas favoritos de la comunidad franciscana del
siglo XVII como lo es el tema de la Pasion de Cristo, nos sorprende que hasta el
momento no se le haya prestado la debida atencion para poder avanzar y re-construir su

historia.

La presente investigacion no pretende dejar todos estos vacios resueltos sino mas bien
aportar con nuevos datos a lo poco que se conoce acerca de este grupo de pinturas. Este
trabajo estard vinculado a la préctica atribucionista puesto que en esta serie se repiten
disefios grabados de autores como Jordaens, Van Dyck y el propio Rubens'>. Sin
embargo, no todos los lienzos ofrecen resultados a simple vista. Por tal motivo se
someterd a los once lienzos al andlisis y reproduccion bajo luz infrarroja y luz
ultravioleta. Con esta informacion se tendrd un recurso mas para poder abrir un camino

mas seguro respecto a la atribucion de la serie y aportar de paso con informacion sobre

el lienzo de Murillo en la iglesia de Santa Maria La Blanca de Sevilla y el que conservan los franciscanos
de Lima en su convento.” En Michaud y Torres Della Pina 2009: 58.

4 Menciona Fiocco que: “Habia todo un nuevo mundo que evangelizar, un mundo poblado por
multiples naciones, con culturas y lenguas diversas, y todas muy lejanas de raices europeas. Por otro
lado, no sdlo habia que salvar las barreras culturales, era necesario guardar homogeneidad en la
ensefianza del dogma cristiano.” En Michaud y Torres Della Pina 2009: 39.

15 Giovanni Morelli (1816-1891) fue el primero en plantear el atribucionismo como un sistema que le
permitiese reconocer las obras originales de las falsificaciones, esto dentro de un contexto de formacién
de los museos europeos. Morelli, ponia especial énfasis en el trabajo que los artistas realizaban en
manos, lébulos, orejas, uias y los dedos de las manos y los pies. Estos indicios revelaban aquellos
momentos en los que el artista de dejaba llevar por impulsos que no podia controlar y que realizaba casi
de forma automatica. “Muchos pintores, colocan todos sus esfuerzos y su arte en delinear las
caracteristicas principales de sus figuras [...] Este es raramente el caso de la representacion de las manos
y las orejas [...] estas son diferentes en cada individuo. [...] Cada pintor de renombre, tiene, por asi
decirlo un tipo de mano y oreja particular a si mismo.” (Moreli 1892: 76-77). Es de esta forma como
Morelli realizaba sus atribuciones, partiendo de los detalles subyacentes de artistas como Botticelli,
Bellini o Tiziano, entre otros. Posteriormente aparecieron dos representantes de esta linea de trabajo:
Bernarnd Berenson (1865-1859) connossieur especialista en arte italiano y Jacob Friedlander (1867-
1958) especialista dedicado al estudio del arte flamenco de los siglos XV y XVI. “El método de trabajo de
ambos ante un dibujo o una pintura de origen desconocido [..] era muy semejante. Comenzaban
asignando una regidn o escuela en la que dicha obra creian habria sido ejecutada; asi, Berenson diria,
por ejemplo: “toscana”, “lombarda” o “veneciana”, mientras que Friedlander se decantaria por
“Amberes”, “Bruselas” o “Brujas”. Después sugerian una fecha aproximada, bien por comparacién con
obras conocidas, datadas o documentadas, de artistas famosos contemporaneos, o mediante el analisis
de convenciones de época como el modo de trazar los plegados de los pafios o los paisajes del fondo de
la escena. Asi eran capaces de reducir el intervalo de datacidén a unos 10-20 afios.” (Gonzalez Garcia y
Fuentes Lazaro 2010: 4).
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el estado en el que se encuentran. Ademas, se analizardn los disefios compositivos de
los lienzos para buscar nuevas direcciones que incluso puedan cambiar la percepcion
valorativa que se tiene de cada cuadro. Un ejemplo de esto lo encontraremos al estudiar
el aparentemente poco interesante lienzo Cristo en el monte de los olivos en el que se
vera que su disefio se corresponde con un reagrupamiento de fuentes pictéricas que un
maestro desconocido organizé en un mismo cuadro, demostrando asi su destreza y una

relacion bastante familiar con las fuentes grabadas de su época.

En tal sentido, el presente trabajo privilegiara el estudio sobre las imagenes y sumara la
aplicacion de los exdmenes mencionados anteriormente como la luz ultravioleta (para
revisar las intervenciones o reintegraciones que se ha realizado sobre el lienzo) y la luz
infrarroja (que permitird distinguir mejor el dibujo base que subyace a la inspeccion a
simple vista). Estos examenes son pertinentes puesto que se trata de una serie que ha
estado expuesta a condiciones climatoldgicas complicadas como el estar en un lugar con
un alto indice de humedad. Debido a esta situacion a la que ha estado expuesta la serie
hemos de suponer que, ademas de las restauraciones y limpiezas mencionadas por los
cronistas franciscanos como Fray Fernando Rodriguez Tena (1773), estos lienzos han
sido intervenidos en diferentes momentos de su historia que grosso modo ya van

sumando alrededor de cuatrocientos afios.

Por ultimo, deseamos que este estudio despierte el interés por profundizar en los
estudios relacionados a la escuela flamenca y ayude a construir una base de estudios
mas documentados sobre la gran serie de la Pasion de Cristo que se encuentra en el
Convento Museo de San Francisco de Lima. Creemos que este es s6lo un estudio
introductorio a un tema tan rico y complejo como lo es el estudio de las obras dejadas
por los talleres flamencos en Lima. En este sentido esta investigacion es una invitacion
a los futuros investigadores para que puedan continuar con los estudios relacionados a

este conjunto pictorico.
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CAPITULO 1:
LA PASION DE CRISTO EN LA DOCTRINA CATOLICA

Las escenas que componen los once cuadros de la Serie de la Pasion de Cristo,
atribuidos al taller de Rubens, en el convento de San Francisco de Lima corresponden a
uno de los temas mas importantes de la historia del arte y de donde se han alimentado
pintores, escultores, cineastas y artistas en general: La Pasion de Cristo. El arte religioso
de occidente ha estado estrechamente ligado al trabajo con la Iglesia y a los intereses de
sus patronos y comitentes, quienes en la gran mayoria de casos establecian para el
artista un programa iconografico estricto a desarrollar. Durante los siglos XVI y XVII
estas creaciones no sélo tuvieron una funcién ornamental o decorativa, sino que por el
contrario, fueron herramientas para propagar y defender la fe cristiana, que durante el
siglo XVI sufrid un revés generado en los paises germanos. El tema de la Pasion de
Cristo constituye para el arte religioso de los siglos XVI y XVII uno de los programas
iconograficos mas importantes para la Iglesia y que servird para mantener y exaltar la fe
de sus creyentes al mismo tiempo que defenderse de los ataques que le propiciaban los
protestantes. El arte religioso del siglo XVII fue en gran parte el resultado de la lucha
entre el protestantismo y la Iglesia Catolica. La necesidad de parte del Cristianismo
post-tridentino de mantener latente y firme la fe de sus fieles fue un trabajo que no sélo
estuvo relegado al ambito eclesidstico o académico sino que se llevo a diferentes
ambitos de la vida cotidiana. El arte fue también un campo de batalla constante que
empled a sus mas ilustres representantes para que mediante la creacion de imagenes se
encarguen de mantener la fe catolica en pie. Esta labor estuvo acompafiada de la
presencia y el disciplinado trabajo de las ordenes religiosas, sobre todo la de los

jesuitas, dominicos y franciscanos alrededor del mundo.

1.1 El relato de la Pasion en los Evangelios

En la Iglesia Catdlica, la Pasion marca el cumplimiento de las profecias que se
encuentran en el Antiguo Testamento y en los anuncios de su muerte que, a su vez, hizo
el propio Jesus, con la finalidad de salvar a la humanidad del pecado en el que se

encontraba'®. En los Evangelios sindpticos conformado por los escritos de Mateo,

16 Entre las mas de mil profecias que figuran en el Antiguo Testamento existen numerosas profecias
relacionadas a la muerte de Jesus. Estan la de Daniel (9: 26), la de Zacarias (12: 10; 11: 12) y hasta en los
Salmos (41: 9; 69: 21) entre muchas otras.
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Marcos y Lucas, encontramos un relato muy similar que emparenta las descripciones
que se hacen de la vida y muerte de Jesus. Es en el cuarto evangelio candnico, el
Evangelio de Juan, que estos relatos encuentran ligeras variaciones y agregados que no
estan presentes en los otros escritos. Sin embargo, lo que tienen en comun los cuatro

evangelios es que en todos estd presente el tema de la muerte de Jesus.

Realizando un resumen de las escenas que componen la Pasion de Cristo descritos en
los cuatro Evangelios, podemos elaborar una lista de aquellas escenas que si encuentran
presentes en los textos religiosos y que han sido tomadas en cuenta en los relatos y las

manifestaciones de fe de esta devocidn, estas son:

1. La ultima Cena (Mateo 26: 17-29; Mr 14: 12-25; Lc 22: 7-23; Jn 13: 21-30); 2. El
lavatorio de los pies (Jn 13: 1-20); 3. Jesus en el Monte de los Olivos (Mt 26: 36-46;
Mr 14: 32-42, Lc 22: 39-46); 4. La traicion de Judas y el arresto de Jesus (Mt 26: 47-56;
Mr 14: 43-50; Lc 22: 47-53; Jn 18: 2-11); 5. Jesus ante Anas (Mt 26: 57-58; Mr 14: 53-
54; Lc 22: 54; Jn 18: 12-14); 6. Jests ante Caifas (Mt 26: 57-68; Mr 14: 53-65; Lc 22:
54-55, 66-71; Jn 18: 12-14, 19-24); 7. Jesus ante Pilatos (Mt 27: 11-14; Mr 15: 2-5; Lc
23: 3-5; Jn 18: 33-38); 8. Jesus ante Herodes (Lc 23: 6-12); 9. Jesus es azotado (Jn 19:
1-2); 10. Jests es coronado con espinas (Mt 27: 27-30; Jn 19: 2-4); 11. Simo6n de Cirene
ayuda a llevar la Cruz (Mt 27: 32-33; Mr 15: 21-22; Lc 23: 26-27); 12. Jesus es
crucificado (Mt 27: 32-44; Mr 15: 21-32; Lc 23: 26-43; Jn 19: 17-27); 13. Jests es
bajado de la Cruz (Mt 27: 57-59; Lc 23: 50-53; Jn 19: 38); 14. Jesus es sepultado (Mt
27: 57-61; Mr 15: 42-47; Lc 32: 50-56; Jn 19: 38-42); 15. Jests resucita (Mt 28: 1-10;
Mr 16: 1-8; Lc 24: 1-12; Jn 20: 1-10)

Teniendo en cuenta estas escenas, presentes en los Evangelios, cabe mencionar que
algunas de estas se han mantenido vigentes desde su origen en el medioevo, como es el
caso de la escena Cristo recibiendo la Cruz y Cristo es despojado de sus vestiduras.
Ocurrié también que otras representaciones han sido abandonadas a pesar que en su
momento aparecian en muchas listas. Una de las que también persiste en esta devocion

es la del Ecce Homo, estacion que se hacia en los supuestos restos del arco donde se
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pronunciaron estas palabras, en Jerusalén'”. Ademas, menciona Sherman que las tres
caidas (tercera, séptima y novena estacion de las aprobadas por Clemente XII) son un
rezago de las anteriormente nueve caidas'®, una variante de estas fue representada en un
conjunto de siete estaciones erigidas por Adam Krafft en Nuremberg alrededor de
1490". Por ultimo, hay que tener presente que la estacion Verdnica lavando el rostro de
Jesus no tomo lugar en ninguno de los cuatro evangelios. Por este motivo es que el
papa Juan Pablo II elimina, en 1991, la escena Jesus encontrando a su Madre en el
camino hacia el Calvario. Estas dos ultimas estaciones le agregaban intensidad y
violencia al relato, elementos que eran deseados en concepcion de la Pasion de Cristo

desde el medioevo®.

1.2 Hacia un origen de la devocion pasionaria y su vinculo con las Estaciones de la
Cruz

La Pasion de Cristo hace referencia a los sufrimientos que acaecieron sobre Jesus
durante sus Ultimas horas de vida®!. Estos sufrimientos, bastante estudiados por la
Iglesia catolica, han sido enmarcados en episodios 0 momentos conocidos como
Escenas de la Pasion. El término Pasion, segiin la Real Academia proviene de la palabra

latina passio, -6nis, cuyo primer significado es “accion de padecer”. Esta palabra, desde

17 Ecce Homo es la expresion latina que aparecid en la Vulgata latina y se puede traducir como: “He aqui
el hombre”. Esta aparece en el evangelio de Juan (19:5) y, segun la tradiciéon, fueron pronunciadas por
Pilato, gobernador de Judea, cuando presentd a Jesus a la multitud para ser juzgado.

18 Las otras caidas correspondian al encuentro con su Madre, Simén de Cirene, Verénica y las Mujeres
de Jerusalén.

19 Estas representaciones de Adam Krafft primero fueron una serie de placas dispuestas fuera de la
iglesia (como actualmente se acostumbra). Este proyecto, menciona Carroll, fue patrocinado por un
ciudadano, no por autoridades eclesidsticas, y permanecieron como parte de una coleccién privada por
varios siglos. El esquema de siete estaciones que empled Krafft fue una variante de un esquema general
conocido como las “Siete caidas”. Esta devocion fue nombrada asi en conmemoracién de una serie de
eventos de la Pasion en la que Cristo estuvo postrado (de ahi la denominacion “caida”) como resultado
de la caida bajo el peso de la Cruz. El esquema de las escenas representadas por Krafft es el siguiente: 1.
Primera caida o primera estacion: Jesus se encuentra con su madre; 2. Segunda caida o segunda
estacion: Jesus es ayudado por Simon de Cirene, 3. Tercera caida o tercera estacion: JesUs se encuentra
con las mujeres de Jerusalén; 4. Cuarta caida o cuarta estacién: Jesus se encuentra con Verdnica; 5.
Quitan caida o quinta estacidn: Jesus cae bajo la Cruz y es golpeado por los judios; 6. Sexta caida o sexta
estacion: Jesus se encuentra postrado bajo la Cruz; 7. Séptima caida o séptima estacion: Jesus yace en
los brazos de su madre Maria. En Carroll, 1989, pp. 45 — 46.

20 Sherman 2005: 19. Consulta: 28 de agosto de 2015.
<http://www3.nd.edu/~jsherman/stations/stations-paper.pdf>

21 E| Oxford Dictionary of Christian Art and Architecture define la Pasién de Cristo como: “[...] la mayor
Pasidn, que inicia con el arresto el Jueves y culmina con su Santo Sepulcro el Viernes por la noche.” En
Devonshire v Murray. Consulta: 15 de setiembre de 2015.
<https://books.google.com.pe/books?id=Te2dAAAAQBAJ&printsec=frontcover&source=ghs_ge summa
ry_r&cad=0#v=onepage&q=passion&f=false>
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sus primeras apariciones esta vinculada al martirio, iniciado por Jests, en nombre de la
Iglesia. “Para designar el martirio se utiliza el verbo latino pati y el sustantivo passio;
pati y passio significan, en la lengua latina normal, sufrimiento, pero no necesariamente
sufrimiento hasta la muerte, sino simplemente sufrimiento; en el latin cristiano, sin
embargo, tienen el significado de «sufrimiento hasta la muerte, incluida la muerte»;
pues bien, este significado es el que tienen esos términos latinos en la Biblia,
concretamente en los Evangelios, cuando se utilizan para referirse a la Pasion de

Cristo.”??

Las escenas que componen la Pasion de Cristo en la literatura eclesial son episodios que
pueden formar una serie que, como conjunto, estan asociadas a las Estaciones de la
Cruz, el Via Crucis o la Via Dolorosa. El origen de la palabra Estacion en sus inicios
podia estar asociado a tres significados diferentes. “La palabra latina statio viene de
stare, la que significa estar de pie, detenerse o tomar una posicién ante algo.”?* Esta
acepcion estaba ligada a un uso practico, que era el de tomarse un momento para estar
frente un altar o un santuario con la finalidad de orar, es decir, era empleada en un
contexto litirgico. “En griego estacion hace referencia al ayuno. [...] Statio, también
tiene una definicion militar. Es referida a un puesto y a la unidad militar asignada para
montar guardia.”?* Esta ultima puede hacer referencia a los momentos en los que la fe
de la Iglesia era puesta en cuestion por grupos disidentes y en este contexto tomaba un
caracter de respuesta politico. Sin embargo, fue recién en el siglo XV que tenemos una

descripcion que vincula la palabra Estacion con el peregrinaje a Tierra Santa.

Suele haber cierta confusion entre el empleo de las escenas de la Pasion de Cristo con

25 Como se ha

otras practicas como las escenas que componen el Via Crucis
mencionado, el tema de la Pasion se refiere a los diferentes momentos vividos por Jesus
desde que fue aprehendido hasta que fue sepultado: es un tipo de meditacion y oracion

sobre la Pasion y muerte de Jesucristo. El Via Crucis, por otro lado, recrea el camino

22 S3nchez 2006: 156.
2 Sherman 2005. Consulta: 28 de agosto de 2015. <http://www3.nd.edu/~jsherman/stations/stations-

paper.pdf>

2 |bid.

25 El término latino Via Crucis también es traducido como “Camino de la Cruz”, “Estaciones de la Cruz” y
Via Dolorosa. En Alston, 1912. Consulta: 13 de setiembre de

1015. <http://www.newadvent.org/cathen/15569a.htm>
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que sigui6 Jesus una vez que fue condenado a muerte por Pilato?®. Este camino también
esta representado por escenas llamadas estaciones, sin embargo, la diferencia entre una
serie de la Pasion y el Via Crucis es que la primera empieza o con la entrada de Jests a
Jerusalén o con el Prendimiento mientras que la segunda empieza cuando Cristo es
condenado a muerte. Por ultimo, hay que diferenciar la serie de la Pasion que se estudia
aqui de otra serie importante: la Via Dolorosa®’. Esta hace alusion al camino que

recorrid Jesus llevando la Cruz por las calles de Jerusalén?®.

El tema de la Pasion durante los primeros siglos de la Iglesia cristiana fue conocido a
través de los escritos de los apodstoles junto a la tradicion popular que iba construyendo
de a pocos relatos y rituales desde los primeros cristianos. A medida que los
simpatizantes del cristianismo fueron tomando mayor protagonismo y su fe se fue
consolidando dentro de la vida politica y social, las practicas relacionadas a la devocion
de la Pasion se fueron estableciendo. Sin embargo, la devocion como tal estuvo
vinculada desde el inicio a las practicas en torno a las estaciones del sufrimiento de
Jests. Es asi que los origenes del tema de la Pasion de Cristo se encuentran
estrechamente vinculados a la devocion de las Estaciones de la Cruz. De esta forma,
para poder trazar el origen y desarrollo de la practica devocionaria hacia la Pasion de
Cristo como la entendemos en la actualidad, es necesario retroceder hasta los primeros
siglos de la fe cristiana?’, hacia una de las practicas mas antiguas relacionadas a la vida

y muerte de Jesus: la Passio Christi.

Si bien el uso de la palabra estacion no estaba vinculado a un unico significado,

tampoco se encuentra durante los siglos que componen el desarrollo de esta practica

26 Esta Via Crucis también es conocida como Estaciones de la Cruz y dentro de esta Ultima denominacién
tenemos una variante: las Estaciones Biblicas de la Cruz. Esta es una version moderna de las Estaciones,
versién que fue inaugurada en 1991 por el papa San Juan Pablo Il y considera basicamente las escenas
que estdn solo dentro de alguno de los cuatro evangelios que relatan la Pasién de Cristo dejando de lado
aquellas escenas que se formaron en la tradicién popular.

27 También se le conoce como “Camino de duelo”, “Camino de los Dolores”, “Ruta del sufrimiento” o
simplemente como Via Dolorosa.

28 En Roma hay una calle llamada Via Sacra que pasa por algunos de los sitios mas improtantes del Foro
Romano y que llega hasta el Coliseo. También se le conoce actualmente como Via Dolorosa a una calle
de la ciudad vieja de Jerusalén que ha sido considerada como lugar por donde Cristo cargé la Cruz y por
donde la tradicién dice que Maria recorria diariamente para recordar a su hijo.

2% Uno de los primeros textos que ha llegado hasta la actualidad y que trata el tema de la Pasién de
Cristo es el Christos Pashon o Christus Patiens atribuido a Gregorio de Nacianceno escrito a principios
del siglo XI. Este es una mezcla de tragedia griega basado en pasajes de la Biblia y también de los
evangelios apdcrifos. Los protagonistas de este drama son Maria, San Juan y un coro integrado por
mujeres.
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devocionaria algiin texto que haga uso de este término en el sentido que hoy lo
conocemos. Es recién en el siglo XV que se tienen noticias de un empleo en una fuente
escrita que la vincula a la practica religiosa del tema de la Pasion de Cristo. “El empleo
mas temprano de la palabra Estacion, como un lugar para detenerse en la Via Sacra en
Jerusalén, ocurre en la narrativa de un peregrino inglés llamado William Wey, quien
visitd la Tierra Santa en 1458 y nuevamente en 1462, y quien describe la manera en la
que esta fue entonces usual para seguir los pasos de Cristo en su triste viaje.”* Es
alrededor de esta fecha que ya se empezara a usar la palabra estacion vinculandola con
la practica religiosa alrededor del tema de la Pasion. El mismo sentido y uso se
encuentra en el libro ilustrado Geytlich Strass de 1521 y en la publicacion Jerusalem

sicut Christi tempore floruit de 1584 escrito por Christianus Crucius Adrichomius?!.

Si bien el siglo IV tiene un énfasis en el tema de la Resurreccion de Cristo, esta
preferencia hacia el siglo X fue reemplazada por un interés en el tema de La Pasion.
Segun Sherman: “Debido a esto, la preferencia fue cedida a ciertas escenas que fueron
previamente censuradas pero que eran capaces de despertar emociones. No es
sorprendente, de esta forma, que la Flagelacion de Jesus aparezca en la historia de la
Pasion por vez primera en este periodo [siglo X].”3? También es logico que se
emplearan temas como el de la caida de la Cruz y el del llanto de Maria para enfatizar el
sufrimiento. “En la devocion y cultos cristianos de los primeros siglos medievales
adquiere centralidad un modo nuevo de contemplar y orar a Cristo. El Pantocrator es
gradualmente sustituido por el ecce homo. El Cristo triunfante y glorioso cede en gran
medida su sitio litirgico y piadoso a favor del Jesus doliente. [...] La fe y la sensibilidad
religiosa cristianas tenian que fijarse necesariamente desde el principio en los dolores de

Cristo muerto en la Cruz.”** En este sentido, hay que recordar que un nombre temprano

30 Alston, 1912. Consulta: 13 de setiembre de 2015. <http://www.newadvent.org/cathen/15569a.htm.>
31 También conocido como Christian van Adrichem (1533-1585) fue un tedlogo y sacerdote catdlico
natural de Delft. Sus trabajos incluyen los libros Vita Jesu Christi (Antwerp, 1578) y Theatrum Terrae
sanctae et Biblicarum Historiarum (Colonia, 1590). En este ultimo ofrece una descripcion de Palestina e
incluso reproduce un mapa en el que representa la Jerusalén de tiempos de Cristo y sefiala los lugares
donde ocurrieron las principales escenas de la Pasion.

32 Sherman 2005: 4Consulta: 28 de agosto de 2015. P. 19.
http://www3.nd.edu/~jsherman/stations/stations-paper.pdf.

33 Morales 2007: 82-83.
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para las Estaciones fue del Camino de los Dolores* que hace énfasis, principalmente en

los sufrimientos de Jesus.

1.3 La practica de la peregrinacion hacia Jerusalén y su relacion con las escenas de
la Pasion de Cristo

En este contexto de interés por los temas del Misterio Pascual, en un inicio, y de la
Pasion de Cristo, hacia la Edad Media, se puso de moda realizar peregrinaciones hacia
Tierra Santa en Jerusalén. Aqui la figura de San Francisco de Asis (1181/82 - 1226),
santo y fundador de la Orden Franciscana®, tiene un lugar especial. En su interés por
vivir mas de cerca las escenas de la vida de Jesus, organizé un viaje hacia oriente para
visitar los lugares santos que ya eran desde hace varios siglos atras punto de encuentro
de peregrinos cristianos. Sin embargo, esta visita se vio frustrada por el contexto
politico de su época. Esto no impidié que la voluntad franciscana en los Santos Lugares
se viera cristalizada, aunque de una manera diferente a la del santo de Asis, ya que
Clemente VI nombr6 en 1342 a la orden Custodios de los Santos Lugares. La custodia
tiene un significado especial y significativo desde un punto de vista historico puesto que
da una idea clara del interés de esta orden por los lugares en los que se desarrollaron las
escenas de la vida y muerte de Jesus, por lo tanto, también por las escenas que
representan la Pasion de Cristo. Ademas, hay que mencionar que fue San Francisco
quien tuvo el privilegio de ser el primero en ser reconocido como portador de los
estigmas de Cristo y que ya desde inicios del siglo XIII estaba rodeado por una
devocion establecida de la Pasion®®. “Mientras meditaba esta vision [la de un hombre

alado con los brazos abiertos y pies juntos sobre una cruz], lleno de gozo y de tristeza

34 |bid. Aqui menciona Sherman que este nombre es porque la tradicién afirmaba que Maria hacia un
viaje diario a lo largo del camino que recorrid su Hijo cuando fue condenado a morir en la Cruz.

35 “L3 intensificacién de la presencia de Cristo doliente en la percepcidn espiritual de los cristianos se
debe en grado muy importante a Francisco de Asis (1182-1226). Francisco significa para su tiempo la
representacion viva mas préxima a la figura dolorosa del Salvador. Distinguido por Dios con las sefiales
corporales de la Pasidn, el santo de Asis venia como a actualizar histéricamente a los ojos de todos el
misterio de amor y de dolor que es uno de los aspectos fundamentales de la Encarnacién del Verbo. No
es casualidad que Francisco sea el santo cristiano mas representado en la iconografia de todos los
tiempos, después de Jesucristo y de la Virgen Maria. La experiencia devota de la Pasion refuerza el culto
a los instrumentos de la Pasion del Sefior, tal como se describen en los Evangelios. Estas arma Christi
son como los trofeos del Salvador crucificado. El tema se enriquece mediante el culto a las reliquias, las
peregrinaciones a Tierra Santa, y el ambiente espiritual que provocan las cruzadas y es a su vez
originado por ellas.” En Morales 2007: 84.

36 Le Goff resume con estas palabras dos conceptos importantes en la figura de Francisco: La relacidn
con Cristo y el tema de los estigmas: “Modelo de un nuevo tipo de santidad centrada en Cristo, hasta el
punto de identificarse con El al ser el primer hombre en recibir los estigmas, Francisco ha sido uno de los
personajes mas impactantes de su tiempo y, hasta hoy, de la historia medieval.” En Le Goff 2003: 5.
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entremezclados, en sus manos y pies se abrieron orificios sangrantes y en su costado
aparecid una herida. Francisco habia consumado su camino hacia la imitacién de Cristo.
Era el primer estigmatizado del cristianismo, «el sirviente crucificado del Sefior
crucificado».”?” Hasta tal punto el santo de Asis am¢ y divulgo el tema de la Pasion que
incluso en su lecho de muerte pidid se le leyera la Pasion segiin San Juan. Es en este
sentido que para Alston puede encontrase un antecedente directo de la devocion
pasionaria, a través de la peregrinacion a Tierra Santa, en las indulgencias que los
franciscanos otorgaban cuando fueron nombrados custodios de los Lugares Santos en el

afio 134238,

Si bien esta practica de realizar peregrinaciones se inici6 desde fechas tempranas, no fue
sino hasta el tiempo de San Bernardo de Claraval (1090 — 1153) y San Francisco de
Asis (c. 1181 — 1226) que el interés hacia esta devocion cristiana de la Pasion se fue
estableciendo mas claramente entre los fieles. Parece altamente probable que este fue un
resultado indirecto de las predicaciones alrededor de las Cruzadas®®y el consecuente
despertar de las mentes de los fieles hacia una mds profunda realizacion de las
Memorias Sagradas representadas por el Calvario y el Santo Sepulcro. Una de las
principales muestras, ya en los siglos XIV y XV, fue el peregrinaje hacia los lugares
sagrados en Jerusalén, que se cristalizd en rituales como EI Camino de la Cruz.
Tenemos una muestra concreta de esta devocion en los viajes que realizé el dominico
Felix Fabri hacia finales del siglo XV, con su interés por obtener las medidas exactas de
los Santos Lugares. A este periodo también corresponde la aparicion de los Pequefios
Oficios de la Cruz y “De Passione”, los cuales se encuentran en muchas de las Horae o
Libros de Horas, y también la introduccién de nuevas misas en honor a la Pasion*. El
arte ordenado a la piedad entra en los hogares: retratos de Cristo cuelgan de las paredes
de incontables domicilios flamencos a partir del siglo XIII. Italia deviene el mayor
centro productor de imdgenes para la devocion privada. Las escenas de la Cruz no

pierden su significado general de redencion, pero, son a la vez un evento actual en el

37 {did, p. 51.
38 Alston 1912. <http://www.newadvent.org/cathen/15569a.htm>
39 Thurston 1911. Consulta: 13 de setiembre de

2015. <http://www.newadvent.org/cathen/11527b.htm>

40 podemos ver que ya hacia finales del siglo XV los laicos empleaban libros de rezos como el Horae
Beatae Mariae Virginis, el Hortulus Animae o el Paradisus Animae entre otros. Esto muestra la existencia
de un gran nimero de oraciones ya sea conectadas con los incidentes de la Pasion o sobre Jesucristo en
la Cruz. Ejemplo de esto lo tenemos en las Quince oraciones de Santa Brigida de Suecia. En The Catholic
Encyclopedia. Consulta: 13 de setiembre de 2015. <http://www.newadvent.org/cathen/11527b.htm>
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que el espectador se siente participe. “[...] En estas circunstancias se desarrolla toda una
cultura doméstica de la oracion [hacia la Pasion]. La relativa generalizacion de dipticos
y tripticos, que se instalan cerrados o abiertos sobre muebles y estanterias, permiten orar

a los usuarios, que los emplean de modo semejante a un Libro de Horas.”*!

Ya desde fechas tempranas, la peregrinacion hacia los Santos Lugares era una practica
que, aunque dificil de realizar, era bastante usual entre los fieles*’. En su interés por
difundir la admiracidén hacia estos lugares, el obispo de Bolonia, San Petronio (;? —
450), construyd una iglesia consagrada a San Esteban y cuyo templo seguia el modelo
constructivo del Golgota y del Santo Sepulcro de Jerusalén. Sin embargo, el complicado
acceso y la falta de recursos dejaban fuera del alcance de la mayoria esta practica de
peregrinaje. Para hacer frente a la dificultad de realizar el viaje y con el objetivo de
satisfacer el establecimiento de un vinculo mas cercano con los Lugares donde vivid
Jesus, es que se desarrolla la practica, ya en el siglo XV, de recrear estos lugares en
suelo europeo®. Ejemplos de reproducciones en diferentes partes del viejo continente
entre los siglos XV y XVI constituyen el convento de las Clarisas pobres en Mesina (a
inicios del siglo XV), las capillas mandadas a construir y pintar con escenas de la
Pasion por el beato Alvarez (m. 1420) después de su regreso de la Tierra Santa en el
Monasterio de los dominicos de Coérdova o el conjunto de estaciones en el convento de
Mesina por la santa Eustaquia Calafato. Después de estas, estan las realizadas en 1465
en Gorlitz y erigidas por Georg Emerich, las esculturas talladas por Adam Krafft en
Nuremberg en 1490*, las reproducciones hechas en Lovaina en 1505 por Peter Sterck
en San Getreu (Bamberg) en 1507 y la serie de estaciones creada en 1515 por Romanet
Bofin en Romanos (Dauphiné — Francia). Una construccion de una importancia especial
fue aquella iniciada en 1491 en Varallo por los franciscanos bajo la tutela del beato

Bernardino Caimi. Esta se denomina Sacromonte o “Nueva Jerusalén” de Varallo y es

41 Morales 2007: 85-86.

42 Como ejemplo de esto da muestra el viaje que realizé la monja espafiola Egeria hacia Jerusalén en una
fecha tan temprana como en el afio 386.

43 “Las primeras estaciones coherentemente dispuestas fueron construidas en el edificio de la iglesia de
San Estefano en Bologna [...] Ellas fueron estructuradas como un grupo de iglesias formando un edificio
como parte del monasterio de San Estefano. [...] ...este dio a aquellos que no podian viajar a Jerusalén la
experiencia simulada de realizar un peregrinaje por si mismos”. En The Catholic Encyclopedia. Consulta:
13 de setiembre de 2015. <http://www.newadvent.org/cathen/11527b.htm>. Hay que mencionar que
esta construccion se inicié a mediados del siglo V.

44 Hay que mencionar que estas imagenes talladas por Adam Krafft incluia las siete estaciones conocidas
popularmente como “las Siete Caidas”, porque representa los momentos en los que Jesus es vencido
por el peso del madero y es hundido bajo este.
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el Sacromonte mas antiguo de todos. El encargado de promover su realizacion fue el
padre Bernardino Caimi, quien, después de haber estado en Tierra Santa y teniendo en
cuenta la dificultar de viajar a Jerusalén, construy6 un conjunto de capillas cuyo nimero
final fue de cuarenta y tres. Estos ejemplos no so6lo tenian la intencion de replicar los
lugares sagrados de las capillas y templos de Jerusalén, sino que también buscaban
reproducir las medidas exactas como los intervalos y los pasos para que la gente devota
pueda recorrer la misma distancia tal como si estuviera en suelo oriental. Con esta
intencion Romanet Bofin viajé a Jerusalén para poder obtener las medidas exactas para
sus réplicas en Romanos. Desafortunadamente estas medidas han sido muy variables
entre autor y autor, lo que generd controversia en torno a las medidas y que finalmente

termind por determinarse que estas solo eran aproximadas.’

Sin embargo, mientras esto estaba ocurriendo en Europa en beneficio de aquellos
quienes no podian visitar la Tierra Santa y ni tampoco podian alcanzar visitar Lovaina,
Nuremberg, Romanos o alguna de las otras reproducciones de la Via Dolorosa, parece
dudoso que, incluso hasta finales del siglo XVI hubiese alguna forma establecida de
devocion hacia la Pasion de Cristo que se realizase publicamente en Jerusalén.
Zuallardo public6 en 1587 un libro sobre el tema titulado 1/ devotissimo viaggio di
Gerusalemm: fatto, e descritto in sei libri. Si bien Zuallardo da una serie completa de
oraciones para los santuarios dentro del Santo Sepulcro*® no provee ninguna para las
Estaciones. El lo explica de la siguiente manera: "[...] no se permite hacer ninguna
parada, ni rendirles veneracion con la cabeza descubierta, ni hacer cualquier otra
manifestacion". Es asi que parece que los ejercicios mas devotos podian realizarse
fuera de territorio que se encontraba bajo dominacion turca, como Nuremberg o
Lovaina, es decir, en suelo europeo. De esta forma, segiin Zuallardo, es mas probable
que las oraciones sobre las Estaciones relacionadas a la Pasion de Cristo provengan de
escritores devocionales del siglo XVI antes que de una practica real de los peregrinos en

Tierra Santa.

45 En vista de la dificultad de realizar el peregrinaje a Tierra Santa, el papa Inocencio XI concedid en 1686
a los franciscanos la facultad de erigir Estaciones en sus iglesias. Ademas, declaré que todas las
indulgencias anteriormente obtenidas por los franciscanos y sus afiliados por visitar los lugares de la
Pasion en Tierra Santa se podian obtener realizando las Estaciones de la Cruz en sus propias iglesias.
Inocencio Xll confirmd este privilegio en 1694 y en 1726 el papa Benedicto XllIl lo amplié hacia todos los
fieles.

46 para esta fecha ya bajo el cuidado de los franciscanos.
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1.4 Sobre las escenas que componen el ciclo de la Pasion de Cristo

Respecto al nlimero de las estaciones, no es facil determinar como llegd a fijarse en
catorce ya que este nimero ha variado considerablemente en diferentes épocas y lugares
desde el inicio de la devocion en los primeros siglos de la cristiandad hasta su
establecimiento a mediados del siglo XVIII. Entre las fuentes escritas que existen hay
que mencionar el relato ya mencionado del peregrino inglés William Wey escrito en la
ultima parte del siglo XV que narra sus viajes a Jerusalén y en los que menciona que el
numero de escenas en Tierra Santa era catorce. Mas adelante, cuando Romanet Boffin
visito Jerusalén en 1515 con el proposito de obtener detalles correctos para su conjunto
de Estaciones en Romanos, dos frailes le dijeron que debian de haber treinta y un
escenas en total, sin embargo, en los manuales de devocion publicados posteriormente
para el uso de los visitantes, se daban variantes entre diecinueve, veinticinco y treinta y
siete. Esto permite suponer que incluso en el mismo lugar donde nacié la devocion
hacia el tema de la Pasion, el nimero de escenas no estaba determinado de forma

definitiva.

Un libro titulado Jerusalen sicut Christi tempore floruit escrito por el sacerdote catolico

Adrichomius*” y publicado en 1548, ofrece doce estaciones. Este hecho es considerado

47 Christian van Adrichem (1533-1585), también conocido como Christianus Crucius Adrichomius, fue un
sacerdote catélico y tedlogo natural de Delft. Se ordend como sacerdote en 1566, llegd a ser director del
Convento de Santa Barbara hasta que fue expulsado por las revueltas de la Reforma. Se le conocen tres
obras: Vita Jesu Christi (Amberes, 1578), Jerusalem, sicut Christi tempore floruit [...] (Colonia, 1584) y
Teatrum Terrae Sanctae et biblicarum historiarum (Colonia, 1590). “El Jerusalem, sicut Christi tempore
floruit, et suburbanorum insigniorumque historiarum eius brevis descriptio [Descriptio], fue publicado
por primera vez en Colonia en 1584, es una descripcion compuesta de 270 unidades descriptivas
numeradas (/oci), ordenadas alfabeticamente.” En William 1998: 161. Por otro lado, su obra Teatrum
Terrae Sanctae et biblicarum historiarum es su obra pdstuma publicada en Colonia el afio 1590. Esta
obra ofrece una descripcion de Palestina, de los lugares histdricos de Jerusalén y un extenso relato que
va desde Adan hasta la muerte del apdstol Juan. Ademads, brinda descripciones geograficas de diferentes
ciudades mencionadas en la Biblia: “Los planos menores combinan en su visién del espacio lo real y lo
fantdstico al emplazar los escenarios de las principales batallas del Antiguo Testamento, algunos hechos
memorables relacionados con la traslacidn del Arca de la Alianza, la ubicacidn geografica de cada uno de
los sermones de Cristo, etc. En el mapa de Pharan que describe el itinerario de Moisés segun el Exodo,
se situa el paso del mar Rojo, los milagros del mana y las codornices, el monte Sinai, junto al que hay
una representacién de Moisés recibiendo las tablas de la ley, la danza de los judios en torno al becerro
de oro, el poder curativo de la serpiente de bronce y una hipédtesis que reconstruye el Tabernaculo con
las posiciones de las tiendas de campaina de cada una de las doce tribus. El mapa de la tribu de Rubén
sitla las ruinas de Sodoma y Gomorra bajo las aguas del mar muerto. Pero lo mds sorprendente es la
inclusidon de un mapa que representa como podia haber sido Jerusalén en tiempos de Cristo. De acuerdo
a una planta rectangular, situa el Templo de Salomdn en el centro, el Gélgota y el Santo Sepulcro
extramuros y sefala los lugares donde ocurrieron los acontecimientos esenciales de la Pasidn: camino
de la amargura, cueva de San Pedro y valle en que Judas se ahorcé... Se trata de un plano construido
para el gozo del espiritu, que no implica un conocimiento real del emplazamiento de estos lugares y por
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por algunos como concluyente sobre el origen de la seleccion que después fue
autorizada por la Iglesia, especialmente porque este libro tuvo una amplia circulacion y
fue traducido en varios idiomas europeos durante el siglo XVI. Por tultimo, vale
mencionar que en el siglo XVI aparecieron muchos libros devocionales, especialmente
en los Paises Bajos, los que tenian catorce estaciones con rezos en cada uno de ellos*®.
Lenzenweger establece un vinculo entre la devocion del Via Crucis y el numero de
escenas de la Pasion: “Famosas devociones de la pasion son las «siete caidas» (de Jesus
con la Cruz a cuestas), y sobre todo el Via Crucis, que deriva de la Via Dolorosa de
Jerusalén y de sus imitaciones. Al principio esta devocion revistié formas muy diversas,
pero simplificada ya en el siglo XVI tuvo ya la forma actual (14 estaciones).”*

Finalmente hay que mencionar que fue recién en 1731 que Clemente XII fijé el numero

de estaciones en catorce. Estas escenas eran:

1. Jestus es condenado a muerte; 2. Jesus carga la Cruz; 3. Jesus cae por primera vez; 4.
Jesus se encuentra con su Madre; 5. Jesus es ayudado por Simon de Cirene; 6. Veronica
lava el rostro de Jesus; 7. Jesus cae por segunda vez; 8. Jesus habla a las mujeres de
Jerusalén; 9. Jests cae por tercera vez; 10. Jesus es despojado de sus vestimentas; 11.
Jesus es clavado a la Cruz; 12. Jestis muere en la Cruz; 13. Jesus es bajado de la Cruz;

14. Jesus es colocado en la tumba.

Pese a que no existe un consenso respecto a cuantas y cuales escenas circularon durante
el siglo XVI y el XVII hasta ser fijadas por Clemente XII, lo que es importante rescatar
en el contexto de esta tesis es que el nimero debid ser de doce o catorce estaciones, no
once’”. Esto sirve de guia para suponer que la serie estudiada en el presente trabajo se
encuentra incompleta, ya que pudo perderse un ejemplar en el trayecto o quizas pudo
ser separado por algin motivo. Por otro lado, en la actualidad existe un consenso

eclesial sobre el numero de escenas que componen las estaciones de la Cruz,

ello debe estudiarse como pervivencia moderna de un planteamiento iconografico medieval, que
coexiste con una visién del espacio mas cientifica defendida en los planos de Palestina.” Texto extraido
de: Biblioteca Complutense de la Universidad Complutense de Madrid:
<http://biblioteca.ucm.es/foa/55340.php>

4  Alston 1912, en The Catholic Encyclopedia. Consulta: 13 de setiembre de
2015. <http://www.newadvent.org/cathen/15569a.htm>

49 | enzenweger et al. 1989: 352.

%0 La estacion Verdnica lavando el rostro de Jestis no tomd lugar en ninguno de los cuatro evangelios, por
este motivo en 1991 el papa Juan Pablo Il la elimina del grupo tradicional.
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intimamente vinculadas al tema de la Pasion de Cristo. Estas escenas fueron fijadas por

San Juan Pablo II en 1991 y ratificadas por Benedicto XVI en el 2007. Son:

1. Jests en el Jardin de Getsemani; 2. Jesus es traicionado por Judas y es arrestado; 3.
Jesus es condenado por el Sanedrin; 4. Jesus es negado por Pedro; 5. Jests es juzgado
por Pilato; 6. Jesus es flagelado y coronado con espinas; 7. Jesus carga la Cruz; 8. Jesus
es ayudado por Simoén de Cirene; 9. Jesus consuela a las mujeres de Jerusalén; 10. Jesus
es crucificado; 11. Jestis promete su reino al buen ladron; 12. Jesus en Cruz, Maria y su
discipulo; 13. Jesus muere en la Cruz; 14. Jesus es sepultado; 15. Jesus resucita entre los

muertos.

Conclusiones

La devocion hacia el tema de la Pasion de Cristo desde sus inicios ha estado vinculada a
las Estaciones de la Cruz, practica que se remonta a los primeros siglos de la
cristiandad. No fue hasta el siglo XV que se empiezan a separar, y se establece el
numero y contenido de las escenas que compondran las escenas de la Pasion. En los
registros que se tienen, desde su primera publicacion oficial por Clemente XII (1731)
hasta la realizada en 1991 por Juan Pablo II, estas escenas no comienzan por la Entrada
de Jests en Jerusalén sino por la Condena a muerte de Jesus o por el episodio de Jesus
en el jardin de Getsemani. Es en las artes en las que aparece el tema de la Entrada en
Jerusalén y su presencia en los ciclos de la Pasion puede ser interpretada como una
libertad que se atribuyen los artistas en la busqueda por encontrar iconografias nuevas
para sus obras o, por otro lado, en la intencion de parte de los religiosos (los encargantes
de las obras) de realizar una aproximacion mas completa y vivida de las escenas que
componen este ciclo piadoso. Por ultimo, el nimero de escenas, a pesar de su
variabilidad durante los siglos XIV, XV, XVI y XVII ha correspondido con los nlimeros
doce o catorce. No hay rastros de versiones oficiales que sugieran la presencia de un
ciclo compuesto por once escenas, que es el nimero que representaciones que forman la

serie de la presente investigacion.
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CAPITULO 2:
LA SERIE DE LA PASION DE CRISTO Y EL CONVENTO DE SAN
FRANCISCO EN LIMA

2.1 El convento de San Francisco desde su fundacion hasta el siglo XVII

En 1535, el mismo afio de la fundacion de la ciudad de Lima por Francisco Pizarro, fue
destinado un solar para la Orden Franciscana de los XII Apdstoles que estuvo ubicado
al lado del de sus pares dominicos®'. En este lugar el fraile franciscano Francisco de la
Cruz levantd una muy modesta capilla que no tardd en pasar a propiedad de los
dominicos debido a la ausencia de un guardian para dicho recinto. Debido a esto, previo
desacuerdo entre estas dos drdenes, se procedio a otorgar a los franciscanos un nuevo
terreno, en lo que hoy se conoce como la capilla del Milagro de lo que es el recinto
actual de esta orden. En palabras del padre Gento, el Marqués y miembros del cabildo
mandaron que se pase la nueva sede a la “...frontera de la casa de Alonso Diaz y por el
cercado del sefior Marqués y la Barranca del rio hasta venir con la casa de Cristobal

Burgos, quedando calles por donde pudiesen gozar del rio”2.

Posteriormente, en 1546, con Fray Francisco de la Cruz como primer Guardidn de la
orden de San Francisco en Lima fue que ya se encontraban en el nuevo terreno
adjudicado. Este afo es para el padre Gento el que se considera como el de la fundacion
de la iglesia de San Francisco. También en este ano Fray Francisco de Santa Ana le
gana un pleito a los esposos Sebastian Sanchez de Merlo y Ana Suérez, quienes se

negaban a entregar una parte del terreno destinada a esta orden. Afios mas tarde los

51 Seguin Diego de Cérdoba y Salinas, en su crénica de 1651, junto a Francisco Pizarro llegaron doce
expedicionarios franciscanos, motivo por el que sugiere que fue en razén a estos doce miembros de la
orden que se tomd el nombre de Provincia Franciscana de los Doce Apdstoles para de esta manera
poder recordarlos. Esta tradicidén franciscana sostenia que entraron al Peru doce franciscanos quienes
iniciaron su trabajo de divulgacién del Evangelio. Con ellos se inicié la primera Provincia franciscana bajo
la advocacién de “Los Doce Apdstoles” que, en palabras de Millé “[...] al mismo tiempo que se trataba
de conservar la memoria de la gesta de esos primeros evangelizadores, se evocaba también la de
aquellos otros doce que acompanfaron a Jesucristo y fueron los primeros en predicar su doctrina.” (Millé
1964: 68). Sin embargo, respecto a esta tradicion el historiador André Millé muestra cierta desconfianza
principalmente por la ausencia de documentos y de un consenso entre las listas que proponen autores
como Pastells (1919), Armas Medina (1953), Fray Lazaro de Aspurz (1954), Gabriel Navarro (1955) y Fray
Lino Canedo (1957). Véase Millé 1964: 69-72.

52 Gento Sanz 1945: 71.
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franciscanos ganan nuevamente un nuevo pleito de similares caracteristicas a Cristobal

de Burgos que finalmente termind en 1550%.

Desde 1546 se inicia, por intermedio de Fray Francisco de Santa Ana, la construccion
de la iglesia de San Francisco. El padre Gento menciona que durante la primera década
de su fundacion sélo habia ahi una “primitiva capillita franciscana” ubicada en lo que
hoy se conoce como la capilla del Rosario. Era una iglesia que respondia a los ideales
franciscanos de humildad y sencillez. Fue con el virrey Andrés Hurtado de Mendoza
(1500-1561) que se inicid la construccion de lo que hoy es la Iglesia Grande de San
Francisco. El cronista jesuita espanol Bernabé Cobo (1582-1657) en su Historia del
Nuevo Mundo menciona en un capitulo dedicado al convento de San Francisco las
siguientes palabras: “Su iglesia, claustro y piezas principales se edificaron de la forma y
calidad que al presente tienen siendo virrey el sobredicho marqués de Canete [Primero],
el cual por la devocion que a esta sagrada religion tenia la favorecid y ayudé mucho en

esta fabrica [...]"%*

A lo largo del siglo XVII la iglesia se fue ampliando y adornando con gran cantidad de
obras de arte. Este esfuerzo estuvo truncado en repetidas oportunidades debido a los
diferentes movimientos sismicos que se realizaron en la capital como los sucedidos en
1553, 1586, 1609, 1630, 1687 y 1746. Uno de los momentos mas criticos estuvo ligado
a un problema de la propia estructura del convento franciscano. Esto ocurri6 en el afio
de 1656 en el que se desplomo el altar mayor del convento pese a que entre 1616y 1617
se dictamind que no se abriesen mas sepulturas en los arcos del altar mayor porque
podrian desplomarse debido a que sus fundamentos no eran buenos>. De esta forma, en
el afo de 1656, cuando se intentaba corregir el pilar del lado derecho de la capilla, esta
se precipitd con los brazos del crucero. Es por este motivo que en este ano Fray
Francisco de Borja (quien estuvo activo durante mediados del siglo XVII), nuevo
comisario general, mandé derribar toda la iglesia para empezar una nueva. Aqui entra la
figura del artifice Constantino de Vasconcelos y del alarife Manuel de Escobar quienes

fueron contratados por Fray Francisco de Borja para edificar un nuevo templo sobre el

53 Gento Sanz 1945: 74.

>4 Cobo 1964: 435.

5 En 1614 Fray Miguel de la Huerta comunicé que era mejor no tocar los muros de la capilla Mayor o
presbiterio por encontrarse que no eran seguros para la iglesia. Es mas, en el afio 1617 se colocaron
marcas para no tocar los pilares. Gento Sanz 1945: 121.
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anterior. La construccion se inici6 y la obra fue retomada por el nuevo Comisario
general de la orden el padre Fray Luis de Cervela quién lleg6 a terminarla en un periodo

de cinco afos.

En el periodo de trabajo de este fraile se construyé también el coro®®y se levanto la
porteria y ante porteria que se mand6 adornar con azulejos que fueron donados en 1643
por el mercader Juan Jiménez de Menacho. En la cronica de Fray Juan de Benavides se
lee: “Las dos piezas de la ante porteria y la porteria, no so0lo se levantaron de sus
cimientos y se cubrieron de bien labrada madera, sino que se doraron los techos con
muy curiosos estofos y se colgaron pinturas muy perfectas [...]”>’ Ademas, fue en esta
misma gestion de Fray Luis de Cervela que se pintaron los 36 lienzos de la vida de San
Francisco y en 1672 logrd realizar una primera inauguracion de la iglesia ain sin
terminarla por completo. Gran parte de las construcciones y obras de arte que se fueron
acumulando en este Convento han llegado hasta la actualidad, aunque hay que
mencionar que algunas otras se perdieron para siempre como consecuencia de los ya
mencionados desastres naturales o complicaciones en el mantenimiento de las

estructuras.

2.2 La Penitenciaria y los problemas de su ubicacion

Sobre el complejo arquitectonico hay que mencionar que lo que ha subsistido es
bastante similar a como fue levantado durante los siglos XVI, XVII y XVIII. De todo el
conjunto arquitectonico de San Francisco es en la iglesia principal que se albergan
construcciones importantes como la capilla del Milagro (que se inici6 en la temprana
fecha de 1546), la capilla de nuestra sefiora de los Reyes fundada en 1585, la capilla de
la Soledad construida alrededor del ultimo tercio del siglo XVI y terminada en 1604, la
capilla dedicada a San Antonio de Padua, el retablo de Nuestra Sefiora de Aranzazu
(también arruinado en 1656 y destruido en un incendio en 1899), el retablo de Santa
Catalina (o Virgen de la Cruz que data desde 1761), el altar de la Candelaria y de Santa
Ursula (cofradia fundada en San Francisco en 1580) entre otras de no menor

importancia.

6 Aproximadamente entre 1670y 1674.
57 Gento Sanz 1945:138. Este texto lo extrae el padre Gento del Archivo de San Francisco de Lima,
registro 31, nimero 5: Relacion de Fray Juan de Benavides, pagina 37.
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Este convento ha cambiado su apariencia principalmente a lo largo del siglo XVII,
momento en el que fue centro y punto de encuentro de importantes artistas locales e
itinerantes, ademas de irse constituyendo simultineamente como un lugar que reunia
mucho de las mejores expresiones artisticas de su tiempo. Su cambio de apariencia no
solo se limita a lo exterior (como en el caso de la fachada de la iglesia principal) sino
también a su organizacion arquitectonica. Debido a que el interés de este trabajo reside
en los lienzos atribuidos al taller de Rubens se va a priorizar y centrar la atencion sobre
los espacios y salones de la primera planta alrededor del claustro principal de lo que fue
el Convento de San Francisco. A continuacion se revisara la historia de estos recintos en
el mismo orden en que aparecen en el disefio de la planta actual (Anexo 6). Un ejemplo
que puede representar de la mejor forma los cambios que ha sufrido la distribucion de
los espacios en este recinto religioso es el patio que antedece a la entrada a la porteria.
Durante el siglo XVI habia aqui un pequefio cementerio para los religiosos franciscanos
y que después fue convertido en lo que hoy es el atrio principal que da hacia la fachada

de la iglesia mayor de San Franciso.

El lugar donde se encuentran actualmente los lienzos dedicados a la Pasion de Cristo se
llama la sala De Profundis: esta sala, tal como lo menciona el padre Gento, era el lugar
donde se congrebaban los religiosos “antes del sobrio yantar”, es decir, antes de pasar al
Refectorio®®. Por otro lado, la Sacristia fue construida durante el siglo XVIII y los
lienzos que adornan su interior, actualmente atribuidos al taller de Francisco de
Zurbaran, fueron colocados en 1785. Respecto a estos lienzos es oportuno mencionar
que hasta la fecha no se sabe con exactitud cudndo ni por qué llegaron a San Francisco.
Sin embargo, hay que resaltar la propuesta que hace el padre Gento a partir de una Real
Cédula despachada en Madrid por su Majestad el Rey en la que ordena a la Casa de
Contratacion de Sevilla el franqueo de libre transito para los objetos que transportaba
Fray Miguel de la Huerta con fecha de 1626. Segun esta propuesta al interior de las
pertenencias se encontraba un “cajon de lienzos de pinturas” que para este franciscano
es presumible que se tratasen de los lienzos atribuidos a Zurbardn>’. Por ultimo,
menciona Gento, que los artesonados que decoran este claustro principal fueron

realizados en el periodo de 1638 y 1640 y que los lienzos que decoran los pasadizos de

%8 Cuando el padre Gento escribe su libro dedicado a San Francisco, en el afio 1945, menciona que la
sala De Profundis era usada como depédsito.
5% Gento Sanz 1945: 259.
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este lugar dedicados a la vida de San Francisco también fueron pintados en el gobierno

de fray Luis de Cervela, es decir, entre 1669 y 1673,

Un caso de central importancia para la presente investigacion se encuentra al intentar
ubicar el lugar denominado como Penitenciaria. Los cronistas que hablan de la
presencia de estos lienzos de la Pasion de Cristo en este ambiente son Fray Juan de
Benavides (ver Anexo 2) y Fray Fernando Rodriguez Tena®! (1710-ca.—1784) (ver
Anexo 3). Ambos frailes afirman que esta sala estaba ubicada en el primer piso del

claustro principal. Fray Juan de Benavides escribe en su Relacion de 1674:

“[...] De la Porteria en que asisten los Religiosos Porteros, se entra a otra pieza que es
la Penitenciaria y memorable entierro de los Clavijos, y lo primero que en el todo de
esta pieza se ve lienzos de tres varas en alto [...] asentados sobre muy vistosas
alfombras de azulejos, en que se representa muy al vivo la Pasiéon de Nuestro
Redentor, invenciéon de PABLO RUBENIO [sic], representada en once historias [...] A
estas historias, alternd nuestro M. R. P. Fray Luis de Cervela, otras tantas Virtudes de
media talla, acompafiadas de sus argotantes, que arrinconadas y olvidadas después de

9962

que se cayo la iglesia, estaban como cosa perdida [...]”" [el destacado es mio]

Si vemos nuevamente el disefo actual de la primera planta (Anexo 6) podemos notar
que al entrar a otra pieza después de la Porteria lo que apareceria ante nosotros seria el
espacio denominado como vestibulo. Tampoco se hace referencia en este testimonio de
lo que aparece unos metros mas alla del actual vestibulo: la actual Sala de Exposiciones.

De esta fuente se pueden rescatar dos puntos importantes: el primero es que Fray de

60 Gento Sanz 1945: 282.

61 “RODRIGUEZ TENA, Fernando (1720-1781). Franciscano, sacerdote, escritor. Nacié en Lima hacia
1720. En una tabla capitular de 1755 figura como lector del convento de San Francisco de Lima y doctor
en teologia, graduado en la Universidad de San Marcos de la misma ciudad y también custodio de su
Provincia, la de los Doce Apdstoles. Su principal dedicacién fueron los estudios: lector de la Catedra de
Escoto en la Universidad de San Marcos, escritor, prefecto de estudios del Colegio franciscano de
Guadalupe en Lima, organizador del muy importante archivo del convento de San Francisco de Lima.
Fue mucho lo que escribid y sus obras abarcan amplios y grandes temas de América del Sur, sobre todo
Peru: historia natural y geografica e historia misionera de la Orden franciscana. Quiso ser enciclopédico.
Sus volumenes de historia natural son como la descripcion del escenario en que van a trabajar los
frailes: plantas, animales, rios, metales, suelos, etc. También dejé numerosos y enormes manuscritos
sobre historia franciscana, a partir de las expediciones del siglo XVI y hasta llegar a la década de 1780, en
especial las misiones de Ocopa. Se ignora la fecha de su muerte, que sin duda acaecié a mediados de
1781. Casi nada de sus escritos se llegd a publicar, y sus manuscritos han ido a parar a diversos archivos
y bibliotecas de Peru y de otras naciones.” En
<http://www.franciscanos.org/enciclopedia/penciclopedia_r.htm> Consulta 14 de mayo de 2016.

62 Extracto de la Relacidn escrita por Fray Juan de Benavides el afio de 1674 (Anexo 2).
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Benavides menciona el espacio como Penitenciaria y, el segundo es que hace referencia
al memorable entierro de los Clavijos. Este es un dato importante que retomard, afios

mas tarde, Fray Fernando Rodriguez Tena en su cronica de 1773 al mencionar que:

“La Penitenciaria que para si y sus herederos labraron los nobles Antonio Clavijo y
Dofia Beatriz Altamirano, es un capacisimo salon de valientes y devotas pinturas
ejecutadas en lienzos de tres varas de alto, sentadas sobre vistosas alfombras de
azulejos en que al vivo se representa la Pasion del Redentor del Mundo, invencion de
PABLO RUBENIO [sic]. Esta en once lienzos [...] En la testera tiene su altar con el
onceno del crucifixo; y a la redonda estd de poyos bien pulimentados donde la
Comunidad se junta para salir afuera, asimismo adornado de azulejos. El techo es de
bien labrada madera que se adornd con curiosos estofos dorados. En el pavimento, junto
al altar esta el entierro de los clavijos, hoy pertenecientes a los Marqueses de Lara [...]”

63 el destacado es mio]

Ademas de la confirmacion de este espacio bajo el mismo nombre resalta un dato
importante: que este lugar conocido como la Penitenciaria también fue el entierro de los
nobles Antonio Clavijo y Dofia Beatriz Altamirano y no sé6lo de ellos sino también el de
sus herederos. En la actualidad, no tenemos ninguna referencia al entierro de este
matrimonio o al de sus herederos ni en el vestibulo ni en la actual Sala de Exposiciones
(posibles lugares que pudo ocupar lo que fue la Penitenciaria). El propio padre Gento
menciona con estas palabras sobre los cambios que ha sufrido este convento: “[...] tan
transformado se encuentra en la actualidad el local, que es dificil determinar con

precision su topografia antigua.”*

Sin embargo, lo que podemos encontrar en comun en estos dos testimonios sobre la
Penitenciaria es que fue el lugar que correspondia al matrimonio de los nobles Antonio
Clavijo y Dofia Beatriz Altamirano. ;Quiénes son los mencionados “Clavijos”?
Encontramos a un tal Antonio Clavijo de Espinosa en un documento de 1643, alrededor
de treinta afios antes del escrito de Fray Juan de Benavides (1674), en el que se
menciona un posible espacio que pudo ocupar el lugar donde se enterraron, por ende, la

Penitenciaria. Se trata de un concierto de obra entre Juan del Corral y Eugenio Diaz

83 Extracto de Fray Fernando Rodriguez Tena: Origen de la Santa Provincia de los Doce Apdstoles de
Lima (Anexo 3).
64 Gento Sanz 1945: 290.
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“para los azulejos de Antonio Clavijo en San Francisco”® En dicho documento,

fechado el 23 de junio de 1643, se menciona lo siguiente:
Sepan cuantos esta carta vieren como yo Antonio Clavijo de Espinosa morador en esta
ciudad de los Reyes del Pert otorgo que soy convenido y concertado con Juan del
Corral y Eugenio Diaz maestro de hacer azulejos y ponerlos que los susodichos han de
ser obligados a hacer y obrar un entierro y capilla que tengo para mi y mis herederos en
el primer claustro del Convento de Sefior San Francisco de esta dicha ciudad donde
esta el aula de artes en el cual dicho entierro han de poner y asentar todos los
azulejos que sean necesarios de muy buenas labores y los poyos con aliceres y el frontal
para el altar de la capilla donde esta el dicho entierro y azulejos con sus labores de la
que pidiere y sefialare el padre Fray Pedro Clavijo mi hermano y del mismo altor el
dicho altar que el de San Antonio con las mismas hiladas de azulejos chicos y

grandes...”® [el destacado es mio]

Este Antonio Clavijo de Espinosa debi6 ser el mismo al que hace mencion Fray Juan de
Benavides en su relacion de 1674 y el mismo que encontramos en el documento de
1773 firmado por Fray Fernando Rodriguez Tena. Con este documento podemos tener
la seguridad que el mencionado “entierro de los Clavijos” estuvo formado por Antonio
Clavijo de Espinosa y Dona Beatriz Altamirano porque en los tres el comun
denominador es que este espacio estaba destinado para un entierro. Ademas del entierro
se menciona en los tres documentos que este lugar estaba decorado con azulejos. El
contrato es bastante claro en este sentido puesto que confirma que estas alfombras de
azulejos que se menciona en ambos documentos fueron colocadas por dichos maestros

Juan del Corral y Eugenio Diaz.

Resulta interesante lo siguiente: en el citado contrato de 1643 se menciona que este
entierro se haréd sobre el aula de artes y que sobre este se asentaran todos los azulejos
que sean necesarios. En el estudio del Padre Gento sobre el convento franciscano no se
menciona en ningin momento algin espacio conocido como aula de artes. ;En qué
to d ta aula de art ¢ t 1 vestibulo®’? Si
momento desaparece esta aula de artes y en qué momento aparece el vestibulo®’? Si se
revisa nuevamente ambas cronicas de los dos frailes franciscanos se puede notar que en

ninguno de los dos testimonios se menciona el vestibulo. Es posible que este ultimo

%5 Documento completo en el Anexo 1.

66 Concierto de obra entre Juan del Corral y Eugenio Diaz para los azulejos de Antonio Clavijo en San
Francisco (Anexo 1).

67 El vestibulo actualmente ocupa el espacio entre la porteria y la actual Sala de Exposiciones.

32



espacio se construyera, por lo menos, en una fecha posterior a la Relacion de Fray Juan
de Benavides de 1674, Hay que recordar que en este Ultimo documento se menciona
que de la Porteria en que asisten los Religiosos Porteros, se entra a otra pieza que es la
Penitenciaria y memorable entierro de los Clavijos. No se menciona en ningun
momento el vestibulo en cuestion, menos atn se hace referencia a lo que en el concierto
de obra de 1643 se describe como aula de artes. Esto puede significar lo siguiente: que
hasta antes de 1643 existia un aula de artes y que después de esta fecha paso a ser el
lugar que ocuparia el entierro de los Clavijos (o Penitenciaria); que después de 1643
desaparecio el lugar mencionado como aula de artes; que para la fecha de 1643 se
estaba construyendo la Penitenciaria que, segun Fray Fernando Rodriguez Tena (1773),
labraron para si y sus herederos los nobles Antonio Clavijo y Dofnia Beatriz Altamirano,
lo que significa que antes de esta fecha no existia tal recinto; que el vestibulo no sea
mencionado en la Relacion de Fray Juan de Benavides (1674 ) significaria que ain no
estaba construido, por lo que se puede suponer que para esta fecha, 1674, ya existia la

Penitenciaria pero no el vestibulo.

2.3 Posible fecha de llegada de la serie al convento de San Francisco de Lima

Resulta intrigante para una serie como la que se estudia en este trabajo, formada por
once cuadros de alrededor dos por tres metros de altura y atribuidas al taller de un pintor
de tanta fama como Rubens, que no se haya registrado su ingreso al convento
franciscano de Lima. Contraria a esta situacion y revisando en los archivos que se
encuentran en la biblioteca de San Francisco de Lima se puede encontrar mucha
informacion detallada sobre la vida al interior de dicho recinto y de sus provincias al
interior del pais, desde documentos del siglo XVI hasta la actualidad. La documentacion
que corresponde al periodo que va del siglo XVII-XVIII es bastante amplia y ha sido
minuciosamente catalogada. Sin embargo, en lo que respecta a la informacién sobre la
serie de pinturas que ocupa esta investigacion los datos que se encuentran son casi

nulos.

8 Una hipdtesis, que no se puede comprobar por escasez de documentos, es que después que los
cuadros fueron retirados del claustro franciscano, alrededor de finales del siglo XVIII e inicios del XIX, se
debid reorganizar el espacio adyacente a la porteria, es decir, se debid proceder a la creacidén de un
vestibulo separado de la actual Sala de Exposiciones.
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Hay que destacar que en los tres documentos mas importantes®® y mencionados lineas
arriba existe un vinculo entre el matrimonio de los Clavijo y las once pinturas atribuidas
al taller de Rubens. Entre el primer documento en el que se menciona a Antonio Clavijo
(1643) y la Relacion escrita por Fray Juan de Benavides (1674) en la que ya se
menciona la presencia de estos lienzos, hay un paso de treinta y un afios. Es en este
lapso de tiempo que estas pinturas debieron de arribar al Convento. En este sentido, el
vinculo entre este matrimonio de los Clavijo y la aparicion de estos lienzos en el
Convento resulta intrigante al mismo tiempo que abre una posibilidad para acercase a la

fecha y ubicacion de llegada al mencionado recinto.

Los franciscanos han sido desde sus inicios una orden mendicante’’. Sin embargo, en
este punto de nuestra investigacion surge la cuestion de como pudo esta orden tener
tanto lujo en San Francisco el Grande si desde su fundacion por el poverello se busco la
vida en pobreza. En este sentido hay que mencionar que ya desde la fundacion de estas
ordenes religiosas (franciscanos, dominicos, agustinos, carmelitas, etc.) se tuvo la
disyuntiva de si mantenerse firmes a las instrucciones de sus fundadores y vivir en la
mayor austeridad posible o la de construir recintos decorados con las mejores
manifestaciones artisticas de su época. Al respecto menciona Guillet: “A pesar de las
prohibiciones y de los esfuerzos de los fundadores, a despecho de la oposicion feroz de
los espirituales, no obstante las decisiones, las restricciones y las trabas alegadas por la
regla para el permiso de construir, a pesar de la vigilancia y el control de los
inspectores, los hermanos siguieron su destino: crecieron con el torrente que los
impulsaba. Los reglamentos que limitaban la elecvacion de los muros, impedian las

bovedas, prohibian los marmoles, las estatuas, los mosaicos, las pinturas, tuvieron la

8 Los tres documentos que se han podido encontrar y que han servido para reconstruir la fecha de
llegada y ubicacién de esta Serie, son:

1) Concierto de obra entre Juan del Corral y Eugenio Diaz el afio de 1643;

2) Relacidn escrita por Fray Juan de Benavides el afio de 1674;

3) Origen de la Santa Provincia de los Doce Apdstoles de Lima escrito por Fray Fernando Rodriguez Tena
el afio de 1773.

70 Guillet define una orden mendicante como: “[...] formaciones religiosas de naturaleza muy particular
que, como su nombre lo indica, hacen profesion de desechar toda clase de propiedad para vivir al dia,
sin capital ni economias de ninguna clase, del trabajo de sus miembros y de las limosnas de los fieles. Es
la estricta aplicacion de la oracion evangélica: Panem quotidianum da nobis hodie.” (Guillet 1947: 19-
20.) Este mismo autor menciona que dichas drdenes religiosas constituyeron en su momento una gran
innovacion frente a la Iglesia feudal ya que “[...] su organizacién interior —la de los inmensos ejércitos
colocados bajo la autoridad absoluta de un general, su divisidon en provincias, sus consejos de guerra o
capitulos periddicos, su vida confundida por la predicacién con la muchedumbre, sus grandes reservas
de afiliados laicos, hombres y mujeres de todas las clases, — eran en la iglesia una gran innovacion.” En
Guillet 1947: 20.
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suerte comun a todas las leyes suntuarias. [...] A fines del siglo XIII, los predicadores
[dominicos] se decidieron a abrogarlos enteramente. Ignoro si los menores
[franciscanos] tuvieron el mismo valor, pero practicamente sus ordenanzas cayeron en
desuso.””! Pero, a pesar de esta nueva direccion al interior de estas oOrdenes las
construcciones no constituyeron un impedimento para la divulgacion de las ensefianzas
de sus fundadores sino todo lo contrario, como menciona Guillet: “La materia no pudo

oprimir su espiritu: por el contrario, de él recibié su forma.”’,

En otras palabras, ya desde el siglo XIII los franciscanos supieron conciliar por un lado
el hecho de ser una orden mendicante con votos de pobreza y, por el otro, la
construccion y decoracion de sus recintos religiosos bajo la logica que todo esto era
para Dios y su mayor gloria. No era un lujo para ellos sino mas bien de ellos para Dios.
Por lo tanto, tampoco resulta contradictorio que no tuviesen reparos en aceptar las
donaciones de quienes compartian dicha vision, tal es el caso de los miembros de la

Tercera Orden franciscana, entre otros’>.

Teniendo en cuenta esto ultimo podemos encontrar coherente la descripcion del
siguiente documento sobre el origen de la Provincia franciscana: “La Penitenciaria que
para si y sus herederos labraron los nobles Antonio Clavijo y Dofia Beatriz
Altamirano, es un capacisimo salon de valientes y devotas pinturas ejecutadas en

274 [

lienzos de tres varas de alto [...] el destacado es mio]. Aqui sugiere Fray Fernando

Rodriguez Tena que el matrimonio construy6 este espacio no sélo para beneficio de sus

1 Guillet 1947: 40-41.

72 Guillet 1947: 41. De esta forma, por ejemplo, ya desde tiempos tempranos los hermanos franciscanos
tuvieron una basilica como la dedicada a su fundador en Asis, que fue consagrada en 1253 y cuya
ejecucidn sorprende hasta la actualidad por sus ejecucion y acabado. A esto hay que agregar que dentro
de este recinto se encuentra una de las mas bellas representaciones de la vida de San Francisco pintadas
por Giotto en el siglo XlIl. Casi paralelamente, en el convento dominico de San Marcos (Florencia) se
realizaron las pinturas hechas por maestros como Fra Angélico, Ghirlandaio, entre otros.

73 Desde su fundacion las érdenes religiosas en general tuvieron un periodo largo de bonanza y de fama
en Europa. Contaban con el apoyo de la gente y de la nobleza. Sin embargo, para Guillet, esta situacion
cambid con la llegada del siglo XVI. Este autor menciona que: “El siglo XVI les es decididamente hostil.
La humanidad profesa el mas profundo desprecio por esta plebe religiosa. Detesta los andrajos, la
ignorancia y la suciedad. Erasmo y Rabelais acribillan a los monjes con sus sarcasmos. La iglesia no los
apoya. El concilio de Letran amenaza sus privilegios. [...] Por encima de todo, hubo la Reforma. Los
mendicantes fueron la bestia negra de los protestantes.” Guillet 1947: 211. A pesar de esta nueva
etapa en la vida de estas d6rdenes el poder de estas inicid un nuevo periodo de apogeo en Espafia y
sobre todo en América, tal como ocurrié con las érdenes que llegaron a lo que se constituyd como el
Virreinato del Peru. Es por esto que no nos sorprende la importancia en la construccién grandilocuente
a la que llegd San Francisco el Grande de Lima.

74 Fray Fernando Rodriguez Tena: Origen de la Santa Provincia de los Doce Apdstoles de Lima (Anexo 3).
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hermanos franciscanos sino que fue el lugar que escogieron para enterrarse. Este
testimonio de 1773 se ha basado en la cronica de Fray Juan de Benavides de 1674 que
menciona: “...se entra a otra pieza que es la Penitenciaria y memorable entierro de los
Clavijos [...]”"° [el destacado es mio]. Esto sustenta la hipotesis de que este espacio no
solo fue reservado para la sepultura de este matrimonio sino que también su interior fue
decorado con el auspicio de dichos personajes’®. Veamos ahora en qué consistio la
decoracion de este interior y como puede ayudar a dar pistas sobre la ubicacion original

de dicha Serie.

Si leemos nuevamente el texto de Fray Juan de Benavides (1674) encontramos la
siguiente descripcion sobre el lugar que ocupard la proyectada Penitenciaria: asentados
sobre muy vistosas alfombras de azulejos. Esto significa que el recinto en mencion
estuvo decorado con azulejos, aunque no deja en claro si se esta hablando de los muros
de la habitacion o simplemente del piso. Este mismo testimonio lo encontramos
posteriormente en el escrito de Fray Fernando Rodriguez Tena (1773) que copia
textualmente: sobre vistosas alfombras de azulejos. Hasta aqui lo que esté claro es que
el lugar que ocupd inicialmente la Serie estaba decorado con azulejos. Si a esto le
agregamos, como anteriormente se dijo, que hasta antes de 1643 existia un aula de artes
y que después de esta fecha paso a ser el lugar que ocuparia el entierro de los Clavijos

(Penitenciaria), entonces, deberia quedar algiin rasgo de aquella decoracion.

La descripcion completa de lo que pudo ser la decoracion inicial de la antigua aula de
artes, que luego paso a ser la Penitenciaria y que alberg6 el entierro de los Clavijo, se
encuentra en el concierto de obra de 1643 anteriormente citado. Aqui se lee:
“Sepan cuantos esta carta vieren como yo Antonio Clajivo de Espinosa [...] soy
convenido y concertado con Juan del Corral y Eugenio Diaz maestro de hacer azulejos y
ponerlos [...] donde estd el aula de artes en el cual dicho entierro han de poner y
asentar todos los azulejos que sean necesarios de muy buenas labores y los poyos con

aliceres y el frontal para el altar de la capilla donde esta el dicho entierro y azulejos [...]

75 Extracto de la Relacidn escrita por Fray Juan de Benavides el afio de 1674 (Anexo 2).

76 Hasta el término de la presente investigacion no se ha podido encontrar documentos que den nuevas
referencias sobre este matrimonio, asi como tampoco sobre Antonio Clavijo y dofia Beatriz Altamirano,
posibles donantes de la serie al convento.
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y del mismo altor el dicho altar que el de San Antonio con las mismas hiladas de

azulejos chicos y grandes [...]”"’ [el resaltado es mio]

Tal como se puede leer en esta descripcion el elemento que més resalta y posiblemente
el mas representativo de este salon son los azulejos con los que estaba decorada la
Penitenciaria. En tal sentido seria logico comprobar que el lugar que mandaron construir
los esposos Antonio Clavijo y Dofia Beatriz Altamirano y que segin la Relacion de
Fray Juan de Benavides (1674) se encontraba decorado con azulejos es el mismo que se
menciona en el concierto de obra mencionado lineas arriba entre Antonio Clavijo y Juan
del Corral. Una prueba que apoye esta suposicion seria la de encontrar cualquier
elemento que esté descrito en este concierto de obra, mas ain, encontrar la presencia de

los tan mencionados azulejos.

Si se mira la fotografia realizada a lo que hoy se conoce como Sala de Exposicion
(Anexo 8) se puede observar que esta es una sala con un amplio espacio que pudo
albergar sin problemas los once cuadros en mencion. Sin embargo, cuando se observa
con cuidado una de las cuatro paredes que componen el recinto se puede notar que hay
una seccion que ha sido recuperada y que deja ver en la superficie unos disefios que
aparentemente corresponde a lo que fueron azulejos (Anexo 9). En el informe que
maneja el Convento de San Francisco sobre la restauracién de esta sala en 198578 se
menciona que esta seccion que ahora aparece a la vista de los visitantes fue hallada bajo
ocho capas de pintura y que corresponde a una decoracion mural que imita los disefos
de los azulejos del claustro principal. ;Qué significa esto? Significa que el recinto
donde se hall6 esta capa de pintura subyacente era parte de la antigua Penitenciaria.
Segun los documentos que hemos podido revisar este lugar fue decorado con azulejos
en el siglo XVII, sin embargo, que solo tengamos en la actualidad azulejos pintados
abre una gran posibilidad a que las descripciones realizadas por Fray Juan de Benavides
en 1674 estén exaltando de manera rimbombante lo que realmente se encontraba frente
a sus ojos. Es posible que dicho autor sélo esté correspondiendo a la corriente barroca
(religiosa) en la que se exaltaba los logros de sus hermanos conventuales con el fin de

darle mayor prestigio a la orden.

7 Concierto de obra: Juan del Corral y Eugenio Diaz para los azulejos de Antonio Clavijo en San Francisco
(Anexo 1).

8 Informacién extraida de la pagina del Museo de San Francisco. «http://museocatacumbas.com/sala-
de-exposicion-o-peninteciaria/» Consulta realizada el 2 de marzo de 2017.
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Esto deja atin un punto suelto: ;qué pasa con la descripcion del contrato entre Juan del
Corral y Antonio Clavijo? Es posible que se hayan instalado los mencionados azulejos,
pero, también es muy probable que no ocuparan el conjunto completo sino que tuvieran
una porciéon mds modesta de la que se describia en el texto de dicho contrato que, por
cierto, tampoco especifica que todo el interior estaria decorado por los mencionados

azulejos.

Finalmente, regresando al matrimonio Clavijo: ;Significaria que esta pareja pudo
comprar o donar esta serie al convento franciscano para decorar dicha sala? Es muy
probable que asi sea. Significa, ademads, que el lugar que actualmente ocupa la Sala de
Exposicion es donde originalmente se encontraba la Penitenciaria (antes sala de artes)
que construy6 el matrimonio Clavijo para su entierro. Esta Penitenciaria debio ser el
primer lugar que albergd los once cuadros dedicados a la Pasion de Cristo atribuidas al
taller de Rubens y su colocacion debid de realizarse después de 1643 (afio del concierto
de obra entre Antonio Clavijo y el maestro Juan del Corral). En este concierto de obra
hay que resalta que no se menciona en ningin momento estos cuadros ya que la
construccion de esta Penitenciaria se encontraba en proceso. Esto Ultimo es confirmado
por la fecha en las que trabajé sobre los azulejos de dicho recinto y por la actual

permanencia de un grupo de azulejos en la pared de la actual Sala de Exposicion.

Se ha mencionado que la fecha en la que esta Serie de la Pasion debid ocupar la
Penitenciaria debi6 ser un afio entre 1643 (fecha del concierto de obra) y 1674 (fecha
del primer testimonio escrito de los once lienzos). Sin embargo, al final del concierto de
obra de 1643 se lee lo siguiente: “ANOTACION MARGINAL [sic]: con fecha 10 de
marzo de 1645 recibieron los trescientos pesos restantes cumplimiento a los 750 de la
escritura””® Entonces, esto significaria que para este afio ya estarian terminados los
trabajos de la futura Penitenciaria o, por lo menos, bastante avanzados como para
suponer que a partir de esta fecha pudo colocarse en alglin momento la Serie en
cuestion. Finalmente, los afios en los que pudo ocupar inicialmente esta serie, dedicada
a la Pasion de Cristo, en la Penitenciaria oscilan entre 1645 y 1674, es decir, un periodo

de casi treinta afios en los que debieron ser ubicados estos lienzos.

7® Concierto de obra: Juan del Corral y Eugenio Diaz para los azulejos de Antonio Clavijo en San Francisco
(Anexo 1)
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2.4 La casa de Ejercicios Espirituales de la Tercera Orden Franciscana de Lima y
la serie de la Pasion de Cristo

La historia de la casa de ejercicios de la Tercera Orden de San Francisco merece unas
palabras aparte del convento de San Francisco®. Es en este recinto que los cuadros
fueron visionados por dos importantes autores de la historiografia artistica colonial: el
padre Gento y Juan Pefa Prado. En palabras de Gento Sanz: “Durante todo el periodo
del coloniaje es indubitable que la tercera orden penitenciaria de Nuestro Padre San
Francisco, estuvo siempre pujante en el Pera y especialmente, en Lima.” 3! Este
comentario va en una linea opuesta a la opinion de Ugarte Eléspuru respecto a la
capacidad adquisitiva de la orden franciscana®. Para este Gltimo, la comunidad
franciscana no estaba en condiciones de ordenar ni de adquirir cuadros de esta magnitud
ya que representaban una inversion economica considerable y nada despreciable. Sin
embargo, si se lee con atenciéon ambas propuestas aparentemente opuestas se abre la
posibilidad que esas posiciones no sean contradictorias entre si puesto que hacen
referencias a diferentes organizaciones que pudieron adquirir los lienzos: Gento
propone a la Tercera Orden Franciscana mientras que Ugarte Eléspuru hace referencia a
la Orden Franciscana como comunidad religiosa. Si bien tanto la Tercera Orden como la
comunidad religiosa franciscana responden a las mismas autoridades la diferencia entre
ambas esta en que sus integrantes no tienen las mismas condiciones econdémicas: por un
lado, los integrantes de la Tercera Orden podian ser de una posicidon social acomodada
lo que les permitia una mayor capacidad adquisitiva los integrantes de la comunidad
religiosa franciscana hacian votos de pobreza y se alejaban de las comodidades

materiales durante el cumplimiento de sus votos.

Es asi que esta Tercera Orden Franciscana estuvo constituida por nobles limefos que se

reunian periédicamente para realizar ejercicios espirituales en grupo y bajo la guia de

80 |os frailes menores o franciscanos es una orden mendicante al igual que sus pares dominicos (o
predicadores), agustinos, carmelitas y servitas. Estas cinco 6rdenes tienen en comuin que mantienen una
estructura de tres ramas, es decir, estan divididas en primera orden, segunda orden y tercera orden.
Tomando el caso franciscano tenemos la primera orden, fundada por el propio San Francisco, la segunda
orden u Orden de las hermanas Pobres de Santa Clara o Clarisas y, finalmente, la tercera orden, que a su
vez puede ser seglar (para hombres y mujeres que viven fuera de los conventos y siguen la regla de
Nicolds IV) y regular (para hombres consagrados al servicio de la iglesia que viven fuera de los conventos
y mantienen votos de castidad, pobreza y obediencia).

81 Gento Sanz 1945: 78.

82 Ugarte Eléspuru 1985: 18.
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los padres franciscanos. Como menciona Bernales, los integrantes de esta orden eran
personas de una clase social acomodada: “Esta Casa de Ejercicios se empez6 a construir
en 1738 y se sabe que fue favorecida por numerosos seglares, en realidad miembros de

la aristocracia limefia, con diferentes obras de arte [...]”%3

Basta mencionar, por ejemplo,
a los dos nobles limefios ya citados anteriormente: Antonio Clavijo y Dofia Beatriz de
Altamirano cuyo interés en esta orden los llevé a construir un recinto mortuorio

adornado de azulejos y decorado con pinturas de gran formato.

Fue entre 1777 y 1803, fecha posterior a la construccion del Convento de San
Francisco, que se levantd lo que actualmente se conoce como Casa de Ejercicios de la
Tercera Orden. Anteriormente a esa fecha, la Tercera Orden solo contaba con una
reducida y humeda oficina y tenia a su cuidado un altar en la iglesia de San Francisco.
Gento, en su libro dedicado a la historia de San Francisco, propone iniciar la historia de
esta casa de ejercicios dentro de la primera mitad del siglo XVIII. Es asi que en 1738 el
padre provincial de los XII apdstoles del Pert, Fray Luis de Santa Maria, concede una
celda para que la Tercera Orden franciscana pueda guardar y almacenar sus alhajas. Es
desde esta fecha que se puede rastrear el interés de la Tercera Orden en tener un lugar
propio para poder establecerse. Hasta ese momento el acceso al recinto franciscano era
limitado y siempre supervisado por los frailes. Por este motivo no resulta extrafio el
interés en tener un lugar propio para realizar los ejercicios regulares que le eran
impuestos a una congregacion de este tipo. En este sentido no debe sorprender que un
par de afios mas tarde, en 1741, don Miguel de Chevarria, Ministro de la Tercera Orden,
pida una nueva celda para su congregacion y resulta cuando menos extrafio que en 1775
el Ministro terciario de ese entonces, don Francisco de Rivagaray, pida que se les asigne
un local propio para realizar sus ejercicios espirituales “[...] a fin de que en ella se pueda
hacer sin embarazo los Ejercicios Espirituales en los santos dias del afo [...]”%
Efectivamente, fue a partir del 4 de diciembre de 1803, dia de la inauguracion de los
nuevos aposentos, que el edificio de esta Hermandad, ubicado en lo que era el fondo de
la huerta del gran convento franciscano, estuvo a disposicion de la comunidad
franciscana. Contd con claustro, capilla, sacristia, treinta celdas para ejercitantes,

comedores, despensas, almacenes y habitaciones para el Director y su ayudante®’.

83 Bernales 1989: 86.
84 Gento Sanz 1945: 311.
85 Tord 1980: 304.
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La numeracién de los cuadros que componen esta serie ya se discutio en el primer
capitulo de este trabajo. La conclusion respecto a este punto era que una serie de este
tipo deberia estar conformada por doce o catorce cuadros. Sin embargo, como es
evidente esta serie escapa a esta propuesta. Aqui es interesante proponer un cuadro que
podria ser parte de este conjunto. Citando al padre Gento: “Antes de cerrar este parrafo
referente a la pintura rubensiana, debemos hacer mencion de otro lienzo, en la capilla de
dicha Casa de Ejercicios de San Francisco, conviene, a saber, El Descendimiento de la
Cruz, una copia exacta o una réplica al existente en la Catedral de Amberes”®. Este
cuadro sdlo es citado por Gento quien, al parecer, pudo verlo, pero, en la capilla de la
Casa de Ejercicios. Las preguntas que surgen a continuacion es de si sigue ahi, ;donde
esta ubicado? La afirmacion del padre Gento es respaldada por Pefia Prado, en el libro
con fecha de publicacion anterior al del padre Gento, es decir, 1938. Aqui menciona
Pefia Prado: “En la capilla del mismo Convento, estd el Descendimiento de la Cruz,
copia del célebre cuadro de Rubens. Cristo aparece clavado en la Cruz, en el postrer
instante del abandono de la muerte. Su brazo izquierdo esta sostenido por un hombre
que lo toma desde arriba. Magdalena arrodillada, besandole los piés; la Virgen levanta
los brazos hacia su hijo, y Nicomedes luce un manto rojo que dd buena armonia al
cuadro. El palido cuerpo de Cristo, su carne marfilena y azulada, guarda belleza en sus

lineas; y su cabeza bien dibujada y la expresion de muerte, son admirables.”®’

Resulta intrigante que el padre Gento cita del Archivo de la Tercera Orden de San
Francisco lo siguiente: “Asi leemos, en una de las sesiones de la Tercera Orden, el 28 de
agosto de 1808, la resolucion de que se den las debidas gracias, en primer término al
Marqués de Lara que “habia tenido la generosidad de franquear doce lienzos grandes de
pinturas muy exquisita, para que se coloquen en la Capilla de dicha Santa Casa,
perteneciente al vinculo de su Mayorazgo y que por esta heroica y religiosa accidon se
hacia acreedor de que la V. Orden Tercera le manifieste su gratitud [...]”%. El nimero
de pinturas que decoraria esta casa, por lo tanto, es de doce cuadros. Hay que recordar
que después de la inauguracion de la casa de Ejercicios los lienzos de la Pasion fueron a

parar a esta nueva casa franciscana (1803). Mas adelante, el propio padre Gento

86 Gento Sanz 1945: 332.
87 Pefia Prado 1938: 142.
88 Gento Sanz 1945: 336.
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menciona con sus propias palabras: “Los lienzos, regalo del Marqués de Lara, son de

los que ya hemos hecho mencién, como pertenecientes a Rubens.”®

(Qué significa
esto? Dos cosas: la primera es que se estd hablando de doce pinturas y no de once como
actualmente se conocen las que estan atribuidas a Rubens, en segundo lugar, significa
que, si el padre Gento esté en lo cierto, estos lienzos que en 1674 eran once (afio en que
se menciona el nimero de “once historias” por Fray Juan de Benavides), al correr de los
afios se convirtieron en doce. Por tltimo, lo que menciona el padre Gento, citando los
archivos de la Tercera Orden, que en 1808 los cuadros fueron regalo del Marqués de
Lara, esta respaldado por el texto de Fray Fernando Rodriguez Tena (1773). Significa
esto que, en algun momento entre 1674 —ano que Fray Juan de Benavides menciona
por primera vez estas “once historias” atribuidas a Rubens— y 1773, los cuadros
pasaron a ser posesion de los Marqueses de Lara. También significa esto que ese cuadro
que supuestamente esta en el templo de la Tercer Orden y que corresponde a la escena
del Descendimiento de la Cruz seria el Gltimo cuadro que completaria la serie tanto en
numero (ya que llegarian a doce) y en tematica (puesto que cierra el ciclo de la vida y

muerte de Cristo).

Conclusiones

Es muy probable que la literatura barroca de los frailes franciscanos del siglo XVII
sobre la descripcion del interior del convento sea bastante generosa con ciertos detalles
decorativos o incluso mas importantes. En este sentido, la descripcion de sobre el
interior de la Penitenciaria sobre los cuadros firmados por ‘“Pablo Rubenio” formen
parte de una exageracion por parte de los autores conventuales. Lo mismo se pude
aplicar para la descripcion del interior del entierro de los Clavijos cuya fuente menciona
que se encuentra decorado de forma admirable. Esto puede leerse como una forma
propagandistica de la Orden hacia los laicos y también hacia las otras ordenes

mendicante o hermanas.

La serie de la Pasion de Cristo debi6 ser comprada y donada por el matrimonio de los
Clavijo ya que los hermanos franciscanos no tenian la politica de invertir grandes
cantidades de dinero con el afan de decorar los interiores de sus conventos. Por ultimo,

es muy probable que, de acuerdo a lo expuesto en el capitulo 1, esta serie haya sido

89 Gento Sanz 1945: 337.
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donada por el Marqués de Lara en el siglo XIX a la nueva casa de la Tercera Orden,
pero que el numero de lienzos no fuese once sino doce como se ha puesto en relieve nos
permita creer que la serie original fue completada o desmembrada en algin momento de
su llegada (afios 1645-1674, segiin nuestra propuesta) y posteriormente nuevamente
reunida. Que se trate de doce lienzos encaja con la cantidad de escenas que se solian
considerar como usuales en el nimero de cuadros de un ciclo como este. Finalmente,
llama la atencién que el cuadro mencionado como el decimo segundo sea el del
Descendimiento de Cristo, otro de los temas fundamentales en un ciclo de la Pasion vy,

sobre todo, pieza fundamental de la representacion religiosa de Rubens.
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CAPITULO 3: ATRIBUCION DE LA SERIE FRANCISCANA AL TALLER DE
RUBENS

3.1 Historiografia de la atribucion de la serie franciscana

Como anteriormente se ha mostrado, uno de los problemas con los que se enfrenta este
ciclo, formado por once cuadros atribuidos al taller de Pedro Pablo Rubens (1577-1640)
y ubicados en el Convento de la Tercera Orden de San Francisco, estd relacionado a su
datacion: ya sea la fecha creacion de estas obras en el taller, la salida de Amberes o la
llegada al Convento de San Francisco, estos son aun datos desconocidos. Aun mas
desconcertante es la ausencia de documentacion de la salida y llegada de esta serie a
suelo hispanoamericano, ya que Rubens llevaba un registro pormenorizado de las obras
que eran encargadas y producidas bajo su taller. No menos intrigante es la ausencia de
documentos que se refieran a su llegada al convento de San Francisco el Grande en
Lima puesto que, como se ha mencionado en el capitulo anterior, hasta la presente fecha
no se cuenta con un consenso sobre su llegada a este recinto franciscano. Junto a esta
problemadtica respecto a su llegada se ha sostenido un debate sobre la autoria de este

conjunto de pinturas.

Después de la restauracion realizada a los once lienzos de la Pasion de Cristo, entre
1984 y 1986, por iniciativa del Banco de Crédito del Pert, se iniciaron los estudios
respecto a la autoria y datacion de esta serie. El primer documento publicado
corresponde a un folleto que acompaii6 la exposicion de 1986 en la que estos cuadros
fueron expuestos después de su restauracion. El autor de este primer documento fue
Juan Manuel Ugarte Eléspuru, quien analiza la procedencia y atribucion de esta serie y
llega a proponer tres ideas centrales en su articulo. La primera es que esta serie arribo
desde Amberes excepto por dos cuadros: “El Lavatorio de los pies” y “La flagelacion de
Cristo”, sobre los que menciona que “[...] cabe suponer que, o se tratd6 de obras
existentes con anterioridad al arribo de la serie, en poder de la Orden Jesuita y que
fueron incorporados a la subasta publica de sus bienes después de la expulsion, en 1768,
un afio después de la confiscacion por la autoridad virreinal; o bien pudo ser que esas
dos pinturas formaron parte de la coleccion que poseia Rubens en su suntuosa mansion

en Amberes y que fue dispersada a la muerte del maestro con fines de particion
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testamentaria.” *° A lo largo de todo el articulo dedicado a la serie franciscana, el autor
trata diferentes puntos que son muy importantes y que el presente trabajo de
investigacion comparte. Sin embargo, uno de los criterios a considerar en su trabajo es
que no presenta referencias bibliograficas al respecto asi como tampoco cita las fuentes
de donde extrae sus conclusiones. Por ejemplo, propone Ugarte Eléspuru, que tanto el
“El Lavatorio de los pies” como “La Flagelaciéon de Cristo” estuvieron antes que el
resto de los cuadros y que se incorporaron al conjunto recién en 1768. Esto se
contradice con el documento firmado por Fray Juan de Benavides de 1674 (ver Anexo
2) en el que menciona que ya se encuentran los once cuadros al interior del convento

franciscano. Este documento invalida la propuesta de Ugarte Eléspuru.

La segunda propuesta de Ugarte Eléspuru es considerar que el envio a Lima se realizod
después de la muerte de Rubens en 1640. “En esta segunda posibilidad pudo estar el
envio a Lima, porque no hay duda que este envio se pactd con posterioridad a su
deceso, sobre la base de aquellas obras que quedaron, por alguna razon, como
remanentes, o de obras no terminadas, de lo que siempre hay mucho material en los

talleres [...]""!

. Nuevamente esta es una afirmacion que hace sin mostrar o alegar algtin
documento que la sustente, sin embargo, se acerca a las fechas que se han propuesto en
el presente estudio que, considerando el analisis de los documentos existentes sobre el
tema, propone como parametros para la llegada de dicha serie los afios 1643-1674.
Finalmente, Ugarte Eléspuru propone que esta serie es parcialmente de Rubens (“La
Entrada a Jerusalén”, “La tltima Cena” en la que colabord con Jordaens y parcialmente
en “La Oraciéon en el Huerto”), pero que salieron de su taller y tampoco descarta la
colaboracion de Jordaens y Van Dyck (sobre todo por los temas mas que por algna
intervencion en la serie). Sin embargo, “El Lavatorio de los pies” y “La Flagelacion de
Cristo” son las unicas pinturas a las que no les atribuye filiacion alguna a este conjunto
por lo que debieron ser parte de obras ajenas a Rubens y que debi6 coleccionar en su
taller. Para el momento en que Ugarte Eléspuru redact6 su articulo es posible que no

conociera que tanto “El Lavatorio de los pies” y “La Flagelacion de Cristo” son pinturas

basadas, como veremos mds adelante, en obras del propio Rubens.”?

%0 Ugarte Eléspuru 1986: 44-45.
91 Ugarte Eléspuru 1989: 262.
92 Ver Ugarte Eléspuru 1986: 44-46.
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Hay una version alternativa respecto a la autoria, que a diferencia de la anterior en
cuanto a documentos, y es la que propone Saldias Diaz’®. Para este autor, la serie no
fue realizada en el taller de Rubens ni por los “[...] artistas que colaboraron en su taller,
sino por seguidores de su estilo y técnica, después de la muerte del maestro, en la
segunda mitad del siglo XVIL.”** Sin embargo, segin Saldias Diaz, quienes realizaron
estas pinturas lo hicieron basandose en temas de Jordaens, Van Dyck y el propio
Rubens. Para sostener esta propuesta el autor se basa principalmente en dos cuadros: La
Oracion en el Huerto y La Entrada en Jerusalén. El primero, segun Saldias Diaz esta
basado en un cuadro de Jordaens que data de 1654, es decir, “... catorce anos después de
la muerte de Rubens, cuyo taller segin documentos de época fue cerrado al
fallecimiento del maestro, por lo tanto, este cuadro no pudo ser ejecutado en el taller.”
Sin embargo, lo mas intrigante de esta primera propuesta resulta la afirmaciéon de que el
cuadro de Jordaens (1654) es la fuente para el cuadro que forma parte de la serie limefia
de la Pasion. Saldias Diaz menciona sobre La Oracion en el Huerto de la serie limefa:
“Obra basada en el original que pintara J. Jordaens para la iglesia de los agustinos de
Amberes (365 x 355 centimetros) actualmente en la iglesia de Santa Catalina de
Homfleur [sic.].””® Resulta dificil de probar que uno fue la fuente de otro si sélo se
maneja la fecha de uno de ambos cuadros (Saldias Diaz propone 1654 como fecha para
el cuadro de Jordaens)’’. De saber la fecha en la que fue pintada la serie limefia es
seguro que se puede afirmar esto, de lo contrario, no es una propuesta sostenible. El
otro cuadro que trabaja este autor es La entrada en Jerusalen. Aqui resalta la alta
calidad de ejecucion y la liga al pintor Gerard Seghers (1591-1651). El cuadro que usa
para demostrar la similitud de estilo es La Despedida de Cristo de su Madre. Aqui las
referencias no son las que invalidan su propuesta, porque no se pueden negar que hay
similitud, sino el salto entre este ligera similitud y su propuesta respecto a toda la serie:

“[...] la atribucidon nos permite suponer la hipotesis que las obras habrian sido

encargadas por los religiosos de la Compania de Jesus al pintor flamenco Gerard

93 Saldias Diaz 2012: 809-822.

9 Saldias Diaz 2012: 821.

% Ibid. 815.

% |bid. 817.

97 El cuadro que menciona este autor no se ha encontrado. Sin embargo, hay un cuadro que es posible
haya servido de modelo para el de la serie limefia. Este es una dibujo en tinta después de una obra de
Jordaens, sin embargo, no se cuenta con ninguna referencia adicional, menos aun la fecha de su
realizacidn. Esto se discutira con mas detalle en el capitulo dedicado a analizar dicha obra.
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Seghers [1591-1651] y su taller, quienes tomaron como fuente de inspiracion los

grabados sobre las obras de Rubens, Van Dyck y Jordaens.””®

Por ultimo, Saldias Diaz al igual que Ugarte Eléspuru propone que estos cuadros no
llegaron por via de los franciscanos sino que: “[...] fueron los jesuitas los que trajeron
este conjunto de obras con temas de la Pasion; que luego al ser expulsados por orden del
Rey, fueron a parar a manos de don Antonio Clavijo [...], quien las coloc6 en ese recinto
[...]”"? Si el punto anterior, el de la similitud entre el cuadro de Seghers y el de la serie
limena, tenia un sustento visual l6gico aqui la propuesta de este autor es erroénea. Si se
sigue la propuesta que los cuadros fueron traidos por los jesuitas y que fue con su
posterior expulsion y del remate de sus bienes que esta serie llegd a manos franciscanas
todo resulta bastante sensato. Sin embargo, aqui Saldias Diaz propone que estos cuadros
al ser expulsados pasaron a manos del noble, franciscano, don Antonio Clavijo y esto no
es posible. Los jesuitas fueron expulsados en 1767, es decir, en la segunda mitad del
siglo XVIII, sin embargo, el mencionado personaje estuvo en actividad un siglo antes, a

mediados del siglo XVII lo que descarta esta nueva propuesta respecto a la serie limefia.

El tltimo autor que ha mencionado el tema de la atribucion de esta serie es Ricardo
Estabridis. En su pequefio articulo publicado en la revista Kanfu menciona los
documentos que tanto Ugarte Eléspuru como Saldias Diaz trabajan. Aqui menciona que
tanto Fray Fernando Rodriguez Tena en 1773 como Fray Juan de Benavides en 1674!'%
refieren a un detalle importante: que la serie estaba firmada por “Pablo Rubenius”.

(13

También menciona Estabridis, citando a Ugarte Eléspuru, que “... la serie debid
pertenecer a la orden jesuita y que al ser esta expulsada por mandato real en 1766, la
adquiri6 el marqués de Lara, noble limefio y hermano terciario que las dond a la
hermandad”'’! Nuevamente, esta presuposicion se realiza sin citar algin documento que
avale la propuesta de Ugarte Eléspuru. Si nos apoyamos en los documentos de Fray
Juan de Benavides (1674) y de Fray Fernando Rodriguez Tena (1773) podemos aun

sostener que para la fecha temprana de 1674, o incluso antes, ya la serie ya se

encontraba al interior del recinto franciscano. Finalmente, Estabridis menciona que: “La

% Saldias Diaz 2012: 821.

9 Saldias Diaz 2012: 820.

100 En e| texto publicado en Kantu figura 1764, lo que seguramente fue un error. La fecha correcta es
1674.

101 Estabridis :1987: 42.
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serie en su conjunto tiene una indudable relacion con Rubens, a través de su escuela y
sus grabados, pero, la fuerza de su pincelada agil y completa vitalidad esta ausente en
ellos, al igual que lo fastuoso y pleno del movimiento en sus composiciones. Los
pintores cercanos o lejanos de Rubens que realizaron esta serie [...] estan lejos de la
energia del pincel del maestro, sin restarles por ello los méritos de buenos pintores.”!%?
Este comentario, considerado a la luz de los tres investigadores que han tratado este
tema, se encuentra en la misma linea propuesta por Ugarte Eléspuru y difiere de la
propuesta de Saldias Diaz. En este sentido lo que se tiene que reconstruir es la linea de

trabajo del taller de Rubens y de esta forma comprender cual fue su ritmo de produccion

para entender quiénes pudieron trabajar con ¢l en esta serie limefa.

3.2 El tema de la Pasion de Cristo en la produccion Rubeniana

Uno de los temas por el que el maestro de Amberes consiguié fama durante su tiempo
fue por la representacion de sus temas religiosos para monasterios, palacios, iglesias,
entre otros. Aqui hay que destacar que su produccién religiosa no solo se limita a la
gran cantidad de altares pintados en diferentes iglesias sino también a las pinturas de
pequefios formatos e incluso a los bocetos y dibujos rapidos que realizaba para esbozar
sus futuras pinturas. Estos, en palabras de Freedberg, revelan: “[...] més que otros [...] la
manifestacion de su genio que revela el momento de inspiracion. Ellos traen hacia
nosotros de una forma mas cercana que la pintura final al concepto de sus trabajos. A
diferencia de muchas pinturas terminadas, ejecutadas en parte por ¢l o enteramente por

el estudio, muestran las huellas de su propia mano.”!%?

Luego de su regreso de Italia a Amberes en 1608, el contexto de la pintura religiosa
respondia a un contexto particular que fue favorable para Rubens. Después de los
disturbios iconoclastas de 1566 en Amberes, gran parte de los altares de las iglesias
fueron destruidos. Estos disturbios se extendieron hasta 1585, fecha en la que Alejandro
Farnese recapturo la ciudad y restablecio la religion catolica. Sin embargo, muchos de

los altares tuvieron que ser reemplazados y se llegd a un acuerdo entre los gremios y

102 |pid.

103 “They, more than anything else, are the manifestations of his genius that reveal the moment of
inspiration. They bring us that much closer than the paintings to the actual concept of his works. Unlike
so many of the finished paintings, executed chiefly or entirely by the studio, they show the traces of his
own hand.” En documento publicado con ocasidon de la exhibicion “Peter Paul Rubens: Oil Paintings and
oil sketches” que se realizd entre marzo y mayo de 1995.
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asociaciones de comerciantes de restaurar y comisionar nuevos altares para sus capillas.
Podria entonces que la gran carga de produccion de temas religiosos se inicid por esta
fecha. “Entre 1610 y 1621-22, Rubens y su taller pintaron representaciones de episodios
de la Pasion de Cristo; pero, desde entonces hasta alrededor de 1632, €l no parece haber

pintado ningan tema de la Pasion™!*.

El patron mas importante después de su regreso a Italia, especialmente durante la
segunda década del siglo diecisiete fue el abogado, magistrado y coleccionista de arte,
Nicolaas Rockox (1650-1640). Entre sus encargos cuentan el Sanson y Dalila,
posiblemente la Crucifixion de Amberes, el Descendimiento de la Cruz. Otro patrono
fue Cornelis van der Geest que estuvo detras de los encargos como la Elevacion de la

Cruz en la iglesia de San Walburga en Amberes.

En sus representaciones de la Pasion de Cristo, Rubens tomo prestado y asimilé motivos
de la Antigliedad, Italia y el Norte. Tuvo una educacion humanistica en Amberes y,
segiin su sobrino Felipe, viajo a Italia para aprender de la mano de los maestros
modernos y de la Antigliedad. Es por esto que dibujé muchos ejemplares antiguos y
realiz6 copias de maestros italianos del Renacimiento y Barroco temprano. “En sus
pinturas de la Pasion, Rubens estuvo inspirado por esculturas helenisticas tales como el
Laoconte, el Hércules Farnesio y el Torso de Belvedere. Us6 estos modelos antiguos
para impartir a sus figuras un ideal, asi como una calidad monumental la misma que
pudo so6lo encontrar en la escultura antigua. En su tratado en latin titulado De imitatione
Statuarum, escrito es una fecha desconocida, ¢l resume la importancia de estudiar la
escultura antigua e indica métodos para adaptar esta al trabajo de uno.”!% Ademas,
respecto a los temas sobre el modelado del cuerpo menciona Judson que: “Sus ideas
estuvieron algunas veces basadas sobre el pasado distante como reflejo en los escritos
religiosos de sus contemporaneos y en algunas ocasiones sobre ejemplos tempranos
aislados.”!% Un ejemplo de esto se puede apreciar en la idea de la representacion de la

Elevacion de la Cruz pintado para la iglesia de San Walburga en Amberes.

104 Judson 2000: 25.
105 Judson 2000: 37.
106 Judson 2000: 29.
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El interés de Rubens no sdlo se circunscribié al vinculo con la Antiguedad y su
representacion del cuerpo. Ademas, tomd prestado ciertas técnicas de los maestros que
pudo estudiar en Italia, siendo uno de los mas importantes el Tiziano. En repetidas
ocasiones de la produccion del maestro flamenco rinde homenaje al gran artista italiano
con el que compartia el gusto por la Antiguedad lo que se comprueba en el trabajo de
las figuras humanas a través de las formas y el movimiento y también por el empleo del

color'?’

. Rubens tomo prestada algunas ideas de obras de Tiziano como, por ejemplo, E/
Entierro de 1559, en la que se encuentran algunos motivos que empled durante su
periodo italiano incluso hasta aproximadamente 1630. Cuando Rubens estuvo en
Mantua estudi6 el trabajo de artistas italianos del norte de quienes se prestd ideas
composicionales y figuras. En sus dibujos de la Pasién hay referencias a Tintoretto,

Veronese, Mantegna, Federico Barocci, Leonardo da Vinci y otros.

Una escena que ejemplifica la estrecha colaboracion entre el norte y el sur se encuentra
en la pintura del Ecce Homo. Las representaciones de Rubens cortan al personaje por la
cintura y lo colocan en primer término con un pilar y una pared detras de Cristo y con

108

figuras de origen flamenco a su costado'™. Aqui, menciona Judson, hay referencias a

Quentin Massys (Cristo es presentado al pueblo) y a Tiziano (Ecce Homo y Cristo es

)%, Aqui no hay un elemento que separe al espectador de la

presentado al pueblo
escena porque lo que busca Rubens es llamar la atencién del espectador con la figura
desnuda de Cristo, su musculatura idealizada que marca una referencia al torso

helenistico.

Los temas de la vida y Pasion de Cristo jugaron un papel importante en la vida religiosa
de los Paises Bajos luego del establecimiento, a finales del siglo XIV, del movimiento

reformista liderado por Geert Grote y la devotio moderna’!’. Los lideres de este

197 Incluso se cuenta que al momento de la muerte de Rubens y durante su posterior inventario de obras
en su poder se encontraron diez trabajos de Tiziano y alrededor de unas treinta copias de diferentes
obras. En Judson 2000: 38.

108 Nos referimos a la version de 1612 que se encuentra actualmente en el Hermitage.

109 Judson 2000: 41.

110 | 5 corriente espiritual de la devotio moderna tuvo especial auge en el siglo XV y bajo esta se formé
Erasmo de Rotterdam (1466-1536) quien fue un personaje de especial importancia en la Reforma de la
Iglesia. Este autor tiene una forma de pensar muy similar a la de las primeras drdenes religiosas en tanto
a la vida moral pero discrepaba de ciertas practicas de los eclesidsticos por considerarlas incoherentes,
como, por ejemplo, la vida consagrada. Otra de sus grandes discusiones estuvo centrada en la
accesibilidad del evangelio para todas las personas posicion que la lIglesia Catdlica desdeiio.
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movimiento crearon elaborados métodos de meditacion los cuales permitian la

“Imitacién de Cristo”!'!!

. “Esta forma de devocion religiosa fue establecida de forma
muy intensa también con los Ejercicios espirituales de San Ignacio de Loyola de 1548,
y este continu6 siendo muy popular en Amberes durante la vida de Rubens.
Publicaciones como las de Loyola (Ejercicios Espirituales) y la Introduccion a la vida
devota (1608) de San Francisco de Sales, tanto como otros trabajos inspirados por la
devotio moderna, pueden haber jugado un importante papel en las representaciones
nuevas y realistas de la Crucifixion y de otras escenas de la Pasion.”!'? De esta forma
con las imagenes se ayudaba a los creyentes a imaginar que estaban presenciando el
tema representado. Rubens logré enfatizar esto gracias a la adicidon de un cielo

dramatico, un paisaje con una ciudad a la distancia (que bien podria ser la Ciudad

Santa) y, ademas, mediante una representacion emocional poderosa del Salvador.

A pesar que el tema de la Elevacion ha sido representado repetidamente en el arte, esta
parte de la historia no ha sido descrita en los evangelios. “Alrededor de 1200, dos
relatos de los episodios del Golgota, basados sobre los escritos de el Pseudo-Anselmo y
del Pseudo-Buenaventura, fueron ampliamente conocidos hasta el final de la Edad
Media. Pseudo-Anselmo nos informa que Cristo fue clavado en la Cruz mientras aun
estuvo aun estaba yaciente en el suelo, mientras que Pseudo-Buenaventura afirma que
Cristo fue clavado en la Cruz ya cuando habia sido erigida.”''* La principal fuente de
inspiracion para el tema de la Elevacion de la Cruz fue el cuadro de Tintoretto La
Crucifixion que se encuentra en la Escuela de San Roco en Venecia. El tema de la
Elevacion fue muy popular entre los jesuitas, esta puede devenir también de la afinidad

entre la Elevacion y la accion del sacerdote al ofrecer la Hostia en la misa. Rubens

Posteriomente a sus planteamientos se tradujo el Nuevo Testamento al inglés y aleman dentro de una
busqueda por hacer llegar de forma mas democratica la palabra de Dios.

1111 3 Imitacién de Cristo, cuyo titulo original en latin es De Imitatione Christi, es un devocionario mistico
catdlico orientado a la perfeccidn cristiana que coloca como modelo a Jesucristo. Su autoria se ha
otorgado a diferentes autores como Inocencio lll, San Buenaventura, Tomas de Kempis entre otros. Esta
obra estd dividida en cuatro secciones: Avisos Utiles para la vida espiritual, Avisos relativos a cosas
espirituales, De la consolacidn interior y Del Santisimo Sacramento. El libro hace énfasis en el desarrollo
de una vida interior alejada del mundo. Por ultimo, promulga la importancia de la Eucaristia en la vida
de todo catdlico.

112 jydson 2000: 31.
113 Judson 2000: 29-30.
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completo su Elevacion para la Iglesia de San Walburga en 1611. Por estos anos empez6

a representar figuras individuales de Cristo en la Cruz, ya sea vivo o muerto' ',

La crucifixion es uno de los temas mas importantes en la tradicion catolica sobre la
Pasion de Cristo, tema del que Rubens no estuvo ajeno. Las versiones de la Crucifixion
hechas por Rubens se encuentran en la tradicion medieval del Andachtsbild, pero, para
darle al espectador un gran sentido de ser testigo de un momento en la historia realiz6
también un trabajo del cielo y del paisaje en general con un acabado realista. Judson
menciona que la escena de la Crucifixion fue introducida en el arte flamenco por

Rubens, pero que esta estuvo basada sobre una imagineria italiana.

Las crucifixiones de Cristo realizadas por Rubens han sido representadas normalmente
con el cuerpo formando una “Y” (a excepcion de una de Amberes), que se encuentra
dentro de la tradicion medieval. Ademas, en estos trabajos emplea cuatro clavos,
atendiendo la férmula usada por la antigiiedad romana que Justus Lipsius''® y sus
colegas creyeron era la correcta. Los cuatro clavos fueron aceptados por los artistas
hasta cerca del 1130, cuando empezaron a usar solo tres. Este tipo de representacion
dur6 hasta alrededor de 1550, cuando fue reconsiderado por la comunidad de estudiosos
quienes finalmente aceptaron que el problema no tenia soluciéon definitiva. En la
representacion de las manos en la Cruz, usualmente se colocaba respectivamente un
clavo en cada palma de la mano de Cristo. “Sin embargo, Rubens usa clavos que
penetran entre la palma y la mufieca —una posicién anatdmicamente correcta para
cargar tal peso en la Cruz. Esto atrajo fuertes oposiciones del clero en sus sermones y
publicaciones porque esto iba en contra del texto de Zacarias (13:6), el cual

explicitamente mencionaba heridas en las manos.”!!®

Rubens siguid su propio consejo en su unica pintura existente de La ultima Cena, el
retablo de 1632 ahora en Italia (Pinacoteca de Brera). El no imité al maestro italiano,
pero, establecid el mismo sentido de movimiento agitado que conduce a Cristo desde

ambos lados al organizar a los apdstoles, como en la obra de Leonardo, en grupos de

114 Sj la representacion de Cristo en la Cruz lo representaba vivo esto estaba vinculado a la victoria sobre
el pecado y la redencién de la humanidad. Si, por otro lado, lo hacia con la figura de Cristo muerto en la
Cruz esto era para enfatizar el sufrimiento por los pecados del hombre. Cfr. Judson 2000: 30.

115 Justus Lipsius formaba parte del cirulo intelectual de Amberes que Rubens también frecuentaba.

116 Judson 2000: 32.
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dos y tres. “El interés de Rubens no fue s6lo en la Antigiiedad; ¢l también fue atraido
por pinturas, dibujos e impresiones hechas en el siglo XVI. Las escenas de la Pasion
hechas por Rubens tienen trazos de su estudio de Rafael y su circulo. Miguel Angel y
Caravaggio, sin embargo, parecen haber tenido un impacto mas grande en esta area del
trabajo de Rubens.”!!” Un claro ejemplo de esta influencia se ve en la Elevacién, con
sus figuras miguelangelescas, y también en su Descendimiento de la Cruz. Ademas, en
estas dos obras se puede ver un empleo de los efectos de luz en claroscuro que realza los
detalles realistas. Rubens tom¢ algunas disposiciones en cuanto a la composicion de
Caravaggio, en incluso copi6 su Entierro, hoy en el Vaticano. De esta forma al adoptar
los principios estéticos de Caravaggio y de otros maestros italianos, Rubens cre6 una

atmosfera religiosa intensa en sus escenas de la Pasion.

Asi como la influencia italiana jugd un papel importante en la pintura de Rubens, su
estudio e incorporaciéon de elementos pictoricos del Norte en su trabajo religioso
también cumple una funcion no menos esencial. Hay una deuda con Rogier van der
Weyden en lo que respecta a la busqueda de la expresion (y algunas veces exageracion)
en el sentimiento representado. Por ejemplo, el tema de la Elevacion de la Cruz era de
una tradicion mas del norte que italiana. En las escenas de la Pasion, Cristo
normalmente era representado cuando estaba siendo clavado a la Cruz aun mientras
yacia esta en el suelo. “La Elevacion no era representada en Italia, ni tampoco la
encontramos después de alrededor de 1525 en el Norte. Sin embargo, unos pocos afios
antes de la salida de Rubens a Italia en 1600, este tema fue introducido en Amberes en
las impresiones de Hieronymus Wierix y Jan Sadeler. Rubens empez0 a pintar este tema
en Italia en su Elevacion de la Cruz de 1602 para la Capilla de Santa Helena en Santa
Cruz en Jerusalén [Italia]. “!''® El interés de Rubens en el Gético y el arte manierista de
los Paises Bajos fue completado, como se ha mencionado, con su examen exhaustivo
del pasado, incluyendo prototipos Goéticos de Alemania e Italia. Esto se puede ver en
algunos de sus versiones del Descendimiento de Cristo. Aqui se ve una traduccion de
prototipos goticos en una imagen del siglo XVII al unir figuras realistas y majestuosas

con un Cristo idealizado basado en el “beau ideal” de la Antigiiedad.

117 Judson 2000: 39.
118 Judson 2000: 40.
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Dentro de los temas seleccionados por Rubens para representar la Pasion de Cristo
tenemos también a la conocida pintura Le Coup de Lance (Koninklijk Museo de Bellas
Artes). Aqui estan representados los dos ladrones con la introduccion de un soldado
sobre la escalera y portando un garrote para romper los huesos del mal ladron o, en todo
caso, después de haberlo hecho. Judson menciona que el taller de Rubens pintd
diferentes versiones del tema de la Crucifixion, los que a su vez se dividen en dos
tematicas: Cristo muerto en la Cruz 'y Cristo expirando en la Cruz.'" Otro de los temas
trabajados por el taller de Rubens fue el de Cristo victorioso venciendo a la muerte y al
pecado'®. En esta representaciéon Rubens combiné dos tipos de Crucifixiones en una
sola, creando asi un nuevo tipo de iconografia. Por otro lado, incorpord la tradicion
medieval de disponer el cuerpo en forma de “Y”, reservada usualmente para el Cristo

muerto, junto a una representacion de Cristo mirando hacia el cielo.

Por ultimo, los demas temas que componen el trabajo sobre la Pasion de Cristo en la
produccion de Rubens y su taller son: La Lamentacion, Cristo lavando los pies a sus
discipulos (ordenada por Sebastian Briquet, canonigo de la catedral de Nuestra Sefiora
en Cambrai), la Lamentacion con San Francisco (encargada por el principe Alejandro
de Chimay, para la iglesia de los capuchinos en Bruselas y completado entre 1617 y
1620), el Descendimiento de la Cruz (pintado para los monjes capuchinos de Lille y otra
version que fue adquirida por Piotr Zeromski para el rey de Polonia alrededor de 1619),
el Cristo en la Cruz (realizado para la iglesia capuchina de San Antonio de Amberes), el
Cristo muerto en la Cruz (comisionada por el Oratorio de San Felipe Neri en Malinas
para el altar dedicado a San Nicolds Tolentino), el Cristo cargando la Cruz (para la
decoracion del altar principal de la abadia de Affligem y que costd 1600 florines), la
Deposicion (hecha por el taller de Rubens en 1623 y presentada en la iglesia de Nuestra
Sefiora), la Institucion de la Eucaristia (que se encuentra en un panel central del altar de
la Confraternidad de la capilla del Santo Sacramento en Malinas) y, finalmente, el
Cristo entrado a Jerusalén y Cristo lavando los pies a sus discipulos (pintados para la

iglesia de San Romualdo, Malinas), dos predelas para la misma capilla.

119 Cfr. Judson 2000: 34. Ademas, Judson agrega que otro disefio original de Rubens corresponde a la
representacion de los dos ladrones y a Cristo crucificados y en un sdlo cuadro, sin otros participantes.
120 Se conserva la versidn que se encuentra en Rotterdam (Museo Boymans van Beuningen).
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De esta forma basdndonos en el estudio mds completo publicado hoy en dia sobre la
obra completa de Rubens se puede fijar cuales fueron las escenas del tema de la Pasion
de Cristo que abordo este maestro junto a su taller. Estas, enumeradas en escenas son las

siguientes:

1) Cristo entrando a Jerusalén; 2) La Institucion de la Eucaristia; 3) La ultima Cena; 4)
Cristo lavando los pies a sus discipulos; 5) La Flagelacion; 6) El Ecce Homo; 7) La
subida al Calvario; 8) Cristo cargando la Cruz; 9) La Elevacion de la Cruz; 10) La
Crucifixion de Cristo’?!; 11) Le Coup de Lance; 12) El Descendimiento de la Cruz; 13)
La Lamentacion; 14) La deposicion del cuerpo de Cristo; 15) Cristo Victorioso

venciendo a la Muerte y al pecado.

3.3 Caracteristicas de produccion del Taller de Rubens

Statsny propone que existieron dos modalidades en el comercio artistico del siglo XVII:
la primera ocurria cuando un grupo de artistas realizaban un encargo para una clientela
lejana y la segunda era cuando un artista individual establecia un contrato para surtir de
obras de arte a un determinado encargante: “La segunda modalidad se tradujo en una
situacion opuesta al caso anterior. Fue el caso de artistas de éxito, cuya fama les procurd
encargos de clientes eclesidsticos o privados de las urbes americanas” '*2. Es un hecho
manifiesto que, de las dos formas expuestas de actividad de los obradores, fue la
segunda la que se generalizd para la primera década del 1600, un caso ejemplar lo

representa el trabajo de Rubens y de su taller.

Los artistas sevillanos a diferencia de los flamencos no desarrollaron casas comerciales
de gran envergadura como para abarcar pedidos de otras regiones geograficas. No
sorprende que fuese en Amberes donde se estableciera una de las firmas mas
importantes del siglo XVII en lo que respecta a la comercializacion de obras de arte. La
firma Forchoudt (también Forchondt), fue una empresa familiar que se constituyé como
la més importante en comercializar obras de arte entre Amberes y los demas puertos del

virreinato de Espafia!?’. Esta firma fue la mdis notable del 4mbito geografico y tuvo

121 Con sus variantes: Cristo muerto en la Cruz y Cristo expirando en la Cruz.

122 En Estenssoro 2013: 357.

123 “A pesar que los datos no estan del todo comprobados, se ha estimado que 24.000 pinturas fueron
enviadas de Sevilla a las Américas durante la segunda mitad del siglo XVIl y muchos mas libros,
impresiones y manuscritos. Ademas, el nimero de pinturas enviadas de los Paises Bajos a Espafia fue
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como sede central el puerto de Amberes. Esta empresa no sélo comercializd obras de
arte, sino que también se dedicé al negocio de las lanas, los cueros, encajes,

aguardiente, chocolate, tabaco y hasta lingotes de plata y muebles'?.

Los productos mas populares de esta empresa en lo que a arte se refiere fueron paisajes
con figuras, escenas de cacerias, batallas, sitios de ciudades, marinas, floreros y
bodegones, escenas de la vida campestre e interiores domésticos. Segiin menciona
Stastny en su articulo Ulises y los mercaderes, la mayor parte de los envios
correspondian a obras no cristianas, quizas porque la exportacion sevillana, que habia
empezado antes y que ya tenia un modelo establecido como los de Zurbarédn, tuvo la
preferencia en temas religiosos'?>. Los flamencos por su parte gozaron de popularidad

en los temas como los paisajes y temas no religiosos.

El sistema de produccion del taller de Rubens se manifestd principalmente en dos
géneros durante el siglo XVII: la pintura y el grabado, siendo este ultimo el de mayor
trascendencia en el arte limeno. El trabajo de busqueda y perfeccionamiento del grabado
en la produccion de Rubens se fue cristalizando durante las primeras décadas del siglo
XVII. Los primeros grabados surgen gracias a la colaboracion de Lucas Vorsterman,
estos llevaban inscritos “P. P. Rubens pinxit” haciendo a referencia al disefio de Rubens
y también la inscripcion “Lucas Vorsterman iun. sculp. ét excud.” '?® haciendo
referencia a la elaboracion del grabado en si mismo. Una segunda generacion de
grabadores llegaria afios después de la mano de Paul Pontius'*’(1603-1658) y de los
hermanos Boetius y Schelte Adams Bolswert, que ingresaron en el taller en 1624.

“Continuar la labor iniciada por Vorsterman su discipulo mas aplicado, Paulus Pontius

enorme (la firma Forchondt sélo en un afio envié 15.000 éleos y acuarelas sobre lienzo, 7200 pinturas
de marco pequenio y 100.000 impresiones y pergaminos) por lo que una porcion considerable de
trabajos enviados a las Américas debe haber sido de origen neerlandés, sobre todo si uno toma en
cuenta que los talleres de pintores de los Paises Bajos [..] constituyeron una presencia artistica
importante en Sevilla.” En DaCosta Kauffman s/f: 43.

124 |pid. 376.

125 Estenssoro 2013: 368.

126 Estos términos latinos sirven para identificar a las personas que intervienen en la creacién de un
grabado. Los mas usuales son: invenit (el que crea la obra), sculpsit (el que ha grabado la estampa) y
también el de excudit (que hace referencia al editor).

127 Ademds, hay que mencionar a otros grabadores como Nicolaes Ryckmans,, Hans Witdoeck, Marius
Robin, Pieter de Bailiu, Michel Natalis, Cornelis van Caukercken, Cornelis Galler Il, Frans van der Steern,
Alexander Voert, Christoffel Jegher (1596-1652) y Nicolas Lauwers (1600-1652), “...alumno de Pontius,
quien trabajé cercano a los Bolswert y no sélo se dedicé a grabar, sino también fue dibujante y editor de
estampas. Entre sus grabados religiosos se cuentan una Adoracion de los Reyes, Jesus ante Pilatos y un
Descendimiento de la cruz.” En Michaud y Torres Della Pina 2009: 60.
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(1603-1658), como lo demuestra en las excelentes estampas del retrato que hiciera Van
Dyck al maestro y en La Veronica pintada por Rubens, modelo muy popular que circul6
en el Peru del siglo XVII y que fue utilizado por el maestro de la serie de la Pasion del
convento de San Francisco de Lima.”'?® Por ultimo, después de la muerte del maestro
flamenco aparece una generacion mas de grabadores agrupados en torno a la figura de

Joanes Meyssens y Abraham van Diepenbeeck.

Respecto a los colaboradores al interior del taller de Rubens resulta interesante la
cautelosa aclaracion que propone Balis acerca de los discipulos y colaboradores de
Rubens. Menciona: “Aqui vemos dos tendencias generales al reconstruir el estudio de
Rubens: artistas quienes estuvieron involucrados en los proyectos del maestro [...] y que
son llamados asistentes de Rubens y artistas quienes trabajaron en un muy alto estilo
Rubensiano quienes rapidamente fueron apodados sus pupilos. En ambos casos, es

recomendado ser cauteloso”!?’.

A pesar de que la fama del taller de Rubens, como sistema productivo, ha sido
ampliamente extendida entre los trabajos que se vinculan a su arte existe un punto
respecto al que poco se sabe: las responsabilidades, participacion y nombres de quienes
estuvieron en el taller del maestro flamenco. La bibliografia al respecto ha sido en
algunos casos poco precisa lo que no ha permitido generar una opinién consensuada
entre los historiadores acerca de la participacion al interior del sistema productivo de un
taller como el de Rubens. Dentro de la historiografia al respecto se puede establecer un

recorrido que se inicia en los afos posteriores a la muerte del pintor.

Las primeras referencias a los colaboradores de Rubens se encuentran en el libro de
1662 Het gulden cabinet’3’ (El gabinete de oro) de Cornelis de Bie (1627- hacia

1712/1715) quien da varios nombres alrededor de la figura de Rubens y que seran

128 Estabridis en Michaud y Torres Della Pina 2009: 59.

129 Balis 2007-2008: 31.

130 | titulo completo de este libro es “El gabinete de oro del arte liberal de |a pintura”. Cornelis de Bie
fue un notario y dramaturgo flamenco que publicé este libro en 1662. La primera edicidon estuvo escrita
en neerlandés y contiene biografias de artistas que se encontraban acompafiadas de sus retratos
grabados. El libro no sélo se ocupa de artistas del siglo XVII sino también del siglo XVI y esta dividido en
tres partes: artistas muertos antes del tiempo de Bie, artistas vivos en la época de de Bie y que incluia
comentarios y grabados del libro Imagen de varios hombres de Meyssens y, por ultimo, de artistas que
fueron omitidos en las dos partes anteriores. El libro contiene mas de 500 paginas y es una fuente
importante en la Historiografia del arte puesto que es un intento en proporcionar escritos tedricos que
se alejen de los escritos anecdéticos (aunque a menudo no logra escapar de esto).
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repetidos posteriormente por los autores que le siguieron. Mas adelante, Roger de Piles
(1635-1709), con la ayuda de Philip Rubens, sobrino de Rubens, reconstruye una lista
de nombres cercanos al taller en los libros La Vie de Rubens (1681) y L'Abrége de la vie
des peintres (1699)"3!. En estos menciona seis asistentes (los llama discipuli), tres de
ellos mencionados anteriormente por De Bie y por Meyssens: Jan van den Hoecke,
Erasmus Quellin y Pieter Soutman y agrega tres nombres: Justus van Egmont, Johan
Boeckhorst (cuyo nombre fue alterado a “Joannes Brouchorst™) y el llamado praecipue
Anthony van Dyck!*2. De Piles agrega a Abraham van Diepenbeeck, David I Teniers y
Theodoor van Thulden a la lista propuesta por Cornelis de Bie. En 1675, Joachim von
Sandrart (1606-1688) agrega a la lista de personajes vinculados a Rubens el nombre de
Matthias Jansz van den Bergh!®. En el siglo XVIII Francois Mols propuso una lista de
asistentes de Rubens cuyo numero se remontaba a veintitrés. La lista incluia a Willem
Panneels (quien a menudo ofrece su estatus como pupilo de Rubens en sus propias
impresiones), Cornelis Schut y el pintor de paisajes Lucas van Uden, adicionalmente
estaban Martin Ryckaert, Martin Mandekens, Antoon Sallaert y un Victor

(probablemente Victor Wolfvoet)!3*.

En 1883, Van den Brande escribe su libro Geschiedenis van de Antwerpsche
Schilderschool en el que menciona muchos nombres que no han sido cautelosamente
estudiados o respaldados por fuentes criticas. Su trabajo no es del todo confiable por
cuanto no ofrece fuentes que avalen la aparicion de los artistas que propone como
colaboradores/pupilos de Rubens. Entre los nombres que menciona estdn: Abraham van
Diepenbeeck, Justus van Egmont, Lucas Faydherbe, Lucas Franchois, Jan van den
Hoecke, Nicolaas van der Horst, Frans Luycx, Jacob Moermans, Peter van Mol,
Deodaat van der Mont, Willem Panneels, Pennemaecker, Erasmus Quellin, Cornelis
Schut, Pieter Soutman, David Teniers I, Jan Thomas, Theodoor van Thulden, Victor

Wolfvoet y Frans Wouters. Algunos fueron confirmados como asistentes o pupilos de

1311 3 primera versidn inglesa se publicé en 1707. En esta dedica las paginas 285 a la 297 a la vida de

Rubens. “El tuvo grandes y muy buenos discipulos, como David Teniers, Van Dyck, Jordan, Joulf,
Soutmans, Diepembeck, Van Tulden, Van Mol, Van Houk, Erasmus Quillinus, y otros, de quienes Van
Dyck sobresale y que le hizo honor a su maestro.” En PILES, Roger de 1706: 292.

132 Balis 2007-2008: 30-31.

133 |bid.

134 1bid.
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Rubens, otros s6lo se han mencionado sin confirmar la informacién y un ultimo grupo

s6lo es parte de la tradicion cuya confiabilidad es poca'*’.

En el siglo XIX se hicieron avances en depurar esta lista de nombres de tal forma que
algunos han sido eliminados, otros afiadidos y unos pocos mantenidos como confiables
colaboradores de Rubens. Sin embargo, como menciona Balis, es frustrante que la
fuente primaria, la Guilda!*¢ de San Lucas'®’, no ofrezca mayor informacién respecto a
los pupilos de Rubens ya que como pintor de la corte estuvo exento de las obligaciones
de la guilda, es por esto que los aprendices que entraban en su taller no fueron
registrados'*®. También es importante mencionar a pintores menos conocidos, pero que
pintaban en un estilo bastante parecido al de Rubens como: Jacob Gowy, Jan Baptist

Borrekens, Jan van Eyck'*® y Peter Symons. Sin embargo, la colaboraciéon con estos

135 |bid.

136 Guilda (del antiguo neerlandés gilde) es una corporacién de mercaderes o comerciantes; una forma
habitual de asociacidon durante la Baja Edad Media (siglos XI al XV). Funcionaba institucionalmente de
forma equivalente a los gremios de artesanos, es decir, como la reunidn de un grupo de personas que
comparten una actividad comun, eligen cargos directivos, se dotan a si mismos de reglas determinadas
que obligan a todos ellos y comparten los mismos derechos o libertades.

137 Guilda de San Lucas (Sint-Lucasgilde en lengua neerlandesa) es la denominacién de
varias guildas (gremios o corporaciones profesionales) de pintores en distintas ciudades, especialmente
de la region conocida como Flandes en el Antiguo Régimen. La eleccidén de la advocacion de Lucas el
Evangelista se debe a ser este el santo patrdn del oficio de pintor, pues la tradicidn recoge que fue quien
por primera vez pintd a la Virgen Maria, asi como a San Pedro y San Pablo. Era habitual que fundaran
una capilla de San Lucas en la iglesia local, y que encargaran a su mas destacado miembro que pintara
un cuadro con el tema de San Lucas retratando a la Virgen. Hubo guildas de San Lucas en las ciudades
de Amberes, Brujas, Gante, Bruselas, Tournai, Amsterdam, Haarlem, Utrecht, Delft, Leiden o La Haya.
Las primeras guildas fueron las de Amberes y Brujas, y crearon el modelo seguido por las demas.

Guilda de Amberes: Aunque no se convirtid en el principal centro artistico del norte de Europa hasta el
siglo XVI, ya con anterioridad habia sido quiza la primera ciudad en fundar una corporacién propia de los
pintores con el nombre de "Guilda de San Lucas". Es mencionada por primera vez en 1382, y sus
poderes y privilegios particulares fueron otorgados por la ciudad en 1442. Como instituciones
diferenciadas se crearon la guilda de romanistas (siglo XVI, fundada por Marten de Vos para reunir a una
selecta élite -los pintores que habian viajado a Italia-) y la Real Academia de Bellas Artes de
Amberes15(1663). Sus miembros fueron: Pieter Brueghel el Viejo, Cornelis Galle |, Peter Paul Rubens,
Frans Snyders, Jacob van Hulsdonck, Pieter Snayers, Adriaen van Utrecht, Pieter Brueghel el Joven,
Erasmus Quellinus el Joven, Theodore Rombouts, Cornelis Galle I, entre otros.

Otros pintores importantes estuvieron inscritos en las guildas de diferentes ciudades a lo largo del siglo
XVI y XVII como: Guilda de Brujas (Hans Memling, Gerard David, Guilda de Gante (Hugo van der Goes),
Guilda de Bruselas (Roger Van der Weyden), Guilda de Tournai (Michel Bouillon), Amsterdam
(Rembrandt), Guilda de Haarlem (Frans Hals, Cornelis van Haarlem, Jacob van Campen, Karel van
Mander), Guilda de Utrecht (Abraham Bloemaert, Gerrit van Honthorst, Adam Willaerts), Guilda de Delft
(Jan Vermeer, Pieter de Hooch, Cornelis de Man), Guilda de La Haya (Rombout Verhulst) y la Guilda de
Leiden (Jan van Goyen, Jan Steen).

138 Balis 2007-2008: 30-32.

139 No confundir con el maestro flamenco del siglo XV. Jan Carel van Eyck (Amberes, ca. 1610, post.
1685). Maestro flamenco nacido aproximadamente en 1610, formado entre 1626-1627 con el pintor Jan
Blanckaert y maestro de la cofradia de San Lucas en 1632-1633. A menudo confundido con Johannes
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pintores no es del todo clara en cuanto a la participacion dentro del estudio de Rubens
ya que el maestro no especificaba en sus cartas lo que cada uno de sus discipulos o
colaboradores realizaba en el proceso de produccion de los encargos que el taller

realizaba.

A lo largo del funcionamiento del estudio de Rubens han pasado diferentes artistas ya
sea en la forma de eventuales colaboradores, discipulos o como personal permanente.
Esta lista es larga y esta, en muchos casos sustentada por la correspondencia de Rubens
en la que solia hacer mencion a estos. Por ejemplo, el libro de cuentas de Balthasar
Moretus menciona a Erasmus Quellin y Abraham van Diepenbeeck a los que solia
llamar pupilos en otras cartas, en una carta de 1632 menciona a un tal Peter Boum (o

9140

Bom) y lo describe como “discipulo hijo”'*", en 1635 describe a Librecht Laureyssens

9141

como “hijo servidor”'"" aunque quizas este no fue un pintor, en 1626 se menciona a un

99142

tal “Lucas que vive con el pintor Ruebens [sic]”'**, en 1640, a poco tiempo antes de su

muerte comenta acerca del escultor Lucas Faydherbe en el que declara que “vivid

conmigo por tres afios y fue mi discipulo, [...], con mi instruccion y su diligencia y

buena mente, él aprovechd grandemente esto en su arte”'*

y anotaciones de este tipo
estan dispersas por todas sus correspondencias. Sin embargo, a pesar de los diferentes
nombres que se mencionan no se llega a saber quiénes fueron realmente sus discipulos y
cudl fue su rol dentro del sistema productivo del taller. Estos artistas incluso empleaban
su tiempo al interior del taller de Rubens como una carta de presentacion que los
acompafiaria toda su vida, como, por ejemplo, da testimonio, en la sorprendente fecha
de 1676, el comerciante de arte Picart que comentaba que su colega Matthijs Musson

habia sido pupilo de Rubens!**. Lo que es cierto es que diferentes artistas colaboraron

con el maestro a lo largo del tiempo que este estuvo frente a su taller de forma que estos

van Eyck también presente en Amberes. Pintor de temas de historia y mitologia. Participo, bajo la
direccion de Rubens, en 1635 con David Ryckaert en la decoracién de la ciudad de Amberes con motivo
de la entrada triunfante del Cardenal Infante don Fernando de Austria y en el Arco de triunfo de la Calle
San Miguel. Fue uno de los colaboradores de Rubens en la decoracidn pictdrica de la Torre de la Parada
para Felipe IV entre 1636-1638 para el que pinto, siguiendo el boceto del maestro, La Caida de Faetén
(P1345). [Tomado de https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/eyck-jan-carel-van/1052187f-
3d7b-43a3-bdea-dbfab0f64f5d]

140 Balis 2007-2008: 35.

141 1bid.

142 |pid.

143 1bid y 49, nota 74.

144 1bid y 49, nota 68.
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una vez aprendido con €l podian ejercer su profesion de manera auténoma y en algunos

casos incluso dirigir su propio taller, como lo hizo Jordaens'** y Van Dyck!*S.

Finalmente, si bien la lista de colaboradores y discipulos es larga, hay que tener en
mente que los mas destacados artistas son los que han difundido con mayor amplitud
sus pinturas con sus respectivas versiones grabadas y es en estos en quienes nos
apoyaremos para buscar las posibles conexiones entre la serie limefia y sus fuentes
europeas. Hacemos esta aclaracion por cuanto hay mucho material de los artistas
menores que en algin momento pudieron frecuentar el taller de Rubens cuya obra no ha

llegado a nuestros dias o cuyo acceso es complicado.

Aunque la lista de personas que trabajaron con Rubens ha ido depurdndose, todos estos
artistas se adscribian a un método de colaboracion alrededor de su figura ya que era este
quien recibia los encargos y gestionaba los términos. Un ejemplo claro de la
participacion del taller de Rubens en encargos de gran envergadura y el trabajo por
especialidades lo ofrecid la encomienda para la Torre de la Parada. Esta decoracion
consistié en pinturas de animales (el trabajo de Frans Snyders y su cufiado Paul de Vos),
y por otro lado, de escenas mitoldgicas que fueron encargadas a Rubens. El disefi6 cada
composicion esbozando el esquema general en bocetos al 6leo los cuales posiblemente
fueron precedidos por dibujos que no han llegado hasta nuestros dias. El encargo
estipulaba un tiempo corto de produccion a tal punto que incluso hubo que hacer un

contrato para contar con la participacion de un segundo taller para poder cumplir con

145 Un documento legal del 17 de noviembre de 1645 nos ayuda a comprender la relacidn entre
Jordaens y el taller de Rubens. En este listado de las deudas que mantenia el maestro después de cinco
afos pasado su muerte se lee el nombre de diferentes pintores como Peter Paul van Mildert, Thomas
van Yepere (Jan Thomas), Nicolaes de la Morlette (quien recibid la suma de 300 florines por un trabajo
después de la muerte de Rubens), Frans Snyder, Paul de Vos, el pintor de paisajes Lucas van Uden, Peter
Verhulst y el nombre mas famoso en el documento: Jacob Jordaens. Este recibié 240 florines por
completar dos pinturas destinadas al rey de Espafia las cuales fueron dejadas sin terminar a la muerte
de Rubens. Balis 2007-2008: 48 en AUWERA, Joost Vander, “Rubens, I'atelier du génie : autour des
oeuvres du maitre aux Musées royaux des beaux-arts de Belgique”, 14 septiembre del 2007 — 27 enero
del 2008, catalogo de exposicion, Museos Royales de Bellas Artes de Bélglica.

146 Esta colaboracion se remonta incluso a los afios anteriores a su viaje a Italia. El 26 de agosto de 1628,
Rubens escribe que Deodaat van der Mont vivid con él como su pupilo antes de su viaje a Italia (1600) y
que fue su compafiero en sus viajes. Balis 2007-2008:35.
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los plazos estipulados'#’. Este segundo taller no se conoce, pero es muy probable que

estuviera en Amberes.

Balis ha propuesto, respecto a la fecha de inicio del estudio de Rubens, dos alternativas:
la de Oldenbourg y la de Van Puyvelde. La primera, de Rudolf Oldenbourg aparecida
en 1922 se basaba en lo siguiente: alrededor de 1611, Rubens llegd a la conclusion que
el creciente numero de comisiones s6lo podria ser manejado por un taller organizado y
eficiente y que esta eficiencia solo podria ser garantizada por la creacion o adopcion de
un nuevo idioma estilistico. De esta forma Rubens realiz6 bocetos para sus asistentes
para que estos tuviesen de donde trabajar. Las caracteristicas de este nuevo estilo, “mas
comprensivo”, como lo menciona Balis, eran: “[...] un contorno mas definido, la
aplicacion sistematica del modelado (“claroscuro”) y el uso del color local en
superficies arregladas convenientemente. Pero, sobre todo, para Oldenbourg, Rubens se
bas6 en en una suerte de encasillamiento para el desarrollo de figuras tipicas que

pudieran proveer un “todo prop6sito” y comprensivo elenco de personajes.”!*®

Sin embargo, esta alternativa es diferente a la sostenida por Leo van Puyvelde (1952),
recogida por Balis bajo el siguiente razonamiento: “En esta aproximacion se hace
énfasis en la pobreza de documentos historicos acerca de la colaboracion en el estudio.
Van Puyvelde realizé grandes esfuerzos en disminuir la participacion de los pupilos y
asistentes. La idea del taller de Rubens como una “fabrica de pintura” fue rechazada
como un mito. Van Puyvelde admiti6 que brevemente Rubens (1611-1612/1613)
concibié una organizacion que le permitiera una produccion de tal tipo, pero,
rapidamente se deshizo de esta iniciativa. El gran nivel de produccidén que siguié fue
asumido enteramente por el propio Rubens.”'*. Balis opina que le resulta imposible
pensar que el taller de Rubens estuviese integrado por una persona y propuso llegar a un
punto intermedio entre la propuesta de Oldenbourg y la de Puyvelde. En este sentido
realiza una comparacion con otros maestros contemporaneos a Rubens: “En 1641, seis
jovenes fueron inscritos en el taller de Jacob Jordaens, “todos aprendiendo el arte de la

pintura” [...] En el atelier de Abraham Bloemaert en Utrecht, se supone que habia

147 Balis 2007-2008: 33. De quienes participaron en el trabajo de La Torre fueron Jacob Jordaens,
Cornelis de Vos, Theodoor van Thulden quienes luego estuvieron a cargo de talleres exitosos, como
también lo fue Erasmus Quellin.

148 Balis 2007-2008: 35.

149 Balis 2007-2008: 36.
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veinticinco asistentes durante el periodo que Sandrart trabajé ahi. De esta forma uno
puede asumir que la empresa de Rubens no debié ser menor que estas.”!*’. Sin embargo,
y a pesar del intento por definir la presencia y el inicio del taller de Rubens los
documentos alrededor de este tema no permiten llegar a un consenso generalizado entre
los estudiosos del tema. Lo que resulta claro y no se puede negar es que Rubens debid
contar con un sistema de produccidon que le permitiese cumplir con los diferentes

encargos que le llegaban.

Balis menciona que la mas reciente literatura acerca del taller de Rubens manifiesta una
tendencia a hacer énfasis en la imposibilidad fisica de que este hombre pudiese producir
tal cantidad de obras adjudicadas a su autoria en medio de sus deberes no artisticos'>!.
Después de todo, Rubens no sélo era responsable de conducir una empresa artistica y
comercial, sino que ademas fue un lector consumado y diplomatico activo que invirtid
gran cantidad de tiempo en su correspondencia intelectual con humanistas de Amberes
y de otros lugares. El estimado tipico de pinturas que Rubens pudo realizar a lo largo de
treinta y dos afios es de mil seiscientos: alrededor de una por semana. Tanto para Balis
como para otros autores tal calculo seria imposible de cumplir en medio de un estilo de

vida tan activo como fue el de Rubens.

Esta organizacion de produccion se enmarca en un mercado formado no sélo por reyes,
principes, diplomaticos, estudiosos, religiosos, laicos sino también por connoisseurs,
quienes le daban gran importancia a la participacion del propio artista en el lienzo. Por
lo tanto, una obra con la participacion directa del artista tenia un valor monetario mayor
que quedaba estipulado en el contrato inicial entre ambas partes. En este sentido, el
grado de intervencion del propio artista quedaba detallado en el contrato
correspondiente a la obra encomendada, como se puede ejemplificar en el siguiente
extracto que cita Balis al mencionar el contrato para el ciclo de Maria de Medici: “[...]
realizar perfecto y pintar cada una de las figuras con su propia mano [...]”'%.

Evidentemente, cuando mayor se estipulaba la participacion de Rubens en algin

encargo esta tenia su repercusion en el precio de la encomienda, tal como ocurri6 en el

150 |bid.
151 Cfr. Hairs (1977), Jaffé (1989), Vlieghe (1993-1994) y Judson (2000).
152 Balis 2007-2008: 36.
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caso del ciclo mencionado para Maria de Medici cuyo precio convertido a una moneda

actual estuvo cerca al medio millon de dolares!>>.

Hasta el momento lo que se va perfilando en torno al taller de Rubens es que este
maestro no dejé documentos respecto a los colaboradores con quienes trabajo, asi como
tampoco se ha determinado cudl y como fue el ritmo de produccioén al interior del taller.
Sin embargo, lo que si resulta evidente es que debid contar con ayuda para cumplir con
todos los encargos que le hacian llegar!>*. En este sentido, el uso de la etiqueta
“enteramente por la mano del maestro” como el Unico criterio de demarcacion en la
obra de Rubens da una idea muy simplista de su produccion. Aqui Balis propone tres
criterios para estimar qué es parte de la producciéon de Rubens y qué no lo es
ponderando la presencia de Rubens en el proceso de cada obra. Para esto resumiremos

la tipologia de Balis compuesta de tres patrones en la produccion de Rubens:

1- Rubens ejecuta un trabajo enteramente por si solo: trabajo firmado por el propio
Rubens y que es resultado de un pedido explicito. Evidentemente, esta categoria
estaria formada por la menor cantidad de obras dentro de su produccion.

2- Rubens trabaja con su estudio en una composicion de gran formato en la que no
debe quedar evidente el trabajo de los asistentes. Para Balis, esta categoria varia
en funcién al tipo de encargo, la escala y extension del pedido, la competencia
de los asistentes, el nivel de participacion de Rubens e incluso la significacion
personal para el propio maestro. Esta categoria evidencia claramente el trabajo
de lo que puede ser el taller: los encargos se trabajaban en funcién a

competencias de los discipulos'>. Incluso, si era necesario nuevas y mas

153 E| ciclo de Maria de Medici es un conjunto de pinturas encargada por Maria de Medici a Rubens en
1621 y terminado dos afios después. El ciclo estd conformado por 21 pinturas que representan la vida
de Maria de Medici, viuda de Enrique IV. Resulta interesante notar que el precio de esta serie de lienzos
fue de 24,000 florines los cuales ha calculado Downes alrededor de 441,504 ddlares (Downes 1983:
362).

154 En la literatura revisada respecto al taller de Rubens no se ha encontrado referencia respecto a
alguna falla en la entrega o queja de alguno de sus clientes con los que mantuvo contacto. Al parecer, a
diferencia de otros pintores, Rubens mantuvo una relacion de entrega de las obras en los plazos
establecidos. Esto deja ver que su sistema de produccion no sélo trabajaba bien, sino que ademas era
muy eficiente.

155 Balis menciona que “pupilo” no es un término muy util al momento de hablar de aquellos quienes
trabajaron con Rubens. Por otro lado, los aprendices si forman un nimero mas amplio y estuvo
conformado por aquellos quienes fueron entrenados y pudieron perfeccionar sus habilidades bajo el
servicio a Rubens. En Balis 2007-2008: 41.
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complejas destrezas se requeria de participantes ad hoc. Un ejemplo de esto
serian las series para la Torre de la Parada el ciclo de Maria de Medici.

3- Rubens trabaja en una misma pintura junto a otro maestro independiente como
Jan Brueghel o Frans Snyders. El maestro colaborador debia ser un especialista
en un area en particular tal como paisaje, bodegon o pintura de animales. Una
caracteristica de este grupo de trabajos es que el maestro colaborador debia
quedar claramente en evidencia'*. Los cuadros que ejemplifican esta categoria
son las pinturas de la serie de los sentidos como La Vista, El Oido, El olfato, El

gusto 'y El Tacto en las que trabajo junto a Jan Brueghel El Viejo.

Lo que se puede observar a partir de la categorizacion de Balis es que si bien no se
puede probar la existencia de un taller como tal si se puede hablar de un proceso
colaborativo que se puede esquematizar en estos tres patrones de produccioén. La
ausencia de documentos, recordemos nuevamente, respecto al taller de Rubens ocurre
porque este maestro tenia ciertas licencias en relacion a la guilda de su ciudad. Estos
beneficios le excluian de llevar un informe pormenorizado de su taller y de rendir
cuentas de ingresos y asistentes. Es por esto que la ausencia de documentos no permite
reconstruir el sistema productivo de este artista. A pesar que no se puede hablar con
documentos sobre un taller de Rubens Balis ha establecido una cronologia de cémo
pudo ser el estudio de Rubens a lo largo de su vida mencionando a los artistas que
pudieron ser parte de esta empresa. Este historiador realiza esta reconstruccion
apartandose de la tradicion oral y cifiéndose solo a aquellos cuyos nombres han sido

documentados. Esta cronologia puede ser resumida de la siguiente manera:

1.- Rubens antes de 1600: de este periodo se ha registrado en los archivos de Amberes
colaboraciones con maestros como Otto van Veen (maestro de Rubens) y Jan Brueghel
el Viejo. Cuando se independizé como maestro (1598) y cont6 con la venia de la guilda
de su ciudad Rubens estuvo facultado para abrir su estudio, entrenar aprendices y
emplear a artistas por jornadas. Sin embargo, debido a los beneficios con los que

contaba no tenia necesidad de registrar a los aprendices a su cargo.

156 Balis 2007-2008: 40.
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2.- Italia: 1600-1608: segun Meyssens (1649) Rubens tuvo como pupilo a David
Teniers (El Viejo, 1582-1649). También aparece el nombre de Deodaat van der Mont
(1582-1644) quien pudo estar al servicio de Rubens incluso antes de su viaje a Italia y

quien posiblemente lo acompafié durante esta travesia.

3.- Amberes 1609-1615: de este periodo no se conocen con certeza los nombres de los
posibles colaboradores, sin embargo, Balis propone como fecha de inicio para el taller
el afio de 1612 (representado por el estilo del lienzo E/ Descendimiento de la Cruz
(1611-1614) que para ¢l difiere estilisticamente del de La Elevacion de la Cruz pintado
entre 1610-1611). A este periodo lo denomina como el periodo “clasico” en la
produccion de Rubens y que fue ampliamente seguido en Amberes, quizas mayormente

por artistas que estuvieron en su estudio.

4.- Amberes 1615-1620: este periodo concuerda con la construccion de un taller
adyacente a la casa de Rubens. De los pocos nombres que se pueden asociar a Rubens
figuran Peter Soutman, Anthony van Dyck y Jacob Jordaens. Balis menciona que Peter
Soutman (ca. 1580-1656) tuvo acceso al taller y a los materiales preparatorios de
Rubens y que posiblemente mantuvo un vinculo de colaboracion hasta 1624, fecha en la
que abandona Amberes. Soutman es uno de los artistas que abre la posibilidad de
comprender como pudieron extenderse los trabajos de aquellos quienes participaban en
el estudio del maestro: “[...] sin embargo, la evidencia actual sugiere que Soutman
publicé los dibujos que él colecciond sélo después de la muerte de Rubens (1640)°!%7,
Por otro lado, Anthony van Dyck (1599-1641) representa la primera muestra de un
asistente de Rubens entre los afios 1617-1620. Este artista muy probablemente tuvo un
papel trascendental en el taller puesto que su destreza lo llevo a tener la confianza de
Rubens y a posicionarse por encima de los demds colaboradores: “Tal vez su
responsabilidad no estuvo sélo limitada a su contribucion individual de las pinturas; €l
pudo haber sido una especie de “lider de equipo” responsable de supervisar a los otros
asistentes quienes ocupaban un menor rango en el orden jerarquico.”'*®. Otro artista de
gran importancia fue Jacob Jordaens (1593-1678) quien parece haber trabajado en el

estudio de Rubens en alguna ocasion sin llegar a tener la importancia que tuvo Van

Dyck. Por ultimo, hay que mencionar que en este periodo también contd con la

157 Balis 2007-2008: 44.
158 Balis 2007-2008: 44.

66



participacion de especialistas para sus pinturas de historia como el pintor de paisajes Jan
Wildens (1586-1653), el pintor de animales Frans Snyder (1579-1657) y el reconocido
pintor de naturalezas muertas Jan Brueghel el Viejo (1568-1625).

5.- Amberes 1620-1628: estos afios son de produccion intensa en el estudio, muestra de
esto son los encargos para Maria de Medici y los tapices con escenas del Triunfo de la
Eucaristia. En estos afios aparecen documentados los nombres de Justus van Egmont
(1601-1674), Willem Panneels (1600/05-1634), Jan Cossiers (1600-1671) y el no menos
importante Abraham van Diepenbeeck'>® (1596-1674).

6.- Amberes — Madrid — Londres 1628-1630: estos afios comprenden el cierre del taller
hacia el final de agosto de 1628 debido a su viaje a Madrid lo que obligd a artistas como
Justus van Egmont, Willem Panneels y Jan Cossiers a independizarse como maestros en
sus propios talleres. Panneels fue designado guardian del clausurado taller, cargo que
parece le fue provechoso en tanto que le permitié “[...] tomar ventaja de la situacion al
copiar material artistico confidencial que Rubens guardaba en su cantoor o estudio

privado [...]"°.

7.- Amberes 1630-1640: a su retorno de Inglaterra improvis6 un nuevo estudio y
produjo un nimero importante de series, algunas de las que debid implicar un equipo
completo como la decoracion para la Torre de la Parada (1636-1638) y la decoracion
para la entrada de Fernando en 1635 (Pompa Introitus Honori Serenissimi Principis
Ferdinandi...). De este periodo se tiene registro de Erasmus Quellin (Quellinus) II
(1607-1678), mencionado como asistente de Rubens'®!, Jan van den Hoecke (1611-

1651)'%2, Theodoor van Thulden (1606-1669), cuya participacion en el estudio es mas

159 “yn pintor de vidrio de Hertogenbosch que llegd a ser un maestro independiente en Amberes en

1622/23. En su propio trabajo, Van Diepenbeeck se muestra a si mismo como un pintor de un estilo
flexible que pudo asumir sin esfuerzo el trabajo la manera de Rubens y estuvo listo para producir
combinaciones virtuosas de motivos.” En Balis 2007-2008: 45.

160 Balis 2007-2008: 46.

161 Balis menciona a Quellin basdndose en trabajos de Meyssens (1649), De Bie (1661), De Piles (1677 y
1699), Sandrart (1679), Hairs (1977), De Bruyn (1988), Vlieghe (1998) y el propio Balis (1993). En Balis
2007-2008: 46, nota 163. Asi mismo, menciona Balis que es complicado determinar la participacion
exacta de este pintor en los trabajos de Rubens debido a que una vez independizado Quellin optd por
un estilo artistico muy diferente, incluso anti-rubensiano.

162 Hoecke es mencionado por Balis basdndose en trabajos de De Bie (1661), De Piles (1677 y 1699),
Sandrart (1679), Hairs (1977), Vlieghe (1998) y el propio Balis (1993). En Balis 2007-2008: 46, nota 163.
Para Balis este artista posiblemente fue olvidado en la literatura temprana sobre el taller de Rubens
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problemadtica de probar salvo la colaboracion en la Pompa Introitus y la Torre de la
Parada, Frans Wouters (1612-1659) de quién Balis no considera seguro nombrarlo
discipulo o pupilo y menos aun determinar su participacion en la produccion

rubensiana'®

. Un caso de especial interés lo menciona Balis en torno a la figura de Jan
Thomas, también conocido como Van Yperen o Ieperen (1617-1678), de quien
menciona respecto a su participacion en el estudio de Rubens: “El argumento mas
convincente es el estilistico, y revela que ¢l conocia muy bien los ultimos trabajos de
Rubens (aquellos enviados inmediatamente a Espaia) e incluso trabajé alguno de ellos
en versiones pequefias. Por lo tanto, parece que la presencia de Thomas en el taller en el

final de la vida del maestro puede ser establecida con alguna certeza.”!®.

8.- El final del estudio de Rubens, 1640-1645: este periodo hace referencia a los afios
posteriores a la muerte de Rubens. Balis menciona que la fuente de informacion mas
provechosa es una conversacion entre el Cardenal-Infante Fernando de Austria y su
hermano Felipe IV de Espafa. En este documento Fernando muestra su preocupacion
por la situacion de su encargo realizado al taller de Rubens tras la muerte de este. De
esta fuente Balis extrae la mencion de un “primer oficial” responsable del taller'®.
Respecto al artista que pudo quedar a cargo del taller este mismo autor desestima a
Erasmus Quellin quien en estos afios ya manejaba su propio taller y menciona a Jan
Thomas aunque por esos afios era so6lo un principiante. Sin embargo, estas suposiciones
no estan documentadas como si lo esta la participacion de Jordaens para finalizar dos
pinturas (Hercules y un Perseo) y la intervencion de Gaspar de Crayer para terminar La
violacion de las mujeres de Sabina encargadas por Fernando de Austria. Por ultimo,
Balis resalta la imposibilidad de probar que después de la muerte de Rubens hubo un

artista responsable de terminar y gestionar los pedidos pendientes'®¢.

Finalmente, después de revisar la historiografia respecto al taller de Rubens se pone en
evidencia que este tema aun resulta problematico puesto que la documentacion es

escasa, falencia que la tradicion oral ha sabido subsanar con no poca imaginacion. El

debido a que su estilo mas popular estuvo mas vinculado a Guido Reni que al propio Rubens, sin
embargo, después de los trabajos de Vlieghe su presencia ha cobrado nueva importancia.

163 Balis 2007-2008: 47.

164 Balis 2007-2008: 47.

165 Balis 2007-2008: 47.

166 Balis 2007-2008: 47
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estudio de Balis sobre el taller de Rubens nos permite corroborar de manera
documentada la afirmacion que realizd6 Saldias Diaz respecto a este tema: “[...]
diferenciar el tipo de trabajo y recordar la forma y el alto nivel de calidad pictorica que
tenia el trabajo en el taller de Rubens y aclarar asimismo las erroneas versiones que en

este taller trabajaban simultineamente mas de cien pintores con decenas de obras

[T

3.4 ;Atribucion de la serie franciscana al Taller de Rubens?

La teoria de la atribucion estd lejos de ser un método como muchas veces se suele
confundir. Esta propuesta atribucionista estd intimamente ligada al trabajo detectivesco
de realizar atribuciones y a la figura del connoisseur. A pesar que fue propuesto a
finales del siglo XIX todavia es bastante util en la actualidad cuando se trata de realizar
alguna atribucioén hacia un determinado pintor. Esta aproximacion pone énfasis en los
detalles minusculos e intrascendentes de las formas pictoricas (como nariz, 16bulos,
orejas y manos) bajo la premisa de que estos indicios “marginales” constituyen
momentos en los que el artista dejaba de lado lo consciente de su actividad y se dejaba
llevar por impulsos automaticos, ajenos a su control. Estas detalladas observaciones
juntas a un conocimiento amplio de artistas y obras de por medio permiten realizar
atribuciones o vincular la obra a determinados pintores, vincular la obra a determinadas
corrientes e incluso sugerir fechas aproximadas de creacion. Al analizar los cuadros en

el catalogo podemos encontrar lo siguiente:

El andlisis estilistico de esta serie muestra muchas diferencias en su interior. Como
balance general podemos decir que son mas las diferencias que los puntos en comun,
estilisticamente hablando. El rostro de Cristo en una serie de este tipo deberia ser el
mismo o en todo caso similar, sin embargo, se puede observar que el rostro del lienzo
Entrada a Jerusalén es similar al de Cristo ante Caifds y ligeramente parecido al del
lienzo Cristo cargando la Cruz. La similitud radica en el tipo de rostro palido, de ojos

salientes y bien abiertos, de un tono rosado en las mejillas y labios y con un cabello que

167 Saldias Diaz 2012: 812. Esta afirmacion la realiza después de mencionar que el museo de la casa de
Rubens donde funcionaba el taller tenia unas dimensiones de trece metros por ocho y medio y
alrededor de siete de alto, espacio que para Saldias Diaz permitiria trabajar entre diez a doce pinturas
simultdaneamente. Sin embargo, hay que reconocer que esta ultima afirmacién la realiza sin citar las
fuentes documentales que la puedan avalar, aunque si debemos reconocer que nos permite darnos una
idea del trabajo colectivo al interior del estudio.
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emana un brillo particular. Sin embargo, este tipo de Cristo es diferente al del resto de la
serie: comparémoslo con el Cristo ante Pilatos o mas aln, y para hacer la diferencia
mas notoria, con el del Cristo en el monte de los Olivos cuyo rostro es mas huesudo,
menos palido y sin ese brillo en el cabello o el tono rosado de la piel. A lo largo de esta
serie se mantiene poca uniformidad en el rostro de Cristo, el mismo que, repetimos,
deberia ser por lo menos similar. Creemos que esto ocurre porque el manejo de fuentes

no es uniforme: en la serie hay fuentes de Rubens, Van Dyck y Jordaens.

Sin embargo, aqui surge un problema: tomemos nuevamente los tres cristos
mencionados anteriormente: los tres son similares en el tipo de rostro e incluso en la
vestimenta (a diferencia del resto estos lucen una tinica de color morado). Ahora
veamos la fuente a la que pertenecen:

- Entrada a Jerusalén: Fuente: desconocida.

- Cristo ante Caifas: Fuente: posiblemente Jordaens.

- Cristo cargando la Cruz: Fuente: Rubens.

De esto se puede notar que de entre los tres rostros de los once lienzos hay un estilo
similar pero no un mismo artista como fuente, de hecho, posiblemente sean tres
maestros diferentes. Sin embargo, a partir de esto lo que se puede deducir es que
posiblemente el artista responsable de esta serie, el jefe de taller, encargara de hacer
estos tres cristos a un mismo colaborador o incluso los hiciese ¢l mismo. Esto es valido
porque si mantienen una unidad de estilo. También existe la posibilidad que delegara el
resto de cristos a otros colaboradores diferentes. Esto ultimo también revela que
estamos frente a un taller o por lo menos a un modo de produccién colaborativa, como

era usual en los Paises Bajos del siglo XVII.

Es dificil reconocer el tema del trabajo sobre las manos en los diferentes cristos de la
serie. La dificultad radica en que las posiciones de estos son diversas y variadas a lo
largo de las escenas. Sin embargo, entre las pocas que podemos examinar y comparar
encontramos que los lienzos Cristo lava los pies a sus discipulos y la Institucion de la
Eucaristia muestran un trabajo de las manos muy similar: los dorsos de las manos son
gruesos, abultados, aunque no tan exagerados como la de la mano de la Entrada a

Jerusalén, que tiene una caracteristica muy particular y diferente del resto de lienzos, es
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tinica en la serie'®®. Por otro lado, tenemos dos tipos de manos que no se parecen a los
dos lienzos mencionados anteriormente (Cristo lava los pies a sus discipulos y la
Institucion de la Eucaristia), este es el caso de las escenas Cristo ante Pilatos y La
Coronacion de espinas: estas dos ultimas escenas no tienen relacion entre si puesto que
los dedos de La Coronacion de espinas son diferentes al de Cristo ante Pilatos. En la
primera los dedos son mds gruesos, menos alargados y con un acabado mas difuso en
los bordes mientras que en la ultima los dedos son mas largos, tensos y con detalles que
resaltan una construccion mas “huesuda”. Finalmente, mencionemos que las manos del
Cristo en el monte de los olivos no se parecen a ninguna otra en la serie. Todo esto
quiere decir que por lo menos en toda la serie tenemos cinco tipos diferentes de trabajos
en las manos de Cristo: esto puede significar que ademds de trabajar con diferentes
fuentes los artistas no eran los mismos lo que nuevamente nos lleva a pensar en que el

trabajo de elaboracidn de esta serie estuvo a cargo de un taller.

Podemos extender este andlisis a los pies de los cristos en la serie. Comparemos las
escenas Entrada a Jerusalén, El Prendimiento de Cristo, Cristo ante Caifas, Cristo ante
Pilatos, La Flagelacion y La coronacion de espinas. Existe un parecido entre los pies
de los cristos de la Entrada a Jerusalén y Cristo ante Caifds: en ambos el empeine es
abultado mientras que los dedos son finos y alargados, sin embargo, estos no son los
mismos que el de La flagelacion puesto que los pies de esta ultima escena no tienen ese
pronunciamiento en el empeine y los dedos parecen no ser tan alargados como el de los
otros dos lienzos. Por ultimo, el trabajo de los pies en el cuadro Cristo ante Pilatos es
diferente, menos fino y con el dedo gordo de menor dimension que el del La coronacion
de espinas que mantiene el dedo gordo y el resto dispuestos de una forma mas
equitativa, a su vez, es diferente de trabajo en los pies de E/ Prendimiento de Cristo en
la que los pies manifiestas cierta imperfeccion y una perspectiva menos diestra por no
mencionar que los dedos no tienen la misma unidad y distribucioén equidistante que si

esta presente en la Entrada a Jerusalén o en la Coronacion de espinas.

Por ultimo, hay que mencionar que estos once lienzos de pueden agrupar en dos: las
figuras con el Cristo vestido y las figuras con el Cristo semidesnudo. Veamos el trabajo

de las figuras de Cristo en los lienzos: Cristo ante Pilatos, La Coronacion de espinas y

168 Esto puede estar vinculado a que esta escena no tiene fuente reconocida como la del resto de
lienzos. Quizas pueda ser una composicién original del maestro responsable de estos lienzos.
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Cristo es clavado a la Cruz. Examinemos el trabajo de la piel en el pecho de Cristo: en
La Flagelacion hay un trabajo mas pronunciado en las sombras alrededor de pecho de
Cristo, se marcan los huesos del pecho, la hendidura del diafragma esta presente y muy
tenuemente se insinuan las costillas. Por otro lado, la figura del Cristo en el Cristo ante
Pilatos presenta gotas de sangre que creemos han sido anadidas posteriormente y
muestra un pecho con la linea central de esternén mdas pronunciada y los pectorales
menos pronunciados que en el anterior. Estos pectorales que con sus dferencias se han
mantenido en estos dos ultimos cuerpos practicamente desaparecen en el lienzo Cristo
es clavado a la Cruz: aqui la proporcion del pecho es menos exacta y parece como un
solo bloque en el que se insinuan los huesos del esternén marcando una separacion con
el vientre. En este ultimo Cristo el trabajo sobre la piel es muy diferente, con menos
textura y con una ligera exageracion en la parte debajo del cuello que parece ser un
error en el dibujo. Lo que se pone de manifiesto aqui es que en estos tres cuerpos hay un
trabajo diferenciado, posiblemente también por la ausencia de unidad en la fuente en la
que se basan, pero, también en el acabado estilistico del trabajo de las texturas, los

huesos y las proporciones.

También hay que mencionar que en los once lienzos el trabajo del color no es unitario.
El color de la vestimenta de Cristo varia en los lienzos Entrada a Jerusalén, El
lavatorio de los pies, Cristo en el monte de los olivos. Estas escenas muestran
diferencias en el tono de la ropa de Jests: en la primera es de tonalidad morada, en la
segunda es marron oscuro y en la ultima de un tono azulado verdoso. Sin embargo, hay
otros momentos en los que si se ha mantenido uniformidad de tono en la ropa de los
personajes. Por ejemplo, compdrece los colores de la vestimenta de Pedro y Judas en los
lienzos La entrada a Jerusalén y La institucion de la Eucaristia y Cristo ante Caifas.
En los tres lienzos Pedro lleva una tinica amarilla y hasta el tipo de rostro es bastante

similar, aunque si cambia en el lienzo Cristo en el monte de los olivos.

El trabajo de composicion, cuando no se tiene una fuente a la mano es resuelto de una
manera que no se puede considerar como parte del trabajo de Rubens o de su taller. Este
es el caso del primer lienzo, La entrada de Cristo a Jerusalén que no resuelve la
composicion de la misma manera en que lo hace Rubens o Van Dyck. La composicion
del cuadro limefio enfatiza la verticalidad y la figura de Cristo al centro parece estar

quieta, lejos del movimiento circular interno usual en los cuadros de Rubens y de su
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taller. Esto también se puede observar en los lienzos Cristo ante Caifas, Cristo es
clavado a la Cruz, de Jordaens (;?) y de fuente desconocida respectivamente. El
movimiento circular tan tipico de las composiciones de Rubens aun se encuentra en los
lienzos Cristo cargando la Cruz, La Institucion de la Eucaristia y hasta en el menos
logrado Cristo ante Pilatos. También se puede reconocer en los lienzos basados en
trabajos de Van Dyck que hay algo de la composicién circular original en el lienzo E/
prendimiento de Cristo’®. A nivel general esta serie no presenta una uniformidad
compositiva que privilegie el movimiento circular interno sino mas bien se evidencia
que algunas fuentes han sido intervenidas restdndoles este ritmo interno y otras no se
adscriben al ideal propio de maestros como Rubens y Van Dyck. Esto mismo también
se puede aplicar al lienzo basado en un trabajo de Jordaens, Cristo en el monte de los
olivos: aqui hay un intento de generar un movimiento circular pero no es unitario, sino
que funciona por el agrupamiento de figuras en los bordes del lienzo cuando Rubens o

Van Dyck trabajaban este ideal de movimiento con un grupo unitario de figuras.

Respecto al programa iconografico de esta serie hay que mencionar que el responsable
de armar este conjunto posiblemente no estuvo interesado en completar o redondear la
serie segin los cénones de trabajo respecto al tema de la Pasion. Aunque Rubens no
pintd una serie dedicada integramente al tema de la Pasion de Cristo sus cuadros si
cubrieron el espectro completo de escenas vinculadas a este tema. En la serie limefia no
encontramos quiza la escena que pudo dar fin a este conjunto: la Crucifixion de Cristo o
la Elevacion de la Cruz. Como se mencion en el capitulo anterior el nimero de escenas
debio estar entre doce o catorce, no en once, lo que hace inusual el nimero de escenas

que componen el ciclo limefo.

Respecto al problema de la atribucion al taller de Rubens hay que mencionar lo
siguiente: como se dijo antes, es dificil dar una lista exacta y documentada de quienes
participaron en su taller, lo que dificulta plantear una ruta para rastrear con exactitud
qué maestro pudo estar vinculado a Rubens y, posteriormente a su colaboracion,

continuar por su propia cuenta con un tipo de produccién como el de la serie de San

169 En menor medida este acento en la verticalidad (opuesto al de Rubens) se encuentra en el cuadro La
Coronacion de espinas basado en un trabajo de Van Dyck aunque modificado por el responsable de la
serie: la figura de pie que mira la escena le quita el movimiento compositivo circular que si tiene el
original que se encuentra en Museo del Prado.
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Francisco de Lima!”®. Por un lado, la cuestion estilistica ha mostrado una falta de
unidad y, sobre todo, un alejamiento del tratamiento tipico de la pintura de Rubens. Sin
embargo, por otro lado, lo que la ausencia estilistica adolece es compensada por un
manejo de fuentes para la serie limefia que llama nuestra atencion. Habiendo analizado

los once lienzos podemos sistematizar los autores y las fuentes empleadas en esta serie:

Titulo del lienzo Fecha aproximada Fuente
1.- Entrada de Cristo a Jerusalén ca 1600 —ca 1674 Desconocida
2.- Cristo lava los pies a sus|cal632—cal674 Rubens
discipulos
3.- Institucion de la Eucaristia cal632—-cal674 Rubens
4.- Cristo en el monte de los olivos ca 1654 —ca 1674 Jordaens
5.- El prendimiento de Cristo ca 1620 —ca 1674 Van Dyck
6.- Cristo ante Caifas cal630—cal674 [Jordaens?
7.- Cristo ante Pilatos ca 1630/34 —ca 1674 Rubens
8.- La Flagelacion ca1614/17 —ca 1674 Rubens (;Jan Thomas y
Goltzius?)
9.- La coronacion de espinas ca 1618/20 —ca 1674 Van Dyck
10.- Cristo cargando la Cruz ca 1632 —ca 1674 Rubens
11.- Cristo es clavado a la Cruz ca 1600 — ca 1674 Desconocida

Aqui se puede reconocer que la gran mayoria de fuentes corresponden a Rubens con
excepcion de la Entrada a Jerusalén, El prendimiento de Cristo, Cristo ante Caifas, La
Coronacion de espinas y Cristo es clavado a la Cruz. Respecto al primer lienzo,
Entrada a Jerusalén, hay que mencionar que Rubens si pintd este lienzo, pero, el
responsable de realizar la version para el ciclo limefio no utilizd, quizas por
desconocimiento. Lo mismo puede decirse del resto de lienzos basados en fuentes no
rubenianas. Creemos necesario mencionar que esto no es una carencia sino mas bien
hace visualizar que el maestro responsable de ensamblar la serie en cuestion tenia un

manejo amplio de fuentes. A partir de esto hay que mencionar que estas otras fuentes

170 Es importante considerar que muchos artistas después del trabajo con Rubens adoptaron su estilo y
continuaron su produccién con un manejo de fuentes y similitudes con el estilo del gran maestro
flamenco. Como menciona Balis: “Después de un tiempo, la influencia de Rubens fue practicamente un
fendmeno generalizado” (En Balis 2007-2008: 41.)
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no-rubenianas son de artistas que eran parte del circulo de trabajo de Rubens. Tanto
Van Dyck como Jordaens son artistas cuyo vinculo con el taller del maestro flamenco
estd documentado. Por lo que podemos afirmar que el artista responsable de los once
lienzos limefios era un artista vinculado a maestros de la talla de Rubens, Van Dyck y

Jordaens.

Proponemos la alternativa que incluso este responsable de la serie franciscana pudiera
haber pasado en alguin momento por el estudio-taller de Rubens. Esto no es una
propuesta descabellada si se tiene en cuenta lo siguiente: “Algunos de ellos
[colaboradores del taller] pudieron ejecutar copias para Rubens después de sus propias
composiciones (Cornelis de Vos, Jacob Jordaens y hasta los herederos de Rubens
quienes también tuvieron copias después de su muerte) y otros pudieron hacer copias
pequenias después de su trabajo con el proposito de satisfacer a un mercado diferente
[...]1”"7!. El maestro responsable de esta serie pudo ser parte en algin momento del
estudio-taller de Rubens y de esta forma es posible que recolectase material para si
mismo que, como proponemos aqui, pudo emplear mas adelante ya como parte de algin

encargo a su propio taller.

Finalmente, en base a lo expuesto anteriormente podemos afirmar que el trabajo de esta
serie fue realizado dentro de un taller. Prueba de esto es la intervencion de diferentes
estilos en el conjunto, las dimensiones de cada lienzo (aprox. tres metros de alto por dos
de largo) y la realizacion en suelo europeo. Este ultimo punto queda claro ante la
ausencia de un taller local que pudiese manejar tal encargo: hasta la actualidad no se
conoce de un taller que pudiese producir lienzos de este tipo y de un programa
iconografico tan complejo como el del la Pasién de Cristo por no citar el manejo de

fuentes necesarias para su disefio.

Sin embargo, no podemos realizar una atribucién con nombre y apellido puesto no
conocemos hasta la actualidad todos los colaboradores que pasaron por el taller de
Rubens y menos atn de algln taller que pudiese realizar tal envio de caracteristicas
intercontinentales. No obstante, si podemos afirmar que la realizacion de esta serie esta

lejos de formar parte del taller de Rubens por los siguientes motivos: ausencia de unidad

171 Balis 2007-2008: 40.
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estilistica, error en el nimero de escenas que componen la serie, diferencias de acabado
material como el empleo de medidas diferentes de los lienzos y el manejo de fuentes
ajenas a Rubens. Por ultimo, el artista responsable de manejar el taller que realiz6 este
encargo ratificamos que debid estar vinculado al circulo artistico de su época y conocia
bien las fuentes de sus colegas. De los posibles nombres documentados que proporciona
Balis de maestros que tras su paso en el taller de Rubens crearon sus propios talleres
tenemos a David Teniers (1582-1649), Deodaat van de Mont (1582-1644), Peter
Soutman (ca 1580-1656), Van Dyck (1599-1641), Jordaens (1593-1678), Jan Wildens
(1586-1653), Frans Snyder (1586-1657), Jan Brueguel (1568-1625), Justus van Egmont
(1601-1674), Willem Panneels (1600/05-1634), Jan Cossiers (1600-1671), van
Diepenbeeck (1596-1674), Erasmus Quellin IT (1607-1678), Jan van den Hoecke (1611-
1651), Thomas van Thulden (1606-1669), Frans Wouters (1612-1659) y Jan Thomas
[van Yeperen] (1617-1678).

De los artistas anteriormente mencionados se pueden descartar a aquellos fallecidos
antes de 1654, fecha en la que se pintd el mas antiguo de los lienzos que servird como
fuente a la serie limena. Esto nos deja a Peter Soutman, Jordaens, Frans Snyder, Justus
van egmont, Jan Cossiers, van Diepenbeeck, Erasmus Quellin II, van Thulden, Frans
Wouter y Jan Thomas. Sin embargo, de esta lista hay que descartar a van Thulden y
Frans Wouter puesto que Balis menciona que no estd demostrada su presencia como
colaboradores del taller de Rubens. Asi mismo, hay que descartar a Soutman, Snyder,
Cossiers, Diepenbeeck, Erasmus Quellin II y Jan Thomas por cuanto el estilo de estos
maestros flamencos no se parece al de la serie limefia. Si bien estos fueron
colaboradores de Rubens no signific6 que adoptaran el estilo de este maestro y mas bien
decantaron en estilos personales, como mencionamos, diferentes al de la serie
franciscana. Esto nos deja un nombre: Jordaens. Sin embargo, no afirmamos nada por
cuanto no tenemos documentacion que avale su participacion como jefe de taller al
fallecer Rubens. Si bien ayud6 a terminar dos lienzos (Hercules y un Perseo) esto no
significa que fuera responsable del taller de Rubens. Por ultimo, hay que mencionar que

para esta época Jordaens ya manejaba su propio taller.

Conclusiones
Después de estudiar en este capitulo el tema de la Pasion de Cristo en la produccion

rubeniana y su vinculo con la serie limefia se ha encontrado que en los lienzos limefios
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no estan presentes, por lo menos, ocho escenas que el maestro de Amberes si trabajo.
Entre estas estan el Ecce homo, La Elevacion de la Cruz, La Crucifixion, Le Coup de
Lance, El Descendimiento de la Cruz, La Lamentacion, La Deposicion y El Cristo
victorioso. Ademas, se ha confirmado que de los temas representados en la serie de San
Francisco de Lima el altimo Cristo es clavado a la Cruz, no pertenece a su produccion
de temas religiosos vinculados a la Pasion. Este cuadro es un agregado que el

responsable afiadid y con el que cierra el ciclo limefio.

Por otro lado, se desconoce la participacion documentada de todos los colaboradores
que participaron en el taller de Rubens durante sus afios de trabajo. Esta ausencia de
documentos tampoco ha permitido reconstruir con exactitud el funcionamiento del taller
de Rubens. Estas falencias no permiten determinar el paradero de aquellos maestros que
llegaron a independizarse, crear y manejar su propio taller. Ademas, como se menciono
anteriormente, tampoco se sabe con certeza qué maestro queddé como responsable del
taller de Rubens después de su muerte. Sin estos conocimientos, trazar el camino entre
uno de estos talleres flamencos y el envio a Lima de una serie como la de San Francisco
de Lima se hace mas dificil mas aun debido a la ausencia de documentos sobre su

llegada.

Finalmente, un error de atribucion de la autoria de esta serie limefia se fundamenta en
que la gran mayoria de lienzos del Museo Convento de San Francisco pertenecen a
fuentes del propio Rubens. Creemos que esta atribucion debe ser corregida y no
confundida a partir del manejo de fuentes. Si bien no se puede atribuir esta serie al
estudio-taller de Rubens si podemos afirmar, después de la revision de todos los lienzos,

que se trata de una serie flamenca y no una serie local.
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CONCLUSION

La presente serie de once lienzos dedicados al tema de la Pasion de Cristo del Convento
de San Francisco representaba un campo de investigacion que daba por sentados
muchos supuestos a su alrededor. Sin embargo, creemos que en el presente trabajo se ha
logrado demostrar que la riqueza de esta serie esta vinculada no sélo a temas sobre las
fuentes, el vinculo de los franciscanos con el arte y sus fieles, el nimero de escenas que
componen ciclo de la Pasion, entre otros puntos, sino que ha permitido adentrarnos en el
estudio de la pintura flamenca en un contexto de intercambio comercial impulsado por
la Iucha de la iglesia por diseminar su credo y el de los comerciantes por ampliar su
mercado. Es en este contexto que podemos ubicar a la figura de Pedro Pablo Rubens,
uno de los artistas mas importantes de su tiempo y cuyo taller le permitié cumplir con

una cantidad de encargos pocas veces vistas en el mundo del arte.

Sin embargo, como lo hemos mencionado anteriormente, descartamos que la presente
serie sea producto de un encargo a su taller. Para empezar, dentro de los estudios
vinculados a Rubens atn hay mucho campo por estudiar sobre todo lo vinculado a la
reconstruccion del sistema de produccion que se realizaba en su negocio. Sin embargo,
si bien Rubens fue el artista mas requerido por los clientes de su tiempo (ya sea para
devocion personal, la decoracion de residencias, palacios o simplemente por el afan de
coleccionar obras de arte), este no fue el unico artista de su época. Durante el siglo
XVII en Amberes, y en menor medida en Sevilla, se comercializaron tantas obras de
arte que se llegaron a formar importantes firmas comerciales como fue el caso de la casa
Forchont, cuyo alcance llego hasta suelo americano. Frente a una demanda tan grande
de obras de arte es que se puede comprender el auge del numero de talleres de pintura,

sobre todo en Flandes.

Que esta serie no pertenezca al taller de Rubens no invalida ni disminuye la riqueza de
este inusual ciclo, sino que abre una posibilidad de estudio hacia los diferentes talleres
que circulaban entre Amberes y Sevilla durante el siglo XVII. En esta situacion es
donde proponemos ubicar al maestro responsable del encargo realizado para el
Convento de San Francisco. Sin embargo, a pesar que no hemos podido dar ni con el
nombre del artista ni con su estudio, si estamos convencidos que se trata de un artista

flamenco a cargo de un taller. Proponemos también que, debido al contacto con las
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fuentes de su época, el estilo flamenco y el trabajo colaborativo para el cumplimiento de
un encargo tan grande, el responsable de este conjunto debid frecuentar los circulos

artisticos vinculados al taller de Rubens.

Continuando la linea de trabajo abierta por historiadores como Morelli y Berenson
podriamos pasar a denominar al maestro responsable de esta serie como “Maestro de la
serie de la Pasion de San Francisco de Lima”. Sin embargo, las diferencias estilisticas al
interior del ciclo no permiten atribuir a un nico responsable de estos once lienzos. De
hecho, parte de la logica del trabajo de taller es el de compartir las responsabilidades,
sobre todo si se trata de un encargo de grandes dimensiones, como el de San Francisco
de Lima. En este sentido proponemos para la denominacion de cada lienzo: “Escuela
flamenca del siglo XVII, seguidor de Rubens/Jordaens/Van Dyck (en funcion de cada
lienzo)”, titulo que creemos es el mas apropiado teniendo en cuenta que no se puede

adjudicar propiamente al taller de Rubens.

Respecto a la fecha de envio de esta serie a la ciudad de Lima, proponemos el rango
comprendido entre los afios 1654 y 1674. La primera fecha corresponde al cuadro mas
antiguo que sirvi6 de fuente para el lienzo Cristo en el monte de los olivos y la segunda
concuerda con el primer testimonio documentado de la presencia de este ciclo en San
Francisco de Lima. Lo que aun continta siendo un misterio es el encargante de este
conjunto, sin embargo, proponemos como una alternativa bastante viable al matrimonio
Clavijo, fundadores de la Tercera Orden de San Francisco, entidad a la que pertenecen

estos lienzos desde el siglo XVII.

Proponemos también que, en aras que esta serie pueda ser estudiada por los
investigadores de otros paises, la serie se adscriba dentro de la tradicion en la que se
encuentran las pinturas de la escuela flamenca, es decir, a modificar la nomenclatura
que actualmente tiene a la siguiente: 1.- Entrada de Cristo a Jerusalén; 2.- Cristo lava los
pies a sus discipulos; 3.- La institucion de la Eucaristia; 4.- La oracion en el huerto; 5.-
El prendimiento de Cristo; 6.- Cristo ante Caifés; 7.- Cristo es mostrado a la gente; 8.-
La flagelacion; 9.- La coronaciéon de espinas; 10.- Cristo cargando la Cruz; 11.- Cristo
es clavado a la Cruz. Es con estos titulos que se facilitara el estudio de esta serie dentro
del Corpus Rubenianum, principal iniciativa de trabajo de la produccion de Rubens y su

taller.

79



Otro de los puntos que hay que mencionar sobre esta serie gira en torno al nimero de
escenas que la componen. Aqui se dejan abiertas dos posibilidades atn por estudiar: que
el nimero de escenas represente un ciclo incompleto debido a la pérdida de uno o tres
lienzos o que a la salida del taller donde se realizé se hiciera de forma incompleta, es
decir, como actualmente se encuentra. Con estos nuevos resultados, esperamos y
creemos haber abierto un nuevo camino que extienda las posibilidades de estudio, no
solo sobre la presencia de la pintura flamenca en Lima durante el siglo XVII sino
también sobre la figura de Rubens y los artistas que colaboraron con ¢l y realizaron

envios a suelo americano.
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ANEXOS

ANEXO 1

Concierto de obra: Juan del Corral y Eugenio Diaz para los azulejos de Antonio
Clavijo en San Francisco (Lopez Varela, 1643). En San Cristobal, Antonio 2006:
97-98.

Sepan cuantos esta carta vieren como yo Antonio Clavijo de Espinosa morador en esta
ciudad de los Reyes del Pert otorgo que soy convenido y concertado con Juan del
Corral y Eugenio Diaz maestro de hacer azulejos y ponerlos que los susodichos han de
ser obligados a hacer y obrar un entierro y capilla que tengo para mi y mis herederos en
el primer claustro del Convento de Sefior San Francisco de esta dicha ciudad donde esta
el aula de artes en el cual dicho entierro han de poner y asentar todos los azulejos que
sean necesarios de muy buenas labores y los poyos con aliceres y el frontal para el altar
de la capilla donde esté el dicho entierro y azulejos con sus labores de la que pidiere y
senalare el padre Fray Pedro Clavijo mi hermano y del mismo altor el dicho altar que el
de San Antonio con las mismas hiladas de azulejos chicos y grandes todo lo cual me
han de dar acabado a mi satisfaccion dentro de cuatro meses que han de correr y
comenzarse a contar desde hoy dia de la fecha de esta escritura y asi mismo han de ser
obligados los susodichos a poner en el dicho entierro las mismas hiladas que tiene de
alto lo dicho de la capilla de San Antonio desde el suelo con el asiento de apoyo y
batidero de pies y espaldar por todo lo cual he de pagar a los susodichos setecientos y
cincuenta pesos de a ocho reales los cuatrocientos y cincuenta pesos de ellos que les
tengo dado adelantados y los trescientos pesos restantes luego que hayan hecho y
acabado la dicha obra en toda perfeccion con calidad que si dentro del dicho término no
la hubieren hecho he de poder mandarla hacer a su costa y asi por los dichos
cuatrocientos y cincuenta pesos que asi han recibido como por lo que mas me costare
les he de poder ejecutar a cuyo cumplimiento obligo mi persona y bienes =y nos los
dichos Juan del Corral y Eugenio Diaz que somos presentes aceptamos esta escritura
como en ella se contiene y nos obligamos de hacer y acabar la dicha obra en toda

perfeccion... (siguen clausulas notariales)... que es fecha la carta en esta ciudad de los
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Reyes del Peru a veinte y tres dias del mes de junio de mil y seiscientos y cuarenta y

tres anos...

Antonio Clavijo Juan del Corral Eugenio Diaz

Ante mi

Miguel Lopez Varela

Escribano publico

ANOTACION MARGINAL: con fecha 10 de Marzo de 1645 recibieron los trescientos

pesos restantes cumplimiento a los 750 de la escritura.
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ANEXO 2

Extracto de la Relacion escrita por Fray Juan de Benavides el afio de 1674. En Archivo del
Convento de San Francisco de Lima: Registro 31, Relacion de Fray Juan de Benavides,

escrita en Lima el afio de 1674. En Gento 1945: 323.

“De la Porteria en que asisten los Religiosos Porteros, se entra a otra pieza que es la
Penitenciaria y memorable entierro de los Clavijos, y lo primero que en el todo de esta pieza se
ve, parece lo ultimo a que se puede llegar en perfeccion por lo valiente y devoto de sus
pinturas, en lienzos de tres varas en alto, asentados sobre muy vistosas alfombras de
azulejos, en que se representa muy al vivo la Pasion de Nuestro Redentor, invencion de
PABLO RUBENIO, representada en once historias —lienzos- de tanto primor e ingenio,
que no hay perspectiva, escorzo, luz, fuerza y relieve que no se vea ejecutada en ella con
toda valentia y excelencia. A estas historias, alterné nuestro M. R. P. Fray Luis de Cervela,
otras tantas Virtudes de media talla, acompafiadas de sus argotantes, que arrinconadas y
olvidadas después de que se cay¢ la iglesia, estaban como cosa perdida y como en tiempo de su
Paternidad R. Reverenda no hubo virtud olvidada ni alguna que no se renovase y pusiese en
perfeccion, asi también mandd renovar éstas y dorarlas, y las acompafié de unos angeles que
mando pintar en el Cuzco con que hacen un todo tan perfecto que no hay més recreacion que

verlos.”
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ANEXO 3

Extracto de Fray Fernando Rodriguez Tena: Origen de la Santa Provincia de los Doce
Apostoles de Lima, lib. II1, cap. III, pag. 60 vuelta. Inédita. Escrita en Lima el afio de
1773. En Gento 1945: 323-324.

“La Penitenciaria que para si y sus herederos labraron los nobles Antonio Clavijo y Dofia
Beatriz Altamirano, es un capacisimo salon de valientes y devotas pinturas ejecutadas en
lienzos de tres varas de alto, sentadas sobre vistosas alfombras de azulejos en que al vivo
se representa la Pasion del Redentor del Mundo, invencion de PABLO RUBENIO. Esti en
once lienzos de tal primor e ingenio, que no hay perspectiva, escorzo, luz, fuerza y relieve
que no se vea en ellos ejecutada con gallarda valentia y excelente primor... En la testera
tiene su altar con el onceno del Crucifixo; y a la redonda estd de poyos bien pulimentados
donde la Comunidad se junta para salir afuera, asimismo adornado de azulejos. El techo es de
bien labrada madera que se adorn6 con curiosos estofos dorados. En el pavimento, junto al altar
esta el entierro de los clavijos, hoy pertenecientes a los Marqueses de Lara, quienes han hecho
retocar la lenceria queriendo volverlo todo a sus pristino estado, y aun fundar alli una buena

memoria de Misas”.
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ANEXO 4

Descripcion hecha por el padre Gento después de ver los cuadros que componen la serie
en 1945. En “San Francisco de Lima: estudio histérico y artistico de la Iglesia y convento

de San Francisco de Lima”. pp. 328 - 331.

La Serie o Coleccidon, como tenemos dicho, se compone de once telas. Aun cuando en
el lugar en donde se hallan actualmente colocados, no lo estdn en el orden cronolédgico,
seguiremos aqui el mismo orden. Abre la marcha en la Coleccidon, la Entrada de Jesis en
Jerusalen el Domingo de Ramos. Un lienzo de tres metros de alto por dos metros, treinta
centimetros de ancho, (3 x 2, 30). Magnifico. De mucha expresion. Jests cabalgando sobre un
asno, seguido de los Apostoles. Una mujer, caracteristica de Rubens, depositando su mando al
paso del jumento, en que cabalga Jests. Otras figuras mas con ramos de palma. Enmarca el
lienzo una palmera, en donde se halla encaramado un amorcillo, arrancando hojas, figura tan del
gusto de Rubens, tan lleno de gracia como de carnes. Buena perspectiva y bello paisaje. Se

notan algunos maltratos y pequefios retoques. El colorido de los ropajes, adecuado.

2°-La Oracion del Huerto.-Le conceptuamos como uno de los mas emocionantes. A
mi parecer, uno de los mejores de la Coleccion. Los tres Discipulos dormidos, en primer
término, magnificos en sus posiciones naturales y descuidadas. La persona de Jesls, con manto
de rojo vivo, llena de angustia y trafico realismo, ocupa gran parte de la tela. Ante él se abre una
vision, de tonalidades argénicas de un resplandor un poco apagado. Una cantidad de angeles de
Rubens, le presentan los instrumentos de la Pasion: cruz, corona de espinas, el caliz, etc. El que
sostiene y le presenta la cruz, nos parece el mejor; recuerda al angel que sostiene a Lot, en la
Salida de Lot de Sodoma, del Museo de Louvre. En la espesura y entre sombras , la cohorte
que le viene a prender. Repetimos de nuevo: uno de los mejores de la Coleccion. Posee tres
metros de alto por dos de ancho -3x2. Estado de conservacién uno de los mejores.

3°-Jestis Lava los pies a sus Discipulos.-Tres metros de alto por dos cuarenta
centimetros de ancho — 3x2,40-. Un interior. Buena distribucion de los personajes. El rostro de
Jests por su dibujo, postura y colorido, nos recuerda a los ya citados de la Pesca Milagrosa de
la Catedral de Malinas o Jesiis andando sobre las aguas del Museo de Nancy. Los rostros y
vestidos de los Discipulos magistralmente interpretados. El lienzo se encuentra bastante
maltratado y hasta le falta algin retazo.

4°-El Prendimiento.-Tres metros de alto por dos de ancho- 3x2-. También como el
anterior, bastante maltratado. De mucho movimiento y enorme realismo. La serenidad de Jesus,
con su manto rojo vivo en parte sostenido en un brazo y el resto echado por el suelo, contrasta

admirablemente con la figura del traidor, con vestido ocre, en el momento de entregarle a sus
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enemigos. Figura admirable que retrata la vil codicia e hipocresia de Judas. De mucho realismo
también, es la posicion de San Pedro cortando la oreja a Malco, uno de los soldados y la cara de
angustia que pone cuando el Apostol le lanza la cuchillada al pabellon auricular.

5°-Ecce-Homo, o presentacion a las turbas.-Tres metros de alto por dos ochenta y
cinco centimetros de ancho 3 x 2.85-. las figuras mds interesantes de esta tela son los soldados
llenas de realismo y naturalidad, como también muy naturales los gestos de las turbas. La
imagen de Jests, ademas de aparecer algin tanto deslustrada, la consideramos algo
desproporcionada. ;Quizé, es de algun discipulo del Maestro flamento [sic] la ejecucion?
Bastante maltratado.

6°-Jesus atado a la columna o flagelacion.-Tres metros de alto por dos treinta

y cinco centimetros de ancho. La mas llamativa figura, la del sayon, gigantesca e iracunda en
accion de azotar a Jesus. Jesus atadas las mufiecas a la columna. La expresion de Cristo
anunciando dolor y sus carnes palidas y marfilinas estdn magistralmente ejecutadas, como la
admirable anatomia tanto de Cristo como del sayon. Bastante buena su conservacion.

7°-Coronacién de espinas.-Bastante maltratado. Tres metros de alto por dos setenta y
cinco centimetros de ancho -3 x 2.75-. Anatomicamente el medio cuerpo de Jesus no deja nada
que desear. Su rostro expresa la resignacion. Los soldados magistralmente interpretados,
especialmente del de la derecha, cuya postura, bazo izquierdo y piernas son trazos magistrales.
El vestido que cubre el medio cuerpo de Jests se halla completamente descolorido y perdido.

8°-Jesus ante Caifas.-Tres metros de altura por dos treinta y cinco centimetros de
anchura 3 x 2.35. le catalogamos entre los mejores. El gesto de Caifas rasgando sus vestiduras
no puede estar mejor interpretado.su vestimenta un hermoso rojo. La dulzura de Jesus contrasta
con las expresiones de dureza de los soldados. La perspectiva y fondo de un dibujo admirable.
La decoracién de las pilastras que le sirve de fondo, magnifica. Todos son tipos caracteristicos
de Rubens, como es en segundo término, la famula interrogando a San Pedro, en donde
inmediatamente se destacan rasgos de Helena Fourment, la Musa del Artista. A la tinica de
Jesus le falta un retazo de regulares dimensiones, posteriormente suplica, y que destaca el pincel
burdo del retoque anodino y sin remordimiento artistico. Bastante bien conservado.

9°-Jestis caido con la cruz camino del Calvario.-Le conceptuamos como el de més
movimiento de toda la Coleccion. También entre los mejores. Su porte son tres metros de alto
por dos de ancho -3 x 2.- La Verodnica limpiando el rostro cadavérico y angustiado de Jesus, es
un tipo de mujer propio de Rubens, que puede verse en muchos de sus lienzos, como por
ejemplo, entre los profanos, Diana retornando de la Caza, del Museo de Dresden; Perseo
libertando a Andrémeda del Kaiser —Friedrich- Museum de Berlin; y entre los religiosos, a la
Virgen de la Adoracion de los Magos de la Wallace Collections de Londres, o a la Magdalena
del Descendimiento de la Cruz del Museo de Lille. La figura maravillosa de la Virgen, aparece

con perfiles de Van Dyck, aunque también encontramos este tipo de mujer en algunas obras de

86



Rubens, como Cristo en la Tumba- el cual también se atribuye a Van Dyck del Museo de
Amberes, o si queremos, a la Virgen del triptico de la Elevacion de la Cruz, de la Catedral de
Amberes o en el Entierro de Jesus de la Antigua Pinacoteca de Munich. Creemos que es uno
de los cuadros mejor interpretados de esta Coleccion. Los vestidos y las armaduras de los
soldados, admirables. Todo el lienzo lleno de valentia y de expresion, vida y movimiento y la
anatomia musculosa y fornida de los esbirros, recordandonos la Elevacion de la Cruz ya citado,
de la Catedral gordos y mofletudos. De Amberes. Los pequefios angeles que se ven en un
angulo de la tela, que més bien son pequefios Cupidos, gordos y mofletudos. Perspectiva
magnifica y admirable. Existe una mediana copia de este lienzo en la Catedra [sic.] de Lima. La
figura de Jests la mas maltratada de todo el lienzo.

10°-Jests es enclavado en la Cruz.-Tres metros de alto por dos treinta centimetros de
ancho -3 x 2.30.- De los mas maltratados de toda la Serie. Como el anterior, lleno de vida y de
emocion; la perspectiva en todo el lienzo, magistral. La exuberancia del dibujo satisface
ampliamente. La fuerza y tension muscular del esbirro que martillea en la cruz, lo mismo que
las contorsiones de violencia de los ladrones antes de ser extendidos en la cruz, se manifiestan
con verismo. El centurion a caballo y en el casco pulido y brillante del soldado, las tonalidades
de la tarde reflejandose. Lastima que el pecho de Jesus, en casi su extension, se halle retocado y
hechado [sic.] a perder.

11°-La Cena.-Este lienzo, perteneciente a la Coleccion, se halla en la actualidad en el
frontis del Refectorio de dicha Casa de Ejercicios. Tiene tres metros de alto por dos cuarenta
centimetros de ancho. Acostumbrados a ver la tradicional Cena de Leonardo de Vinci, el lienzo
que nos ocupa, posee la misma emocion. Jesus elevando los ojos al cielo en el momento de la
fraccion del pan, el recogimiento de los Apdstoles, la indiferencia de Judas, todo esta tratado
magistralmente. La copa de vino que en la mitad de la mesa se destaca, es un vidrio transparente
que no pide ayuda a la realidad. En una palabra, la discrecion del colorido, la armonia y
disposicion de los personajes el fondo algin tanto oscuro, simulando las tinieblas de la
habitacion atenuada por el resplandor de la bujia, la escena sobria y la piedad religiosa, hacen de

este lienzo un ejemplar de los mejores de la Coleccion. 331
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ANEXO 5

En TEJADA Y RAMIRO, Juan. Coleccion de canones y de todos los concilios de la Iglesia
de Esparia y de América. Tomo 1V. Madrid: , 1859, p. 400-402.

En la seccién titulada De la invocacion, veneracion y reliquias de los santos, y de las sagradas
imadgenes el Concilio de Trento resolvio lo siguiente: “Manda el santo Concilio a todos los
obispos, y demas personas que tienen el cargo y obligacion de ensefiar, que instruyan con
esmero a los fieles ante todas cosas acerca de la intercesion € invocacion de los santos, honor de
las reliquias y uso legitimo de las imagenes, segun la costumbre de la iglesia catolica apostolica,
recibida desde los tiempos primitivos de la religion cristiana, y segun el consentimiento de los
santos Padres y decretos de los sagradados concilios; inculcandoles que los santos que reinan
juntamente con Cristo ruegan 4 Dios por los hombres; que es bueno y fttil invocarlos
humildemente, y recurrir & sus oraciones, intercesion, y auxilio para alcanzar de Dios los
beneficios por Jesu-Cristo su hijo, nuestro Unico redentor y salvador [...] Instruyan tambien a los
fieles en que deben venerar los santos cuerpos de los bienaventurados martires, y de otros que
viven con Cristo, que fueron miembros vivos del mismo Cristo y templo del Espiritu Santo. Por
quien han de resucitar a la vida eterna para ser glorificados, y por cuya intercesion concede Dios
muchos beneficios & los hombres; de suerte que deben ser absolutamente condenados, como de
muy antiguo los condend, y ahora también los condena la Iglesia, los que afirman uge no se
deben honrar, ni venerar las reliquias de los santos; 6 que es en vano la adoracion que estas, y
otros monumentos sagrados reciben de los fieles; y que son inutieles las frecuentes visitas 4 las
capillas dedicadas & los santos con el fin de implorar su socorro. Ademas de esto declara que se
deben tener y conservar, principalmente en los templos, la simagenes de Cristo, de la Virgen
mare de Dios, y de los otros Santos, y que se les ha de tributar el correspondiente honor y
veneracion; no porque se crea que hay en ellas divinidad 6 virtud alguna por la que merezcan el
culto; 6 que se les deba pedir alguna cosa; 6 que se haya de poner la confianza en las imagenes,
como hacian en otros tiempos los gentiles que fundaban su esperanza enlos idolos; sino porque
el honor que se da 4 las imagenes, se refiere 4 los originales representados en ellas: de suerte
geu adoremos a Cristo por medio de las imagenes geu besamos, y en cuya presencia nos
descubrimos y arrodillamos, y veneremos 4 los santos, cuya semejanza tienen: todo lo cual se
halla establecido en los decretos de los Concilios, y en especial en los del segundo Niceno (a),
contra los impugnadores de las imagenes.

Ensefien con cidado los obispos que por medio de las hstorias de nuestra Redencion espresadas
en pinturas, y otras copias, se instruye y confirma el pueblo, recordandole los articulos de la fe,
y su continua observancia: ademas, que se saca mucho fruto de todas las sagradas imagenes, no

solo porque recuerdan al pueblo los beneficios y dones que Cristo le ha concedido; sino también
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por que se esponen 4 los ojos de los fieles los saludables egemplos de los santos, y los milagros
que Dios ha obrado por su mediacion, con el fin de que den gracias & Dios por ellos, y los
imiten en su vida y costumbres; asi como para que se esciten 4 adorar, y amar a Dios, y practicar
la piedad. Y si alguno ensefiare ¢ sitiere lo contrario a estos decretos, sea escomulgado. Mas si
se hubieren introducido algunos abusos en etas santas y saludables practicas, el santo Concilio
desea ardientemente que se esterminen del todo; de suerte que no se coloquen imagenes de
falsos dogmas, ni que den ocasion a los rudos de incurrir en peligrosos errores. Y si aconteciere
que se pinten y figuren en alguna ocasion historias y narraciones de la Sagrada Escritura por
parecer conveniente 4 la instruccion de la ignorante plebe; enséiiese al pueblo, que esto no es
copiar la divinida, como si fuese posible verla con ojos corporales, 6 pudiese expresarse con
colores, ¢ figuras. Destiérrese absolutamente toda superticion en la invocacion de los santos, en
la veneracion de las reliquias, y en el sagrado uso de las imagenes; ahuyéntense toda la ganancia
sordida; y evitese en fin toda torpeza; de manera que no se pinten, ni vistan las imagenes con
adornos provocativos; ni abusen tampoco los hombres de las fietas de los santos, ni de la visita
de las reliquias para darse 4 la glotoneria y embriaguez: como si el lujo y la lascivia fuesen el
culto con el que deban celebrarse los dias de fiestas en honor de los santos. Finalmente, pongan
los obispos tanto cuidado y diligencia en este punto, que no se note ningun desarreglo,
confusion, alboroto accion profana ni indecente; pues la santidad es propia de la casa de Dios. Y
para que se cumplan con la mayor puntualidad estas determinaciones, establece el santo
Concilio a a nadie sea licito poner ni procurar se ponga, ninguna imagen desusada en lugar
ninguno, ni iglesia, aunque sea de cualquier modo esenta, & no tener la aprobacion del obispo.
Tampoco se han de admitir nuevos milagros, ni adoptar nuevas (a) reliquias, 4 no reconocerlas y
aprobarlas el mismo obispo. Y este, inmediatamente que tuviere noticia de tal novedad consulte
4 tedlogos y 4 otras personas piadosas, y haga lo que juzgare convenir 4 la verdad y piedad. Y si
hubiere geu estirpar algun abuso, que sea dudoso, 6 de dificil resolucion, 6 absolutamente
ocurra alguna grave dificultad sobre esats materias, aguarde el obispo, antes de resolver la
controversia, la sentencia del metropolitano, y de los obispos comprovinciales en Concilio
provincial; de manera no obstante qeu no se decrete cosa alguna nueva, 6 inusitada en la iglesia

hasta el presente; sin consultar al Romano Pontifice.”
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ANEXO9

Detalle del Anexo 8. Pared lateral de la antigua Penitenciaria, Museo de San
Francisco de Lima. Foto: Lino Anchi Le6n.
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CATALOGO
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1.- Entrada de Cristo a Jerusalén

Fig. 1: Escuela flamenca, anénimo del siglo XVII, seguidor de Rubens, Entrada de Cristo a Jerusalén,
siglo XVII, 6leo sobre lienzo, 318 x 251, Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima. Foto: Lino
Anchi.
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'Y trajeron el pollino a Jesiis, y echaron sobre él sus
mantos, y se sento sobre él.

8 También muchos tendian sus mantos por el camino, y
otros cortaban ramas de los arboles, y las tendian por el
camino.

%Y los que iban delante y los que venian detrds daban
voces, diciendo: !!Hosanna!!!Bendito el que viene en el
nombre del Serior! [extraido de Marcos 11: 7-9]

Informe de condicion'’?: bajo la luz ultravioleta se hace evidente la costura central
bastante marcada pero que ha sido reintegrada cromaticamente. Este mismo examen
luminico muestra que la capa general de barniz no es tan densa ya que se puede
observar la imagen sin mucha dificultad. No presenta zonas oscurecidas con pérdida de
imagen, motivo por el que a la luz normal este cuadro resulta bastante claro. Se puede
apreciar bien los detalles pictdricos mas finos como el trabajo de la cabeza de Cristo, la
cabeza del apdstol Pedro y ciertas zonas del paisaje, sobre todo de la vegetacion. A lo
largo del lienzo se ven reintegraciones muy puntuales: en el cielo, en el pecho de Pedro,
en la boca de la mujer debajo de la mano de Cristo, en el pollino, entre otras.
Repetimos, estas intervenciones son muy precisas y no han afectado el estado general
del cuadro. Por ultimo, bajo esta misma luz se puede observar ligeramente las marcas
del bastidor en la parte superior y en la zona lateral izquierda. En general, este lienzo
estd en un muy buen estado y permite ver el dibujo y la técnica del pintor sin dificultad
(Para dar una idea de su buen estado véase la siguiente figura.). Todo esto es evidente al
ver estos lienzos bajo la luz ultravioleta'”®. Finalmente, bajo la luz infrarroja sepuede
apreciar mejor el dibujo de las figuras humanas y la naturaleza. Este examen permite
notar que en la parte inferior derecha, donde estd la pequefia vegetacion, hay detalles

que se pierden a simple vista y que podrian limpiarse para su mejor visionado.

172 E| informe de condicién de cada lienzo se hace teniendo en cuenta la inspeccién que se realizé con la
compaifiia del Jefe de Taller de Restauraciéon del Museo de San Francisco de Lima. También estuvo
presente el historiador del arte Alex Villalobos. Los analisis se realizaron bajo los tres tipos de
iluminacion: luz normal, luz ultravioleta vy luz infrarroja. La sesion se llevd a cabo el dia sabado 29 de
abril del 2017.

173 para darse una idea de las diferencias en la capa pictdrica compdrese las imagenes con luz
ultravioleta de los lienzos Cristo entra a Jerusalén y Cristo lava los pies a sus discipulos.
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Imagen comparativa de La entrada de Cristo a Jerusalén. [Arriba] Versidn reproducida con luz de flash
[Abajo] Version reproducida con luz ultravioleta. Aqui se puede notar que la capa pictdrica se mantiene
bastante visible y el barniz no impide ver con claridad las diferentes partes del lienzo. A pesar del buen
estado del cuadro este no queda exento de ciertas reintegraciones como se aprecia encima de la cabeza
de Cristo.

Analisis: Cristo estd sentado sobre un burro en el medio de una multitud de personas
que son bendecidas mientras realiza su entrada en la Ciudad Santa. Al frente del

pequeno animal y bajo los pies de Cristo hay una figura femenina que estd colocando lo
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que parecen ser hojas de palma a su paso!™. En primer término y bajo la palmera de la
derecha hay dos personajes que parecen ser dos nifios cuyos gestos son de admiracion.
En la parte superior de este arbol hay un angelito que parece arrancar hojas de palma
mientras mantiene la mirada puesta en los personajes de abajo. La figura central la
ocupa Jesus con un gesto de estar realizando la bendiciéon mientras el asno parece mirar
directamente al espectador. Detrds de €l se encuentra Pedro mirando en sentido opuesto
a la escena mientras sostiene su manto con la mano derecha y se apoya en su baston con
la otra. Detras de este apdstol se puede observar a cuatro personajes mas de los cuales

con seguridad el que lleva el manto rojizo es Juan'”®

. Més atras vemos a un grupo de
mujeres que miran hacia el cielo y junto a ellas se encuentra un hombre sosteniendo un
tunica con una mano. Por ultimo, en la parte del fondo del lado derecho aparece bajo
una perspectiva aérea unas puertas que podrian ser las de Jerusalén. El espacio en el que
se enmarca esta escena es de un amplio cielo y de un suelo aparentemente rocoso con
presencia de vegetacion en ciertas dreas puntuales alrededor de los personajes. Notese,
finalmente, la presencia de tres aves a lo lejos por encima del grupo de la derecha. Este
cuadro cuenta con dos referencias directas en cuanto a su disefio general: la version del
propio Rubens (fig. 1.1) y la segunda es la de su colega Van Dyck (fig. 1.2). Ademas,

existe una tercera referencia mas lejana, pero, que se hace necesaria mencionar por su

relevancia como fuente de posteriores lienzos locales sobre el tema (fig. 1.3).

174 Hay que resaltar que esta figura se encuentra mirando en una direccidon diferente a la figura de
Cristo. Lo mismo se repite con el personaje que esta detras de ella y también con la figura de Pedro en el
primer término. Por ultimo, esta mujer parece ser la misma que aparece junto a Pedro en el cuadro
Jesus ante Caifas (fig. 6).

175 E| rostro de este apdstol se puede observar nuevamente en el lienzo La Institucién de la Eucaristia
(fig. 3) al lado izquierdo de Jesus.
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Fig. 1.1: Pedro Pablo Rubens, Entrada de Jesus a Jerusalen, 1632, 6leo sobre panel,
79 x 82, Museo de Bellas Artes, Dijon.

Fig. 1.2: Anton Van Dyck, Entrada de Jesus a Jerusalen, ca. 1617, 6leo sobre
lienzo,151 x 229, Museo de Arte de Indianapolis, Indiana.
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Fig. 1.3: Hieronymux Wierix (impresor), Jesus entrado a Jerusalén en
“Adnotationes et Metitationes...” (grabado numero 87), 1595, Instituto
de Investigacion Getty, Los Angeles.

Entre las primeras similitudes que se pueden encontrar estd la compositiva'’®. Esta
forma de componer con una figura central y de perfil se encuentra en los cuadros

mencionados. Este recurso lo vemos también en el libro de Jerénimo Nadal'”’ titulado

176 Aqui se estd ampliando un poco el proceder morelliano. Para esto se ha tomado una de las categorias
de Bernard Berenson (1865-1959), otro importante connoisseur que empleaba el atribucionismo en su
trabajo. Esta categoria incluye la composicidn junto con el claroscuro y los tipos humanos. Sobre la
composicion Berenson menciona: “El arte de lograr el maixmo de valores tactiles y movimiento en las
figuras y masas en accidn es conocido como composicion o disefio”(Berenson 1966: 89). El analisis
comparativo entre un cuadro y otro a partir de la composicidon se puede desprender de su forma de
entender lo compositivo: “Cuando la figura no es vista sola sino junto con otras, se tiene que adoptar
una disposicién, mdas necesaria cuando mas en accién esté las figuras. De pie, vercialmente, no
interceptan el camino de las demas, y pueden ser analizadas y gozadas como si cada una estuviera sola.
Por otra parte, si actlan, y actuan juntas, se debe cuidar de que los valores tactiles y el movimiento de
una figura no sean confundidos o escondidos detras de los valores tactiles de la obra. Si no se puede
mostrar la figura completa, debe ser colocada de manera que no se sienta la falta de lo que no esta
representado por lo tanto se debe evitar el amontonamiento, a menos que el artista pretenda [...] como
Rubens en sus numerosos esbozos al éleo de Munich y otras partes [...] alcanzar un efecto de masa
compacta en la que palpita en comun la misma energia.” En Berenson 1966: 88.89.

177 Jerénimo Nadal (1507-1580) fue un sacerdote jesuita que colabord de cerca con Ignacio de Loyola. Su
obra mas conocida fue las Adnotationis et meditationes in Evangelia también conocida como Biblia
Natalis. Este libro fue ilustrado con disefios de Bernardino Passeri, Battista de Benedetto Fiammeri y
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Adnotationis et meditationes in Evangelia (1595). Sin embargo, a diferencia de otros de
la serie limena, este lienzo franciscano no tiene una fuente directa de donde haya sido
copiado. ;Por qué es necesario creer que debio ser copiado?. Primero, porque gran parte
de esta serie ha sido trabajada a partir de grabados o fuentes como lienzos o bocetos al
6leo'”y, segundo, porque hasta donde se ha podido investigar, el maestro de estos
lienzos limefios ha ajustado sus fuentes, cuando era necesario, a un formato vertical
siempre partiendo de una fuente previa. Por ejemplo, tanto la versiéon de Rubens como
la de Van Dyck mantienen un formato horizontal en el que la parte superior del cuadro
ha sido ajustada (mas en Van Dyck que en Rubens) dejando apenas el espacio necesario
en la parte superior del cuadro. El lienzo franciscano no resuelve bien este equilibrio y

deja mas espacio del necesario en la seccion superior.

Obsérvese la figura 1.4 para notar como se aprecia una composicion mas logica si a este
lienzo franciscano se le somete a la misma estructura compositiva que la de sus pares
europeos recortando la parte superior de forma que asi se pueda ver mejor su conexion
con aquellos dos trabajos flamencos. Ademds, se ha invertido en espejo el lienzo
franciscano para reforzar la posibilidad que este cuadro estd emparentado con estas dos
posibles fuentes. Aqui lo que se esta poniendo en evidencia es que para componer la
version limefia se ha tenido en consideracion o conocimiento alguna de estas dos
versiones flamencas (o quizas ambas) e incluso hasta el autor conoceria también el
grabado de Wierix (fig. 1.3) En el grabado de Wierix hay una figura que esté trepada de
una de las palmeras que esta al lado izquierdo, es muy posible que esta haya sido una
referencia para que el autor del lienzo limefio colocara un angelito en la zona superior
derecha. Este parecido puede significar que nuestro desconocido artista, a falta de un
disefio original para este tema, se decidid por elaborar uno en base a diferentes
referencias. En esta ocasion es posible que tomara la idea de la persona trepada de la

palmera y la convirtiese en un angel para su propia version acerca del mismo tema.

Maarten de Vos siendo grabado por los hermanos Wierix, Charles Mallery y Jan Collaert. En 1593 estas
imagenes fueron publicadas en Amberes por la compafiia Plantin-Moretus bajo el titulo Evangelicae
historiae imagines.

178 Este es el caso de los lienzos Cristo lavando los pies a sus discipulos (fig.2), Institucion de la Eucaristia
(fig.3), La Oracion en el Huerto (fig.4), El prendimiento de Cristo (fig.5) y Jesus ante Caifds (fig.6).
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Fig. 1.4: Comparacion de los cuadros Cristo entrando a Jerusalén de Rubens
(izquierda superior), Cristo entrado a Jerusalén de Van Dyck (izquierda inferior) y
La entrada de Jesus a Jerusalén de Lima (derecha)

Considerando las versiones de Rubens y Van Dyck se puede proponer que los
principales referentes para el artista de la version limefa eran versiones de un formato
sino horizontal por lo menos cudrado. Esto implicaria menos necesidad de desarrollar
un cielo para esta escena. Sin embargo, y considerando la difusiéon de materiales
religiosos de formato vertical como el grabado de Wierix (fig. 1.3) se puede proponer
como la estructura del lienzo del Convento de San Francisco se compone de una manera
lejana a la que realizaria Rubens. Aquel cielo del cuadro de Lima s6lo muestra un
paisaje y vegetacion como si se tratase de una escena bucolica cuando en realidad lo que
se estd tratando aqui es un tema religioso en el que las figuras deberian ser lo mas

importante.

Tomenos ahora el grabado de Adams Schelte (fig. 1.5). Este trabajo claramente estd
disefiado bajo una estructura horizontal, por este motivo practicamente esta dividido en
dos secciones: superior (con la naturaleza como protagonista) e inferior (con los
personajes como protagonistas). Si a esta composicion se la recorta bajo las mismas

proporciones que el lienzo de San Francisco lo que se obtiene es una composicion que
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no se compensa y equilibra bien entre ambas partes [superior e inferior], en otras
palabras, no se llega a integrar la seccion superior e inferior. Este tipo de composicion
no es del tipo que emplea Rubens, menos aun para sus temas religiosos. Por este motivo
creemos que esta composicion es original del maestro responable de este lienzo
franciscano y no estd basado en un disefio especifico sino en la suma de diferentes

referentes visuales como Schelte, Wierix, Rubens y Van Dyck.

Fig. 1.5: Schelte Adams Bolswert (impresor), David Vinckboons (a partir de), La entrada a
Jerusalen, grabado, 43 x 64, 1612, Museo Nacional de Amsterdam, Amsterdam.

Una muestra de esto es la propia composicion de Rubens (el unico disefio conocido para
este tema) e incluso la de Van Dyck, artista cercano al maestro. El espacio del grabado
de Wierix igual que el lienzo de la version limefia prioriza la separacion entre una zona
superior y una inferior a tal punto que no llegan a integrarse en una unica unidad
utilizando los cuerpos y las figuras que se encuentran en su interior. Caso contrario
ocurre con los lienzos de Rubens (fig. 1.1) y Van Dyck (fig. 1.2) en los que el principio
compositivo parte del trabajo de los cuerpos en un s6lo espacio que integra al personaje
central y el espacio que lo rodea. Esto habla mucho de la tradicion de donde esta
partiendo el disefio de esta composicion: no creemos que haya salido de manos de algin

seguidor de Rubens como Van Dyck sino que el disefio o es un trabajo original del
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maestro que pinto el lienzo limefio o partié de algun grabado o boceto perdido del cual

inicio el artista de la version franciscana!’”’.

Si el diseno general de la composicion no se corresponde (por la disposicion del
formato vertical con una amplia zona superior) con sus pares flamencos, esto no quita la
posibilidad que el trabajo estilistico tenga rezagos estilisticos de Rubens o Van Dyck. El
artista que inici6 el cuadro debi6 de tomar un modelo grabado (ya sea el de Rubens o el
de Van Dyck) como principal fuente para la pintura. Hay que resaltar que este lienzo del
ciclo limefio no tiene los colores, el movimiento interno ni el tratamiento de las figuras
que la de los otros dos maestros flamencos, sin embargo, aparece ahora la siguiente
cuestion: ;cudl de los dos disefios mencionados fue el punto de partida para realizar la
version que se encuentra en el convento de San Francisco?. Porque lo que hay que
valorar, entre otras cosas, de este lienzo es que presenta una factura flamenca ya sea por

la tipologia de personajes, el desarrollo del cielo y su colorido.

Fig. 1.6: Escuela flamenca del Fig. 1.7: Van Dyck, Entrada de Fig. 1.8: Rubens, Entrada de Jesus a

siglo XVII, seguidor de Rubens,  Jesus a Jerusalen (detalle), ca. Jerusalen (detalle), 1632, 6leo sobre
Entrada de Jesus a Jerusalen 1617, 6leo sobre lienzo, 151 x tabla, 79 x 82, Museo de Bellas Artes,
(detalle), siglo XVII, 6leo sobre 229, Museo de Arte de Dijon.

lienzo, 318 x 251, Convento de Indianapolis, Indiana.

San Francisco, Lima.

Prestemos atencion a las manos de Jesls. Bajo la premisa que el cuadro pudo ser

tomado de un grabado desconocido, por lo que la inversion del disefio daria como

179 Hay que admitir que estas falencias en el disefio compositivo invalidan la propuesta de una
intervencion directa de Rubens en el lienzo franciscano. ¢Podria el maestro intervenir en un encargo
que tuviese estas carencias?. Esto es improbable para nosotros.
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resultado alguna de estas posibiliades, pero, en espejo!®’: la figura 1.6 muestra un
menor acabado en los limites del dibujo, los bordes son gruesos y toscos, a la par que
los dedos indice y anular estan juntos. No muestra parecido con la version de Van Dyck
ni en el color ni en el acabado y menos aun en la posicion de la mano, caso similar
ocurre con la mano de Jesus de la figura 1.8. Esto nos sirve para ver la poca filiacion
estilistica que el lienzo limefo con los dos principales referentes del arte flamenco.

Veamos los tipos faciales de esta obra.

Saldias Diaz, de forma muy acertada, ha notado que los lienzos La Entrada a Jerusalén
y Jesus ante Caifas (fig. 6) muestran rasgos que permiten pensar que son obras hechas
por un mismo pintor: ambos rostros cristicos son bastantes similares como para negar
esta propuesta. Partiendo de la similitud del rostro en los cuadros mencionados, propone
compararlos con el rostro del mismo Jesus en La Despedida de Cristo de su Madre (fig.
1.10) y Cristo después de la Flagelacion (fig. 1.9) del pintor flamenco Gerard Seghers
(1591-1651) 13!, Estamos de acuerdo en que el tratamiento técnico es similar y que los
rasgos fisicos son bastante parecidos como propone el autor y que incluso el personaje
de Pedro, detras de Jesus en La Entrada a Jerusalén de Lima se parece al hombre
barbado que mira a Cristo en La Despedida de Cristo de su Madre (fig. 1.10) de
Seghers. Estas similitudes son validas y despiertan la siguiente interrogante: ;por qué
variar so6lo el rostro del Cristo a lo largo de toda la serie y mantenerlo s6lo en dos
escenas (Jesus ante Caifas (fig. 6) y en la Entrada de Cristo a Jerusalén) cuya autoria,
como veremos en su momento, es muy probable que le pertenezca a Jordaens!®?? Es
decir, si la fuente para la version limefa de Jesus ante Caifds son los grabados de
Jordaens'®®| entonces, ;significa esto que para el cuadro Jesis ante Caifis puede

atribuirse la autoria a Seghers s6lo porque mantiene un rostro cristico similiar al de sus

180 Recuérdese que los grabados eran para difundir y promover un comercio después de que la pintura
estuviera lista. Estas versiones grabadas muchas veces eran corregidas por el propio maestro o
simplemente este daba un esquema general y sus ayudantes se encargaban de terminar lo que seria la
fuente para el grabado sobre el que muchas veces se realizaban cambios. Véase por ejemplo las
diferentes correcciones que realizé Rubens sobre el tema de la Institucion de la Eucaristia (véase las
figuras 3.1, 3.4, y 3.10) en los diferentes lienzos que realizé sobre este motivo. Esto, evidentemente
afectaria las posteriores versiones grabadas sobre esta escena.

181 Saldias Diaz 2012: 818.

182 En el andlisis del lienzo Jesus ante Caifds de la version limefia se ha puesto énfasis en que la fuente
para su disefio ha sido tomado de grabados realizados por Jordaens. Sélo la cabeza de Cristo junto a
otros detalles decorativos han sido alterados en dicha obra limefa.

183 Como se verd respectivamente en el estudio de Jests ante Caifds y Cristo en el monte de los Olivos,
cuya referencia es innegable.
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otras obras mencionadas? Supongamos que si, que podemos atribuir la autoria de toda
la serie a Seghers porque el tipo de rostro de Cristo es muy similar al de sus dos obras:
La despedida de Cristo de su madre (fig. 1.10) y Cristo después de la flagelacion (fig.
1.9). Es valido preguntarse ;por qué Seghers variaria el tipo de rostro de Cristo en toda
la serie y s6lo usaria los del tipo que se ven en La despedida de Cristo de su madre y
Cristo después de la flagelacion para dos de los once lienzos? La respuesta a estas
interrogantes no se deberian buscar en Seghers sino en otro maestro, desconocido hasta
el momento, quien usa diferentes fuentes a su antojo para realizar disefios originales

cuando estos no los tiene a la mano para cumplir con sus encargos.

Fig. 1.9: Gerard Seghers, Cristo después de la Flagelacion, 113 x 173,
Museo de Bellas Artes, Nancy.

Fig. 1.10: Gerard Seghers, Despedida de Cristo de su Madre,
101 x 78, Museo de Bellas Artes, Nimes
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Volvamos nuevamente al lienzo La Entrada de Cristo a Jerusalén (Lima): el parecido
entre las cabezas de Cristo!®* nos parece indicar que un maestro (quizas el jefe de
taller), decidiera emplear distintas referencias para completar el disefio general de la
composicion y la disposicion de los personajes en su interior. Creemos que la version
limefia no es el trabajo estilistico de un s6lo pintor sino que es obra de taller'®, cuya
representacion del rostro de Cristo es consecuencia de la adscripcion a unas referencias
que el desconocido maestro y jefe de taller usé para completar la version limefia!®®.
Probaremos que la propuesta de Saldias Diaz no es incorrecta, el parecido es bastante
evidente, sino que no es suficiente evidencia para proponer la autoria del cuadro de
Lima (menos atn de toda la serie) al pintor Gerard Seghers. Para esto veamos diferentes

cabezas de Cristo en la pintura de Rubens, Van Dyck y Jordaens (fig. 1.11).

Fig. 1.11: Detalle de diferentes cabezas de Cristo. [Arriba] De izquierda a derecha: Rubens, Cristo entregando las llaves a
Pedro, ca. 1614; Taller de Rubens, Noli me tangere, ca. 1610-1690, Rubens, Entrega de las llaves, ca. 1616.

[Abajo] Rubens, Cristo y la mujer adultera; Jordaens, Jesus habla con Nicodemo; Van Dyck después de Pieter de Jode,
Cristo cura a un lisiado, ca. 1628-1670.

184 | as de La entrada de Cristo en Jerusalén (Lima), La despedida de Cristo de su Madre (Nimes) y la de
Cristo después de la Flagelaion (Nancy).

185 | as diferentes intervenciones en un mismo lienzo se podran observar con mas claridad en el analisis
del lienzo El prendimiento de Cristo. Pero, adelantamos que creemos que un encargo de este tipo no es
obra de un Unico artista sino el trabajo de un taller formado por un maestro y ayudantes.

186 Hacemos reiterativo el énfasis en que la serie limefia presenta referencias y fuentes visuales para
todos los cuadros menos para el primero (Entrada de Cristo a Jerusalén) y para el altimo (Cristo es
clavado a la Cruz).
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Las cabezas que vemos en la figura 1.11 son de diferentes pinturas, aqui podemos
apreciar que el “tipo” de rostro para la figura de Cristo es bastante similar. Es un topico
en la pintura de estos maestros flamencos, sobre todo, entre estos tres que tuvieron una
relacion laboral cercana'®’. Por lo tanto, no es que la propuesta de Saldias Diaz sea
erronea sino que es creemos que llega a tomar este parecido como la evidencia que la
pintura le pertenece a Gerard Seghers cuando el parecido s6lo puede responder a un tipo

de Cristo de uso extendido en la pintura flamenca, sobre todo en estos tres maestros.

Vayamos un poco mas lejos, teniendo propuesta de Saldias Diaz en mente: dos cuadros
de la serie franciscana no tienen referentes grabados ni pictdricas hasta el momento de

finalizada esta investigacion'®®

. A esto agregémosle que el encargado de la realizacion
de estos lienzos fue un maestro que no tenia problemas en tomar prestados disefios (esto
es mas que evidente ya que la serie tiene un poco de Rubens, de Van Dyck y de Wierix)
para armar el conjunto, entonces, tampoco los tendria para completar disefios originales
de su propia cosecha: ese puede ser el caso de La entrada a Jerusalén'®®. Para este
primer cuadro pudo armar un disefio general inspirandose en las horizontalidad de las
versiones de Rubens y Van Dyck, la verticalidad de los grabados de Wierix y Schelte a
las que las completo, entre otros detalles, con la cabeza de un modelo como el pintado
por Gerard Seghers (pudo ser tomado de La Despedida de Cristo de su Madre (fig.1.10)
o del Cristo después de la Flagelacion (fig.1.9), incluso, quizds de ambos). Si el
responsable de este encargo fuese Seghers y taller, ;por qué no incluir este tipo cristico
en algun otro lienzo mas? ;por qué no mantener un so6lo tipo en todas las
representaciones? Creemos que esto es porque el responsable de este conjunto no estaba
preocupado tanto por mantener un estandar estilistico (cosa que si haria un maestro al
frente de un taller) como por terminar y completar el conjunto. Otra prueba de esto es
que no estan alterados los rostros de los Cristos cuyas fuentes se muestran en el anélisis
de cada lienzo'”’. También hay que afiadir que hay una cuestién de estilo de por medio

entre Seghers y la serie limefa: este pintor flamenco no se llegd a desprender del todo

187 No hay que olvidar que durante la estadia de Van Dyck en el taller de Rubens como discipulo el
maestro llegd a llamar a su discipulo con el adjetivo de praecipue cuyo significado puede ser traducido
como “superior”. Balis 2007-2008: 30-31. La relacion con Jordaens siempre fue bastante estrecha hasta
el punto que este ultimo quedo a cargo del taller del maestro después de su muerte en 1640.

188 Este es el caso de la Entrada de Cristo a Jerusalén y Cristo es clavado a la Cruz.

189y que se repetira en el Ultimo lienzo de la serie limefia: Cristo es clavado a la Cruz.

190 Notese la diferencia entre los rostros de los Cristos en: La entrada a Jerusalén (fig.1), La Institucion de
la Eucaristia (fig.3), La oracion en el Monte de los Olivos (fig.4), La Coronacion de espinas (fig. 9) y el de
Cristo es clavado a la Cruz (fig. 11).

110



de la influencia caravaggista que marco su trabajo. Gran parte de su trabajo se aleja
estilisticamente del trabajo de la serie limefa ya que es un pintor que pone €nfasis en un
trabajo de la luz con tonos claroscuristas mas marcados de los que presenta el conjunto

de San Francisco.

Finalmente, més adelante prosigue Saldias Diaz en su trabajo sobre esta serie: “Ademas,
otros elementos que hacen afirmar la atribucion, son la similitud en el tratamiento de las
nubes cuyos efectos de luces parecen repetirse en uno y otro cuadro [se refiere a La
Despedida de Cristo de su Madre de Seghers y La entrada a Jerusalén de San
Francisco]; asi también la escritura de la composicion y equilibrio entre el paisaje y los
personajes son también similares en las dos obras.”!”!. Estas similitudes adicionales lo
lleva a considerar la autoria de La Entrada a Jerusalén (Lima) al flamenco Gerard
Seghers. Veamos esta propuesta que avala su atribucion. La primera similitud que
propone es el parecido en el tratamiento de las nubes y sus efectos de luces. Véase la

siguiente comparacion de la figura 1.12:

Fig. 1.12: [Izquierda] Detalle de la version de La entrada de Cristo a Jerusalén del Museo de San
Francisco de Lima. [Derecha] Detalle de Despedida de Cristo de su madre de Gerard Seghers.

En la figura 1.12 se puede comparar los dos cielos que propone Saldias Diaz como
realizados por la misma mano. El parecido no nos llama tanto la atencion como si el que
existe en la siguiente imagen (fig. 1.13) entre los lienzos limefios Cristo entrado a

Jerusalén y Cristo es clavado a la Cruz.

191 Saldias Diaz 2012: 820.
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Fig. 1.13: [Izquierda] Detalle de la version de La entrada de Cristo a Jerusalén del Museo de San Francisco de
Lima. [Derecha] Detalle de CDespedida de Cristo de su madre de Gerard Seghers.

En esta figura podemos ver que ambos cielos son muy similares, incluso mas que el que
propone Saldias Diaz. Ambas imagenes corresponden, como se ha mencionado
anteriormente, a los dos lienzos cuyas fuentes no se han encontrado y que el presente
trabajo considera que son de un mismo autor desconocido. El paisaje también es un
elemento importante para estudiar la relacion de este cuadro con aquellos maestros que
fomaron parte del taller de Rubens, sobre todo con Jan Wildens cuya fama en la pintura
de paisajes se extendid mas alla de taller de Rubens por mérito propio a tal punto que
era llamado a colaborar en determinados trabajos junto a Rubens'®?. El trabajo de las
hojas y de las plantas que acompafian a la version limefia presenta cierta familiaridad
con las que realiza el pintor Jan Wildens (1595—-1653), quien mantenia una relacion de
colaboracion y un fuerte vinculo de trabajo en su taller. Comparense las dos versiones
del Museo del Hermitage (fig. 1.12 y 1.13 para notar un cierto parecido en el

tratamiento de las hojas y el paisaje del cuadro limefo.

Fig. 1.10: Jan Wildens, Paisaje, Museo Figl. 1.11: Jan Wildens. Paisaje con Cristo y
del Hermitage, San Petersburgo. sus discipulos camino a Emauis, ca 1640, dleo
sobre lienzo, 123 x 168, Museo del

192 “En el mismo periodo considerado (1615-1620), Rubens también requirid los servicios de
especialistas cuando él necesitaba determinados trabajos a sus pinturas de historia: Jan Wildens (1586-
1653) fue repetidamente llamado para pintar paisajes — en realidad tenia una especie de prolongacion
del estudio de Rubens — un rol que él continud por un largo tiempo.” En Balis 2007-2008: 45.
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Fig. 1.12: Jan Wildens. Landscape with Christ and his Disciples on the Road to Emmaus (Detalle),
ca 1640, 6leo sobre lienzo. 123 x 168 cm. Hermitage Museum, San Petersburgo.

Fig. 1.13: Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor de Rubens, Entrada de Cristo a
Jerusalen (Detalle). Siglo XVII. Oleo sobre lienzo, 318 x 251 cm, Pinacoteca del
Convento de San Francisco, Lima.
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Nuevamente vemos que el parecido entre los cielos de la version limefia y la del cuado
de Jan Wildens es similar, incluso mas que el que propone Saldias Diaz. Consideremos
nuevamente lo que se ha propuesto hasta el momento: dos lienzos de la serie limefia no

193’ el

tienen fuentes: la Entrada de Cristo a Jerusalén y Cristo es clavado a la Cruz
primer y Ultimo cuadro del conjunto; el posible autor del lienzo limefio Entrada de
Cristo a Jerusalén disena la composicion general del lienzo adaptando un estilo
compositivo del tema de un formato horizontal a uno vertical con la evidente pérdida de
integracion entre la seccion superior y la inferior del lienzo; no se logra una
composicion unificada, como si lo hacen El prendimiento de Cristo (fig. 5) y Cristo
cargando la Cruz (fig. 10), ambas copias directas de Van Dyck y Rubens
respectivamente; el estilo del manejo de la pincelada y el acabado de los detalles se
aleja de la autoria de Rubens, Van Dyck y Jordaens, se trata de un trabajo cuyo acabado
es menos diestro; el tipo de rostro para la figura de Cristo estd vinculado al trabajo de
Rubens, Jordaens e incluso Van Dyck lo que significa que el autor de este lienzo tenia
estos modelos como referentes; finalmente, el paisaje presenta cierta similitud con el
pintor Jan Wildens o, en el peor de los casos, a la tipologia paisajistica que este autor

solia emplear.

De esta forma, todo indica que este desconocido maestro conocia bien la pintura de su
época y de su region puesto que esta influenciado de referentes flamencos (desde
Seghers hasta Wildens), los mismos que emplea a su criterio, sobre todo en el lienzo
Cristo entrando a Jerusalén, cuya autoria puede atribuirsele, a pesar que se desconozca
su nombre. Por lo tanto, estamos hablando de un lienzo proveniente de un taller
flamenco y cuyo origen puede atribuirsele a un maestro vinculado a los trabajos de
Rubens y Van Dyck. En este lienzo no hay fragmento alguno que sugiera la procedencia

del taller de Rubens, menos aun su participacion o la de Van Dyck.

193 Esto se vera en su momento, en el analisis del Gltimo lienzo de esta serie.
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2- Cristo lava los pies a sus discipulos

Fig. 2: Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor de Rubens, Cristo lava los pies de sus discipulos, siglo
XVII, 6leo sobre lienzo, 318 x 248, Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima.Foto: Lino Anchi.
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2Y durante la cena, como ya el diablo habia puesto en el
corazon de Judas Iscariote, hijo de Simon, el que lo
entregara,® Jesus, sabiendo que el Padre habia

puesto todas las cosas en sus manos, y que de Dios habia
salido y a Dios volvia, * se levanté de la cena y se quito su
manto, y tomando una toalla, se la cinio. 5Luego echo
agua en una vasija, y comenzo a lavar los pies de los
discipulos y a secarselos con la toalla que tenia

ceiiida. ® Entonces llegé a Simon Pedro. Este le dijo:
Serior, jtii lavarme a mi los pies? " Jesiis respondio, y le
dijo: Ahora tu no comprendes lo que yo hago, pero lo
entenderds después. & Pedro le contesto: jJamds me
lavaras los pies! Jesus le respondio: Si no te lavo, no
tienes parte conmigo. ° Simon Pedro le dijo:

Serior, entonces no solo los pies, sino también las manos y
la cabeza. *° Jesus le dijo: El que se ha baiiado no necesita
lavarse, excepto los pies, pues!“ estd todo limpio; y
vosotros estdis limpios, pero no todos. ** Porque sabia
quién le iba a entregar; por eso dijo: No todos estdis
limpios. [extraido de Juan 13: 2-11]

Informe de condicién: como se puede obsevar en el examen de luz ultravioleta el
cuadro presenta poca pérdida de capa pictdrica. Hay pocas zonas reintegradas: el rostro
de Pedro muestra la mejilla con reintegracion de color, gran parte de la cabeza del
discipulo que esta a la extrema derecha del cuadro también muestra un trabajo de
reinegracion en el rostro asi como también el rostro del discipulo que se encuentra junto
a ¢l quien presenta correcciones en los ojos, pémulo y nariz. La luz infrarroja permite
confirmar el detalle que muestra la luz ultraivioleta en la zona del manto de Pedro que
esta sobre sus rodillas: aqui hay un parche en el que se ha completado el dibujo y la
pintura con una reintegracion posterior (la luz IR permite ver el delineado blanco
alrededor del parche). La seccion superior izquierda muestra una zona delgada bastante
oscurecida que revela la marca del bastidor que ha sido reintegrada, lo mismo que en el
borde derecho del cuadro en el que se ve una linea también producto de la presion del

bastidor y que ha sido intervenida con una reintegracion.

Algunas zonas muestran el deterioro del lienzo al estar destensado, debido a eso se ven
marcas horizontale en ciertas zonas como en la parte superior de la cabeza del apostol
del borde derecho. A la altura del rostro de Cristo se ve una linea vertical producto de la
union de los dos lienzos que se juntaron para completar el formato del lienzo. En

general el barniz esta presente a lo largo del cuadro, sin embargo, como mencioné el
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jefe de Taller, hay poco de este en la zona inferior por cuanto no esta parte del lienzo

muestra la capa pictérica original.

Bajo la luz infrarroja se puede observar la arquitectura del espacio donde se desarrolla
la escena y también la gran calidad en el dibujo del candelabro que se encuentra en la
parte superior del cuadro, que a simple vista no se distingue muy bien (ver imagen
inferior). Sin embargo, hay que notar que esta seccidn arquitectonica ha sido oscurecida
por el barniz y el paso del tiempo, motivo por el cual se insinlian ténumente bajo la luz

normal.

Analisis: una habitacion sencilla, oscura y ténuemente iluminada por una fuente de luz
que aparentemente proviene de un candelabro ubicado en la parte superior. En el centro
de la composicion se ubica Jesus, arrodillado; hace un gesto con las manos hacia quien
deberia ser Pedro. Jesus, con los brazos extendidos y las mangas remangadas hasta los
codos lleva en la cintura la toalla que, segun el escrito de San Juan, se cifid a su cuerpo.
En la parte inferior esté la vasija con la que lavo los pies de los discipulos. Tanto Simén
Pedro como Jesus aparecen representados como si estuviesen comunicandose el uno al
otro. Al parecer se estd frente al momento en el que Pedro le comunica a su interlocutor:
jJamas me lavards los pies!, y este, a su vez, le responde: Si no te lavo, no tienes parte
conmigo. El cuadro estd concebido para generar una sensacion de dinamismo alrededor
de estas dos figuras centrales y esto estd motivado por el ritmo de las cabezas de los
apostoles las cuales trazan un camino que empieza en el lado derecho con el apdstol de

pie y mirando al interior de la escena y continta con el resto. Las figuras se encuentran
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distribuidas alrededor del eje central del lienzo y estan representadas como si estuvieran
conversando entre ellos de tal forma que incluso se pueden establecer pequefios grupos
de conversacion de a dos; sin embargo, queda una figura en la zona derecha del cuadro

que se encuentra con la mirada perdida.

Compositivamente, el rostro de Jesus se encuentra ubicado en el centro geométrico de

todo el lienzo'**

y es sobre su rostro que los puntos de iluminacidn resaltan por sobre el
resto. Alrededor de ¢l se encuentran a cuatro personajes vestidos con amplias tinicas
alrededor de sus cuerpos. Detras de este primer término'®> en que se encuentran Jests y
los cuatro apdstoles mencionados se encuentra al resto de personajes agrupados en torno
a una mesa aparentemente limpia. Estos ocho personajes, sin embargo, se encuentran
pintados de forma que la construccion de la profundidad entre el primer término (Jesus
arrodillado) y el resto de discipulos no funciona del todo bien en la construccion de la
profundidad ya que la ilusiéon de tridimensionalidad no est4 bien lograda. Tampoco lo
esta la representacion a escala y proporcional del tamafio de las figuras que integran el
cuadro. Por otro lado, la decoracion al interior de la habitacion presenta lo que parecen
ser dos hornacinas y un a puerta rematada por un fronton de tipo clasico y cuya
perspectiva no se ajusta del todo al espacio. Aparentemente, estas hornacinas estan
flanqueadas por pilastras con un capitel que posiblemente sea jonico. El frontdn sobre la
puerta llega a tocar e interrumpir el disefio de la cornisa. Por ultimo, la parte superior
del cuadro presenta un pequefio candelabro que asemeja su forma a la de un corazon y
que sostiene en su interior tres velas que son las que justifican gran parte de la
iluminacion al interior del cuarto. Detréas de esta fuente de iluminacion se encuentra una

gran tela colgando.

Lo que se ha descrito es la version actual del cuadro tal como se presenta en la sala De
Profundis. A falta del acceso al informe de restauracion que debié dar noticias de los
lienzos antes de su intervencion en 1986, la fuente mas pertinente para conocer el estado
previo de los cuadros es la que ofrece el padre Gento en su libro dedicado a San
Francisco (1945). Aqui resulta interesante comparar nuestra descripcion con la que hizo

el padre Gento en el afio 1945 sobre este cuadro. Menciona sobre esta pintura: “Tres

19 Esto, por lo menos si se hace este andlisis en la version actual del lienzo. Como se verd mas adelante,
es posible que las dimensiones que actualmente se tienen del cuadro no sean las originales.

195 valga la aclaracién que por términos se hara referencia a las distintas distancias que existe al interior
del lienzo partiendo de lo mas cercano (primer término) hasta el fondo (ultimo término).
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metros de alto por dos cuarenta centrimetros de ancho — 3 x 2,40- [sic]. Un interior.
Buena distribucion de los personajes. El rostro de Jests por su dibujo, postura y
colorido, nos recuerda a los ya citados de la Pesca Milagrosa de la Catedral de Malinas
o Jesus andando sobre las aguas del Museo de Nancy. Los rostros y vestidos de los
Discipulos magistralmente interpretados. El lienzo se encuentra bastante maltratado
y hasta le falta algin retazo.”'%¢ [el resaltado es mio] Aqui hay que resaltar un punto:
las dimensiones del lienzo. El padre Gento menciona 3 x 2,40 cm., mientras que en el
articulo de Ugarte Eléspuru (1986), con motivo de la exposicion de estos cuadros
después de su restauracion, coloca en las medidas: 318 cm. X 248 cm. Hay una
diferencia de 18 centimetros mas hacia lo alto y 8 centimetros mas hacia lo ancho
después de su restauracion. Esto resulta mas extrafio si se tiene en cuenta que el padre
Gento habla que le falta algun retazo al cuadro. Estas diferencias entre una y otra
medida puede significar dos cosas: en primer lugar, que al ser restauradas se templara
nuevamente este lienzo de tal forma que se recuperase superficie oculta hasta el
momento, también hay la posibilidad que la mediciéon no haya sido correcta ni mucho
menos minuciosa: recuérdese que este libro estaba dedicado a todo el complejo de San
Francisco en el que su prioridad no era la de fichar correctamente las obras de arte que
se ubicaban en su interior. Comparando la version realizada con luz ultravioleta e
infrarroja podemos notar que cuando el padre Gento menciona “algiin retazo” se esta
refiriendo al parche que se realiz6 sobre el manto de Pedro que estd sobre su rodilla (ver

fig. 2A).

Fig. 2A: Detalle del manto de Pedro del cuadro Cristo lava los pies a sus discipulos (San Francisco,
Lima): Luz Infrarroja (izquierda), luz ultravioleta (centro) y con luz de flash (derecha).

196 Gento Sanz 1945: 328.
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Veamos ahora las fuentes de donde se pudo inspirar el maestro que realiz6 este lienzo.
En este caso el tema de Cristo lavando los pies a sus discipulos si forma parte de la
produccion de Rubens. La historiogafia al respecto menciona dos fuentes para este
tema: el primero es un cuadro perdido, que debi6 servir de fuente para el grabado de
Lommelin (fig. 2.1) que hasta el momento es la referencia mas antigua que se tiene al
respecto; por otro lado esta también la version de la version del Museo de Bellas Artes

de Dijon (fig. 2.2)"".

Fig. 2.1: Adriaen Lommelin, Cristo lavando los pies a sus discipulos, ca.
1640/1650-1677, 417 x 331, grabado, Museo de Teyler, Haarlem.

197 Judson 2000: 56-57.
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Fig. 2.2: Rubens, Cristo lavando los pies a sus discipulos, {16327, 6leo
sobre tabla, 79 x 82, Museo de Bellas Artes: Dijon.

Burchard propone que el grabado de Lommelin no fue realizado en base a la version de
Dijon, sino que fue hecha después de una obra perdida, esto debido a las grandes
diferencias que existe entre grabado y pintura. De esta propuesta se desprenden dos
puntos importantes respecto a este tema: en primer lugar, que en el panel de Dijon la
distribucion de las figuras y los elementos se organizan en torno a un formato cuadrado
mientras que en la version de Lommelin se articula en torno a una propuesta vertical.
De esta forma, para Burchard, Lommelin, ha cambiado el formato de la composicion de
Dijon, como era costumbre en el taller del maestro flamenco cuando se trabajaba un
grabado directamente de una composicién suya. Por ultimo, Burchard plantea que es
muy probable que el disenio usado por Lommelin para su grabado haya sido hecho por
Rubens para un libro de ilustraciones que nunca fue terminado'*®. En ambos casos no se
conoce el paradero o la existencia de la fuente que sirvi6 a Lommelin para realizar su
grabado, sin embargo, esto nos permite suponer que la obra de este autor si pudo servir

de referencia para la version limena y ahi radica su importancia. Aqui surge un

198 Judson 2000:.43.
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inconveniente respecto a las fechas: a pesar que no se conoce el cuadro que da origen a

9

la versién grabada de Lommelin'®’, este debe ser anterior a la de la versiéon que se

encuentra en Dijon (1632). Este supuesto esta basado en el siguiente razonamiento de
Burchard?®: el grabado de Lommelin se parece, en cuanto a disefio, al grabado sobre La
ultima Cena realizado sobre un disefio de Rubens para un libro ilustrado titulado
Breviarium Romanum de 1614. Comparese estas dos imagenes en la figura 2.2bis. A la
derecha estd El lavatorio de los pies y a la izquierda La institucion de la Eucaristia,
ambas composiciones de Rubens pero que mantienen formas de composicidon similares.
Esto lleva Burchard a proponer que la fuente original para el grabado de Lommelin se
realiz6 por fecha cercana al otro, es decir, alrededor de 1614. Sin embargo, aun queda

sin definir exactamente en qué afio debio realizarse la version de Lommelin.

Fig. 2.2bis: (Izquierda) Rubens, La wltima Cena, dibujo para el Breviarium Romanum de 1614,
coleccion privada. (derecha) Adriaen Lommelin, Cristo lavando los pies a sus discipulos, grabado,
Museo de Teyler, Haarlem.

199 E[ artista, Adriaen Lommelin fue un artista francés/flamenco dedicado al grabado y cuyo periodo de
trabajo corresponde a los afios 1630-1673. Su fecha de nacimiento no se conoce con exactitud: por
ejemplo, el Metropolitan Museum of Art (New York) sitla su nacimiento entre los afios 1636/1637, el
British Museum alrededor de 1637 y el Rijksmuseum data su nacimiento hacia 1630.

200 jydson 2000: 56-57.
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Entonces, es posible que Lommelin haya podido realizar el grabado (como se vera mas
adelante, muy posiblemente, fuente de la version limefia) después de 1632? Es muy
probable que asi sea, puesto que sus afios de trabajo, en promedio, oscilarian entre
1640/1650, es decir, después de la muerte de Rubens. Finalmente, para resumir: es
posible que el grabado de Lommelin sea la fuente de la version limeia y es muy

probable que aquel trabajo del grabador flamenco sea, por lo menos, posterior a 1640?%!,

Fig. 2.3: Seguidor de Pedro Pablo Rubens, Cristo lavando los pies a sus discipulos,
coleccion privada.

Antes de continuar es preciso mencionar la estrecha relacion entre el tema de Cristo
lavando los pies a sus discipulos y dos escenas: Cristo entrando a Jerusalén y La
institucion de la eucaristia. Esta relacion se remonta al encargo hecho por Caterina
Lescuyer a Rubens para decorar un altar conmerativo a su padre’®. El panel principal y
mas grande lo ocupd La ultima cena y en la parte baja dos predelas recrearian dos
momentos importantes en la vida de Jests: Cristo la los pies a sus discipulos y Entrada
de Cristo a Jerusalén. En la siguiente (fig. 2.4) imagen se ha recreado como seria

inicialmente este altar.

201 Hay que recordar que los afios propuestos en la presente investigacion para la llegada de esta serie al
Convento de Lima oscilan entre 1645y 1674.

202 | g Institucién de la Eucaristia y las predelas pintadas para acompafiar este lienzo fueron
comisionadas para servir de decoracion del altar de la Confratermindad del Santo Sacramento. A Rubens
se le pagé la cantidad de 1000 florines por este trabajo. En algin momento entre 1632 y 1657, las
predelas fueron quitadas de la Capilla. Sin embargo, en 1657 regresaron a su lugar
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Fig. 2.4: Rubens, cal632, recreacion del panel con las dos predelas destinadas
para la Capilla del Santo Sacramento en San Romualdo, Malinas.

Entre el trabajo de la version de Lommelin (fig. 2.1) y la del Museo de Dijon (fig. 2.2)
se presentan varias diferencias ttiles que permiten acercanos a cual de las dos versiones
fue la fuente para el lienzo limefio. La mas importante ya se mencioné: el grabado, al
igual que su version limefia, presenta una disposicion vertical con respecto a su par de
Dijon. También hay que resaltar que la version de Dijon mantiene el aire abocetado,
agil y dindmico propio de la mano de Rubens aunque sin el brillo caracteristico que
suele estar presente en los rostros. “Los brillos sobre los rostros son planos y pesados y

no corresponde a la luz reflectiva y rica que uno puede asociar con Rubens.”?%. A pesar

203 Judson 2000: 57. Méas adelante, en la misma pagina menciona este autor: “El color aspero, rojo-
marron en los rostros de los apdstoles en el fondo hace recordar a Jordaens”. Judson menciona que es
especialmente interesante el parecido entre la cabeza del apdstol al lado derecho de la vela y el joven
con el remo al centro del bote en The Miraculous Draft of Fishes de Jordaens. “This is especially evident
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de su pequefia dimension (79 x 82 cm) la version del Museo de Bellas Artes, en
comparacion con la limefia, presenta un mejor trabajo de la espacialidad y
tridimensionalidad de las figuras y del espacio. Sin embargo, dos especialistas en el
trabajo de Rubens, como Richard Judson y Max Rooses desconfian que tanto la predela
Jesus lavando los pies de sus discipulos como la que la acompafia La Entrada de Jesiis
a Jersualén puedan atribuirse integramente a Rubens. En este sentido proponen que hay
rasgos del trabajo del maestro, aunque es claro para ambos que no fue enteramente
realizado por él, por lo que proponen que fue ayudado en algin momento de su proceso
por Erasmo Quellin?**. Finalmente, si bien la pintura de Dijon no fue pintada en tu
totalidad por Rubens si cuenta con algunos rasgos de su propia mano, ya sea para el

disefio o para el retocado, pero se puede observar que algo de su arte estd presente.

Regresando a la version limefia y comparando la version realizada por Lommelin junto
a la de Rubens (Dijon), se puede observar que el punto central y mas notorio para el
cambio de formato cuadrado (Dijon) a vertical (Lommelin) es la posicion del apostol
que en la version de Dijon esta detrds de Jesus. Este cambio de posicion, sin embargo,
trunca la composicion y la hace menos dindmica respecto a una composicion circular
(fig. 2.5 ) que si muestra la version de Dijon. Sin embargo, aqui tenemos que mencionar
que el cambio de posicion del apostol no es necesariamente un elemento determinante
en la alteracion del formato. Si se observa con cuidado la figura de Lommelin y se
pondera el espacio que hay detras de la figura de Jesus es notorio que en lugar de ser
menor (que seria lo mas logico si se quiere “verticalizar” el formato cuadrado) es mayor
al de la version de Dijon. Si la idea era mover esta figura para ganar espacio detrds de
Cristo esto no queda claro en la version de Lommelin puesto que la distancia entre el
borde del cuadro y Jesus arrodillado es mayor. Esto puede confirmar también la
propuesta de Burchard respecto a que la version grabada no fue realizada después de su
par en Dijon: no solo las diferencias en los rostros son notables, sino también la

disposicion de las figuras y el disefio del interior de la habitacion. Sin embargo, lo que

in the nadling of the paint in the apostle’s head to the right of the candle. For a similar type in Jodaens,
see the boy poling in the centre of the boat in The Miraculous Draft of Fishes.” (Judson 2000:57).

204 sobre el disefio de Cristo lavando los pies de sus discipulos y de La Entrada a Jerusalén (fig. 1.2)
mencionan estos autores que si se corresponden a la produccion del taller de Rubens. Esto se puede ver
en trabajos similares también atribuidos a su taller como Cristo caminando sobre el agua y La caida de
Jonds (Judson 2000:57) que mantienen un disefio similar.
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ha optado la version grabada es ampliar la parte superior del espacio encima de los

personajes>®’.

Fig. 2.5: Composicion circular. Comparacion de las figuras 2 y 2.2.

La version limena presenta algunas deficiciencias respecto al trabajo de los cuerpos de
los apostoles. Por ejemplo, la postura de Pedro no es del todo convincente ya que su
torso no se corresponde con el resto del cuerpo, menos atn en una posicion sedente?®.,
el apostol que se encuentra inmediatamente detras de Jesus parece hablarle al vacio. Asi
mismo, el lienzo presenta algunas fallas que parecen ser producto del paso de los afios.
Notese el trabajo sobre las cabezas de los dos apostoles en el fondo que se miran al
borde de la mesa, (fig. 2.6A) Aqui se puede notar que sus cabezas aparecen trabajadas
de una forma mas tosca, que el trazo es menos notorio y que sus facciones son apenas
reconocibles. Una especial mencion merece el trabajo sobre las cabezas de los
personajes: el tipo de modelo que se emplea tanto para los apo6stoles como para la figura
de Cristo es europeo. En algunos casos se ha llegado a un acabado bastante admirable

como lo muestra la figura 2.6B. Aqui se puede apareciar un trabajo mas fino en estas

tres cabezas que, curiosamente, estdn cercanas una a la otra. Podria pensarse incluso que

205 Notese la distancia entre la cabeza del apdstol que se encuentra debajo del inicio de los pafios en la
versién de Lommelin y comparese con la versidn atribuida a Rubens.

206 compdresele, por ejemplo, con la figura de Pedro de la versidn de Dijon. En esta Gltima, a pesar del
gesto de Pedro de negarse a que Jesus le lave los pies, no se pierde la ilusion que estd sentado en una
silla ya que la proporcion de su cuerpo si se corresponde con la perspectiva del cuadro. En la versidn
limefia no se mantiene un punto de vista uniforme en este sentido: parece que Pedro esta dibujado
desde un punto de vista superior al del resto.
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esta seccion fue trabajada por un maestro mas ducho y el resto por otro pintor (o

pintores).

Fig. 2.6A: Detalle de las cabezas que presentan desgaste  Fig. 2.6B: Detalle de las cabezas de
pictérico. [Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima]  apostoles [Pinacoteca del Convento de
San Francisco, Lima]

Un punto importante de este cuadro es que no se ha encontrado versiones similares, en
cuando a disefio, en la pintura colonial limena del siglo XVII. La tnica fuente directa
para este lienzo es la del grabado de Lommelin cuyo disefio incluso se presenta un poco
mas rigido y menos arriesgado que la version franciscana. Por el trabajo irregular del
cuerpo de algunos apostoles, el cuidado en algunas cabezas més que en otras (con un
tipo europeo), el uso de una fuente directa como es el grabado antes mencionado (cuyo
disefio no es frecuente en las versiones locales del mismo tema), el trabajo del espacio
(que no llega a ser organico con el de la habitacion donde se desaarrolla) y las
considerables dimensiones del lienzo (318 x 248 cm), la escena se puede considerar de
origen y disefio europeo. Es muy probable que haya sido iniciado por un maestro que
estaba familiarizado con el trabajo de Rubens o pertenecia a su taller y terminado por

manos menos habiles después del disefio general.

En este sentido hay que discrepar con la propuesta de Eléspuru acerca de la dudosa
filiacion del cuadro con el taller de Rubens®®’ y la de un posible origen valenciano para
el cuadro. Indudablemnete, al escribir su articulo sobre este lienzo el autor no tuvo

acceso a la version de Lommelin y quizés tampoco a la versiéon del Museo de Bellas

207 para Ugarte Eléspuru “Aqui, dentro de ese recuerdo romanista, se mueven estos personajes con
trazos manieristas que también traen en recuerdo d elas obras de los manieristas de la segunda época.
¢Esto es Rubens? jNo convence!” En Ugarte Eléspuru 1986: 22. Evidentemente no estamos proponiendo
que este lienzo limefio fue pintado por Rubens, pero si rescatamos que su disefio general y composicion
ha sido copiado de uno original del maestro flamenco.
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Artes de Dijon, fuente primarias innegables para el lienzo limefio. Sobre el origne
valenciano menciona Ugarte Eléspuru: “Por las caracteristicas de estilo y la
composicion, pareciera ser una obra del taller valenciano de Juanes, llegada a Lima con
anterioridad a la de Rubens y propiedad de la orden Jesuita que luego en la repartija del
despojo por la expulsién, en 1766, fue incorporada tal vez a la serie rubeniana”?%.
Sobre la propuesta de Eléspuru hay que mencionar dos cosas: la primera es la de negar
un posible origen valenciano para este lienzo y, la segunda, es la de no compartir la

posibilidad que este cuadro llegase antes que el resto de la serie: si este lienzo salié del

taller valenciano de Juan de Juanes?® (

“llegado a Lima con anterioridad a la de
Rubens”) y fue a parar a manos de la Tercera Orden (“luego de la repartija del despojo
por la expulsion, en 1766") significaria que el testimonio de Fray Juan de Benavides
(1674) queda sin validez, puesto que la serie deberia estar incompleta, es decir, formada
por un nimero menor a once lienzos; no es el caso de la descripcion del fraile cuando
claramente menciona la presencia de “once historias”. Por ultimo esta la propuesta
estilistica de Eléspuru sobre un vinculo con la escuela valenciana: la escuela a la que
pertenece Juan de Juanes y taller se inscribe en una tradicion renacentista de trabajo,
incluso las obras de su hijo, Vicente Joanes, se encuentran influenciadas por el trabajo y
legado de su padre. Nada de la presencia valenciana se observa en este cuadro, asi como

tampoco se puede afirmar que los rostros estén dentro de un perfil judaico®'.

Finalmente, Saldias Diaz menciona que la presencia del lebrillo en La Ultima Cena de
Juanes es una prueba que muestra un vinculo entre el lienzo franciscano y la obra de
este pintor valenciano. Estamos en desacuerdo con esta posibilidad por cuando el disefio
y dibujo de este elemento no es exclusivo de ningun pintor menos aun en este caso
porque el trabajo del pintor Juan de Juanes (1503-1579) dista en muchos afios de la
version limefia. Para disentir con esta propuesta comparemos el detalle del lebrillo de

Juanes con otro del pintor flamenco Artus Wolffort (1581-1614) para darnos cuenta que

208 Ygarte Eléspuru 1986: 22.

209 Juan de Juanes (ca. 1507-1579) fue un pintor espafiol renacentisa y que se le conoce por ser miembro
de la escuela valenciana de pintores. Su hijo y encargado del taller fue Vicente Macip Comes, conocido
como Viente Joanes (ca. 1555-1623) quien siguid con la tradicidn renacentista y con algunos guifios de
figuras medievales en su obra.

210 por ejemplo, el rostro de Pedro como el de los otros tres apdstoles que rodean a Jesus tienen mas un
aire a la pintura flamenca. Sin embargo, hay que observar que las deficiencias en el acabado puede
llevar al equivoco. El ideal flamenco esta presente en la tipologia de los rostros del cuadro, aunque el
acabado y el deterioro no estén a su favor.
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incluso el detalle del lebrilo de la serie franciscana se parece mas al trabajo del pintor

Wolffort (ver fig. 2.7)

Fig. 2.7: (De izquierda a derecha:): Juan de Juanes, La ultima Cena [detalle], hacia 1562, 6leo sobre tabla, 116 x 191,
Museo del Pradro, Madrid; Artus Wolffort, Bario de Ester en el harém de Asuero, ca 1620, 6leo sobre panel, 59.4 x
81, Victoria and Albert Museum, Londres. [Abajo] Fig. 2: Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor de Rubens,
Cristo lava los pies de sus discipulos [detalle], siglo XVII, 6leo sobre lienzo, 318 x 248, Pinacoteca del Convento de
San Francisco, Lima.

Aprovechemos este detalle muy significativo en el trabajo del lebrillo para notar que el
pintor encargado de supervisar la serie limefia no se preocupaba mucho por el dominio
de los brillos y reflectancias de los objetos cuya destreza se puede observar tanto en la
version de Juan de Juanes como en la de Artus Wolffort. Creemos que este elemento no
es informacion suficiente como para empezar una vinculacién entre ambos trabajos.
Finalmente, reafirmamos el origen flamenco de este lienzo cuya fuente directa ha sido
El lavatorio de los pies de Rubens sin que esto signifique que fue realizado en su taller.

Por ultimo, el cuadro presenta diferencias estilisticas en su interior.
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3.- La institucion de la Eucaristia

Fig. 3: Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor de Rubens, Institucion de la Eucaristia, siglo XVII, 6leo
sobre lienzo, 318 x 253, Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima. Foto: Lino Anchi.
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FICHA TECNICA

Numero de catalogo

Sin catalogar
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Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor de Rubens

Titulo

Institucion de la Eucaristia

Fecha

cal632—-cal674

Técnica
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Lienzo

Dimension

Alto: 318 cm.; ancho: 253 cm.

Procedencia

Coleccion de la Hermandad de la Venerable Orden Tercera de San Francisco de Asis de
la Provincia de los XII Apostoles del Pert, Lima, 1803; coleccion de la Orden Terciaria
de San Francisco en la casa de Ejercicios de la Tercera Orden franciscana, Lima 1983.
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20 Al anochecer, Jestis estaba sentado a la mesa con los
doce. ** Mientras comian, les dijo:

—Les aseguro que uno de ustedes me va a traicionar.
2 Ellos se entristecieron mucho, y uno por uno
comenzaron a preguntarle:

—Acaso seré yo, Serior?

28 —EI que mete la mano conmigo en el plato es el que me
va a traicionar —respondié Jesiis—. ** A la verdad el Hijo
del hombre se ira, tal como estd escrito de él, pero jay de
aquel que lo traiciona! Mas le valdria a ese hombre no
haber nacido.

25— ;Acaso seré yo, Rabi? —le dijo Judas, el que lo iba a
traicionar.

—Ti lo has dicho —le contesté Jesiis. *® Mientras comian,
Jesus tomo pan y lo bendijo. Luego lo partio y se lo dio a
sus discipulos, diciéndoles:

—Tomen y coman; esto es mi cuerpo. *' Después tomé la
copa, dio gracias, y se la ofrecio diciéndoles:

—Beban de ella todos ustedes. > Esto es mi sangre del
pacto, que es derramada por muchos para el perdon de
pecados. 2 Les digo que no beberé de este fruto de la vid
desde ahora en adelante, hasta el dia en que beba con
ustedes el vino nuevo en el reino de mi Padre. [extraido de
Mateo 26: 17-29]

Informe de condicidén: bajo la inspeccion ultravioleta se aprecia la linea de la costura
del lienzo cerca a la parte central de su estructura (la linea cae en el ojo de Jesus), pero,
a diferencia de otros no muestra sefal del travesafio. Nuevamente se ve la capa de
barniz en todo el lienzo menos en la espalda del personaje que se encuentra a la
izquierda de Judas y en la zona inferior debajo del mismo apodstol que se encuentra
mirando a Jesus. Tiene varias reintegraciones alrededor del lienzo, pero que no ocupan
gran parte de este sino que son intervenciones puntuales sobre ciertas zonas como una
de las botellas de la parte inferior izquierda, el animal debajo de la mesa, el borde de la
mesa donde Judas apoya su mano, la ceja de Judas, entre otras zonas puntuales
alrededor del cuadro. Sin embargo, llama la atencion la zona por encima de los
apostoles del lado derecho del cuadro donde aparéntemente se ve una mancha. Es
posible que esto sea una acumulacion de barniz que se realizé en un momento diferente
de la restauracion o también puede ser la precipitacion de barniz aplicado al lienzo y
cuyo secado ocurrid6 en un momento diferente al del resto. Los bordes del vestido
también se pueden observar en este lienzo, sobre todo en la zona derecha de la

fotografia. En general este lienzo no tiene muchas pérdidas de la capa pictorica original,
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salvo las mencionadas anteriormente y algunas zonas pequefias dispersas alrededor del

cuadro.

La luz infrarroja permite visualizar con mas claridad la arquitectura hacia el fondo del
cuadro que normalmente pasa desapercibida ya que se encuentra bastante oscurecida
por el paso de los afios y el barniz que se haya en la superficie. Se puede ver con mas
claridad el timpano y el arco en el fondo de la escena. Hay que destacar el buen trabajo
en el fondo arquitectonico y el manto que se encuentra por encima de la escena. Asi
también se puede ver el dibujado de las cabezas de los apostoles y la de Cristo que,
nuevamente repetimos, en su mayoria no han sufirdo muchas reintegraciones. En
general, el estado del cuadro es bastante bueno aunque un poco oscurecido por el paso

del tiempo y de las diferentes restauraciones.

Analisis: el titulo con el que actualmente se conoce a este lienzo (fig. 3) es La ultima
Cena, sin embargo, como se vera mas adelante, en sus fuentes europeas es denominada

211 Narra el momento en el que Jesus instituye la

como La Institucion de la Eucaristia
Eucaristia después de anunciar que serd traicionado por Judas. En la version franciscana
vemos a Cristo, con la cabeza y los ojos levantados hacia arriba, iluminado por dos
velas que se encuentran sobre la mesa. Jesus estd sentado en la parte central de la mesa
y es flanqueado por Pedro, a la izquierda y por Juan, el més joven de los apdstoles, a la
derecha. El resto de personajes se encuentra distribuido alrededor de la figura de Jesus
en diferentes actitudes y posiciones mientras que la figura central, que se encuentra en
primer término, la ocupa Judas. Este se encuentra en una posicion de descanso y dirige
su mirada hacia el espectador. Alrededor de la mesa se observa que se ha dispuesto el
pan y el vino. La mesa con su mantel blanco es iluminada por las dos velas casi ocultas
por los cuerpos de los dos apdstoles que se encuentran en el primer término. Si en la
version franciscana del Lavatorio de los pies (fig.2) los pafios que colgaban del techo
parecian ser de color verde oscuro, en este cuadro se nota claramente que es de color

rojizo y cuelga del lado opuesto que en el cuadro franciscano. La arquitectura que acoje

a las figuras es clasica y luce, aunque algo oscurecida, amplia e imponente. Es

211 En este lienzo se representan dos momentos importantes: La Anunciacién de la traicién de Judasy La
Institucion de la Eucaristia. Knipping menciona que, como era usual en el arte de los Paises Bajos, el
énfasis estd colocado en la bendicién del pan y del caliz (Knipping 1939-49: 253). Este mismo autor
propone que en el arte flamenco de la segunda mitad del siglo XVI era usual mezclar el anuncio de la
traicion de judas y la Institucién de la Eucaristia. Que Rubens haya puesto el énfasis en la Eucaristia
responde a esta practica que tenia su razén de ser en el marco de la Contrarreforma.
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interesante resltar que el disefio de las paredes del fondo cruza diagonalmente la pintura:
en el sector izquierdo, debajo de un arco de medio punto acompafiado de pilastras, hay
una especie de atrio o aparador con un libro abierto acompafado por dos velas?'?.
Knipping propone que la presencia del libro, colocado en una especie de altar y
acompafiado por velas funciona como una especie de reemplazo de las Tablas de la Ley,
por lo que este autor sugiere que esta cena esta siendo celebrada segun los ritos de la ley
judia®!3. M4s atras hay un tabernaculo que sobresale y tiene un pedimento sostenido por
dos columnas saloménicas®'*. Finalmente, hacia el fondo de la habitacion se puede
notar un gran arco de medio punto que destaca por encima de los personajes de la zona
derecha del cuadro. En el lado izquierdo del cuadro hay un par de garrafas y una
palangana sobre la que se encuentran colocadas. Estas pueden hacer referencia a los

oficios del vino o quizés a la escena del lavatorio de los pies.

Fig. 3.1: [Izquierda] Boetius Bolswert, The last Supper after Rubens (detalle), 1632-33, grabado, 65,9 x
49,5, Museo Nacional de Arte Occidental, Tokio. [Derecha] Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor
de Rubens, Institucion de la Eucaristia (detalle), siglo XVII, 6leo sobre lienzo, 318 x 253, Pinacoteca del
Convento de San Francisco, Lima

En general, los cuadros de la serie limefia han perdido la claridad de ciertos detalles
pictéricos que hoy cuesta trabajo reconocer o que simplemente se han perdido. Una
prueba es este lienzo en el que, como se vio en el reporte de condicion, el barniz y las
diferentes intervenciones sobre el lienzo lo han oscurecido en ciertas zonas. Uno de los
detalles que cuesta trabajo reconocer, por ejemplo, es el que corresponde al perro que se

encuentra debajo de Judas. Si se observa en la version franciscana, cuando se intenta ver

212 judson menciona que, en la versidn de la Pinacoteca de Brera, fuente directa, como se verd mas
adelante, este libro muestra escrito un Salmo. El texto, que para este autor fue colocado
posteriormente es: “Memorian fecit mirabilium suorum escam dedit. Ps. 110”. (Judson 2000: 49)

213 Knipping 1939-40: 253.

214 En las demas versiones que sirvieron de fuente a este cuadro se puede observar que las columnas
son de tipo salomadnicas y que estan decoradas con motivos vegetales a su alrededor. Para Judson, esta
decoraciones corresponden a las viiias, simbolo tradicional de la sangre de Cristo (2000:49).
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solo puede reconocerse la presencia de algo sin que su forma quede clara. Comparemos
con un detalle del grabado de Boetius Bolswert (fig. 3.7): aqui se puede ver que el perro
se encuentra ensimismado mordiendo un hueso (fig. 3.1). La posicion del can debajo de
Judas tiene dos significados: el primero, es la comparacion entre la codicia del apostol y
la del animal (por encontrarse aferrado a su hueso), pero, también es posible que sea la

representacion del demonio tentando a Judas?"

. Aqui es interesante resaltar que
mientras todos los apdstoles se encuentran en un estado de agitacion y emocion con la
mirada puesta en Jesus, solo Judas rompe con este momento y en este sentido no es en

vano que aparezca una mano por detras de é12!° (fig. 3.2).

En el Evangelio de Mateo esta escrito: “;Acaso seré yo, Rabi? —Le dijo Judas, el que

Fig. 3.2: Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor de Rubens, Institucion de la Eucaristia (detalle),
siglo XVII, 6leo sobre lienzo, 318 x 253, Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima.

215 Judson 2000: 49.

218 1 3 mano que apunta a Judas se encuentra vinculada a la mano de JesUs que estd mas adelante,
ambas se encuentran emparentadas. La que esta detras de Judas tiene un aire cansado y hace un gifio
hacia él, pero, con una direccion habia abajo, mientras que la mano de Jesuis marca una direccién hacia
arriba. Hay que resaltar al presencia de la mirada del apdstol que esta detras de Pedro y cuya mirada la
dirige también hacia Judas. Con esta mirada, la mano y la cabeza de Judas ha dispuesto de forma clara 'y
directa quien sera el traidor

138



lo iba a traicionar....— Ti lo has dicho — le contesté Jesuis.”*'". Un punto importante
al respecto reside en el tipo de reaccion que tiene Judas al recibir esta respuesta. El
cuadro representa el momento preciso después que este didlogo se lleva a cabo. Sin
embargo, en lugar que Judas mire directamente a Jesus cambia su mirada hacia el
espectador y lo confronta?!®. Nétese la mirada en la version de la Pinacoteca de Brera®!’
(fig. 3.4), la de Bolswert (fig. 3.7) y la del Museo Pushkin (fig. 3.4) y se puede ver que
los ojos de Judas muestran un fuerte estado de alteracion, quizds de culpa y hasta un
poco de asombro. Sin embargo, en la version franciscana la mirada es trabajada de una
forma diferente: lo que alla es agitacion aqui es un estado de calma y contemplacion. ;A
qué se debe este cambio en la segunda figura mas importante del cuadro???°. Es muy
probable que se deba a que esta figura no fue terminada por una mano mas
experimentada como si ocurre con la version de Brera y la de Pushkin en las que si bien
no son en su totalidad atribuidas a Rubens, si se nota la mano mas segura del maestro,

por lo menos en el disefio general y el trabajo de la figuras mas importantes.

Fig. 3.3: Rubens, La ultima Cena, dibujo para el
Breviarium Romanum de 1614, Coleccion privada.

217 Mateo 26:25.

218 Rubens emplea esta disposicién para Judas en las versiones de Brera (fig. 3.5), Pushkin (fig. 3.4),
Taubman (fig. 3.6) y se repite en la de Bolswert (fig. 3.7). Sin embargo, en un trabajo anterior, un disefio
para el Breviarium Romanum de 1614 (fig. 3.3) se ve que la disposicidn original era diferente: la posicidon
de Jesus, de los apodstoles, el espacio en el que se desarrolla la escena y sobre todo la posicion y actitud
de Judas.

219 Como se menciond antes, La institucion de la Eucaristia de Brera (fig. 3.5) estuvo acompafia de las
dos predelas Cristo entrando a Jerusalén y Cristo lavando los pies de sus discipulos en el altar del Santo
Sacramenteo en la iglesia de San Romualdo (Malinas).

220 Compdrese principalmente con la version que sirivid de fuente directa a la versién de San Francisco
de Lima: la de Bolswert. En la figura 3.9 se hace una comparacién entre ambas miradas. Aqui se nota
claramente la diferencia sobre todo en el ojo derecho de Judas.
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Fig. 3.4: Pedro Pablo Rubens, La institucion de la Eucaristia, (sin
datacion), 6leo sobre tabla, 46 x 41, Museo Pushkin, Moscu.

Fig. 3.5: Pedro Pablo Rubens, La institucion de la Eucaristia, 1632,
oleo sobre tabla, 304 x 250, Pinacoteca de Brera, Milan.
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Fig. 3.6: Después de Rubens, La institucion de la Eucaristia, boceto
al 6leo, Coleccion Mr and Mrs A. Taubmann, Nueva York.

Fig. 3.7: Boetius Bolswert, The last Supper after Rubens, 1632-
33, grabado, 65,9 x 49,5, Museo Nacional de Arte Occidental,
Tokio.
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Las principales fuentes para este tema representado en la version franciscana se
remontan a seis trabajos vinculados a Rubens. Estos se pueden organizar dentro de la
siguiente cronologia establecida por Judson??!:

- Grabado para el libro Breviarium Romanum de 1614 (fig. 3.3), version primigenia
del tema cuya fuente no se conoce, pero que para Judson no tiene continuidad en la
obra de Rubens por cuanto abandona la disposicion compositiva representada aqui.

- Boceto del Museo Pushkin de Moscu (fig. 3.4), version que sirvid de modello para
la version de la Pinacoteca de Brera.

- Tabla de la Pinacoteca de Brera de Milan (fig. 3.5), version que originalmente
estuvo destinada para el altar del Santo Sacramento en la Iglesia de San Romual
(Malinas).

- Boceto de la Coleccion Taubmann (fig. 3.6), version que sirve de fuente al grabado
de Bolswert.

- Grabado de Boetius Bolswert??? (fig. 3.7), inspirado en la version de la Coleccién
Taubmann. Aqui el lienzo limefio se inscribe como continuacion de la version
grabada y lo mds importante es que estd basada en un trabajo ya finalizado y
aprobado por Rubens®?. Por lo tanto, no hay que perder de vista la gran similitud

que existe entre el trabajo de Bolswert y el de la version limefia

Veamos las similitudes y diferencias entre estas vesiones recordando que el lienzo
franciscano se corresponde directamente con sus pares de Taubmann (fig. 3.10) y la de
Bolswert (fig. 3.2). Hay dos puntos importantes: primero, en la version de la coleccion
Taubmann??* se puede observar que hacia el lado derecho de la escena hay un apdstol

que quiere asomarse a mirar y para esto apoya su brazo en la espalda del apodstol que

221 Judson 2000: 54.

222 Judson menciona que el modello para la pieza de altar, el boceto de Pushkin, fue pintado alrededor
de 1631-32 y que debido a que Boetius a Bolswert muere en Bruselas el 25 de marzo de 1633 es posible
datar el modello hacia fines de 1632. Esto permite un espacio entre la muerte de Bolswert y el finalizado
de la version de Pushkin (2000:54).

223 Es bastante conocido que Rubens no permitia la reproduccidn directa de sus lienzos cuando se
preparaban para ser grabadas. Por esto realizaba disefios rdpidos que, en algunos casos, corregian
ciertos detalles para una correcta version grabada.

224 Eléspuru, en su trabajo para la exposicidon de los lienzos restaurados de 1986 menciona lo siguiente
respecto a este lienzo: “Pero esta obra no es una copia del original sino de un grabado [...] Esta inversion
de la composicion denuncia el hecho de que fue realizada segin un grabado de los que el maestro
mandaba tomar para editarlos a precios maddicos [...]” (1986:24). Al respecto hay que mencionar que
Eléspuru estaba en lo correcto, sin embargo, él conocia la version grabada aunque no el modello que
realizé Rubens antes de que fuera grabado por Bolswert.
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estd mas cerca a ¢l. Lo mismo se puede observar en el grabado de Bolswert, esto, a su
vez, se repite en la version de San Francisco de Lima. Sin embargo, en el lienzo de la
Pinacoteca de Brera (fig. 3.5) no se puede ver el brazo de aquel apostol. Solo se muestra

la mano asomandose y ya no todo el brazo como en las otras versiones.

Hay que resaltar que la disposcion circular de la Institucion se inscribe en una tradicion
que se inicia con el cuadro de Dieric?? Bouts (1410/1420-1475) del colegiado de la
Iglesia de San Pedro (Lovaina) en la que tanto Judas como el apostol que estd a su

226 ' A| estar ubicados en esta

costado derecho se encuentran aislados del resto de figuras
disposicion permiten al espectador concentrarse en la figura de Jesus. El otro apdstol
que también estd de espalda al espectador tiene un vinculo con la influencia italiana en
la pintura de Rubens. Para Judson la presencia de este joven apdstol se puede vincular
con el joven soldado que aparece en primer término en El llamado de San Mateo de
Caravaggio®?’. Eléspuru también hace una mencién a la influencia del pintor italiano
sobre el cuadro de la Pinacoteca de Brera de Miléan (fig. 3.5), en la que se “[...] resume
aun la influencia del Caravaggio en el tratamiento de los contrastes luminicos y las
sombras.”??®. Respecto a esta influencia creemos que es un poco arriesgado establecer
una influencia determinante entre el tratamiento de la luz en Caravaggio y el trabajo del
contraste luminico en la Institucion de la Pinacoteca de Brera (fig. 3.5), puesto que si
bien la obra esté realizada en un ambiente contra un fondo oscurecido y alumbrado por
fuentes naturales, el trabajo entre el contraste de luces y zonas oscuras no llega a ser tan
pronunciado como en las obras del pintor romano. Las transiciones entre luces y

sombras del lienzo de Brera son mas amables y menos manifiestas y enfaticas que en

Caravaggio.

Una muestra de la gran influencia italiana en esta pintura se encuentra en la disposicion
de las cabezas y los cuerpos que presentan diferentes estados de animos y posturas. Para

Judson esto se puede vincular con la Ultima Cena de Leonardo da Vinci, obra que

225 También escrito Dirk Bouts, Dierick o Dirck.

226 Judson 2000: 49.

227 Judson 2000: 53. Dentro de un grupo de estudios preparatorios de Rubens para el tema de la Ultima
Cena (fig. 3.11y 3.12) se puede ver la presencia de este joven junto a la de un grupo de apdstoles. Estos
fueron realizados entre 1611 y 1612 unos cuatro afios después de su regreso de Italia, lo que muestra la
fuerte impresidn que tuvieron los trabajos que vio en su viaje a Italia. Sin embargo, hay que mencionar
que esta fecha no coincide con la datacién del Paul Getty Museum (entindad que alberga el dibujo de la
figura 3.11) cuya datacidn se remonta hacia ca. 1600 — 1604.

228 Ygarte Eléspuru 1986: 24.
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Rubens debi6 conocer en su viajes a Italia®*’. La disposicion de las cabezas en grupos
de a dos y tres guian la mirada del espectador hacia la figura central de Jesus, esto
ocurre en la version de la Pinacoteca de Brera, que Rubens reinterpreta a su manera a
través de una composicion circular. Esta disposicion también estd presente en la version
limefia, que a pesar de su deterioro, permite ver su gran parecido con la version de la

Pinacoteca de Brera®3®

. Respecto a la posicion de estas cabezas hay que resaltar que hay
un cambio en la versidon limena: en el apdstol que estd detras de San Juan. Comparese
con la version de la pinacoteca de Brera y se notard que en esta ultima la disposicion de
aquel apostol es la de asomarse a la escena casi por detras de Pedro mientras que en la
version de Taubmann (fig. 3.10) ocupa una posicion diferente que permite apreciar
mejor su rostro. Por ltimo, no hay que dejar de mencionar que si bien la disposcion de
las figuras es similar en las diferentes versiones lo que el lienzo limefio ha perdido es en
la intensidad de expresion de los apostoles. Las versiones de Brera (fig. 3.5) y de Moscu
(fig. 3.4) son las mas vehementes y exageradas sin que las copias posteriores de
Taubmann y Bolswert dejen de serlo, pero, en menor medida. Estas dos ultimas, sin
embargo, mantienen un nivel de expresion uniforme en los diferentes personajes

mientras que en la versidon franciscana resaltan las figuras de Pedro, Jests y Juan

mientras que en el resto decae.

Fig. 3.8: Atribuido al Taller de Rubens. La u#ltima Cena, (Arriba, de izquierda a derecha: San Pedro, San
Juan. Abajo: detalle de la cabeza de un grupo de apostoles), siglo XVII, éleo sobre lienzo, 318 x 253,
Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima.

229 Judson 2000: 49
230 Con miras a tener un aproximado de los precios que se le pagaban a Rubens por sus obras hay que
mencionar que por este trabajo se le pagd 1000 florines como lo muestra el acuerdo que cita Judson al
respecto (2000:48).
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Fig. 3.9: Atribuido al Taller de Rubens. La ultima Cena, (detalle de la
cabeza de San Pedro, San Juan y un grupo de apoéstoles), siglo X VII, 6leo
sobre lienzo, 318 x 253, Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima.

Fig. 3.10: Atribuido al Taller de Rubens. La ultima Cena, (detalle
de la cabeza de San Pedro, San Juan y un grupo de apostoles), siglo
XVII, 6leo sobre lienzo, 318 x 253, Pinacoteca del Convento de San
Francisco, Lima.

El estudio de las variaciones entre la serie limefia y sus pares se tiene que realizar
siguiendo la logica, enunciada lineas arriba, de concatenacion entre las diferentes
versiones conocidas del tema. En tal sentido, no sorprende que en la version de la
coleccion Taubmann (fig. 3.6) la posicion de San Juan y la de Pedro hayan sido
intercambiadas. Rubens alterd esta disposicion original para que al realizar el grabado

correspondiente (fig. 3.7) la posicion de San Juan se mantenga a la izquierda de
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Jesus®!. Otro punto interesante de resaltar entre estas dos versiones (Taubmann y
Bolswert) es que se ha mantenido la distancia entre el cuerpo de Jests y el de San Juan,
distancia que no se encuentra en la el lienzo de Brera (fig. 3.5) ni en el modello de
Pushkin (fig. 3.4). Como ya se menciond anteriormente, la version franciscana proviene
de la version de Bolswert (fig. 3.7) por lo que la distancia referida entre Jests y Juan es

mantenida aqui también.

Fig. 3.11: [Izquierda] Fig. 3: Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor de Rubens, Institucion de la
Eucaristia (detalle), siglo XVII, 6leo sobre lienzo, 318 x 253, Pinacoteca del Convento de San Francisco,
Lima. [Derecha] Fig. 3.7: Boetius Bolswert, The last Supper after Rubens, 1632-33, grabado, 65,9 x
49,5, Museo Nacional de Arte Occidental, Tokio.

Veamos ahora al personaje, de influencia italiana, que acompafa a Judas en el primer
término de la version franciscana y que se repite en cuatro de las cinco fuentes posibles
vinculadas a Rubens?*2. Este apostol se encuentra sentado con una mano sobre la banca
y la otra apoyada sobre la mesa, esto se repite en la version del Museo Pushkin (fig.
3.4), la coleccion Taubmann (fig. 3.6) y evidentemente también en las versiones de
Bolswert (fig. 3.7) y el lienzo franciscano de Lima (fig. 3). Esto se puede observar
mejor en la imagen infrarroja del cuadro en mencion, ademas, el trabajo de Bolswert es

bien claro al respecto.

21 Ver la nota anterior.

232 Este personaje no aparece en la primera version realizada para ilustrar el Breviarium Romanum de ca
1614.
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Fig. 3.12: [Izquierda] Fig. 3: Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor de Rubens, Institucion de la
Eucaristia (detalle), siglo XVII, 6leo sobre lienzo, 318 x 253, Pinacoteca del Convento de San Francisco,
Lima. [Centro] Fig. 3.7: Boetius Bolswert, The last Supper after Rubens, 1632-33, grabado, 65,9 x 49,5,
Museo Nacional de Arte Occidental, Tokio. [Derecha] Fig. 3.6: Después de Rubens, La institucion de la
Eucaristia. boceto al dleo. Coleccion Mr and Mrs A. Taubmann. Nueva York.

A la ya mencionada diferencia en la distancia entre Jesus y San Juan hay que agregar la
postura de San Pedro. En la version de Brera (fig. 3.5) y, por lo tanto, también en la de
Pushkin (fig. 3.4) este apostol aparece en una posicion de perfil mientras que en sus
posteriores versiones como la de Taubmann (fig. 3.6) primero y la de Bolswert (fig. 3.7)
después esta posicion aparece mas en tres cuartos en relacion a Jesis. Como se
menciond antes, el sentido del drama y la fuerza expresiva de las diferentes versiones ha
cambiado. Aqui hay que resaltar que en el boceto de Museo Pushkin (fig. 3.4), cuya
expresividad es la mas intensa de entre todo el grupo, se pensé diferente la posicion del
apostol que ubica detrds de Pedro de modo que se asoma a la escena casi por encima del
hombro derecho de este apostol. En su intento por presenciar dicho momento coloca su
mano encima del hombro del apostol mas cercano lo que genera una mayor sensacion
de movimiento y de agitacion entre los personajes. Esto se alter6 en la posterior version
de Brera (fig. 3.5) y se mantuvo tanto en la de Bolswert (fig. 3.7) como en la del Museo

de San Francisco de Lima (fig.3).
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El espacio arquitectonico donde se desarrolla esta escena ha sido definido con mayor
precision en la version de la coleccién Taubmann®*. Tanto en el lienzo de Brera como
en la version del Museo Pushkin la arquitectura ha sido definida manteniendo la tela
colgando del techo y ocupando gran parte del fondo. Sin embargo, con las posteriores
versiones de Taubmann y, sobre todo, con el grabado de Bolswert se definié mejor el
espacio agregandose una columna de medio punto por encima de los apostoles. Es en el
grabado de este ultimo artista que se define con mayor claridad la presencia de la luna
por encima del pequefio altar sobre el que se encuentra el libro abierto y que la version

franciscana tenuemente parece sugerir.

Fig. 3.13: Pedro Pablo Rubens, Estudios para la Ultima Cena, ca. 1600-
04/1611-12, pluma y tinta marron, 29.6 x 43.9, The J. Paul Getty Museum,

Fig. 3.14: Pedro Pablo Rubens, E! traidor anunciado en la Ultima
Cena, ca. 1611-12, The Trustees of the Chatsworth Settlement,

233 Judson menciona que para el afio de 1932, cuando Burchard, estudioso de la pintura de Rubens, vio
este panel tuvo la impresion que la pintura era muy densa y la ejecucién demasiado cuidadosa y
cautelosa para ser del maestro; por ello propuso que una atribucidon apropiada podria realizarse a
Erasmo Quellin (2000:54).
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Por tultimo, el trabajo de la luz en la version limefa presenta un rasgo interesante de
resaltar: el trabajo de la emanacién de la luz naturalista que proviene de fuentes
colocadas en escena®*. Si bien la escena del lienzo franciscano se encuentra iluminada
bajo una luz ambiental que bafia ligeramente a los personajes, se puede ver que se ha
respetado la iluminacion naturalista del trabajo con una fuente de iluminacion en escena
como lo son las dos velas. Esto es bastante tipico en el Rubens de las primeras décadas
del siglo XVII. Esto ultimo se puede comprobar si se observa la figura 3.8 en la que ha
agrupado diferentes cabezas de los apodstoles de la version limefia. Aqui puede
observarse que las cabezas de Juan y Pedro presentan un trabajo bastante fino y
naturalista, sobre todo en el cuello, el menton y las mejillas que demuestran un acabado
por encima del grupo de los apostoles del detalle inferior. En estos ultimos, sin
embargo, hay que destacar que sin llegar a presentar un trabajo muy fino mantiene la
logica del tipo de iluminacioén de los personajes principales, quizas esto signifique que
el maestro hizo las cabezas principales mientras que algun ayudante de taller o discipulo
terminaba el trabajo. El mismo efecto luminico puede verse en cuadros del primer
Rubens como La Adoracion de los pastores (1608) y La Adoracion de los Reyes Magos
(1609 en su primera version) que muestran un trabajo similar en cuanto al trabajo de la
luz (fig. 3.9 y 3.10). Si bien en la version limefia se puede notar que el acabado es mas
tosco y rudimentario en el manejo y dispersion de la luz sobre las pieles, sigue siendo
una muestra que este cuadro debe de venir en su composicion y hechura general de una
mano europea. Es interesante mencionar que Eléspuru termina la seccion dedicada a
este cuadro con las siguientes palabras: “Pero es indudable que la mano de Rubens y su
genio para componer escenas determind la estupenda calidad de este hermoso conjunto,
uno de los mejores de la serie, aunque sea tal vez una réplica tardia por Jordaens.”
1986:24). En este sentido, para Eléspuru es muy probable (puesto que no pasa de una
suposicion no fundamentada) que la mano de Rubens esté presente en este cuadro,
opinidon que no compartimos pese al disefio general del lienzo y el buen acabado de
ciertas figuras: notese por ejemplo, la distribucion de los discipulos alrededor de la

mesa, el trabajo de ciertas cabezas como la Pedro, Judas y Juan, el trabajo de las

234 Este efecto luminico estd vinculado al trabajo y empleo de fuentes naturales como velas para
iluminar a los sujetos o personajes de la escena. Uno de los representantes mds destacados y
contempordaneos a Rubens fue La Tour (1593-1652). Sin embargo, hay que recalcar aqui que si bien hay
la presencia de fuentes naturales como velas en este lienzo la iluminacién no es llevada a los mismos
limites que el pintor francés. Si bien Rubens sabe lo que es trabajar con el claroscuro (por su influencia
italiana, sobre todo de Caravaggio), esta no la lleva tan lejos en sus obras como su par francés.
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posturas de judas y el joven apdstol de espalda, el trabajo del altar pequefio en la parte
de atrés, la construccion arquitectoénica del fondo y el manto que cuelga del techo.
Ratificamos que a pesar de su origen europeo, muy probablemente flamenco, en este
lienzo no particip6 la mano de Rubens ya que en todos los buenos detalles enunciados
lineas arriba no se ve el toque y la pincelada del maestro a pesar que las figuras y el

disefio si se corresponden a un trabajo original de su mano.

La segunda posibilidad también resulta interesante: que este lienzo sea una réplica
tardia de Jordaens. Esta posibilidad es uno de los puntos fundamentales en el trabajo de
Eléspuru puesto que para este autor el encargado de realizar toda la serie fue Jordaens
cuando, después de la muerte de Rubens, quedo a cargo de su taller y de un equipo de
pintores. No es una alternativa descabellada si se tiene en cuenta la estrecha relacion de
colaboracion entre Jordaens con el taller de Rubens. Con miras a enriquecer esta
investigacion, tomemos por un momento la propuesta que realiza Eléspuru al trabajar
este cuadro: “La obra pues, pertenece al inicio de la mejor manera del maestro y su
version existente en Lima sostiene ese nivel. Claro que se nota la intervencion de
ayudantes y las manos de Van Dyck, Jordaens, Grayer?* [sic.] y hasta Jan Fyt que debe
ser el autor del feroz perro [...]”**®. Hay que secundar la propuesta que este lienzo
franciscano mantiene un nivel que lo coloca como uno de los mejores de toda la serie
porque el disefio general parte del propio Rubens y asi es como se ha mantenido,
ademads, el trabajo de estilo mantiene un nivel mucho mas uniforme que en su pares. Sin
embargo, no compartimos la propuesta relativa a la intervencion de Van Dyck,
Jordaens, Crayer y Fyt que sugiere Eléspuru en primer lugar porque es vaga puesto que
no define las areas en la que cada pintor debid trabajar ni tampoco las compara con los

originales.

Finalmente, proponemos para este lienzo una procedencia europea cuyo referente
directo fue un trabajo del propio Rubens, sin embargo, la calidad del trabajo no refleja
la intervencion ni de este maestro ni la de Van Dyck, Jordaens, Crayer o Fyt. Para

nosotros se trata de un maestro flamenco que estuvo vinculado al taller de Rubens y

235 Debe estar refiriéndose a Gaspar de Crayer (1582-1669), pintor flamenco que contribuyé a difundir el
estilo de Rubens.
236 UYgarte Eléspuru 1986: 24.
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conocia muy bien su obra, la misma que pudo copiar en su taller, dado el gran formato

de los lienzos que componen el encargo.
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4.- La oracion en el huerto

Fig. 4: Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor de Jordaens, Cristo en el monte de los olivos,
siglo XVII, 6leo sobre lienzo, 317 x 209, Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima. Foto:
Lino Anchi.

152



UES OJUIAUO)) OISNIA] [P UQIORINEISAY P IO[[B], [P UQIOBIOQE[OD B[ UOD

3

“BUWIT 9P 09SIOUBI]
TJOUY Oul'] :$0J0,] “Blo[o1ARN[N Zn| ofeq uordonpoidar [eyoardp] ‘elorreryur znj ofeq uoroonpoidal [epidmbzy] :soa1j0) soj ap apuow j2 ua 03s1.L)

153



FICHA TECNICA

Numero de catalogo

Sin catalogar

Autor

Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor de Jordaens

Titulo

Cristo en el monte de los Olivos

Fecha

ca l654 —cal674

Técnica

Oleo

Soporte

Lienzo

Dimension

Alto: 317 cm.; ancho: 209 cm.

Procedencia

Coleccion de la Hermandad de la Venerable Orden Tercera de San Francisco de Asis de
la Provincia de los XII Apostoles del Pert, Lima, 1803; coleccion de la Orden Terciaria
de San Francisco en la casa de Ejercicios de la Tercera Orden franciscana, Lima 1983.
Bibliografia

Bernales 1989: 96; Gento Sanz 1945: 483; Ugarte Eléspuru 1986: 27.

Exposiciones

Pinacoteca de la venerable Orden Tercera de San Francisco de Lima

Lima, Casa de Osambela
11.1986 — 12.1986
Ubicacion

Sala De Profundis del Museo del Convento de San Francisco de Lima (Expuesto)

154



89Y saliendo, se encaminé, como de costumbre, hacia el
monte de los Olivos, y los discipulos también le
siguieron. ** Cuando llegé al lugar, les dijo: Orad para
que no entréis en tentacion. 'Y se aparté de ellos como a
un tiro de piedra, y poniéndose de rodillas,

oraba, * diciendo: Padre, si es tu voluntad, aparta de mi
esta copa; pero no se haga mi voluntad, sino la

tuya. ®*Entonces se le aparecié un dngel del cielo,
fortaleciéndole. ** Y estando en agonia, oraba con mucho
fervor; y su sudor se volvio como gruesas gotas de sangre,
que caian sobre la tierra. * Cuando se levanté de orar,
fue a los discipulos y los hallo dormidos a causa de la
tristeza, *°y les dijo: ;Por qué dormis? Levantaos y orad
para que no entréis en tentacion. [extraido de Lucas

22:39-46]

Informe de condicion: bajo la luz ultravioleta se puede ver que este cuadro presenta
pocas reintegraciones y correcciones puntuales a lo largo del lienzo, por ejemplo, en la
clavicula y el brazo izquierdo del angel que sostiene a Cristo, en el manto de este, tres
reintegraciones debajo del rompimiento de gloria, en el apostol del medio y quizas la
mas notoria es la que se realiza sobre el apostol que duerme a la izquierda. Aqui se
puede ver que se ha reintegrado e intervenido en su rostro, sin embargo, estas son
bastante buenas porque a la luz normal no se nota diferencia estilistica en esta zona. Lo
que si resulta significativo es la marca del bastidor anterior en el que estuvo el lienzo.
Obsérvese que alrededor de los bordes izquierdo, superior y derecho hay unas marcas
paralelas a los bordes: estas son muestras que anteriormente el cuadro ha sido tensado
bajo esas dimensiones, es decir, que su formato fue alterado. Por eso no resulta extraio
las reintegraciones en el rostro del apdstol durmiente de la izquierda. Ademas, este
mismo apostol presenta en la zona del pie que apoya en el suelo una reintegraccion por
pérdida de capa pictdrica y que ha sido completada. Aqui se puede ver las diferencias
tonales que indican una intervencion para completar la figura. Por ultimo, hay que
mencionar que nuevamente tenemos zonas mas oscurecidas que otras como, por
ejemplo, la naturaleza que acompana la luna llena y que se encuentra debajo de los

angeles que llevan la columna y también la que estd detras de la espalda de Cristo. Esta
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seccion se pierde a simple vista, sin embargo, con la luz infrarroja se puede ver que atin
hay dibujo y detalles que pueden recuperarse con una adecuada limpieza. Por otro lado
la zona del rompimiento de Gloria presenta poco barniz a tal punto que incluso bajo la

luz ultravioleta se puden apreciar los colores y el dibujo sin dificultad®’.

La luz infrarroja también permite ver la unién central de los dos lienzos, esta se percibe
como una linea clara que baja desde la columna que llevan los angeles hasta el borde
inferior del lienzo atravesando el pie del apostol de la izquierda. Finalmente hay que
comentar que este cuadro se aprecia en buen estado y sin muchas intervenciones**¥, con
una pequefia seccion de posible pérdida de capa pictorica, pero que ha sido reconstruida,

posiblemente en la tltima restauracion.

Analisis: si bien esta escena se llama La oracion en el huerto y esta tomada de
momento previo al arresto de Jesus, no solo se representa el momento de Jesus orante
sino también se ve a los discipulos durmiendo, a un grupo de personas aproximandose y
un grupo de angeles en el cielo. De los cuatro evangelios, el Unico que habla de la
presencia de un angel que baja del cielo es el de Lucas. Este lienzo muestra una logica
diferente a los tres anteriores: mientras que en aquellos eran momentos precisos y
concisos de una determinada escena biblica, aqui se estan multiplicando los focos de
atencion del espectador a lo largo del lienzo. Lo que en los anteriores cuadros era
concision aqui es dispersion: en la parte superior tenemos un rompimiento de gloria con
un angel sosteniendo la cruz y dos angelitos descendiendo una columna, debajo estd la
figura de Jests sostenido por un angel, al fondo vemos acercarse un grupo de personas,
en el primer término tenemos a un grupo de apostoles dormidos y, por si fuera poco,
todo esto ocurre bajo una noche de luna llena. Si se compara la composicion de los tres
cuadros precedentes (fig.4.3) se puede observar que a pesar de estar contando historias
simultaneas en un mismo lienzo, estos no pierden su centro de atencién que en los tres
casos es la figura de Cristo, no tanto por el tamafio de su figura como si por la

distribucion de los elementos en la composicion, que incluye a personajes como el

237 En este lienzo no son tan visibles las marcas de la brocha con la que posiblemente se aplicé el barniz.
Comparese por ejemplo con la misma inspeccion realizada en el lienzo Cristo cargando la Cruz. Estas
diferencias de aplicacién pueden ser sintomaticas de las diversas personas que colaboraron en el
proceso de restauracién de esta serie.

238 Seglin Jose Luis Quispe, jefe del taller de restauraciéon del Museo de San Francisco de Lima,
aparentemente el lienzo no presenta repintes ni bajo la luz UV ni infrarroja.
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trabajo del espacio. Sin embargo, en la figura 4.4 puede observarse que la composicion
enfatiza la figura de Jesus, pero esta no llega a ser el centro de atencioén en toda la
composicion, ya que el angel, cuyo cuerpo es casi tan grande como el de Jests, compite
con este. Ademas, en la zona inferior del lienzo tenemos la presencia de los tres
apostoles durmiendo quienes muestran una corpulencia fisica importante que desvia la
mirada del espectador. Por ultimo, la escena que se desarrolla al fondo anuncia la

captura de Cristo y también enfatiza un punto de interés diferente para el espectador.

La seccion superior derecha muestra un rompimiento de gloria que esta formado por la
presencia de un angel que carga una cruz, simbolo del sufrimiento de Jests al ser
sentenciado a muerte, ademas, en su mano derecha hace entrega de lo que parece ser
una corona de espinas. Estos dos simbolos hacen alusion al sufrimiento que le espera y
se complementa con la columna que tres angelitos estan descendiendo sobre ¢l. Esta
columna hace referencia a la escena de la Pasion que se desarrolla en medio de burlas y
torturas fisicas: la coronacion de espinas y la flagelacion en la columna. Por ultimo,
como parte integrante del mencionado rompimiento de gloria, se tiene a un angelito que
esta portando la copa o caliz al que el propio Jests alude en su oracion: “Padre, si es tu
voluntad, aparta de mi esta copa, pero no se haga mi voluntad, sino la tuya.” Todos
estos elementos, como se menciond, hacen referencia a los sufrimientos de caracter
fisico que le esperan a Jesus. Este, por su parte, se encuentra representado con los o0jos
cerrados y las manos abiertas en un estado de trance o éxtasis, en tal sentido es

sostenido por un angel que le ayuda a mantenerse estable.

Fig. 4.1: Escuela flamenca del siglo X VII, seguidor de Jordaens, Cristo en el monte de los olivos
[detalle], siglo XVII, 6leo sobre lienzo, 317 x 209, Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima.
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En la seccion media izquierda del lienzo, ademas de la figura de Jesus, tenemos a un
pequeiio grupo de personas, detrds de Cristo, que se aproximan a la escena (fig. 4.1). En
la version limefa puede reconocerse con un poco de dificultad a estos personajes:
parecen ser dos ancianos barbados que llevan turbantes sobre sus cabezas, posiblemente

239

los sacerdotes que se menciona en la Biblia™”, y por encima de estos dos se alza un

sujeto sosteniendo con ambas manos un palo o quizas una lanza. Detras de este grupo,

280 Detras de estas

se han colocado tres antorchas, siendo la mas llamativa la del medio
tres personas mencionadas anteriormente se encuentran bastante oscurecidos dos
soldados usando cascos?*!'. Por ultimo, en la seccion inferior encontramos a tres
apostoles durmiendo, estos deben ser aquellos que se mencionan en el texto de Marcos,
segun el cual menciona que Jesus llevo consigo a orar a Getsemani a Pedro, Jacobo y
Juan®*. Si seguimos el criterio de repeticion de la vestimenta verde con un manto
amarillo para Pedro, que se ha visto en los dos lienzos franciscanos anteriores, se puede

proponer que el apdstol que se encuentra a la derecha de la escena y que tiene apoyada

la cabeza sobre su mano es este mismo apoéstol Pedro. Hay que resaltar que le falta un

243 244

atributo: la espada”, objeto siempre vinculado a su figura®*. Al lado de este se ve a
otro apostol que, de entre los tres, parece ser el mas joven por lo que debe tratarse de

Juan. Por ultimo, la tercera figura seria la de Jacobo.

Este lienzo franciscano asi como toda la serie ha sido vinculado al taller de Rubens, sin
embargo, en este caso el contenido del cuadro parece sugerir lo contrario. Tanto las
figuras como el disefio compositivo dan muestra que estd lejos del taller del maestro

amberino. Esto no significa que Rubens no trabajo el tema vinculado a Cristo en el

239 “En ese momento, mientras todavia estaba El hablando, llegd Judas, uno de los doce, acompafiado
de una multitud con espadas y garrotes, de parte de los principales sacerdotes, de los escribas y de los
ancianos.” Extraido de Marcos 14:43.

20 3 antorcha central, la mejor definida, parece encontrarse también en la siguiente escena de la
Pasion: El prendimiento de Cristo (fig. 5).

241 Aqui también se puede hacer referencia a los soldados romanos que aparecen en la siguiente escena
(El prendimiento de Cristo).

242 “y |legaron a un lugar que se llama Getsemani, y dijo a sus discipulos: Sentaos aqui hasta que yo haya
orado. 3¥Y tomé consigo a Pedro, a Jacobo y a Juan, y comenzé a afligirse y a angustiarse mucho.”
Extraido de Marcos 14:32.

243 Seglin el relato biblico de Juan (18:10) fue Pedro quien hirié con su espada a un siervo de los que
estuvieron presentes durante el arresto de Cristo.

244 yéase, por ejemplo, en imagenes de un disefio compositivo similar al de lienzo limefio como se ha
dado énfasis a la espada que portaba Pedro al momento del arresto de Jesus. Asi tenemos en las
imagenes 4.5, 4.6 y 4.7 el detalle de la espada. Esto resulta interesante de resaltar puesto que al parecer
estos grabados han servido de fuente a la version limefia que ha obviado, aparentemente, la presencia
del arma.
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monte de los Olivos, de hecho si lo pintd, pero con caracteristicas muy

diferentes.Veamos la siguiente imagen (fig. 4.2).

Fig. 4.2: Bailliu, Cristo en el Monte de Olivos, Fig. 4.3: Balilliu, Cristo en el Monte de
grabado, 31.1 x 26.5. Olivos [detalle], grabado, 31.1 x 26.5.

Comparemos el lienzo franciscano con un grabado realizado después de un trabajo de
Rubens (fig. 4.2), un grabado atribuido a Pieter de Bailliu**® (1623-1710) bajo el titulo
de Cristo en el monte de los olivos. Para Judson, la pintura o el boceto al 6leo que sirvid

de fuente a este grabado esta perdido®*¢

y lo poco que se conoce de este cuadro perdido
es el trabajo de Bailliu, que muestra en su seccion inferior izquierda el nombre de
Rubens como autor del disefio original**’ (fig. 4.3). En este grabado se puede observar a
Jesus ligeramente recostado en una parte alta del terreno con la postura del cuerpo hacia
el angel que se le aproxima. Las manos las tiene colocadas una sobre el pecho y la otra
como senalando lo que viene detras de ¢l. Detras de ¢l se encuentran los tres apdstoles

mencionados en los textos biblicos: exactamente debajo de la mano izquierda de Jesus

se encuentra la cabeza de Pedro, y detras de este se encuentra a Juan, por lo que el tercer

245 Este grabado no estd datado, sin embargo, Judson propone que su realizaciéon debié de ser después
de la muerte de Rubens, puesto que esta dedicado a Jacob Roose cuando ocupé el cargo de director en
la Catedral de Gante como lo muestra su inscripcion. Roose tuvo este cargo en 1642.

245 Como se menciond lineas arriba, Rubens solia realizar bocetos previos a los grabados.

247 Judson 2000: 57.
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apostol, Jacobo, debe ser el que esta dando la espalda al espectador. Mucho mas atras de
estos tres personajes se puede observar una puerta abierta y apenas se reconoce un par
de cuerpos aproximandose a la escena®®®. La figura del 4angel que sostiene el caliz se
encuentra en una posicion que sugiere un movimiento de aproximacion hacia Jesus.
Este caliz se encuentra reforzado por la presencia de una luz diagonal que parece bajar
del cielo y se dirige hacia Jesus. El espacio donde se desarrolla la escena mantiene la
tradicion de representar la vegetacion circundante y también la de situar este episodio en
medio de una luna llena. Se trata de una composicion en la que la figura central, la de
Jests, es la mas importante y visualmente no compite con ningun otro elemento del
cuadro a pesar que se ha incluido a otros personajes (los apdstoles) en la escena. Es una
composicion unitaria. Finalmente, en base a las caracteristicas en la distribucion de la
composicion del grabado de Bailliu quedan claras diferencias de trabajo frente a la
version franciscana. Por lo tanto, considerando que este grabado es el unico trabajo de
Rubens sobre el tema, es evidente que no es posible que la version limefia saliese del
taller de su taller ya que no se ajusta ni al modo de trabajo con el que maestro solia
ejecutar sus figuras asi como tampoco muestra parecido en el disefio de la composicion.
En este sentido, si este lienzo pudo salir de su taller debio ser después de su muerte,

bajo la supervisién de otro maestro, es decir, después de 1640*%.

Dentro del estudio que realiza Saldias Diaz sobre este lienzo franciscano, menciona lo
siguiente: “Obra basada en el original que pintara J. Jordaens para la iglesia de los
agustinos de Amberes (365 x 355 centimetros) actualmente en la iglesia de Santa

Catalina de Honfleur.”?°

. La referencia que realiza Saldias Diaz a esta obra es
importante puesto que hasta el ultimo trabajo de Eléspuru sobre este tema no se

conocian fuentes para el lienzo limefio®>!. Se pudo tener acceso a lo que posiblemente

28 No hay que perder de vista que en la versién limefia de esta escena, estos tres elementos -Jesus,
apostoles y el grupo de personas, son trabajados de una manera mucho menos refinada y coherente
con relacién a la perspectiva que deberia mantener dicho lienzo. Aqui los personajes que ocupan los
tres niveles mencionados presentan una corporalidad de dimensiones muy similares. En la version de
Bailliu se insinuan los mismos personajes pero el tratamiento compositivo es totalmente diferente a la
propuesta por Rubens. Esto remite a una construcciéon con un mejor manejo de las figuras en
perspectiva.

29 Hay que tener presente las fechas aproximadas que se han propuesto en el capitulo Il sobre la
llegada de esta serie al convento de San Francisco. Estas son: 1645-1674.

250 saldias Diaz 2012: 817.

251Sin embargo, hay que mencionar que no se ha podido comprobar directamente la referencia
bibliografica donde Saldias Diaz vio esta obra atribuida a Jordaens, asi como tampoco se ha corroborado
las medidas y ubicacién que menciona en su texto del 2012.
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vio este autor en su articulo del 2012. Efectivamente se trata de una obra atribuida a
Jordaens y cuyo titulo es La agonia en el jardin (fig. 4.4). Como puede observarse esta

version comparte muchas secciones similares a su par franciscano.

Fig. 4.4: Jordaens, La agonia en el jardin, 1654, 365 x 355, coleccion
privada.

Esta obra de Jordaens nos ayuda a ubicar la fuente para la version limefia aunque
también presenta ciertas interrogantes respecto a su estructura que nos ayudan a

entender la composicion de la version limefia y a su posible creador.

Resulta evidente que la composicion de Jordaens (fig. 4.4) se puede estructurar en tres
sectores diferentes: alto, medio y bajo. Este artista flamenco pudo haber tomado
referencias locales para este tipo de estructura de su obra, esta no es una posibilidad
descabellada puesto que la circulacién de grabados se constituia como una influencia

muy grande para todos los artistas de esa época. En este sentido podemos proponer que
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la seccion baja (la de los tres apostoles) fue inspirada en fuentes de este tipo. Veamos,

por ejemplo, la figura 4.5.

— Xt wmpuw

PATER,SI FILAI POTLST, TRANSEAT A ME CALIX ISTE. 3/

Fig. 4.5: Hieronymus Wierix, Cristo rezando en el jardin
sobre el monte de los Olivos, ca 1553-1619, grabado,
Amberes.

En este grabado de Wierix se puede obsevar una estructura de tres niveles, bastante
similar a la de Jordaens. Sin embargo, aqui la figura del angel del la zona superior
derecha presenta otras proporcidon a pesar que sostiene la cruz con la misma mano y
aparece por el mismo lugar que en la version de Jordaens y la del convento de San
Francisco. Lo mismo se aplica para los tres apostoles de la zona inferior: la disposicion
de los tres es bastante similar aunque difieren en las posiciones en la que estan
durmiendo. Este mismo angel que desciende con la cruz se repite en un grabado de
Cornelis Galle (fig. 4.6) en el que el diseflo aparece en espejo pero la posicion del angel
es la misma respecto a la Cruz. Lo dicho anteriormente también vale para la zona por
donde hace la aparicion el angel, es decir, no sera desde el lado superior derecho pero si

mantiene la 16gica de descender por una esquina del cuadro.
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Fig. 4.6: Cornelis Galle, Martin de Vos (a partir de), La vision
de Cristo en el jardin de los olivos, 17.8 x 21.6, Biblioteca
Municipal de Lyon.

A pesar que ambos grabados mantienen en comun el dngel con la cruz, el de Wierix
(fig. 4.5) muestra a los tres apdstoles en una disposicion muy parecida al de la version
de Jordaens (fig. 4.4) aunque con algunas diferencias. Sin embargo, es posible que
Jordaens haya buscado una solucion a este inconveniente y realizara ciertos arreglos
para su propia composicion. En el lienzo final amplié la proporcion del angel y

distribuyo los atributos de la Pasion (corona, Cruz y céliz) entre el resto de angeles.

Fig. 4.7: Jordaens, Estudio de un hombre sentado, tiza negra 'y

marrén y acuarela sobre papel, 285 x 266, Museo de Arte de
Los Angeles: Los Angeles.
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Por otro lado, el Estudio para un hombre sentado (fig. 4.7) de Jordaens es bastante
parecido a la version final del apéstol sentado en la zona dercha del lienzo atribuido a su
autoria asi como en el de la version franciscana. Considerando que este personaje es
Pedro, como se menciond anteriormente, hay que mencionar la ausencia de la espada.
Esto puede ser sintomatico de un artista que se inspira en diferentes fuentes y las junta
en un trabajo propio, esto al margen que sean sus propias referencias o no. Por ejemplo,
veamos dos obras del propio Jordaens que pudieron servir de fuente a su version de La
agonia en el jardin (fig. 4.4). Ambas vinculadas al personaje de Cristo que hasta el

momento nos faltaba para completar la composicion de este artista flamenco.

Fig. 4.8: Jordaens, La vision de San Bruno, ca 1650, 6leo
sobre lienzo, 75 x 54, Gemaldegalerie, Berlin.

La figura central del lienzo La vision de San Bruno (fig. 4.8) nos muestra a San Bruno
en una posiciéon muy parecida al cuadro de 1654, La agonia en el jardin, del propio
Jordaens. En este caso el mismo artista ha tomado prestado de su produccion diferentes
referentes para estructurar la pintura que sirvido de fuente para el lienzo limefio. Sin
embaro, es evidente que el rostro de San Bruno no es el mismo que el del Cristo orante

de la version final.
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Fig. 4.9: Jordaens, La adoracion de los pastores, Stadtische Galerie im Stadelschen
Kunstinstitut, Frankfurt.

En la figura 4.9 se puede observar otra obra de Jordaens que muestra un gran parecido
con la version del Cristo en La agonia en el jardin (fig. 4.4) y, por lo tanto, también con
la version franciscana. La estructura 6sea de ambos personajes (el Cristo de la versidin
franciscana y el hombre de la figura 4.9) es bastante similar y la longitud del cuello se
asemeja en ambos personajes barbados. Estas similitudes y préstamos entre figuras del
mismo autor y de fuentes ajenas a su produccion nos habla de una personalidad que no
tiene problemas en usar y reutilizar diferentes recursos a la hora de estructurar sus
cuadros. Por lo tanto, creemos que si un artista de la talla de Jordaens no tenia reparos
en emplear diferentes fuentes para sus obras muy probablemente el maestro responsable
de la serie franciscana tampoco dudaria en emplear distintas fuentes para armar el
conjunto de la serie de la Pasion. Esto explicaria también la siguiente variacion que hay

en la version del Museo de San Francisco de Lima respecto a la fuente de Jordaens.

Las diferencia mas resaltante entre la version anonima del Museo de San Francisco (fig.
4) y la de la Jordaens es la inclusién de un grupo de personas al fondo izquierdo de la
escena, justo detras de la figura de Cristo (fig. 4.1). Es muy probable que este grupo sea
una variacion del grupo de soldados que realiza Van Dyck en El prendimiento de Cristo
del Museo del Prado, sobre todo llama la atencidén el parecido entre el sujeto que
sostiene una antorcha en la version de Van Dyck y el que agarra un palo en la version

del lienzo limefio. Notese también el gran parecido entre las antorcha del lienzo de Van
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Dyck y el de la serie limena: la construccion es la misma, un pequeiio cesto en cuyo

interior se encuentra ardiendo el fuego.

Fig. 4.10: [Izquierda] Van Dyck, El prendimiento de Cristo [detalle], Museo del Prado, Madrid. [Derecha] Escuela
flamenca del siglo XVII, seguidor de Jordaens, Cristo en el monte de los olivos [detalle], siglo XVII, éleo sobre lienzo,
317 x 209, Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima.

Veamos ahora el tema de la composicion entre el lienzo de Jordaens (fig. 4.4) y el de
San Francisco. Los tres primeros lienzos tenian en comun que eran composiciones que
privilegiaban el desarrollo de una unica escena, un inico momento. Estos concentraban
lo mas importante del espisodio hacia el centro del cuadro y estructuraban todo el
espacio alrededor de esta zona central: en el caso de La entrada de Cristo a Jerusalén
todo gira en torno a su figura montada sobre el burro (aunque sin el movimiento y la
agitacion que si presentan las versiones de Rubens y Van Dyck respectivamente), en el
lienzo Cristo lava los pies a sus discipulos se estructura teniendo a Jestis como centro
pivotante y los apdstoles alrededor de €l generan un movimiento circular que se repite
en La institucion de la Eucaristia la misma que aprovecha la direccion que forman las

diferentes cabezas de los apdstoles alrededor de Cristo.
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Fig. 4.11: Comparacion entre las tres primeras escenas del ciclo de la Pasion de Cristo del
Museo de San Francisco de Lima.

Finalemente, comparese este tipo de composicion que denominamos unitaria®>? con la

composicion del lienzo Cristo en el monte de los olivos (fig. 4).

Fig. 4: Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor de
Jordaens, Cristo en el monte de los olivos, siglo
XVII, 6leo sobre lienzo, 317 x 209, Pinacoteca del
Convento de San Francisco. Lima.

252 haciendo alusidn a la utilizacién de recursos pictéricos para desarrollar una escena concentrando el
foco de atencion en una zona de la imagen de manera que todo el cuadro se estructura en funcion a ella
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Mientras que en los tres primeros lienzos las escenas se han trabajado con un tipo de
composicion que privilegia el desarrollo de un Unico momento, el lienzo limefo de
Cristo en el monte de los olivos privilegia hasta tres momentos diferentes y lo hace
manteniendo un recurso narrativo que busca abarcar mas “momentos” en un mismo
lienzo. Esto resulta en una composicion de focos multiples que poco o nada tienen que
ver con el taller de Rubes, pero, que posiblemente si compartian tanto Jordaens, fuente
directa para este lienzo, como el maestro encargado de realizar esta serie. Finalmente,
este lienzo limefio ha sido tomado de una obra de Jordaens donde ha copiado el disefo
general al que le ha afiadido un grupo de personas y un trabajo diferente en la luna. No
hay ningn vinculo con la obra de Rubens. Creemos que si bien este lienzo esta
inspirado en la version de Jordaens esto no necesariamente significa que ha sido una
obra de su taller, aunque si proponemos su origen flamenco de fecha posterior a 1654,
ano de la fuente directa. La fuente de la que proviene el disefio general del lienzo
franciscano proviene de un lienzo atribuido a Jordaens, sin embargo, este lienzo es muy
probable que haya sido terminado por un ayudante de su taller y no por el propio
maestro (Jordaens). Prueba de esto son los errores en la construccion de las figuras y el

trabajo de la perspectiva en relacion a las figuras que se encuentran al interior.

Nuestra propuesta es que este lienzo del Museo Convento de San Francisco fue hecho
por un desconocido maestro y taller, quizds cercano a Jordaens o que simplemente
realiz6 esta copia después de visionar el cuadro el lienzo La agonia en el Jardin.
Apoyandonos en los examenes de luz utravioleta e infrarroja y contando con el respaldo
del jefe de taller de restauracion podemos ratificar que este cuadro no presenta repintes
posteriores. Concluimos que se trata de un cuadro que fue hecho en un taller europeo
(aun desconocido) y cuya fuente y acabado estilistico lo aleja del taller de Rubens y lo
acerca, mas por disefio compositivo que por acabado, a Jordaens sin que se sugiera que

este ultimo tuvo participacion alguna en esta obra.
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5.- El prendimiento de Cristo

Fig. 5: Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor de Van Dyck, El prendimiento de Cristo,
siglo XVII, o6leo sobre lienzo, 317 x 207, Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima.
Foto: Lino Anchi.
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4" Mientras todavia hablaba, vino Judas, uno de los doce,
y con él mucha gente con espadas y palos, de parte de los
principales sacerdotes y de los ancianos del pueblo.

B Y el que le entregaba les habia dado sefial, diciendo: Al
que yo besare, ése es, prendedle.

Y en seguida se acercé a Jesus y dijo: !Salve, Maestro!
Y le beso.

SNy Jesus le dijo: Amigo, ;ja qué vienes? Entonces se
acercaron y echaron mano a Jesus, y le prendieron.

%L Pero uno de los que estaban con Jesiis, extendiendo la
mano, saco su espada, e hiriendo a un siervo del sumo
sacerdote, le quito la oreja.

%2 Entonces Jestis le dijo: Vuelve tu espada a su lugar;
porque todos los que tomen espada, a espada pereceran.

53 ;Acaso piensas que no puedo ahora orar a mi Padre, y
que él no me daria mas de doce legiones de angeles?

% ;Pero como entonces se cumplirian las Escrituras, de
que es necesario que asi se haga?

% En aquella hora dijo Jests a la gente: ;Como contra un
ladron habéis salido con espadas y con palos para
prenderme? Cada dia me sentaba con vosotros enseriando
en el templo, y no me prendisteis.

% Mas todo esto sucede, para que se cumplan las
Escrituras de los profetas. Entonces todos los discipulos,
dejandole, huyeron. [extraido de Marcos 14:43-50]

Informe de condicidn: bajo la luz ultravioleta se puede observar que este lienzo esta
relativamente en buen estado. Hay reintegraciones en los rostros de los dos soldados a
los extremos del lienzo: el de la derecha presenta reintegraciones en linea recta lo que
indica que el dafio ha sido ocasionado por la presion del bastidor, lo mismo ocurre con
el soldado del extremo izquierdo que también muestra reintegraciones puntuales sobre
ciertas partes de su armadura. Las marcas del bastidor se extienden también en la zona
extrema izquierda. En la zona media se puede observar una linea horizontal, sefial del
travesailo usado para construir estos lienzos. Esta zona también ha sido intervenida
principalmente en los mantos de Judas y Jests. También ha sido reintegrada la zona del
manto rojo que pisa Judas asi como la mano derecha de Jesus. El cielo presenta
intervenciones que no han afectado el dibujo, esta informacion la obtenemos por la
reproduccion con luz infrarroja, la misma que nos permite ver que en general el dibujo

original esta en buen estado

En general este lienzo no presenta pérdida de gravedad solo reintegraciones propias del

mantenimiento por desgaste de la capa pictorica y el paso del tiempo. El barniz no es
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tan denso en la zona media del cuadro y en la parte superior del lienzo se observa que la
zona de los arboles luce un poco oscurecida. Bajo la luz infrarroja se puede observar

que con una limpieza adecuada podria revelarse con mayor claridad esta seccion.

Analisis: la escena (fig. 5) narra el preciso instante en el que Jesus es entregado por
Judas?>, y se acompafia con el momento en el que Pedro est a punto de cortar la oreja

a Malco, criado del Sumo Sacerdote?*

. Aqui se puede observar que la escena transcurre
bajo la luna llena que se oculta detras de un grupo de nubes en la parte superior
izquierda, lo que permite desarrollar la iluminacidon en bajas condiciones de luz. Se
observa que Jests mira directamente hacia su derecha, a Judas: por el momento que se
esta representando es posible que se trate del instante posterior al beso de Judas y mas
bien parece estar representado el instante en el que Jests le dice a Judas: “Judas, ;jcon
un beso entregas al Hijo del Hombre?”?*°. Esto por cuanto detras de Jesus se encuentra
un personaje que le esta colocando una soga alrededor del cuello, indicando que ya ha
sido delatado por el beso de Judas que, segiin los textos biblicos, era la sefial para

identificarlo?*®

. Al lado izquierdo de Jesus también hay un soldado que lo esta tomando
por el brazo y el hombro, y se encuentra mirando fijamente la escena®®’. La accion del
cuadro se dirige hacia la derecha, lugar que ocupa Jesus y la mirada del resto de
personajes va en la misma direccion. Por detrds de Judas se encuentra un anciano que
mira con atencion la escena y pareciera esperar el momento apropiado para lanzar la
soga que tiene entre manos sobre Jests. Debajo de esta figura se desarrolla la escena

secundaria: el momento en el que Pedro levanta la espada contra Malco?®

. Aqui se ve a
Pedro con el brazo derecho sosteniendo la espada ante la mirada desesperada del criado
quien ha dejado caer la 1ampara que llevaba en sus manos®>. La zona correspondiente al

lado izquierdo del cuadro es la mas convulsa y con mayor movimiento: se observan

253 Esta escena se encuentra mencionada en los cuatro evangelios: Mateo 26:47-56; Marcos 14:43-50;
Lucas 22: 47-53 y Juan 18:2-11.

254 Juan 18:10.

255 Lucas 22:48.

2567y e| que le entregaba les habia dado sefial, diciendo: Al que yo besare, ése es; prendedle.” (Mateo
26:48)

257 Este recurso es muy empleado ya que permite agregar la presencia de otros personajes y al mismo
tiempo dirigir la mirada del espectador hacia los actores principales.

258 E| Evangelio en el que Jests menciona el nombre de quien hirié al siervo del sumo sacerdote es en el
de Juan: “®Entonces Simdén Pedro, que tenia una espada, la desenvaind, e hirié al siervo del sumo
sacerdote, y le corté la oreja derecha. Y el siervo se llamaba Malco. 1! Jests entonces dijo a Pedro: Mete
tu espada en la vaina; la copa que el Padre me ha dado, éno la he de beber?” (Juan 18:10-11).

259 Es interesante resaltar que Van Dyck prefirié no desviar la atencidn del espectador con esta segunda
escena al representarla sin que ninguno de los personajes mire lo que Pedro esta a punto de hacer.
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varias lanzas, una antorcha se alza por encima de las cabezas permitiendo reforzar la
iluminacion de la escena. En el margen izquierdo del cuadro se encuentra un personaje
con armadura mirando lo que ocurre. Si bien todo el cuadro mantiene una légica
uniforme en cuanto a la vestimenta, este soldado del borde izquierdo, el hombre que
estd colocando el lazo por encima de Jesus, el soldado que apenas destaca junto al
hombre que sostiene la antorcha y el hombre con casco del margen derecho que mira
directamente a Jests portan vestiduras que no se corresponden con la época®®’. Por
ultimo, tal como figura en los textos litargicos, la escena se desarrolla en el Monte de
los Olivos (como en la escena anterior) y en ese sentido este episodio se ha representado

bajo un grupo de arboles que ocupan la zona superior derecha.

La obra que sirvio de fuente para este cuadro es E/ Prendimiento de Cristo de Van Dyck
(1599-1641). De este tema se conocen tres versiones del mismo artista: la primera es la
del Museo de la ciudad de Bristol (fig. 5.1), la segunda es la del Instituto de Arte de
Minneapolis (fig. 5.2) y la ultima es la del Museo del Prado (fig. 5.3).

Fig. 5.1: Van Dyck, El prendimiento de Fig. 5.2: Van Dyck, El prendimiento de
Cristo, ca 1620, 6leo sobre lienzo, 265.6 x Cristo, ca 1608-1630, 6leo sobre lienzo,

221.6, Museo de la ciudad de Bristo y 141.92 x 113.03, Instituto de Arte de
Galeria de Arte, Bristol. Minneapolis, Minneapolis.

260 | o mismo ocurre, como se verd mas adelante, en la obra de Van Dyck que sirvié como fuente a este
lienzo.
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Fig. 5.3: Van Dyck, El prendimiento de Cristo, ca 1618-1620, 6leo sobre lienzo, 344 x 253, Museo del Prado,
madrid.

De las tres versiones, la mas importante para nuestro cuadro limefio es la pintada por
Van Dyck entre 1618 y 1620 y que ahora se encuentra en el Museo del Prado, pues esta
es con la que comparte mas rasgos en comun. Eléspuru y Saldias Diaz la relacionan con
esta version en sus respectivos articulos sobre la serie limena. Este vinculo es correcto
porque si se comparan las tres versiones con su par franciscano se puede observar que,
salvo pequefias variaciones, la disposicion de los personajes y el espacio es el mismo en

la de Van Dyck y la serie del Convento. En cambio, cuando comparamos la version de
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Lima con la de Minneapolis (fig. 5.2) se puede observar que la disposicion de Pedro y la
de Malco son diferentes: aqui el sentido en el que estan ubicados estos dos personajes es
diferente. La version que se encuentra en Bristol también difiere de la version
franciscana en cuanto al trabajo del cielo, a la presencia de Pedro con el sirviente y a la
direccion general del cuadro. Aparentemente, la version de Bristol procedié de un

grabado®S!.

Las dimensiones de la version limefia son 310 x 209 cm., mientras que la del Museo del
Prado son 344 x 249 cm. A pesar que hay una proporcion bastante cercana entre ambos
lienzos, la que se encuentra en Lima mantiene una relacion entre alto y ancho que
privilegia un formato mas vertical. No sorprende que el contenido haya sido recortado a
los costados en la version limefia: si se comparan ambas puede notarse que se ha
eliminado al personaje de la izquierda que se encuentra detrds del soldado asi como el
espacio a la derecha del personaje que estd proximo a Jesus?®?. ;Qué indica esto? Es
posible que ocurriesen dos cosas: que la respuesta esté en el maestro que realizd esta
adecuacion, dando un “ajuste” a la composicion segun sus posibilidades técnicas y
artisticas y, en segundo lugar, que este ajuste y reagrupamiento de las figuras ocurriese
por la falta de lienzo para reproducir integramente la version original de Van Dyck (ver
fig. 5.4). Al examinar el lienzo bajo la luz utravioleta se notd que en el actual tensado
del lienzo sobre el bastidor estd realizado en base al integro de la tela, por este motivo
se notaron las marcas en los extremos izquierdo y derecho en los que se ha reintegrado

detalles que pudieron estar afectados por pérdida de la capa pictérica.

261 Esto también lo menciona Eléspuru en su andlisis del mismo lienzo: “La composicién estd tomada de
un original de Van Dyck [...] No estd invertida, por lo tanto no parece ser tomada de un grabado.”
Eléspuru 1986: 28.

262 Tanto el espacio a la izquierda como el de la derecha que se mencionan sirven para que el cuadro
pueda “respirar” y permite que los personajes no se encuentren “afixiados” en la composicién. Mientras
que la versidn del Prado permite generar un movimiento circular aprovechando de este espacio a los
costados, la versidon limefia, con su acumulacién de personajes genera una sensacion de mayor
verticalidad en la que la composicidn no ayuda a los personajes a integrarse del todo con la naturaleza
(la luna, los arboles y el suelo) por lo que la lectura no funciona circularmente como en la version
espafiola.
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Fig. 5.4: [Izquierda] Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor de Jordaens, E! prendimiento
de Cristo, siglo XVII, 6leo sobre lienzo, 317 x 207, Pinacoteca del Convento de San Francisco,
Lima. [Derecha] Van Dyck, El prendimiento de Cristo, ca 1618-1620, 6leo sobre lienzo, 344 x
253, Museo del Prado, Madrid.

La composicion en el cuadro de Van Dyck (fig. 5.3) posee una direccionalidad bien
definida que empieza con la figura de Pedro en la parte inferior irzquierda, sube por las
cabezas de la gente y llega hasta las manos del soldado que le va a colocar la soga por
encima de la cabeza de Jesus, donde finalmente termina. Como consecuencia del
reajuste de la version limena en relacion al original del Museo del Prado este recorrido
se ha perdido en la version franciscana, puesto que los personajes han sido distribuidos
en un espacio mas angosto, de tal forma que esta sensacion de movimiento se ha
perdido. El trabajo luminico en este lienzo ha sido desarrollado bajo un nico punto de
iluminacion (la antorcha) que permite justificar la luz general de la escena sin perder la
presencia de zonas oscuras y asi generar una mayor intensidad dramatica en el tema
representado. Esto es posible por el efecto, bastante usual en el barroco, de emplear una
fuente de luz que se encuentra por detrds de los personajes principales: esto permite

263

oscurecer la zona mas cercana al espectador™ y también posibilita darle un brillo a los

personajes principales ya que la posicion de la luz es posterior a ellos.

263 Ejemplo de esto puede verse en la versiéon del Prado, en la figura de Pedro: este personaje se
encuentra oscurecido parcialmente si no fuese por la linterna que esta en el piso y que ilumina una
parte de su rostro. Lo mismo se aplica a la parte superior del cuadro, efecto que la version limefia no
respeta ya que ha iluminado las hojas en mayor cantidad que lo hace el original de Van Dyck, que se
encuentra en una linea bastante naturalista en cuanto a la iluminacién.
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La version franciscana presenta ciertas debilidades en el dibujo: por ejemplo, en el
trabajo de las manos y pies de algunos personajes como los pies de Jesus o la mano de
Malco. Del cuadro limefio hay que resaltar el trabajo que se ha realizado en el manto de
Judas: el volumen y los pliegues, aunque esquematicos, mantienen los rasgos generales
de su original y que fueron confirmados en el examen con luz ultravioleta. Bajo eta
iluminacion se ve que hay poca capa de barniz en esta seccion, por lo que se puede
apreciar mejor el drapeado original ya que no presenta reintegraciones en gran parte del
dibujo. Otro punto de especial interés es la seccion media del lienzo (fig. 5.5): aqui se
puede notar la intervencion de dos pintores diferentes. Tenemos por un lado el fino
acabado del soldado del margen izquierdo, la musculatura del hombre que esta detras de
Judas, el manto de este y hasta gran parte del manto rojo de Cristo que muestran una
mano mas habil y segura y, por otro lado tenemos a las dos figuras enmarcadas en lineas
blancas que corresponden a una mano diferente, quizds un ayudante de taller. Aqui el
tipo es diferente, el trabajo de las manos menos fino y el delineado ligeramente mas

tosco.

Fig. 5.5: Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor de Van Dyck, E! prendimiento de Cristo [detalle], siglo XVII,
6leo sobre lienzo, 317 x 207, Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima. Notese aqui en la zona central la
diferencia entre el acabado de los dos personajes enmarcados en blanco con el resto. El tipo de rostro y el estilo
pictorico son diferentes.

En la figura 5.6 se puede notar con mas claridad esta diferencia entre el acabado con
mejor control de la luz y de las texturas de la piel por un lado y por el otro un trabajo
mas sencillo y con un menor control del pincel para realizar las transiciones en el paso
de la luz asi como un manejo diferente del dibujo. Esto no es de sorprender dentro del

sistema productivo de un taller, como de los que habian mucho en época de Rubens.
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Esto nos lleva a plantear que estos lienzos se realizaron dentro de un proceso de trabajo
como un taller en el que el maestro realizaba una parte del trabajo y los ayudantes lo
terminaban. El maestro que estuvo a cargo de estos lienzos no tenia el mismo criteio de
seleccion que el que hubiese exigido Rubens en sus propios encargos, eso es evidente al
comparar nuestra serie con el encargo hecho, por ejemplo, para la Torre de la Parada en
la que Rubens incluso contraté a un segundo taller para que pudiese afrontar tan

exigente demanda.

Fig. 5.6: Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor de Van Dyck, E/ prendimiento de Cristo [detalle], siglo XVII,
Oleo sobre lienzo, 317 x 207, Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima.

Las comparaciones en la hechura de las dos versiones, la del convento de San Francisco
y la del Museo del Prado) resulta bastante clara. Concentrémonos ahora, mas que en las
diferencias, en los posibles puntos en comun: la paleta de colores. Como menciona
Eléspuru, hay una estrecha relacion entre los colores del original y los de la version de
San Francisco. Esto significaria que el artista que pint6 la version limefia conocia
directamente la version de Van Dyck: “[..] guarda estrecha fidelidad en elcolorido con
el original, no podia suceder eso si se la hubiera sacado de un grabado en blanco y
negro”?®*. Esta logica es totalmente vélida y si seguimos esta linea de pensamiento
podemos conjeturar que el cuadro fue pintado por alguien cercano al taller de Van
Dyck. La fecha de realizacion para el cuadro original oscila entre 1618-1620, por lo
tanto, esta copia debe ser posterior a esos afios. Quien pinto el lienzo franciscano fue un
maestro de taller que debid ver la pintura de Van Dyck y aprender los colores del
original para realizarla posteriormente en alguna fecha entre 1620 y 1674 (fecha en la

que deberia ya estar en Lima). Por lo tanto, creemos que es poco probable que esta obra

264 UYgarte Eléspuru 1986: 28.
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saliese del taller de Rubens: no mantiene ningiin vinculo con la obra de este artista
flamenco, sin embargo, su factura es europea y debio estar bajo la responsabilidad de un
maestro vinculado al trabajo de Van Dyck y, considerando el resto de la serie, debid

conocer bien el trabajo de Rubens y Jordaens.

180



6.- Jesus ante Caifas

Fig. 6: Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor de Jordaens, Jesuis ante Caifas, Siglo XVII, 6leo
sobre lienzo, 318 x 245, Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima.Foto: Lino Anchi.
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de San Francisco en la casa de Ejercicios de la Tercera Orden franciscana, Lima 1983.
Bibliografia

Bernales 1989: 102; Gento Sanz 1945: 485; Ugarte Eléspuru 1986: 31.

Exposiciones

Pinacoteca de la venerable Orden Tercera de San Francisco de Lima

Lima, Casa de Osambela
11.1986 — 12.1986
Ubicacion

Sala De Profundis del Museo del Convento de San Francisco de Lima (Expuesto)
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%3 Mas Jesuis callaba. Entonces el sumo sacerdote le dijo:
Te conjuro por el Dios viviente, que nos digas si eres tu el
Cristo, el Hijo de Dios.

64 Jesus le dijo: Tii lo has dicho; y ademds os digo, que
desde ahora veréis al Hijo del Hombre sentado a la
diestra del poder de Dios, y viniendo en las nubes del
cielo.

8 Entonces el sumo sacerdote rasgo sus vestiduras,
diciendo: !Ha blasfemado! ; Qué mads necesidad tenemos
de testigos? He aqui, ahora mismo habéis oido su
blasfemia.

% ;Qué os parece? Y respondiendo ellos, dijeron: |Es reo
de muerte!

87 Entonces le escupieron en el rostro, y le dieron de
puiietazos, y otros le abofeteaban,

88 diciendo: Profetizanos, Cristo, quién es el que te golpeo.
(extraido de Mateo 26:63-68)

Informe de condicion: el cuadro presenta poca pérdida de capa pictorica y pocas zonas
oscurecidas con pérdida de detalle. Bajo la luz ultravioleta se puede osbservar que las
zonas laterales han estado deterioradas, posiblemente por el bastidor del cuadro, pero
que han sido intervenidas con evidentes reintegraciones. Bajo esta misma luz se puede
observar todo el lienzo sin problemas y comparandola con la luz infrarroja se confirma
el buen estado del dibujo subyacente. Los rostros y los cuerpos de los personajes estan
bastante bien con algunas reintegraciones de las que las mas evidentes son dos: la zona
debajo del hombro del sujeto que tiene atado a Cristo y, mas gravemente, la vestimenta
de Jesus. Esta zona presenta sefales de intervenciéon que se insinllan bajo la luz
ultravioleta pero que queda confirmada con la luz infrarroja. Durante la inspeccion
realizada con el jefe de taller se hizo énfasis en esta seccion y se llego a la conclusion
que se trataba de una rotura que ha sido colocada y reintegrada por el restaurador
durante la tltima intervencion. Esto lo podemos saber si vemos una fotografia de este
mismo lienzo en 1945. Aqui se puede observar que ya estaba presente el dafo realizado
sobre la tela. Sin embargo, a pesar de esta rotura el resto de la imagen se mantiene en
buen estado de conservacion. Finalmente, el cuadro no presenta inscripcion o firma que

nos pueda remitir a un posible autor o taller.
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Detalle de la rotura del lienzo Cristo ante Caifas. Foto: Lino Anchi

Imagen del lienzo Cristo ante Caifas (detalle), publicada en Gento Sanz,
San Francisco de Lima: estudio historico y artistico de la iglesia y
convento de San Francisco de Lima, 1945, Torres Aguirre, Lima, p. 485.
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Analisis: esta escena representa el momento en que JesUs es llevado ante Caifas luego
que Ands, suegro de Caifas, segiin el Evangelio de Juan, lo interroga. Son cinco los
personajes alrededor de Jesus, entre ellos el soldado que viste de armadura y que
también aparecio en el lienzo anterior, el del Prendimiento de Cristo. Se observa a un
hombre con el torso desnudo y que sostiene en su mano izquierda una soga con la que
sujeta a Jesus. Este hombre también es diferente del que se vio en el lienzo anterior y
ambos difieren en la edad. Detras de Jesus se observan a tres personas gritando y
levantando sus manos. Ademas, se observan unas armas que se elevan por encima de
los personajes y que son bastante similares a las que aparecieron en el lienzo de la
captura de Jesus. Delante de este grupo de personas estd Caifas quien, de acuerdo a los
textos bibilicos, se rasga las vestiduras tras escuchar las palabras de Jesus: “Tu lo has
dicho, ; y ademas os digo, que desde ahora veréis al Hijo del Hombre sentado a la
diestra del poder de Dios, y viniendo en las nubes del cielo.”. Caifas esta representado
con un manto que cubre su cabeza y usa una tinica roja que lo cubre casi
completamente. La silla sobre la que estd sentado tiene un disefio de una cabra que
incluso se puede notar en las patas con forma de pezufias. Debajo de €l tenemos a un
perro que mira con atencion la escena y, sobre todo, a Jesus capturado. Detras de todos
estos personajes hay un joven que se encuentra mirando directamente al espectador y

detrés de este ultimo esta representado otro pasaje biblico: la negacion de Pedro.

Siguiendo los relatos biblicos sobre el episodio de la negacion de Pedro hay que
mencionar que s6lo Mateo menciona la presencia de dos sirvientas, mientras que Juan,
Lucas y Marcos hablan de s6lo una. “Pedro estaba sentado afuera en el patio, y una
sirvienta se le acerco y dijo: “Tu también estabas con Jesus el Galileo.” Lo nego
delante de todos ellos, diciendo: “No sé de qué hablas.” Cuando salio al portal, lo vio
otra sirvienta y dijo a los que estaban alli: “Este estaba con Jesus el Nazareno. ’*%.
Otro elemento que si esta en el lienzo franciscano y no presente en el relato de Mateo es
el fuego que acompana este momento. Marcos, Lucas y Juan si mencionan este fuego
alrededor del cual se encuentra reunido un grupo de gente. El mas cercano a la

representacion es Juan. Aqui menciona: “Los siervos y los guardias estaban de pie

calentandose junto a unas brasas que habian encendido porque hacia frio. Pedro

265 Mateo 26:69-71.
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»266. Por ultimo, el espacio arquitectonico

también estaba con ellos de pie, calentandose.
en el que se ubica esta escena es de estilo clasico, con capiteles corintios, arcos de
medio punto, balaustrada y lo que parece ser una ctpula que proporciona techo a la

€scena.

En los textos biblicos se cuenta que Pedro neg6 a Jesus tres veces, sin embargo, los
personajes involucrados en este episodio no concuerdan en los relatos de Juan, Mateo,
Marcos y Lucas. El relato que parece coincidir con la represnetacion franciscana es el
de Mateo. Para este autor, Pedro negd a Jesus frente a una primera sirviente, luego
frente a otra y una tercera frente a un grupo de persona5267. En la pintura puede
observarse que aparecen dos mujeres: la mas cercana a €l lo sefiala y apunta con el dedo
en sefal de acusacion mientras que una segunda mujer se encuentra detrds de Pedro y lo
mira fijamente con un rostro preocupado. Notese que en la parte inferior de la figura del

apostol esta representado el fuego ante el que deberia estar calentandose.

En el lienzo franciscano puede observarse hacia el fondo a un hombre mayor vistiendo
una tinica de color amarillo: este es Pedro. Se le puede reconocer también por las
facciones y el trabajo de la cabeza, muy similar al que acompana a Jestis en Cristo
entrando a Jerusalén. Véase la figura 6.1 en la que se puede observar esta relacion
estrecha entre ambas representaciones del mismo personaje. Lo resaltante aqui es el
manejo del disefio de la cabeza, la insinuacion de las lineas de expresion, la direccion de
la mirada, la barba y el pelo que se encuentra al medio de la parte superior de la frente
en ambas imagenes. Por ultimo, el disefio del vestuario es bastante similar en cuanto al
color y a las prendas. Aqui se trata de la repeticion de un modelo, aunque no estamos

sugiriendo la participacion del mismo artista en ambos lienzos.

266 Juan 18:18.

267 Marcos menciona que Pedro negé a Jesus dos veces frente a una sirvienta y una tercera a un gentio;
Lucas escribe que lo negd primero frente a una sirvienta, luegro frente a dos extrafios que lo acusaban;
finalmente, Juan mencona que que la negacion se realizd primero frente una criada, luego frente a un
grupo de gente y, por ultimo, frente a un siervo del sumo sacerdote.
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Fig. 6.1: [Izquierda] Escuela flamenca del siglo XVII, Jesus ante Caifas [detalle], Siglo
XVII, 6leo sobre lienzo, 318 x 245, Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima.
[Derecha] Fig. 1: Escuela flamenca, andnimo del siglo XVII, seguidor de Rubens,
Entrada de Cristo a Jerusalén [detalle], siglo XVII, 6leo sobre lienzo, 318 x 251,
Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima.

Eléspuru en su estudio sobre este lienzo menciona lo siguiente: “Es una de las
composiciones de la serie mas importantes y seguras de la mano del maestro. Presenta
todas las caracteristicas estilisticas de su manera, muy cercana a su retorno de Italia y
puede clasificarse entre 1610 al 20.” (1986:30). Ciertamente es una de las
composiciones que muestra un conocimiento histérico y estilistico de un buen nivel,
como ya se ha mencionado. Sin embargo, discrepamos respecto a la procedencia de
factura rubeniana en cuanto a su disefio compositivo y ciertos detalles estilisticos. Para
el momento en el que este articulo se publicara no se conocian muchas de las fuentes

que hoy en dia han aparecido, una de ellas y quizas la mas importante estudio dedicado

188



a la obra de Rubens es el llamado El Corpus Rubenianum?%. En este trabajo no se ha
encontrado representacion del maestro de Amberes sobre este tema, sin embargo, hay
que aclarar lo siguiente: que Rubens no haya pintado o trabajado el tema de Jesus ante
Caifas no significa que no haya podido ser realizado en su taller o pintado por un
maestro perteneciente a aquel. De lo que si estamos seguros es si este maestro hubiese
pintado este tema lo hubiese hecho siguiendo otro esquema compositivo, mas unificado

y menos disperso, y con una articulacion de las figuras alrededor de un punto visual.

El tema de Jesus ante Caifas ha sido representado en diferentes versiones por un pintor
que colabor6 con Rubens en su taller: Jacob Jordaens. Se conocen tres versiones
diferentes para el mismo tema. La mas antigua de las versiones es la que conserva el

Rijksmuseum (Museo Nacional de Amsterdam) y que data de 16301639 (fig. 6.2).

Fig. 6.2: Jacobo Jordaens (a partir de), Cristo ante Caifas, 1630-1639, grabado,
44.4 x 34.1, Museo Nacional de Amsterdam, Amsterdam.

268 Esta investigacion esta divida en 29 tomos distribuidos por temas como La serie de la Eucaristia, Las
pinturas para el cielo de la Iglesia de Amberes, Escenas del Viejo Testamento, La vida de Cristo antes de
la Pasion, entre otros. Entre estos volimenes hay que destacar el volumen VI dedicado a la Pasiéon de
Cristo, en el que se ha recopilado todo el material (pinturas, bocetos, dibujos, etc.) relacionado al tema
de la Pasién de Cristo.
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Puede observarse que el lienzo franciscano ha sido copiado directamente de este
grabado. Si a esto le afadimos la informacion del Museo Nacional de Amsterdam
respecto a que el disefio de este grabado le corresponde a Jordaens, entonces, la opinion
respecto a que la pintura limefa es un trabajo con intervencion de Rubens se debilita:
tanto en la parte estilistica como posible fuente para el disefio del lienzo a través de un
grabado o boceto. Ademads, hay que tener presente que dentro de la produccion de
Rubens sobre el tema de la Pasion de Cristo se hace un salto desde la escena Cristo en
el monte de los olivos®®® hasta Jesiis ante Pilatos. Este grabado es bastante similar al
lienzo franciscano, sin embargo, al parecer no siempre fue asi. Véase la figura 6.3, y
aqui se puede notar una variacion del mismo tema con cambios que afectan

drasticamente la composicion.

Fig. 6.3: Jacobo Jordaens (a partir de), Cristo ante Caifdas,

1630-1654, grabado, 38.8 x 29.7, Museo Nacional de

Amsterdam, Amsterdam.
La postura de Caifas se ha mantenido: este sacerdote aparece rasgandose las vestiduras
como lo describen los Evangelios, sin embargo, la posicion deja de ser frontal para estar
casi de perfil y a la que se le ha incorporado un pequeio techo colgante. El autor ha

eliminado alld la presencia de los ancianos a la izquierda del Sumo Sacerdote. Las

columnas clésicas con estilo corintio se han mantenido en ambas versiones, aunque en

269 Como se menciond anteriormente la escena de La captura de Cristo sélo se conoce en dos bocetos
respecto a los cuales no hay un concenso sobre su autoria.
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esta ultima juegan un papel compositivo mucho mas importante. También se encuentra
en esta version un manto colgando de lo que aparentemente es la puerta de entrada.
Hasta aqui, estos arreglos demuestran que la figura 6.3 fue concebida originalmente
para ser un formato vertical: nétese como se aprovecha mejor la espacialidad del
grabado hacia arriba y hacia abajo mientras que en la figura 6.2 la composicion es
menos concisa ya que el espacio de la parte superior ha sido ocupado por la arquitectura
-método poco empleado por Jordaens. La producciéon de este pintor flamenco se ha
centrado sobre la figura humana y los paisajes y cuando recurria a la arquitectura no la
hacia protagonista, menos aun la empleaba como lo hicieron los venecianos del siglo

XVI quienes lucian el gran dominio en la perspectiva que habian adquirido.

Fig. 6.4: Diferentes obras de Jordaens en las que se hace uso de la arquitectura no como
un elemento central ni virtuosistico sino mas bien funcional y practico
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En la figura 6.4 puede observarse como empleaba Jordaens el trabajo de la arquitectura
cuando solia enmarcar sus escenas en determinados espacios. Los elementos recurrentes
son las columnas en estilo corintio, muy similares a las del grabado por lo que este es
otro detalle para considerar ambos grabados de su autoria. Se puede observar que la
arquitectura no llega a tener una importancia determinante. Por ultimo, nétese el
elemento recurrente entre una de las imdgenes con la figura central de Jests y la
balaustrada sobre la que ¢l se apoya con el mismo elemento del grabado sobre el que la
mujer se encuentra reclinada. El lienzo se corresponde con el grabado y dan muestras
que se trata de la intervencion de Jordaens en cuanto al disefio general de la obra, sin
embargo, la utilizacién poco habil en la parte superior del lienzo franciscano (como en
la de su par grabado del Museo de Amsterdam) poco tienen que ver con este autor;
quizas por este motivo no se llegd a realizar una version pintada de este tema o es

270

posible que nunca estuviera destinada a este fin“"". Obsérvese el siguiente grabado hasta

el momento no vinculado al estudio de nuestros lienzos franciscanos (fig.6.5).

Fig. 6.5: Jacobo Jordaens (a partir de), Cristo ante Caifas, 1630-1652, grabado, 41.7 x
51.6, Museo Nacional de Amsterdam, Amsterdam.

270 Aqui nuevamente esta composién de Jordaens privilegia dos escenarios diferenciados como en el
Cristo en el monte de los Olivos. Notese que aqui se estan desarrollando dos pasajes biblicos en un sdlo
cuadro. Sin embargo, esta narrativa simultanea se encuentra presente en variaciones del mismo autor.
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Este grabado ya mantiene el disefio y composicion de la figura 6.2 y tiene evidentes
diferencias con el de la figura 6.3. Lo més importante de esta nueva fuente es que se
hace clara la concepcidon de re-estructurar su composicidn para que su estrucutura
general ya no sea vertical sino horizontal. Tanto es asi que hay una diferencia en el
dibujo ya que la zona central ha sido afiadida posteriormente sobre este grabado?’!.
Observese, por tltimo, que ha sido afiadido en la parte izquierda el cuerpo de la cabeza
que apenas sobresale en la version anterior. Estos cambios ya unificados y terminados
se observan en la siguiente imagen (fig.6.6). Sin embargo, aqui ya se ha dispuesto de
todo el conjunto en una posicién invertida quizas para su posterior reproduccion o su
mejor adaptacion al formato horizontal ya que estos grabados horizontales se emplearon
para formar parte de fierentes publicaciones religiosas realizadas por la familia

Visscher?’?

. Una de estas publicaciones de la época tiene el titulo de Historiae Sacrae
veteris et Novi Testamenti. La version que se adjunta en la figura 6.6 corresponde a una

hoja independiente de las muchas que se grababan sueltas para su devocion?”>,

Fig. 6.6: Jacobo Jordaens (a partir de), Cristo ante Caifds, 1630-1652/1630-
1702. erabado. 40.5 x 51.4. Museo Nacional de Amsterdam. Amsterdam.

271 Sj bien estos grabados no tienen una fecha exacta que permita ordenarlos cronolégicamente se
puede plantear que aquellos que tienen un formato vertical fueron creados antes que sus pares
horizontales. Esto porque hay una logica de “agregar” elementos antes que la de eliminarlos. Una
muestra de esto es la figura del hombre de la izquierda cuya cabeza fue completada con mas
informacion de su cuerpo.

272 Esta familia estuvo vinculada al grabado y a la elaboracidn de mapas durante el siglo XVII, sobre todo
en Amberes, ciudad desde la que trabajaban y cuyo alcance llegé hasta América.

273 En:<https://www.rijksmuseum.nl/en/search/objects?q=Christus+voor+Kajafas&p=3&ps=12&st=0BJE
CTS&ii=2#/RP-P-1908-3805,26>.
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En esta figura se puede observar que la escena del fuego se ha consolidado como parte
central del relato y que justifica su horizontalidad. Se puede observar con claridad a
Pedro y a las dos criadas junto a un grupo de hombres. Aqui hay un cambio en la figura
que tiene atado a Jesus y lo lleva de los cabellos: ya no esté realizando esta accién con
la mano derecha sino con la mano izquierda, esto debido a la inversion del grabado y la
intencion de mantener el brazo en primer término y no ocultarlo como se hizo en la
figura 6.3. Por ultimo, hay una version adicional que realiz6 Marinus Robyn van der
Goes con diseno del propio Jordaens en la que se suprime la seccion central y se lleva a
las figuras de Pedro y la criada incluso mas al fondo de la imagen (fig. 6.7).
Nuevamente llama la atencion el disefio italiano de la arquitectura que se encuentra
adaptado para este grabado, muy poco frecuente en la produccion de Jordaens, motivo

por el cual es posible que haya sido adaptado posteriormente por otro artista.

Fig. 6.7: Jacobo Jordaens (a partir de), Cristo ante Caifas, ca. 1630-165, grabado,
38 x 50.3, Museo Boijmans Van Beuningen, Roterdam.

Comparese ahora la version del disefo vertical, posiblemente uno de los primeros, con
una version local?>’ (fig. 6.8). Aqui se ha simplificado mas aun el disefio general de la

composicion: se ha eliminado la escena de Pedro y las mujeres asi como se ha reducido

274 No se tiene informacidn de procedencia y los detalles técnicos como las dimensiones del cuadro,
actualmente en la Coleccién Barbosa-Stern en Lima.
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la arquitectura de fondo a una pared con un arco hacia la izquierda de la pintura. Hay
obvias diferencias en el dibujo, sin embargo, la més importante es la relacionada a la
libre disposicion de los colores en esta nueva version. Aqui ya no se sigue la misma
logica de los colores que estd presente en la serie franciscana. Por ejemplo: las prendas
del hombre que sujeta a Jesis mientras en esta son blancas en la otra es de un tono
verdoso, las prendas de Jesus son de azul mientras que en el otro es de un tono morado,
por citar dos ejemplos. Es muy probable que quien pintara cuadro lo hiciera no desde el
lienzo franciscano sino desde alguna de las fuentes grabadas que se ha mencionado

antes.

Fig. 6.8: Anénimo, Cristo ante Caifas, Coleccion
particular Barbosa-Stern, Lima.

Siguiendo el orden de aparicion y desarrollo de estas versiones de Jesus ante Caifas
atribuidas todas a Jordaens aparece la siguiente pregunta: ;Por qué Jordaens no realizd
una version pintada de este tema? Al parecer este disefio estuvo pensado para su
publicacion en grabados aunque tampoco se descarta la posibilidad que un lienzo de
este tema se encuentre perdido o destruido. Finalmente, volviendo a la autoria del lienzo
franciscano nos cuestionamos ;quién pudo realizar esta version del Convento de San

Francisco?. El maestro que realiz6 esta version de la escena Cristo ante Caifas para el
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recinto limefo debid también tener participacion en la primera escena de la serie, la
Entrada de Cristo a Jerusalén®®. Para esto nos apoyamos en la similitud entre las
figuras de los cuadros y la l6gica en cuanto al manejo del color como se puede apreciar
en las figuras de Jesus y Pedro en los cuadros Entrada de Cristo a Jerusalén y Cristo
ante Caifas. Por lo tanto, el lienzo franciscano Cristo ante Caifas se pinto a partir de un
disefio de Jordaens, por lo menos la seccion principal, que si bien ha sufrido variaciones
ain mantiene su proporcion vertical. Por lo tanto, ratificamos nuevamente que la
ejecucion de este lienzo no es local sino que proviene de un taller europeo asi como la

fuente que le sirvid de referencia.

275 por ejemplo, ya se menciond el gran parecido entre el Pedro de este tema con el de La entrada en
Jersualén. La similitud del disefio de la cabeza no es tan relevante como el mismo color en estas figuras.
Aqui hay un patrdn que indica la participacidn de alguien que estuvo de cerca a los otros lienzos. A esta
similitud agregémosle la que realiza Saldia Diaz entre las cabezas de Cristo de la Entrada a Jerusalén y
Cristo ante Pilato (Saldias Diaz 2012: 818-820. En este punto ya se puede ir estableciendo nexos entre
los once lienzos.
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7.- Jesus ante Pilato

Fig. 7: Escuela flamenca del siglo X VII, seguidor de Rubens, Jesus ante Pilatos, siglo XVII,
oleo sobre lienzo, 316 x 253, Pinacoteca del Convento de San Francisco de Lima, Lima. Foto:
Lino Anchi.
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5 Ahora bien, en el dia de la fiesta acostumbraba el
gobernador soltar al pueblo un preso, el que quisiesen.
18y tenian entonces un preso famoso llamado Barrabas.
7 Reunidos, pues, ellos, les dijo Pilato: ;A quién queréis
que os suelte: a Barrabas, o a Jesus, llamado el Cristo?
18 Porque sabia que por envidia le habian entregado.
1Y estando él sentado en el tribunal, su mujer le mando
decir: No tengas nada que ver con ese justo, porque hoy
he padecido mucho en sueiios por causa de él.

20 Pero los principales sacerdotes y los ancianos
persuadieron a la multitud que pidiese a Barrabas, y que
Jesus fuese muerto.

2LY respondiendo el gobernador, les dijo: ;A cudl de los
dos queréis que os suelte? Y ellos dijeron: A Barrabas.

2 Pilato les dijo: ;Qué, pues, haré de Jesus, llamado el
Cristo? Todos le dijeron: !Sea crucificado!

2Y el gobernador les dijo: Pues ;qué mal ha hecho? Pero
ellos gritaban aun mas, diciendo. !Sea crucificado!
[Extraido de Mateo 27: 15-23]

Informe de condicidn: aqui se puede obsevar el momento en el que Pilato mira a la
gente y les pregnta a cudl de los dos quieren dar libertad. Pilato estd al lado derecho, se
ha levantado de su silla para dirigirse al gentio que dirigije su atencion hacia la figura de
Cristo y a la de Barrabds, un preso que, segin Lucas, estaba detenido por sedicion y
homicidio?’®. La gente ocupa la seccién inferior del cuadro y muestra a un grupo de
cuatro personas dirigiendo sus manos hacia arriba, en direccion hacia la figura semi-
desnuda de Barrabas. Los soldados del lado derecho cierran esa zona con sus cuerpos y
sus miradas en direccion hacia la gente de la zona inferior. En el lado opuesto estan las
dos figuras principales del cuadro, notese también que son los dos cuerpos que tienen el
torso desnudo y se encuentran en la zona mas iluminada de la composiciéon?’’. Tanto
Jestis como la de Barrabas estan sujetados por soldados romanos: los dos que se
encuentran detras de Cristo le estan retirando la capa que lleva puesto mientras que el
tercero sujeta a Barrabds por los brazos con una mano y con la otra sostiene un arma

contra una de las gradas del lugar. Estas gradas ascienden hasta la figura de Pilato que

276 | ucas 23:25.

277 Esta técnica se puede reconocer como un principio de influencia veneciana del trabajo de la luz como
herramienta estructuradora de la composcién, que tan bien conocia Tiziano. Por ejemplo, véase su
Venus recredndose en la Musica (ca. 1550), Venus y Adonis (1554), La Oracion en el Huerto (1558-1562)
o La Madonna del conejo (1525-1530), por citar sélo algunos ejemplos en los que se nota la forma de
trabajar y estructurar la composicion a través del uso de los colores mas claros y, sobre todo, del blanco
para ubicar la zona mas importante del cuadro y dar un especial énfasis en el punto (o puntos) de
interés del lienzo.
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viste una tlnica rojiza y mantiene los brazos abiertos mientras es iluminado por una luz
lateral derecha (del cuadro) que ilumina su rostro?’8. El espacio donde se desarrolla este
episodio no se define bien en el lienzo franciscano y parece ser un interior y, si se sigue
lo que esta escrito en los Evangelios, esta escena debid ocurrir durante las horas de la

manana.

El lienzo franciscano estd basado en un disefio original de Rubens, de eso no hay duda,
sin embargo, no existe un concenso respecto a cual de las versiones existentes le
corresponde dicha relacion. El maestro flamenco esbozo6 sus primeras ideas sobre este
tema en un dibujo preparatorio en el que se es posible notar la idea central para esta

composicion (fig. 7.1).

Fig. 7.1: Rubens, Cristo es mostrado a la gente, ca. 1634-1637, tiza roja y negra sobre
papel, 310 x 466, Coleccion Burchard, Farnham.

En este dibujo de la coleccion Burchard se puede observar la figura central de Jesus
portando una corona y usando un manto sobre sus hombros mientras es acompafiado
por Pilato a la derecha, un personaje entre ambos y un soldado detras de €l. Jesus,
aparentemente atado de manos, lleva un pafio alrededor de la cintura mientras que el

soldado le retira de sus hombros el manto que cubre su cuerpo. Este soldado con casco

278 Notese la estrecha relacion entre el Ecce Homo de Tiziano (fig. 7.1bis) que también sitta la escena en
un espacio escalonado donde la figura de Cristo esta arriba y la multitud ocupa la zona inferior. Esta es
posible que sea un recuerdo de Rubens de su estadia en Italia.
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sera una constante en las proximas versiones asi como la postura de Cristo y el gesto de
Pilato. Este ultimo, colocado de perfil, tiene las manos abiertas en direccion a Jesus. En
la zona inferior del dibujo hay un grupo de cabezas que parecen mirar hacia arriba lo
que puede ser una referencia clara a la gente que posteriormente se incluira en la pintura
correspondiente a este tema (el grupo que alza las manos). Judson menciona que debido
a la gran similitud en estilo con el Cristo cargando la Cruz (ubicado en la seccion
izquierda de la figura 7.1) este boceto debid ser un estudio para el lienzo del mismo
tema destinado al altar de Affligem (1634-1637) por lo que este trabajo pudo haber sido

realizado cerca a 1634%7°.

Fig. 7.1bis: Tiziano, Ecce homo, 1543, 6leo sobre lienzo, 242 x 361, Museo de Historia del arte,
Viena.

A partir de este dibujo se pueden rastrear a grosso modo tres disenos de los cuales se ha
partido para realizar sus respectivas versiones grabadas. La primera en aparecer en este
listado es el boceto al 6leo del Hermitage adquirido por Catalina I entre 1763-1774
(fig. 7.2). Este boceto se corresponde a un disefio que no coincide con las demas
versiones existentes del tema, es decir, presenta diferencias en cuanto a su estructura
que no permiten relacionarlo con alguna fuente grabada o trabajo previo de Rubens. Es

por esto que Judson propone que se debid realizar a partir de un trabajo cuyo paradero

273 Judson 2000: 68.
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es desconocido. Esta afirmacion la realiza luego de leer una descripcion sobre una

pintura que ha sido copiada®’

y que concuerda con esta version del Hermitage a la que
le atribuye como una fuente anterior, como se menciono6 antes, desconocida o perdida.
Por ultimo, también hay que notar que esta version estd invertida respecto al dibujo

anterior.

Fig. 7.2: Rubens (a partir de un cuadro perdido), Cristo es mostrado a la
gente, ca. 1634, boceto al 6leo, 48 x 32, Museo Hermitage, San
Petersburgo.

La principal diferencia entre las versiones posteriores y la que se encuentra en el
Hermitage es la parte posterior del recinto donde se desarrolla la escena: un espacio
plano y oscuro; y, por otro lado, el trabajo estilistico de la figura y rostro de Pilato: el
rostro de este Ultimo varia considerablemente y pasa de tener un gesto amargo y
confundido a un rostro mas conciliador en las posteriores versiones. Por ultimo, este
disefio mantiene unos margenes que dejan poco espacio para el cuerpo de los soldados
romanos del lado izquierdo del boceto en cuestion. Esto significa, como menciona
Judson, que este modello debe responder a una pintura diferente a las que se conocen. A
continuacion hay dos modellos diferentes que originaron posteriores versiones. El

primero de ellos es el de la coleccion Cramer (fig. 7.3).

280 | 3 pintura en mencién es un lienzo del siglo XVIII o XIX cuyo paradero también es incierto pero que
debid provenir de la Iglesia de San Gertrudis en Nivelles (Judson 2000:67).
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Fig. 7.3: Rubens, Cristo es mostrado a la gente, ca. 1630-1634, 6leo
sobre panel, 47.5 x 35.5, La Haya, Coleccion G. Cramer.

En este trabajo ya muestra caracteristicas que serviran para analizar los grabados
posteriores como las dos versiones de Lauwers (fig. XX). Aqui vemos a Cristo con las
manos atadas sosteniendo una cafia con la mano izquierda mientras lleva puesto una
corona de espinas que ahora se puede apreciar con mayor claridad. Pilato matiene la
posicion de las manos en direccion a Jesis mientras que los personajes (aparentemente
consejeros) se encuetran uno delante de €l y el otro detrds. Nuevamente vemos a los dos
soldados romanos sosteniendo a Cristo y despojandolo de su manto mientras que
Barrabas es sujetado por otro soldado. Este preso es llamado por la gente que esta en la
parte inferior del cuadro quien se apoya entre el segundo y tercer escalon. Al lado
izquierdo se puede observar a un soldado descansando sobre las gradas con una pierna
estirada y la otra recogida mientras que, por encima de este, se ve a otro mas que apoya
su mano izquierda en su escudo mientras se muestra de perfil. Notese que este ultimo
personaje no lleva barba en esta composicion. Judson hace especial énfasis en las
figuras inferiores debido a el tipo de corte que ha realizado Rubens sobre sus figuras:

casi todas estan de medio cuerpo?®!.

281 Judson 2000: 70.
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Nuevamente, aqui el disefio de la composicidn esta invertido respecto a lo que puede ser
el dibujo primigenio (fig. 7.1) que pudo iniciar estas diferentes versiones. Sin embargo,
hay una gran similitud entre el dibujo y la version de la coleccion Cramer: el Cristo,
Pilato y el soldado son bastante similares en ambos trabajos. La persona de barba entre
Jesus y Pilato se ha mantenido. Teniendo en cuenta los puntos en comun entre estas dos
obras Judson propone una fecha tentativa para este cuadro: el dibujo preparatorio esta
en la misma hoja que el otro dibujo preliminar para el cuadro Cristo cargando la Cruz,
por lo que estos dos debieron ser realizados en un tiempo cercano. Este Cristo cargando
la Cruz esta conectado con la grisalla (ca. 1634) de el mismo tema (Museo Royal de

Bruselas), entonces, la version de la colecciéon Cramer fue realizado por estos afios?*2,

Como se mencion6 antes, existen dos versiones que en cuanto a su disefilo compositivo
son las que han generado posteriores trabajos, la primera de ellas es la de la coleccion
Cramer y la segunda es la de la coleccion Von Neri (fig. 7.4). A partir de este trabajo se
estudiard la relacion entre esta fuente y dos grabados, posiblemente posteriores, de
Nicolas Lauwers. Tal como ocurrié con la version del Hermitage, cuya fuente es
desconocida hasta el momento, este modello debi6 ser copiado de alguna fuente cuyo
paradero se desconoce. Esta version contiene varias diferencias si se la compara con la
composicion Cramer. Aqui se nota la ausencia de los dos personajes que flanqueaban a
Pilato quien adoptaba una posicion con la pierna levantada en la version de Cramer
mientras que ahora el pie aparece recogido. La cafa se sostiene aqui con la mano
derecha mientras que en la anterior lo hacia con la izquierda. Las figuras de los soldados
con casco es mantenida: dos sosteniendo a Cristo mientras un tercero se encarga de
Barrabas. La distribucion de la gente en la parte inferior es bastante similar entre ambas,
pero, hay pequefias diferencias que nos ayudaran a acercarnos a la version que sirvié de

fuente al lienzo franciscano.

282 Judson 2000:70. Ademas, este autor propone que el empleo de las figuras cortadas al medio cuerpoy
que ocupan la seccién inferior del lienzo es un recurso usado por Rubens en los afos de la década del
treinta, como lo hizo, por ejemplo, en el cuadro Santa Teresa de Avila intercede por Bernardino de
Mendoza (Amberes, Museo Koninklijk de Bellas Artes).
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Fig. 7.3: Rubens, Cristo es mostrado a la gente, sin fecha, boceto al
0leo, 62 x 44, F. Von Negri-Zweibruggen.

Obsérvese con cuidado las manos de ambas versiones: la de Von Negri muestra un
mayor cuidado en los detalles de la articulacion de los dedos mientras que la de Cramer
es mas esquematica y abocetada. La mano izquierda de los dos personajes de la zona
inferior izquierda aparecen ligeramente mas frontal en la version de Von Negri, se
puede apreciar mejor los dedos. También esta la diferencia en la proporcion del cuerpo
de que se esta recortando en la esta seccion inferior: en la de Negri se deja mas cantidad
de la espalda de este grupo de ancianos (posiblemente, sendores y sacerdotes. También
se ha variado la posicion de descanso del soldado de la izquierda: ahora ha recogido la
pierna cuando en la version de Cramer tenia la pierda estirada. El soldado que se
apoyaba en la version de Cramer con una mano sobre el escudo ahora lo hace con las
dos. Asi mismo, se ha agregado un ultimo detalle al soldado que sostiene a Cristo: la
version de Von Neri ha agregado una pluma coronando su casco, detalle que la version
anterior no tenia. Por ultimo, estd el tema arquitectonico: en la version de Von Neri se

ha dispuesto con una mayor libertad los elementos con una presencia de capiteles, arcos,
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puertas y un busto de un retrato romano colocado en la parte superior de una de las

puertas.

Finalmente vamos llegando a la version que dio origen al lienzo limefio. Hasta el
momento se tiene la version de Von Negri como la que tiene mas detalles incluidos en
su disefio, sin embargo, a pesar que estos detalles nos acercan por su parecido a la
version franciscana no encajan por un tema de que el disefio general esta invertido en la
version limena. Esto significa que este cuadro debid ser pintado a partir de un grabado
que invirtiera la disposicion general: este no es el caso del trabajo de Von Neri pero si
de dos grabados de Nicolds Lauwers. Tomemos el grabado de la Biblioteca Nacional de
Paris (fig.7.4). Para Judson este trabajo si manifieta la intervencion del propio Rubens:
el retoque de las figuras (con un color marrdn claro), las ropas y la arquitectura (con un
color gris). Lo significativo de este grabado es que presenta los detalles que observamos
en el lienzo del Convento de San Francisco. Los dos soldados que tienen a Cristo son
los mismos, uno de ellos de perfil mira en direccon a Jesis mientras retira el manto, de
color rojizo en el lienzo, al mismo tiempo que el otro lo ayuda a enrollar. Este segundo
soldado lleva en su casco el detalle de las plumas presente en la version de Von Negri.
El soldado que sostiene a Barrabas mantiene el mismo disefio corporal y este tltimo
también tiene la misma tension corporal de su cuerpo a medio girar?®?. Las figuras
inferiores mantienen los mismos detalles que en la version de Lauwers: la postura de los
cuerpos, el corte de las figuras en el borde inferior y la posicion de las manos. Respecto
a la zona derecha del cuadro ambas versiones son iguales: los dos soldados con sus
actitudes de descanso, el trono con sus acabados en forma de ave y de cabra asi como el
propio Pilato cuyo gesto y posicion es similar al del grabado de Lauwers. En la zona
superior del cuadro como del grabado se observa el telon que cuelga sobre los
personajes, sin embargo, en la version limefia este ha sido deslizado hacia abajo para
tener menos informacion en esta parte de la imagen: de ahi también que su formato sea
mas cuadrado mientras que la version grabada sea mas vertical. Por ultimo, es evidente
la simplificacion en el fondo y en los detalles arquitectonicos del lienzo limefio al

compararsele con el trabajo de Lauwers.

283 Barrabds se encuentra, tanto en la version de Lima como en la coleccién Von Negri, sobre el tercer y
cuarto escaldn.
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Fig. 7.4: Rubens (a partir de), Cristo es mostrado a la gente, sin fecha, grabado,
338 x 281, Bibliotéque Nationale Cabinet des Estampes, Paris.

Si se tiene en cuenta la escueta arquitectura del recinto y la ausencia de la decoracion,
(podria significar acaso que la version limefa ha sido inspirada en alguna version
diferente al trabajo de Von Negri o Lauwers? Esto es poco probable, puesto que son
mas las similitudes entre la version franciscana y el grabado de Lauwers (que esta
estrechamente vinculado a la de Von Negri). Si bien la puerta del fondo, las
decoraciones en las paredes y los elementos decorativos coinciden con las versiones del
Hermitage y la de la coleccion Cramer esa similitud no llega a constituirse como fuente
directa porque el disefio compositivo de las figuras es diferente a la del convento
limefio. ;Qué puede significar esto? Creemos que la fuente del lienzo franciscano es el
grabado de Lauwers, sin embargo, el maestro responsable del lienzo se tomo ciertas
libertades como la de suprimir los motivos decorativos (el capitel corintio, el arco de

medio punto con el angel alrededor de la parte superior, la puerta del fondo con sus
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detalles ornamentales rematadas por un retrato) y dejar lo basico en el fondo: un fondo
casi plano y oscurecido. Si no fuese asi entonces cabria preguntarse ;por qué coincide la
columna del lado izquierdo del cuadro con la del disefio de Lauwers? Incluso se insinua
una parte del arco de medio punto, pero, eso es todo. Parece como si el maestro hubiese
decidido por cuestiones desconocidas suprimir el trabajo sobre el fondo que su

referencia presentaba claramente.

Finalmente, la escena representada se corresponde con un tema original de Rubens, que
inicialmente fue trabajado entre 1630-1634, y cuyas versiones como la del Hermitage,
la Coleccion Cramer, la Coleccion Negri y, sobre todo, la de Lauwers datan de afios
posteriores, por lo tanto el lienzo limefo debid realizarse aproximadamente después de
1634. Por ultimo, podemos concluir que la libertad creativa del maestro responsable de
disefiar este lienzo nos habla de un sistema de produccion no supervisada por los
autores de dichas obras, que en este caso particular hubiese sido el propio Rubens,
propuesta que negamos. Ratificamos la procedencia flamenca para este lienzo por
cuanto el trabajo con la fuente y las dimensiones del encargo permiten vincularlo con un
taller europeo que no tuvo reparos en tomar prestado motvos y adecuarlos con cierta

libertad para cumplir con sus encargos.
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8.- La flagelacion de Cristo

Fig. 8: Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor de Rubens, La Flagelacion, Siglo XVII, 6leo sobre
lienzo, 318 x 248.5, Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima. Foto: Lino Anchi.
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Asi que, entonces tomo Pilato a Jesus, y le azoto. [extraido
de Juan 19:1]

Informe de condicion: el lienzo presenta un buen estado en general con retoques
puntuales como en la pared del fondo (debajo de la ventana), ciertas partes del cuerpo
de Cristo, el borde de la pierna del sujeto con la soga) e intervenciones en la zona
inferior derecha (como la que esta sobre el perro). Bajo la luz ultravioleta se puede notar
en la zona lateral izquierda la marca del bastidor que sujeta el lienzo cuya reintegracion
se puede apreciar con claridad, también hay muestras de este mismo tipo de marca en la

zona lateral derecha.

Este cuadro presenta una zona bastante oscurecida: la superior izquierda. Esta seccion
no se puede definir con claridad con la luz ultravioleta y tampoco con la luz infrarroja,
insinuandose quizas una salida de la habitacién donde se desarrolla la escena. Es posible
que por el paso de los afios y las condiciones de humedad hayan ocultado esa zona
cuyas reintegraciones se pueden observar pero no dejan en claro cual es el disefo, aqui
se hace necesaria una limpieza de los residuos que oscurecen la imagen. Como balance
general el lienzo se muestra bastante claro y con poca presencia de barniz dejando
apreciar el trabajo sobre el cuerpo Cristo y la figura del hombre con la soga con mejor

claridad que el resto.

Analisis: este momento es cuando segun los textos biblicos Pilato decidié dar libertar a
Barrabas y condenar a Jests a morir en la Cruz. Esta escena s6lo estd mencionada en los
textos de Mateo (“Entonces les solto a Barrabds; y habiendo azotado a Jesus, le
entrego para ser crucificado.”, Mateo 27:26), Marcos (“/...] y entrego a Jesus, después
de azotarle, para que fuese crucificado.”, Marcos 15:15) y Juan. Lucas situa esta escena
entre el Prendimiento y el momento en el que estd frente a Caifds. Este tema esta
estrechamente vinculado con otro episodio en el arte cristiano: el Cristo en la columna.
Esta escena se desarrolla en el Pretorio de Jerusalén donde Jesus rinde comparecencia
frente a Pilato tras haberse reunido con Anas, Caifds y Herodes. Tal como mencionan
las escrituras, fue Pilato quien mand6 a azotarlo y asi se realizo, siendo parte de la
tradicion religiosa la escena de Jesus atado a una columna mientras es sometido a burlas

y torturas, entre ellas la flagelacion.
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Nuevamente tenemos a una figura central, la de Jesus, rodeada por un grupo de cuatro
personas en movimiento para sujetarle y azotarlo mientras un quinto personaje se
encuentra arrodillado frente a la escena. Cristo lleva un pafo de pureza sujetado a la
cintura que es jalado por el soldado que lleva un casco. La figura que se encuentra a la
izquierda sostiene una cuerda con la que va a golpear a Jesus. A la derecha y detras de
Cristo hay un hombre que se estd cubriendo los o0jos con la mano izquierda mientras
dirige su mirada a Jesus. El personaje que usa casaco sostiene en su mano derecha un
grupo de ramas, motivo que también repite el personaje negro que estd en primer
término y cierra la composicion a la derecha. Este con gesto severo levanta ambas
manos para golpear a Cristo con un haz de ramas mientras que con la pierna derecha se
apoya sobre la pantorrilla su pantorrilla para hacerle caer. Vemos en la zona derecha
inferior, al borde de la composicidn, un perro que se encuentra mirando hacia la figura
de Jesus con el hocico entre abierto. El espacio donde se desarrolla este episodio es
bastante escueto, aparentemte se trata de una prision debido a la ventana circular
cerrada y a las zonas oscuras del lado izquierdo de la composicion. Casi al centro se
observa una columna, bastante sencilla en su acabado, incrustada en una esquina que
forma parte de una pared con detalles de bloques alternados a ambos lados de esta
columna. No es muy claro en esta version franciscana, pero, las manos de Jesus se
encuentran atadas a una columna pequefia que le impide liberarse. Finalmente, es una
escena simple, un momento puntual en el que deberia destacar el trabajo sobre los

cuerpos, en especial el de Cristo.

El tema de la Flagelacion de Cristo ha sido un motivo recurrente en el arte religioso de
los siglos XVI y XVII y un pintor como Rubens no podia estar ajeno a estra tradicion.
En pleno contexto Contrarreformista, este tema ofrecia una punto de especial interés
para este artista flamenco: el trabajo del realismo, la corporalidad y sufrimiento que esta

escena ofrecia.
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Fig. 8.1A: Rubens, La Flagelacion, 6leo sobre panel, 219 x 161, Iglesia de San Pablo,
Amberes.
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Fig. 8.1B: Rubens, La Flagelacion, ca 1614, 6leo sobre panel, 374 x
351, Museo de Bellas Artes, Gante.

Al ver la figura 8.1A, pintada por Rubens, resulta evidente ver la fuente de donde la
version franciscana se inspird para realizar el tema de la Flagelacion®®4. Sin embargo,
hay ciertos elementos que no encajan entre las dos versiones que resultan interesantes
de analizar. La postura y gesto cansado de Jesus es bastante similar: esta figura central
ha sido referenciada por Jaffé como inspirada por el bronce de Jacobo Sansovino en la
obra titulada Cristo en el Limbo®% (circa 1550). Se puede ver con mayor claridad,
debido a su mejor estado de conservacion, la columna baja a la que esta atado Jesus. No
obstante, hay una diferencia entre ambas versiones: mientras que en el original de la
iglesia de Amberes existen detalles de sangre en la espalda de Cristo, en su par
franciscano estas se han obviado asi como las gotas que manchan el pafio de pudor del

original?®®.

284 | 3 fecha de ejecucion de la versidn de la Iglesia de San Pablo no ha sido fijada con exactitud, sin
embargo, tal como menciona Judson esta puede establecerse entre los afios 1614-1617 por dos
razones: la primera, hace referencia a la combinacidn de los personajes en grupo, usuales entre los afios
1611-1615; v, a los fisicos mas clasicos con un énfasis en la estructura de alto relieve que corresponde a
los aflos 1614-1615. El segundo criterio esta relacionado al trabajo de sus colegas como Van Dyck,
Jordaens que alrededor de 1617 pintaban figuras con un estilo similar. Por lo tanto, la produccion de
esta obra puede situarse entre los afios 1614-1617 (Judson 2000:61).

285 Jaffé 1968:180.

286 Hay que tener presente que hablar de las diferencias estilisticas de acabado y técnica no son
pertinentes puesto que, incluso para un ojo poco entrenado, las diferencias entre ambos cuadros o
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El trabajo sobre la cabeza en la version de Rubens permite ver con claridad el rostro y
los cabellos del Cristo mientras que en la version limena estos detalles se han perdido y
el rostro presenta poco acabado en las sutilezas de la expresion. Por otro lado, la postura
de los diferentes personajes alrededor de Jesus se ha respetado. El acabado de la figura
con el lazo al aire ha perdido los detalles en los musculos y el juevo de luz y sombras se
ha resuelto con menos matices que en el del maestro flamenco. Finalmente, la
arquitectura ha sido ampliada y el espacio se ha reconstruido hacia arriba y a los
costados. Esta diferencia es fundamental con la del lienzo limefio: ahora en el cuadro
hay mas informacion a los cuatro extremos. Notese como ahora se tiene el cuerpo
completo soldado negro, del piso sobre el que se apoyan las cinco figuras, el lado
izquierdo con la figura del latigo ya completa y, por ultimo, con la zona superior del
lugar rematado por la columna y la ventana. Creemos que, si bien la version primigenia
para el lienzo limefio es la de Rubens, debe existir otra version que ofrezca los nuevos
limites a los extremos del cuadro conventual. Veamos aqui el grabado de Pontius sobre

el mismo tema (fig.8.2).

Fig. 8.2: Pontius (a partir de Rubens), La Flagelacion, 1616-1657, grabado, 387 x 291,
Museo Nacional de Amsterdam, Amsterdam.

entre los lienzos limefios y sus fuentes europeas muestran claramente la participacién de la mano de
Rubens, por un lado, y la ausencia de su arte, por otro. Enumerar estas diferencias no aportarian nada
nuevo a la presente investigacion.
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El grabado de Pontius permite ver que ya para este grabador se realizad una version
posterior sobre el mismo tema para su difusion. No sabemos si esta version fue
aprobada por el propio Rubens ya que este artista continud su practica en los afios
posteriores a la muerte del maestro flamenco, sin embargo, es muy probable que esta
adicion del espacio alrededor de las figuras fuese contribucion de Pontius®®’. Si bien el
disefio general de la version de Rubens y la del Museo de San Francisco son bastante
similares, hay tres diferencias importantes que llaman la atencién en la version
franciscana: la ventana circular al fondo, el personaje inferior del lado izquierdo en
primer término y el formato vertical mas elongado de la version limena. La figura 8.2
corresponde a un grabado de Pontius sobre el mismo tema, sin embargo, aqui existe una
diferencia con la version de Rubens y una similitud con la del lienzo franciscano: la

ventana que aparece en la parte superior izquierda.

Creemos que el afiadido de la ventana en la parte superior derecha del cuadro es un
agregado de la cosecha de Pontius y que incorpord posteriormente a la version de
Rubens (ver nota 4). En la figura 8.2, un grabado de Pieter de Bailliu (con disefio de Jan
Thomas), se ve la representacion de Cristo ante los instrumentos de la Pasion. Detras de
¢l se ve la columna y el latigo de la Flagelacion por lo que podemos inferir que ambos
grabados (el de Pontius y el de Bailliu) estan emparentados alrededor de la tematica de
Flagelacion de Cristo. En el grabado de Bailliu se ve un recinto sencillo con una
construccion arquitectonica similar a la de Pontius y a la que Jan Thomas agregd, en la
parte superior izquierda, el mismo tipo de ventana cerrada que aparece en el grabado de
Pontius. Al parecer este ultimo autor encontr6 en esta referencia el motivo ideal para
cerrar la composicion hacia arriba para que sea mas vertical que la original disefiada por

Rubens cuyo formato era ligeramente mas cuadrado.

287 Compdrense las dos versiones realizadas por Rubens sobre el mismo tema: la de la Iglesia de San
Paulo (Amberes) y la del Museo de Bellas Artes de Gante de Bélgica (fig.8.2B) se puede observar que los
esquemas compositivos son los mismos: las figuras se encuentran cortadas a los tres extremos siendo
ampliado sélo el lado izquierdo de este ultimo cuadro permitiendo ver el cuerpo completo del personaje
con la soga. En ninguna de estas dos versiones Rubens ha puesto mayor informacion en la arquitectura
del lugar. Creemos que no ha sido asi porque, como ocurre en la versidn limefia, la mayor informacion
arquitecténica distrae la composicion de su aspecto central: el cuerpo de Cristo. Por este motivo
creemos que la version de Pontius contiene el agregado del espacio que este autor pudo haber afiadido
a la version de Rubens.
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Fig. 8.2: Pieter de Billiu, Jan Thomas (a partir), Cristo se
arrodilla ante los instrumentos de la Pasion, 1623-1660,
grabado, 410 x 313, Museo Nacional de Amterdam,
Amsterdam.

Regresemos nuevamente a la version de Pontius (fig.8.2) y comparémosla con la
version del convento franciscano: aqui hay dos elementos diferenciadores: la direccion
del disefio general de la composicion y la aparicion de un personaje que no figura en
ninguna de las versiones anteriores. La direccion del lienzo limefio esta invertida en
relacion a la del trabajo de Pontius. Esto significa que debe existir una version adicional
que muestre las figuras en la misma direccion que la version franciscana y que también
tenga la presencia de la figura en la zona inferior izquierda que, hasta el momento, no
hemos visto en ninguna de las ya mencionadas. Aqui hay un elemento interesante a
considerar: la adiciéon de una figura al disefio copiado de la version de Pontius.
Revisemos la figura 8.3 que corresponde a un grabado a partir de un disefio de Karel
Van Mander sobre el tema de la Flagelacion. Ya en esta version de Van Mander se
empleo el recurso de colocar a un personaje en primer término para aportar en la accion
dramatica y cerrar la composicion. En este caso se trata de un soldado mientras que en
la version limed parece ser un civil, sin embargo, este trabajo puede haber influenciado
a Hendrick Goltzius (fig.8.4) en su grabado sobre la flagelacion, en la que ya se puede
reconocer al personaje que aparece en el lienzo limefio, aunque, en una direccion

opuesta a la de este cuadro. La similitud entre la composicion de Van Mander y la de
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Goltzius es bastante evidente y creemos que es muy probable que la primera haya
influenciado a la segunda, sobre todo en el trabajo del Cristo atado a la columna y en el
de un grupo de personas rodeando la figura del nazareno. Aun queda una ultima un cabo
suelto: la version de Goltzius esta invertida respecto al cuadro limefio. Sin embargo,
encontramos un grabado hecho por Ludovico Siceram (a partir del mismo trabajo de
Goltzius) en el que ya se observa la misma direccion del personaje que ocupa la zona

inferior izquierda del cuadro limefo (fig.8.5).

Fig. 8.3: Karel van Mander (a partir de), La Fig. 8.4: Hendrick Goltzius (a partir de), La
Flagelacion, 1596-1598, grabado, 15 x 10, Flagelacion, 1597, grabado, 20 x 13.3,
Museo Boijmans van Beuningen, Roterdam. Museo Nacional de Amsterdam, Amsterdam.

Esta figura aparece atando un nuevo grupo de ramas para ser usada en la flagelacion del
Cristo atado a la columna. Comparando esta version con la del lienzo franciscano (8.6)
uno puede notar que la similitud es evidente. Un detalle no menos importante: el disefio
del gorro que lleva es parecido pero no igual a la version franciscana. En la version,
primera, de Goltzius, se trata de un trapo amarrado a la cabeza en la parte posterior.
Este, ha sido simplificado en la version de San Francisco una especie de gorro sin el
detalle del nudo posterior. En la figura 8.7 se muestra un estudio previo atribuido al
propio Hendrick Goltzius en el que se puede ver, finalmente, que la figura que pinta es

similar a la del convento de San Francisco de Lima (fig. 8.8).
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Fig. 8.5: Ludovico Siceram, Hendrick Fig. 8.6: Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor de
Goltzius (a partir de), La Flagelacion de Rubens, La Flagelacion, Siglo XVII, 6leo sobre lienzo, 318
Cristo (estudio de figura), 1559-1667, x 248.5, Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima.
grabado, 19.3 x 12.7, Museo Nacional de

Amsterdam, Amsterdam.

Fig. 8.8: Escuela flamenca del siglo

Fig. 8.7: Ludovico Siceram, Hendrick Goltzius (a XVII, seguidor de Rubens, La

partir de), La Flagelacion de Cristo (estudio de Flagelacion (detalle), Siglo XVIT, dleo
ﬁgura) (deta‘lle), 1559-1667, graba’do, 19.3 x 127, sobre lienzo, 318 x 248.5, Pinacoteca
Museo Nacional de Amsterdam, Amsterdam. del Convento de San Francisco, Lima.
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El trabajo de un personaje en primer término en esta serie ya se ha visto antes en el
lienzo Entrada de Jesus en Jerusalén (fig.1), La flagelacion (fig.8) y La Crucifixion
(fig.11). Mas aun, el trabajo considerando un grupo de personas en primer término se
encuentra presente en La Oracion en el Huerto (fig.4), El Prendimiento (fig.5), Jesus
ante Pilato (fig.7) y también en La subida al Calvario (fig.10). De todos estos lienzos,
aquellos en los que se sabe que provienen de un disefio de Rubens son: La flagelacion
en la que el afiadido es posterior, por lo tanto, en realidad no corresponde al disefio
original; Jesus ante Pilato, en el que el grupo de personas esta justificado
compositivamente y concuerda con las versiones del maestro, recurso frecuente en la
produccion de Rubens que no se debe confundir con el afiadido de una figura aislada
hacia los limites del cuadro; y, por ultimo, en La subida al Calvario, en la que los dos
angeles en la parte inferior derecha si corresponden al disefio original. Un recurso
bastante frecuente en el maestro de Amberes es el colocar a un grupo de personas en
primer término para componer el lienzo a través de ellos, sin embargo, lo que no es
frecuente es colocar a figuras aisladas como se ve en los lienzos La flagelacion y La

entrada de Jesus a Jerusalén®®®

. Otro recurso poco frecuente es la utilizacion de una
gran figura de espaldas en primer término, esto se discutird mas adelante, en el estudio

del cuadro La subida al Calvario.

Finalmente, ratificamos la fuente flamenca para este lienzo franciscano cuyo disefio
viene de la autoria del propio Rubens y de uno de sus grabadores mas cercanos como lo
fue Paulus Pontius, el mismo que corrigid el disefio original agregando figuras de otros

autores flamencos.

288 Un ejemplo del empleo de un grupo de figuras se puede ver en El martirio de San Livino (en el que las
figuras en primer término son fundamentales en la escena), El martirio de San Esteban (aqui las figuras
en primer término participan en el desarrollo de la accién y conducen hacia la figura de Esteban), La
Asuncion de la Virgen (de la Coleccion Royal, en la que los personajes de espaldas ayudan a generar la
sensacion de movimiento ascendente, que conduce hacia Maria), El descendimiento del Espiritu Santo e
incluso en La Masacre de los Inocentes (en la que la figura en primer término ayuda a dirigir la atencidn
del espectador hacia la mujer del centro del lienzo). Como se puede ver, este es un recurso empleado
por el maestro en temas religiosos en los que se incluyen a muchos personajes o a un grupo regular de
figuras, poco usado en cuadros con cuatro o cinco figuras.
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9.- La coronacion de espinas

Fig. 9: Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor de Van Dyck, La Coronacion de Espinas, Siglo
XVII, o6leo sobre lienzo, 317 x 287, Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima. Foto: Lino
Anchi.
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2! Entonces los soldados del gobernador llevaron a Jesiis
al pretorio, y reunieron alrededor de él a toda la
compaiiia; *®y desnuddandole, le echaron encima un manto
de escarlata,?®y pusieron sobre su cabeza una corona
tejida de espinas, y una cania en su mano derecha, e
hincando la rodilla delante de él, le escarnecian,
diciendo: !Salve, Rey de los judios!*® Y escupiéndole,
tomaban la cana y le golpeaban en la cabeza.

81 Después de haberle escarnecido, le quitaron el manto,
le pusieron sus vestidos, y le llevaron para crucificarle.
[extraido de Mateo 27: 27-30]

Informe de condicion: el lienzo presenta la capa de barniz en su superficie (de color
azul verdoso) como en el resto pero permite con mayor facilidad a Cristo, el soldado y
el hombre con el torso desnudo. El resto de personajes se encuentra ligeramente
oscurecido. Hay reintegraciones alrededor del lienzo pero son puntuales: en el cuerpo de
Cristo, su manto también ha sido retocado asi como las figuras que estan frente a él. Se
puede observar que hay una intervencion de considerable tamafio en la mano del
anciano que sujeta la lanza, aqui se nota con claridad la diferencia de calidad en esta
reintegracion, sobre todo en el examen con luz infrarroja. Este tltimo examen permite
ver con mayor claridad el dibujo y la arquitectura que son de buena calidad. Sin
embargo, hay una zona bastante oscurecida que no se puede discernir con ningun tipo
de luz, esta seccidon deberia ser intervenida con una limpieza para rescatar algo de la

imagen subyacente.

Analisis: aqui se ve nuevamente a Jesis como figura central rodeado de un grupo de
personas que lo escarnecen. Aquél se encuentra sentado, con las manos atadas, quizas
por las mismas sogas que aparecieron en los cuadros anteriores®® y colocadas sobre un
largo manto que de acuerdo a la escrituras deberia ser color ptrpura?®. En primer
término y a la derecha de Jests tenemos a una figura que ofrece a Jesus una rama o cafa
como si de un cetro se tratase. Por encima de las demas figuras se alza el soldado que
usa un pefiacho en su casco®'y que le estd colocando la corona de espinas sobre la

cabeza de Jesus. Junto al soldado vemos a un anciano que mira la escena con atencion

289 E| motivo de las sogas aparecié en El prendimiento de Cristo, Cristo ante Caifas y La Flagelacion.

2%0 Esto es mencionado en Marcos 15: 17 y en Juan 19: 2, sin embargo, en el Evangelio de Mateo el
manto era de color escarlata (Mateo 27: 28). Juan, por otro lado, no da informacion acerca de este
evento.

291 Este pefiacho es diferente al de que aparecié en el lienzo Jesus ante Pilatos y también difiere con el
de Jesus ante Caifas.
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mientras sostiene con su mano izquierda una lanza. Flanquean a Jesus dos personajes
que pareciera que le estuviesen hablando (o insultando), ambos matienen un gesto
bastante similar con las manos. Esta escena es observada por un personaje en actitud de
descanso que lleva puesto un traje de piel de animal y que sostiene en su mano
izquierda una vara. Detrds de este Ultimo, en el borde derecho de la imagen, ya casi
imperceptible, se ve el perfil de un hombre que aparentemente sostiene una lanza cuya
punta se observa en la parte superior derecha, sobre la ventana®*?. Toda esta escena se
encuentra situada en espacio arquitectonico que sugiere una prision o calabozo debido a
la oscuridad reinante, a los gruesos muros y a la ventana cancelada. Finalmente, llama la

atencion el piso de baldosas oscuras y claras que acoge esta representacion.

Fig. 9.1: Anton Van Dyck, La Coronacion de Espinas, 1618-1620, 6leo sobre lienzo, 225
x 197, Museo del Prado, Madrid.

292 Debido al estado de conservacién de este lienzo, la zona a la que hacemos alusién es muy poco
visible, sin embargo, si se observa con atencion en la parte inferior detras del persona que lleva puesto
el traje de piel se pueden ver unos pies que corresponden al personaje ya casi imperceptible.
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La figura 9.1 muestra lo que hasta el momento se puede considerar la fuente primigenia
para el lienzo franciscano: La Coronacién de Espinas de Van Dyck?®?. Se trata de la
primera y mas cercana fuente para la version de la Pinacoteca de San Francisco. El
cuadro, de autoria de Van Dyck, muestra a Jesus como figura central y presenta a los
cinco personajes mas cercanos a Jesus: el hombre que entrega la rama, el soldado
armado con la corona de espinas en mano junto al anciano que en esta version lleva una
lanza con un disefio diferente en la punta y por tltimo los dos personajes que parecieran
gesticular comentarios hacia Cristo. Hacia el lado izquierdo del lienzo encontramos al
perro que se encuentra ladrando hacia la figura central y al fondo del cuadro en el
mismo lado del cuadro vemos una ventana con dos personas detras que se esfuerzan por
mirar la escena. Los colores han variado respecto al cuadro franciscano: aqui el manto
de Jesus ya no es gris sino de un azul oscuro, la ropa del hombre con la rama es de color
verde claro, la del hombre de la derecha que parece hablarle a Jests lleva un rojo
escarlata apagado mientras que el otro hombre (a la derecha de Jesus y por encima de su
hombro) lleva puesto unas prendas de color azul claro, el mismo que hace juego con el
azul del cielo detras de la ventana. En este cuadro del Museo del Prado no encontramos
al personaje con traje de piel que si estd presente en la version limefia. La adicion de
este ultimo personaje es posterior a la version de Van Dyck y corresponde a un grabado

realizado por Schelte Adams Bolswert sobre el mismo tema.

Las figuras 9.2 y 9.3 corresponden a grabados realizados por Schelte Adams Bolswert
sobre un disefio de Van Dyck. La version final como fuente para nuestro lienzo
franciscano se corresponde al grabado de la figura 9.3 en el que se ve que el disefo
sigue la misma direccion que la del lienzo franciscano. Aparece aqui la figura del
hombre con un vestido de piel animal que se encuentra al lado derecho del cuadro. En el
disefio de Bolswert en comparacion con el lienzo de Van Dyck se observa que: el
grabado ha eliminado el perro de la zona inferior izquierda del lienzo, se ha suprimido a

las personas que se aproximaban a la escena por detras de la ventana, se ha incorporado

293 Este lienzo, hoy en el Prado, coresponde a los afios 1618-1620, afios de juventud de este maestro en
los que aun se encontraba influenciado por la pintura veneciana. Por ejemplo, se ha hecho énfasis entre
el parecido de este Cristo con el del cuadro La coronacion de espinas de Tiziano (Antigua Pinacoteca de
Munich).
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a una nueva figura en el grabado y, por ultimo, se ha aumentado el espacio hacia arriba

del cuadro ofreciendo informacidn sobre la arquitectura del lugar.

Las diferencias entre la version de Bolswert y el lienzo franciscano son considerables,
sobre todo, si se considera que hasta el momento las versiones grabadas de donde se ha
partido para realizar sus pares limefos han sido respetadas en cuanto a los limites de la
imagen. Es decir, que si vemos el lienzo franciscano se nota que los limites hacia los
costados ha crecido considerablemente aunque si el detalle que la version grabada
presenta: en la version de Lima ya se puede ver el cuerpo entero al personaje de la
izquierda y ademas, debajo de este, al perro que figuraba (aunque del otro lado) en el

original de Van Dyck.

Fig. 9.2: Schelte Adams Bolswert, Anton  Fig. 9.3: Schelte Adams Bolswert, Anton

Van Dyck (a partir de), La Coronacion de  Van Dyck (a partir de), La Coronacion de
Espinas, 1615-1650, grabado, 44.1 x 33.3, Espinas, 1596 (;7)-1659, grabado, 44.1 x

Museo Nacional de Amsterdam. 33.3. Museo Nacional de Amsterdam.

A pesar que la serie aparentemente ha sido “ensamblada”, es decir, que ha sido armada
como conjunto de diferentes composicion y de diferentes autores, mantiene algunos
elementos que se repiten en su interior: el perro que aparece en la version franciscana no
esta en el grabado del cual el autor de este lienzo partio. ;Significa esto que pudo tener
acceso también a la version de Van Dyck? Debido a la coincidente ubicacion del animal

en el mismo lugar que la versiéon de Van Dyck podemos suponer que si pudo tener
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conocimiento de esta version. (El autor del lienzo limefio que pintd La Coronacion de
espinas es el mismo que realizé La Flagelacion? Esto es muy probable por cuanto el
disefio del animal (el hocico alargado, la mancha blanca sobre esta parte las orejas
grandes) es muy similar. Es altamente probable que el pintor decidiera afiadir este
detalle a La Coronacion de Espinas con la idea de darle continuidad a la narracion
puesto que en los Evangelios este momento ocurre después de la Flagelacion. Esta
vinculacion con los demads lienzos nos permite afirmar que la serie se realizd bajo la
supervision de un mismo maestro aunque no siempre participaba de igual manera en
todos los cuadros, tal como ocurria en los talleres en los que el sistema de trabajo
permitia a los ayudantes a terminar las obras que el maestro inicialmente delineaba o
que daba ciertos retoques finales. Finalmente, este lienzo, igual que los anteriores,
también tiene factura europea y fue realizado en un taller cuyo vinculo con los trabajos

de Rubens, Pontius, Jordaens y Van Dyck era frecuente.
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10.- Cristo cargando la Cruz

Fig. 9: Escuela flamenca del siglo XVII, seguidor de Rubens, Cristo cargando la Cruz, Siglo
XVII, 6leo sobre lienzo, 320 x 211, Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima. Foto: Lino
Anchi
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26 Y llevandole, tomaron a cierto Simon de Cirene, que
venia del campo, y le pusieron encima la cruz para que la
llevase tras Jesus. 27 Y le seguia gran multitud del pueblo,
v de mujeres que lloraban y hacian lamentacion por él.

28 Pero Jesus, vuelto hacia ellas, les dijo: Hijas de
Jerusalén, no lloréis por mi, sino llorad por vosotras
mismas y por vuestros hijos. 29 Porque he aqui vendran
dias en que diran: Bienaventuradas las estéeriles, y los
vientres que no concibieron, y los pechos que no criaron.
30 Entonces comenzaran a decir a los montes: Caed sobre
nosotros; y a los collados: Cubridnos. 31 Porque si en el
arbol verde hacen estas cosas, jen el seco, qué no se
hara? 32 Llevaban también con él a otros dos, que eran
malhechores, para ser muertos.[extraido de Lucas 23:26-
32]

Informe de condicion: el cuadro presenta muy poco barniz y permite ver la capa
pictorica original en gran parte del lienzo. El dibujo estd en buen estado. Hay
reintegracones puntuales pero no significativas: en los cuerpos de esclavos, del hombre
que levanta el madero, en la cabeza y cuello de Simo6n y el hombre que jala a Cristo de
los cabellos. Son notables los rostros de: Cristo (que no presenta intervenciones en el
ojo aunque si en la mejilla), el de Maria y también el rostro del hombre que mira en
direccion al espectador y jala a Cristo de los cabellos. El paisaje esta con restauraciones
pero luce entero. También se aprecian las lineas del bastidor en las zonas izquierda y
derecha. Bajo la luz infrarroja se puede apreciar bien el dibujo subyacente en el que
destaca la figura del soldado con el brazo en alto en el borde izquierdo, el drapeado del
hombre que levanta la Cruz, el rostro de Cristo y el drapeado de la ropa de la Veronica.
Resumiendo, es uno de los que mejor permite apreciar bien el trabajo del pintor (o

pintores) que trabajaron en este lienzo.

Analisis: en este lienzo, como en ninguno del conjunto, se ve a un gran niimero de
personajes en la escena, convirtiéndolo en uno de los mas resaltantes, compositivamente
hablando. ;Qué momento se privilegia en esta representacion? Desde abajo hacia arriba:
en la parte inferior vemos a dos nifios mirando hacia la figura de Jesus, este yace de
rodillas sobre la tierra apoyandose sobre los brazos mientras mira al espectador. Junto a
¢l se encuentra Veronica, también de rodillas, limpiando la frente de Cristo. Detras de

ella, a la derecha del cuadro, se observa a una mujer vestida de negro, se trata de Maria,

234



madre de Jesus. Ella mantiene una actitud estdica frente a los hechos. La acompafia a su
costado el més joven de los apodstoles: Juan (cuyo rostro estd cortado a la altura de la
mejilla). Esta es la zona mas calmada del cuadro, aqui se respira quietud aunque con
dolor, pero, tranquilidad que roza la resignacion. El resto es movimiento y agitacion:
domina la composicion una figura musculosa de espaldas al espectador: este sostiene la
cruz al mismo tiempo que la levanta sobre su hombro derecho. A la izquierda de este
personaje miguelangelesco vemos a quien puede ser Simén de Cirene: personaje
barbado, entrado en afios y cuyo esfuerzo para sostener la cruz es insuficiente. Por
encima de ¢l, al borde izquierdo del lienzo se observa a un jinete romano usando casco,
con penacho, y sosteniendo una lanza que esta golpeando la espalda de Cristo. Por
encima de estos personajes se erige la seccion media del lienzo: siete personajes
formando un circulo (fig. 10.1) pequefio y visto con los tres personajes de arriba, un
grupo circular mas amplio. Por encima del vértice de la Cruz que cae sobre la espalda
de Jestis vemos a dos personajes con el torso desnudo con las manos hacia atrds y en
medio de los soldados romanos que los rodean e incluso, uno de ellos lo jala de la
cabeza. Estos personajes posiblemente sean los dos ladrones que, segun los relatos
biblicos, acompafaron a Cristo en la Cruz. El otro personaje del grupo circular también
estd con el torso desnudo y se ubica junto a Maria y Verdnica: su cuerpo se inclina hacia
adelante mientras con su mano izquierda tira de los cabellos de Jesus y con la derecha
sostiene un lazo en alto. Por encima de este grupo tenemos a tres jinetes: un soldado
romano a la izquierda, un musico al centro y a una figura con turbante a la derecha.
Mucho mas adelante de este grupo se ve a una figura pequefia, junto al jinete romano
que lidera el grupo y porta un estandarte, que lleva en sus hombros una escalera. La
composicién se cierra por arriba con un arbol*** a la izquierda y un cielo nuboso

resaltado por la presencia de dos aves que vuelan a la distancia.

2% |3 presencia del arbol puede entenderse simbdlicamente después de leer el texto de Lucas:
“31 Porque si en el arbol verde hacen estas cosas, éien el seco, qué no se hard?” (Lucas 23:27-31). Por
otro lado, las dos aves que se encuentran en cielo anuncian el lugar donde sera crucificado.
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Fig. 10.1: Entorno del taller Rubens, Cristo cargando la
Cruz. Sectorizacion de la parte baja, central y alta del
lienzo.

El nombre que se le ha colocado a este lienzo es La subida del Calvario, con esta
denominacién no se deja claro un momento especifico dentro de la narraciéon de la
Pasion de Cristo lo que creemos es una decision valida considerando que en el cuadro se
representan diferentes momentos de la tradicion. Como ya se mencion6 antes, el lienzo
presenta los siguientes momentos: Cristo cargando la Cruz, caida de Jesus, el episodio
con Simon de Cirene, el encuentro con la Veronica, el encuentro con su madre Maria
todo dentro del recorrido tradicional que segin los Evangelios realiz6 Jesus de camino
al Golgota. El nombre La subida del Calvario es un titulo oportuno en este sentido, por
cuanto permite cubrir un rango dmplio de evento con un sdlo titulo, sin embargo,
creemos que hay un problema que no tiene nada que ver con la tradicidn cristiana o la
nomemclatura religiosa. Las versiones que han servido como fuente de este cuadro son
varias y presentan diferentes versiones Por tal motivo, creemos pertinente, en aras de
que este lienzo pueda enmarcarse dentro de un Corpus de estudio mas amplio sobre el
tema vinculado a Rubens, el cuadro deberia llamarse como las fuentes que le sirvieron

para su realizacion, es decir: Cristo cargando la Cruz.
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Dentro de la produccion religiosa sobre el tema de la Pasion de Cristo, el segundo tema
preferido por Rubens, después de La elevacion de la Cruz es el que se refiere al cuadro
que estudia este capitulo. En este sentido, no sorprende que existan diferentes versiones
que Rubens pinté a lo largo de su carrera®®. Cada una de ellas propone un enfoque
original y diferente del anterior, este es el caso de la version limefia. El trabajo sobre el
que se inspir6 el pintor del lienzo franciscano corresponde al grabado de Pontius (fig.
10.2), sin embargo, este se encuentra invertido en relacion al disefio franciscano. La

figura 10.3 muestra la misma disposicion.

Fig. 10.2: Rubens, Cristo cargando la Cruz, Fig. 10.3: Pontius (a partir de un disefio de
1632, dleo (en grisalla) sobre panel, 60 x 46, Rubens), Cristo cargando la Cruz, 1632,
Museo de Arte de la Universidad de grabado, 61 x 45.5, Museo Nacional de
California, Berkeley. Amsterdam, Amsterdam.

Esta composicion de Pontius muestra toda la fuerza del disefio original que en alguna
medida ha sido dilatado en la version limefia, sin embargo, no por esto se desmerece su
acabado ya que presenta ciertas zonas mejor acabadas que otras. Hay que resaltar que de

todos los lienzos estudiados en la presente investigacion, este es el unico que ha sido

295 Estan las versiones de Pietro Ménaco (grabador), del Museo Narodowe en Varsovia, de la Academia
de Bellas Artes de Viena, la del Museo de Berkeley, la del Museo Royal de Bellas Artes (Bruselas), la del
Rijksmuseum y la del Museo para las artes de Statens (Copenhagen).
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resefiado en el Corpus Rubenianum?%%, la principal publicacion de los trabajos de
Rubens a nivel mundial. Esto es sindnimo que este lienzo tiene la aceptacion de los

estudiosos del tema respecto a la vinculacion con el maestro flamenco.

La composicion de Pontius muestra claramente la separacion entre los diferentes planos
del lienzo al mismo tiempo que genera una sensacion ascendente y emplea el recurso de
dejar un espacio en la parte delantera de la escena, este recurso también se encuentra
presente en la version limefia. Los personajes ocupan los mismos lugares, sin embargo,
la musculatura de las figuras que estan con el torso descubierto carecen del trabajo de la
carne y de los brillos propios del maestro flamenco. El Cristo se muestra de rodillas,
agotado sobre el suelo mientras el hombre de su espalda intenta levantar la cruz. En el
grabado Simoén de Cirene aparece intenta ayudar a levantar la Cruz, en la version limefia
se ha recortado un poco la imagen hacia la zona izquierda lo mismo que hacia la zona
derecha. En general las figuras de la version limefia muestran una pérdida del brillo en
la composicioén general: esos detalles en el cuerpo que realazan la musculatura de los
personajes es mas critica en esta escena por cuanto todo esta en tension y los cuerpos no
son ajenos a eso. Esto también ha afectado la sensacion de profundidad hacia el interior
del cuadro que se crea al superponer las diferentes lineas formadas por los brazos, las
miradas, los objetos. Por ultimo, Judson ha propuesto una fecha cercana a 1632 para
este grabado debido al movimiento dinamico y al trabajo del espacio que es mas libre y

abierto, caracteristicas que concuerdan con el Rubens de estos afios?’.

Creemos que el titulo correcto para este lienzo no es La subida al Calvario como se
propone en la guia de exposicion sino que el titulo mas apropiado es: Cristo cargando
la Cruz. Esto por dos razones: la primera, porque esta escena esta disefiada en base a la
Pasion de Cristo y el titulo Subida al Calvario es demasiado genérico y poco
informativo para el espectador ya que no prioriza en la figura de Jesus. La segunda
razon es porque si cotejamos la escena pintada con el texto biblico Cristo cargando la
Cruz permite priorizar en el sujeto protagonista y abre la posibilidad de ampliar el
momento a la cida de Jesus, la presencia de Simén de Cirene y el llanto de Veronica.

Por ultimo, no menos importante, los nombres de las obras que han servido como fuente

2% | 3 resefia a este lienzo es la siguiente: “(7) [NUmero de copia a partir del original de Berkeley]
Painting, Lima, Casa de Ejercicios-San Francesca [sic.]”. En Judson 2000:77.
297 Judson 2000: 78.
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para este lienzo llevan por titulo la opcion que proponemos y es con este nombre que se
ha realizado su catalogacion. Finalmente, proponemos para este lienzo una fecha
posterior al afio 1632 puesto que es la dataciéon mas temprana en la que se ha datado el
grabado de Pontius, fuente para la version limefia. Concluimos que el buen acabado en
el dibujo, el disefio basado en una composicion de Rubens y la buena conservacion de la
capa pictorica del lienzo permiten ubicarlo entre los mejores de la serie y ratificar su

procedencia flamenca.
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11.- Cristo es clavado a la Cruz

Fig. 10: Escuela flamenca del siglo XVII, Cristo es clavado a la Cruz, siglo XVII, 6leo sobre
lienzo, 320 x 240, Pinacoteca del Convento de San Francisco, Lima. Foto: Lino Anchi.
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FICHA TECNICA

Numero de catalogo

Sin catalogar

Autor

Escuela flamenca del siglo XVII

Titulo

Cristo es clavado a la Cruz

Fecha

1600 - 1674

Técnica

Oleo

Soporte

Lienzo

Dimension

Alto: 320 cm.; ancho: 240 cm.

Procedencia

Coleccion de la Hermandad de la Venerable Orden Tercera de San Francisco de Asis de
la Provincia de los XII Apostoles del Pert, Lima, 1803; coleccion de la Orden Terciaria
de San Francisco en la casa de Ejercicios de la Tercera Orden franciscana, Lima 1983.
Bibliografia

Pena Prado 1938: 163; Ugarte Eléspuru 1986: 43; Ugarte Eléspuru 2001: 261.
Exposiciones

Pinacoteca de la venerable Orden Tercera de San Francisco de Lima

Lima, Casa de Osambela
11.1986 — 12.1986
Ubicacion

Sala De Profundis del Museo del Convento de San Francisco de Lima (Expuesto)
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17 Y él, cargando su cruz, salio al lugar llamado de la
Calavera, y en hebreo, Golgota,

18 y alli le crucificaron, y con él a otros dos, uno a cada
lado, y Jesus en medio. [extraido de Juan 19: 17-18]

Informe de condicidon: bajo la luz ultravioleta se puede notar que este cuadro presenta
severas reintegraciones a lo largo de todo el lienzo y se delinean claramente las zonas
faltantes que han sido intervenidas. Para el jefe de taller de Restauracion lo que se ha
hecho aqui es aglutinar pigmento y barniz para reintegrar las zonas afectadas. Estas
intervenciones en muchos casos llegan al punto de ser consideradas repintes, un ejemplo
claro de esto es el pecho de Cristo que hace visible la pigmentacion aplicada
posteriomente. Hay otra reintegracion sobre el ojo del personaje que esta levantando el
martillo: aqui el la cavidad ocular ha sido reconstruida y eso explica la diferencia en el
rostro y lo oscurecido de los ojos. En la parte central se muestran pérdidas de capa
pictorica por desgaste de la tela, eso quizas ocasionado por estar destensada y guardada
en malas condiciones. El examen bajo luz infrarroja permite observar otra
reconstruccion: la pata del animal que esta en el borde izquierdo. Se puede observar que
como resultado de esta reconstruccion ha quedado una linea alrededor de la zona
reintegrada. Este mismo tipo de luz permite destacar el buen acabado del cesto con las
herramientas en la zona inferior derecha, el cuerpo del personaje que tiene una soga en
la mano y el buen delineado de la zona central para generar profundidad usando la
perspectiva aérea. Por ultimo, este lienzo también presenta las marcas del bastidor,

sobre todo en los extremos izquierdo y derecho que también han sido reintegrados.

No resulta extrafio que el padre Gento, después de ver los cuadros en 1945, lo siguiente:
“Jesus es enclavado en la Cruz.-Tres metros de alto por dos treinta centimetros de ancho
-3 x 2.30.- De los més maltratados de toda la Serie. [...] Lastima que el pecho de Jesus,
en casi su extension, se halle retocado y hechado [sic.] a perder.”?® Esto significaria
que la zona correspondiente al pecho de Cristo ya para ese entonces (1945) estaba

retocada, por lo que es dificil saber qué parte le corresponde a la restauracion del 1896.

Analisis: este es el lienzo que, actualmente, cierra la coleccidon franciscana y aunque

que presenta ciertas dificultades sobre la fuente (o fuentes) que le han servido como

298 Gento Sanz 1945: 331.
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guia es también uno de los més interesantes de analizar. En la imagen se ve a la figura
de Cristo con los brazos abiertos, colocados a cada lado de los brazos de la Cruz en el
preciso momento anterior a que se fije el clavo en la palma de su mano izquierda. El
responsable de esta tarea levana el brazo derecho sosteniendo el martillo con lo que dara
cumplimiento a su labor, ya que al parecer el clavo ya ha penetrado la palma de la mano
y sera fijado por este personaje cuyos ojos mantienen una mirada perdida. Hacia el lado
opuesto parece ser que ya se esta procediendo a sujetar con una cuerda la palma de la
mano al madero. En primer término podemos observar un canasto con algunas de las
herramientas necesarias para este castigo. El pecho de Cristo se ve bastante esquematico
y sin mayores relieves y por debajo del brazo del soldado que va a golpear con el
martillo se puede observar los pies con los clavos ya incrustados. Por la posicion de los
pies pareciera que se trata de dos clavos (uno para cada pie) y no uno s6lo. Comparte
gran protagonismo también el caballo que esta ubicado en direccion opuesta a la escena,
lo mismo que el soldado que se encuentra sobre ¢l y lleva un estandarte con las iniciales
SPQR?%. Cerrando el lado izquierdo de la composicion hay una cabeza de anciano que

dirige su mirada hacia la crucifixion.

Mas atras estdn los demas protagonistas de la escena: los dos ladrones que seran
crucificados junto a Jesis y debajo de ellos yace una cruz que alguno de los dos
ocupard. Un poco mds atras de ambos se encuentran Maria y una mujer mas a su
costado (;Magdalena?) mirando la escena. Por ultimo, en el fondo de la imagen,
empleando una perspectiva aérea, tenemos a tres personajes: uno de ellos ya esta
crucificado, otro yace en una especie de soporte y un tercero que se encuentra haciendo
un nuevo hueco en la tierra. Finalmente, el cielo presenta gran cantidad de nubes

oscuras, recurso bastante eficaz para generar mayor drama en la escena.

De todos los lienzos del convento franciscano este no presenta ninguna referencia en la
produccion de Rubens, Jordaens o Van Dyck. Sin embargo, pareciera que hay diferentes
partes que se corresponden a diferentes autores. Al examinar la composicion del cuadro
podemos notar lo siguiente: los elementos mas importantes estdn en los bordes. El
personaje de Cristo no ocupa un lugar central en la composicion sino estd ubicado en

una esquina, ademas, su cuerpo esta tapado por el sujeto que esta levantando el martillo.

299 Estas iniciales hacen referencia a: “Senatus Populus Que Romanus”.

244



Si bien su cuerpo es la zona mas luminosa de la escena aqui falta otro recurso para hacer
énfasis en que este es el personaje principal. El personaje montado a caballo ocupa el
extremo izquierdo del cuadro, lo mismo que esa extrafia cabeza que destaca por encima
del equino. En el otro extremo tenemos a los dos ladrones y un poco mas al centro estan
dos mujeres que aparentemente son Maria y Magdalena cuyo tipo fisico se aleja de los
que hemos visto en el lienzo anterior. Como mencionamos la composicion se articula
hacia los bordes: el espacio central-superior del cuadro se ha dejado para unas figuras
que se ven a lo lejos: uno de ellos cavando, otro sobre un cesto a merced de las aves y el
ultimo crucificado. Aqui se hace extrafiar el movimiento y la fuerza del cuadro anterior,
en esta escena todo es mas tranquilo, menos agitado. Su falta de dinamismo, trabajo
compositivo y ausencia de fuentes nos permiten alejarlo con toda seguridad del taller de

Rubens, al que actualmente se encuentra atribuido.

245



BIBLIOGRAFIA

A. Fuentes primarias

Archivo del Convento San Francisco:

- Concierto de obra entre Juan del Corral y Eugenio Diaz para los azulejos de Antonio
Clavijo en San Francisco (1643). [Publicado en San Cristdbal, Antonio 2006: 97-98.]
-Relacién escrita por Fray Juan de Benavides el afio de 1674: Registro 31. [Publicado en
Gento 1945: 323.]

-Fray Fernando Rodriguez Tena: Origen de la Santa Provincia de los Doce Apdstoles de
Lima, lib. Illl, cap. lll, pag. 60 vuelta. Escrita en Lima el afo de 1773. [Publicado en
Gento 1945: 323-324.]

BAGLIONE, Giovanni y PASSARI, Giovanni Battista

1733 Le vite de’pittori, scultori, architetti, ed intagliatori: dal pontificato di
Gregorio Xlll del 1572 in fino a tempi di Papa Urbano VIl nel 1642. Napoles. [Original
de la Fine Arts Library Fogg Museum de la Universidad de Harvard, digitalizado el 18 de
julio de 2007.] <
http://books.google.com.pe/books?id=NvYEAAAAYAAJ&printsec=frontcover&dqg=&red
ir_esc=y#v=onepage&q&f=false

BELLORI, Giovan Pietro

2005 [1672] “Vida de Peter Paul Rubens de Amberes, pintor” y “Vida de Anton Van
Dyck de Amberes, pintor”. Vida de pintores. Traduccidon de Isabel Moran Garcia.
Madrid: Akal, pp. 123-159.

DE PILES, Roger

1743 The principles of painting, under de heads of.. Londres: .
Osborn.[Original del Instituto de Investigacion Getty]
https://archive.org/details/gri 33125008622173

PACHECO Francisco & BASSEGODA | Hugas
1990 [1649] Arte de la pintura. Madrid: Catedra.

RIPA, Cesare & MASER Edward
1971 [1593] Baroque and rococd pintorial imagery: the 1758-60 Hertel edition of
Ripa’s “Iconologia” With 200 engraved illustrations. New York, Dover Publications.

B. Bibliografia

AYALA MALLORY, Nina
1995 La pintura flamenca del siglo XVII. Madrid: Alianza Editorial.

246


http://books.google.com.pe/books?id=NvYEAAAAYAAJ&printsec=frontcover&dq=&redir_esc=y#v=onepage&q&f=false
http://books.google.com.pe/books?id=NvYEAAAAYAAJ&printsec=frontcover&dq=&redir_esc=y#v=onepage&q&f=false
https://archive.org/details/gri_33125008622173

ALPERS, Svetlana
2001 La creacion de Rubens. Madrid: A. Machado Libros

ALSTON, George Cyprian

1912 Way of the Cross. The Catholic Encyclopedia. Nueva York: Robert
Appleton Company. Consulta: 13 de setiembre de
1015. <http://www.newadvent.org/cathen/15569a.htm.>

BARGELLINI, Clara

2010-11 “Difusion de modelos: grabados y pinturas flamencos e italianos en
territorios americanos” En GUTIERREZ Juan (Coord.). En Pintura de los Reinos.
Identidades Compartidas. Territorios del Mundo Hispdnico, siglos XVI — XVIII.
Exposicion del Museo del Prado y Palacio Real, Madrid, tomo Ill, pp. 965 — 1005.

BALIS, Arnout

2007-2008  “Rubens and his studio: defining the problem” En AUWERA, Joost
Vander, “Rubens, I'atelier du génie : autour des oeuvres du maitre aux Musées royaux
des beaux-arts de Belgique”, 14 septiembre del 2007 — 27 enero del 2008, catalogo de
exposicién, Museos Royales de Bellas Artes de Bélglica.

BERENSON, Bernhard

1966 Estética e historia en las artes visuales. México: Fondo de Cultura
Econdmica.

BERNALES, Jorge

1989 “La pintura en Lima durante el Virreinato”. En Pintura en el Virreinato

del Peru. Lima: Banco de Crédito, pp. 30 — 107.
BROWN, Jonathan
2000 “Velazquez y lo velazquefio: los problemas de las atribuciones”. Boletin

del Museo del Prado. Madrid, volumen 18, nimero 36, pp. 51-69

BURY, Michael

2001 The Print in Italy, 1550-1620. London: British Museum

DENUCE, Jean

1931 Art export in the 17th Century in Antwerp, the Firm Forchoudt. Amberes:
De Sikkel.

DEVONSHIRE, Tom, Linda MURRAY y Peter MURRAY. The Oxford Dictionary of Christian
Art and Architecture. Segunda edicion. Oxford: Oxford University Press. Consulta: 15
de setiembre de 2015.
https://books.google.com.pe/books?id=Te2dAAAAQBAJ&printsec=frontcover&source
=gbs ge summary r&cad=0#v=onepage&qg=passion&f=false

247


https://books.google.com.pe/books?id=Te2dAAAAQBAJ&printsec=frontcover&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q=passion&f=false
https://books.google.com.pe/books?id=Te2dAAAAQBAJ&printsec=frontcover&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q=passion&f=false

DOWNES, Kerry
1893 “Rubens’s Prices”. The Burlington Magazine, Londres, 1983, Volumen

125, numero 963, p. 362. Consulta: 17 de junio de 2017.
<https://www.jstor.org/stable/881062?seq=1#page_scan_tab_contents>

ELESPURU UGARTE, Juan Manuel
1989 “Rubens en la Pinacoteca Franciscana”. Pintura en el virreinato del Peru.
Lima: Banco de Crédito, pp. 239 — 263.

ESTABRIDIS, Ricardo
1987 “Venerable Orden Terciaria de San Francisco de Lima”. En Kantd. Lima,
nuamero 3, pp. 42-43.

ESTABRIDIS, Ricardo
2002 El grabado en la Lima Virreinal: documento histdrico y artistico (siglos
XVI al XIX). Lima: UNMSM.

ESTENSSORO FUCHS, Juan Carlos y Sonia V. Rose

2013 “La presencia de Rubens en la pintura colonial”. Francisco Stastny
Mosberg. Estudios de arte colonial. Vol. |, Lima: Museo de Arte de Lima e IFEA, pp. 299-
330.

“La pintura latinoamericana colonial frente a los modelos de Rubens”.
Francisco Stastny Mosberg. Estudios de arte colonial. Vol. |, Lima: Museo de Arte de
Lima e IFEA, pp. 331-343.

FERNANDEZ, José
1983 Barroco en Europa. Fuentes y documentos para la historia del Arte.
Barcelona: Gustavo Gili

FRANCASTEL, Pierre.
1960 Pintura y sociedad. Buenos Aires: Emecé.

GARRIGA, Joaquin (Coordinador)
1983 Renacimiento en Europa. Fuentes y documentos para la historia del
Arte. Barcelona: Gustavo Gili

GENTO SANZ, Benjamin
1945 San Francisco de Lima: estudio historico y artistico de la iglesia y
convento de San Francisco de Lima. Lima: Torres Aguirre.

GILLET, Louis
1947 El arte religioso de los siglos xiii al xvii: Historia artistica de las ordenes
mendicantes. Buenos Aires: Argos.

GINZBURG, Carlo

248



1983 “Morelli, Freyd y Sherlock Holmes: indicios y método cientifico” en
Hueso Humero. Numero 18 (Julio — Setiembre), pp. 5-57.

GONZALES GARCIA, Juan y FUENTES LAZARO, Sara

2010 La princesa y el Coloso: El atribucionismo: éarte y ciencia al servicio del
mercado?. Departamento de historia del arte Il. Facultad de Geografia e Historia.
Universidad Complutense de Madrid. Consulta: 15 junio de 2017.
https://www.academia.edu/3883728/ 2010 La Princesa y El Coloso. El atribucioni
smo_arte y ciencia al servicio del mercado?auto=download

HYMANS, Henri
1879 Historire de la gravure dans I'école de Rubens. Bruselas: F. J. Olivier.

JUDSON, Richard
2000 Rubens: Corpus Rubenianum Ludwig Burchard: Rubens: The Passion of
Christ. Tomo VI. Steenbeg: Harvey Miller Publishers.

DACOSTA KAUFFMAN, Thomas

s/f Flanders in the Americas: The Challenge of Interpretation. Consulta: 7 de
julio de 2017.
https://digilib.phil. muni.cz/bitstream/handle/11222.digilib/123941/Spis
yFF 382-2009-1 7.pdf?sequence=1

KELEMEN, Pal
1967 Baroque and Rococo in Latin America. 2 vols. Nueva York: Dover.

KUGELGEN, Helga von

2009 “La pintura de los reinos y Rubens”. En GUTIERREZ HACES, Juana
(coordinadora). Pintura de los reinos: identidades compartidas. México D. F.: Fomento
Cultural Banamex, pp. 1008-1059.

LE GOFF, Jacques
2003 San Francisco de Asis. Madrid: Ediciones AKAL.

LENZENWEGER, Josef y otros
1989 Historia de la Iglesia Catdlica. Barcelona: Herder.

LOHMANN VILLENA, Guillermo
1940 “Noticias inéditas para ilustrar la historia de las Bellas Ares en Lima
durante los siglos XVI y XVII”. En Revista histdrica. Lima, tomo XIII.

MILLE, Andrés

1964 Itinerario de la Orden Dominicana en la conquista del Peru, Chile y el
Tucuman y su convento del antiguo Buenos Aires, 1216-1807. Buenos Aires: Emecé
Editores.

MORALES, José

249


https://www.academia.edu/3883728/_2010_La_Princesa_y_El_Coloso._El_atribucionismo_arte_y_ciencia_al_servicio_del_mercado?auto=download
https://www.academia.edu/3883728/_2010_La_Princesa_y_El_Coloso._El_atribucionismo_arte_y_ciencia_al_servicio_del_mercado?auto=download
https://digilib.phil.muni.cz/bitstream/handle/11222.digilib/123941/SpisyFF_382-2009-1_7.pdf?sequence=1
https://digilib.phil.muni.cz/bitstream/handle/11222.digilib/123941/SpisyFF_382-2009-1_7.pdf?sequence=1

2007 La experiencia de Dios. Primera edicion. Madrid: Ediciones Rialp.

MORELLI, Giovanni,
1892 Italian painters: The Borghese and Doria-Pamfili galleries in Rome.
Londres : J. Murray.

MUGABURU, Josephe de y Francisco de MUGABURU
1935 Diario de Lima (1640-1694) ll. Crénica de la época colonial. Lima:
Imprenta C. Vasquez.

MUIJICA, Marisa

2006 Peru: 10 000 afos de pintura desde la época rupestre hasta nuestros
dias. Lima: Universidad San Martin de Porres. Escuela profesional de Turismo vy
Hoteleria.

MICHAUD, Cécile y José TORRES DELLA PINA (eds)
2009 De Amberes al Cusco. El grabado como fuente del arte virreinal. Lima,
PUCP-BBVA-AFP Horizonte-Coleccién Barbosa-Stern.

NEW CATHOLIC ENCYCLOPEDIA
2003 Volume XX. Washington, D.C. : Gale Group.

PENA PRADO, Juan
1938 “Ensayos de arte virreinal”. Lima Precolombina y virreinal. Lima: Artes
Graficas Tipografia Peruana, pp. 142-171.

PENHOS, Marta

2009 “Pintura en la region andina, algunas reflexiones en torno a la vida de
las formas”. En Pintura de los reinos: identidades compartidas. Coord.: GUTIERREZ
HACES, Juana. México D.F.: Fomento cultural Banamex, pp. 820-877.

RUIZ GOMAR, José Rogelio

1982 “Rubens en la pintura novohispana de mediados del siglo XVII”. Anales
del Instituto de Investigaciones Estéticas. México, volumen XlIll, nimero 50, tomo 1,
pp. 87-101.

SALDIAS DIAZ, Fernando

2012 “Rubens y las grandes pinturas de la serie de la pasién de la Tercera
Orden Franciscana”. En GUERRA MARTINIERE, Margarita y Rafael SANCHEZ-CONCHA
(editores). Homenaje a José Antonio del Busto Duthurburu. Lima: Pontificia Universidad
Catdlica del Peru, Fondo Editorial, pp. 809-822.

SANCHEZ, Eustaquio
2006 Historiografia latino-cristiana. Roma: Hispania Antigua

SAN CRISTOBAL, Antonio

250



2006 Nueva vision de San Francisco de Lima. Lima: IFEA: Banco Central de
Reserva del Peru.

SCHENONE, Héctor

1992 Iconografia del arte colonial. Los santos. Buenos Aires: Tarea
SHERMAN, Theresa
2005 The Development and Practice of the Stations of the Cross. Tesis de

doctorado en Teologia. Indiana: Departamento de Teologia. Consulta: 28 de agosto de
2015. <http://www3.nd.edu/~jsherman/stations/stations-paper.pdf>

SEBASTIAN LOPEZ, Santiago
1981 Contrarreforma y barroco: lecturas iconogrdficas e iconoldgicas. Madrid:
Alianza

STASTNY, Francisco

2005 “Ulises y los mercaderes. Transmision y comercio artistico en el Nuevo
Mundo”. En O'PHELAN GODOY, Scarlett y SALAZAR-SOLER, Carmen (Editores).
Passeurs, mediadores culturales y agentes de la primera globalizacion en el Mundo
Ibérico, siglos XVI-XIX. Lima: PUCP Instituto Riva-Agliero: IFEA, pp. 817-851.

1993 “Sintomas medievales en el “barroco americano”. En Documento de
trabajo, 63. Serie Historia del arte, 1. Lima: IEP.

2000 - 2001 “Perfil tecnoldgico de las escuelas de pintura Limefia y Cuzquefia”. En:
fconos, nimero 4 (setiembre 2000 — febrero 2001), pp. 19-21.

THE CATHOLIC ENCYCLOPEDIA
s/f Nueva York: Robert Appleton Company. Consulta: 13 de setiembre de
2015. <http://www.newadvent.org/cathen/11527b.htm>

TORD, Luis Enrique
1980 “Historia de las Artes plasticas en el Perd”. En Historia del Peru. Lima:
Editorial Mejia Baca.

UNIVERSIDAD COMPLUTENSE DE MADRID

s/f "Christian van Adrichem”. Biblioteca Complutense: Biblioteca Histérica
de la Universidad Complutense de Madrid. Consulta: 15 de diciembre de 2016.
<http://biblioteca.ucm.es/foa/55340.php>

VANDER AUWERA, Joost
2008 Rubens, a genius at work. The works of Peter Paul Rubens in the Royal
Museums of Fine Arts of Belgium reconsidered. Bélgica: Lannoo Uitgeverj, pp. 30-51

WILLIAM Wes

1998 Pilgrimage and narrative in the French Renaissance. New York: Oxford
University Press.

251


http://www.ifeanet.org/publicaciones/articulo.php?codart=1732
http://www.ifeanet.org/publicaciones/articulo.php?codart=1732

WUFFARDEN, Luis Eduardo
2004 “Las escuelas pictéricas virreinales”. En Peru indigena y virreinal. Museo
nacional D'art de Catalunya, SEACEX.

252





