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PRESENTACION

ToDA UNA VIDA:
EL Dr. P. ANTONIO SAN CRISTOBAL SEBASTIAN

EIR. P. Antonio San Cristébal es, en términos arquitecténicos, uno de los monumentos
mids autorizados y preciados del arte virreinal peruano. Es segoviano de nacimiento,
limeno de adopcidn; filésofo, teSlogo y educador de profesién; misionero claretiano
de vocacién; investigador, docente y escritor por pasion. A pesar de la enfermedad
siempre en acecho, nada ni nadie se le interpuso para brindarnos aquello que
vertebré su vida, colmdndola de buen hacer, aunque de manera muy sencilla: «que
el conocimiento histérico actual acerca de la arquitectura virreinal peruana es més
amplio y distinto del que se tenfa hace veinte afnos». Tales fueron sus palabras finales
en el discurso de incorporacién a la Academia Nacional de Historia del Pera.
Como profesor principal de Arquitectura Peruana (de la época virreinal)
en la Facultad de Arquitectura de la Universidad Nacional de Ingenieria, renové y
amplid, en sus innumerables y valiosos escritos, el conocimiento de la arquitectura
virreinal peruana. Tiene publicados mds de veinte libros y cien articulos en revistas
cientificas del Pert y del extranjero. Son conocidos sus libros Arquitectura virreinal
religiosa de Lima (1988); Lima. Estudios de la arquitectura virreinal (1992); Fray
Diego Maroto alarife de Lima (1996); La Catedral de Lima, estudios y documentos
(1996); Arquitectura planiforme y textilogrifica de Arequipa (1998); Esplendor del
barroco en Ayacucho (1999); Teoria sobre la historia de la arquitectura virreinal
peruana (1999); Estructuras ornamentales de la arquitectura virreinal peruana (2000).
Colaboré en la secciéon «Construir» de E/ Comercio de Lima; fue miembro de
nimero de la Academia Peruana de Historia Eclesidstica, y de la Academia Nacional
de la Historia; fue Profesor Honorario por la UNI y Doctor Honoris Causa por la

Universidad Nacional San Agustin de Arequipa. Ademds, fue el Gnico religioso que
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merecié ser miembro honorario del Cabildo de la Catedral de Lima, debido a sus

insuperables trabajos dedicados a la institucién.
SIGNIFICADO Y TRASCENDENCIA DEL AUTOR

El Padre Antonio San Cristébal (1923-2008) seguird siendo pilar, sillar y cimiento
de la historia de la arquitectura del Perd. Su voz autorizada, respaldada en la mirada
paciente de miles de horas de archivo y de contemplacién directa del monumento,
debe escucharse si queremos caminar con precision.

En mi tltima visita, a principios de febrero del 2008, eran 152 sus trabajos
publicados sobre el arte virreinal peruano. A pesar de su visible enfermedad, percibi
con gozo la misma generosidad del misionero hijo de San Antonio Maria de Claret,
la misma dureza de cardcter del granito de su Segovia natal, la agudeza de una
inteligencia poco comun y la sencillez del nifio en posesién del Reino de los Cielos.
Bastaba una timida sugerencia, por mi parte, acerca de su bibliografia, alguna foto...
para que al instante se levantase y fuese a buscirmela en su cuarto. Pensaba en la
paradoja del Evangelio: «es preciso que yo mengiie para que él crezca». Aunque el
edificio humano del P. San Cristébal se haya deteriorado, los monumentos del Pert
se van fortaleciendo en su identidad y en su conocimiento, gracias a sus decisivos
estudios, en su mayoria publicados. Cabe destacar en este sentido que, en vida,
el P. Antonio San Ciristébal doné al CEDODAL (Centro de Documentacién de
Arquitectura Latinoamericana), dirigido por Ramén Gutiérrez, el fondo documental
que integran sus textos dactilografiados, los libros y articulos editados; ademds, ha
posibilitado que fuera escaneado su material de fichas documentales por la arquitecta
Sandra Negro, por lo que todas sus ricas fuentes documentales estdn a salvo y a
disposicién de los investigadores.

En su discurso de incorporacién a la Academia Nacional de la Historia,
acaecida el 16 de marzo del 2000, nos confesaba sus fuentes vitales: «He pasado
mi infancia en Segovia, ciudad Patrimonio Cultural de la Humanidad, jugando y

discurriendo entre iglesias romdnicas, casas renacentistas con alfarjes mudéjares, y
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la brillante expresién del gético-isabelino en la Catedral, Santa Cruz, San Miguel
y El Parral. Cuando me radiqué definitivamente en el Pert, me reencontré con el
gético-isabelino renacentista y mudéjar de mi infancia y con un barroco virreinal
deslumbrante e inédito, en cuya riquisima exuberancia histérica me encuentro
inmerso sin posibilidades de liberarme de sus apremios y sus encantos. En mi nueva
experiencia cultural no me he limitado tan sélo a deleitarme en la contemplacién
de la arquitectura virreinal, sino que he tomado por oficio el analizar, interpretar e
investigar la documentacién de archivo sobre esa misma arquitectura virreinal y su
historia».

Como ¢l mismo nos indica: «mediante la busqueda paciente, a veces
tediosa y estéril, pero recompensada por el hallazgo del documento, he localizado
numerosisimos conciertos notariales de obra, firmados para la construccién de
iglesias, monasterios, conventos, claustros, campanarios, portadas, obras sanitarias,
tajamares, casas de moradas y también de retablos, pulpitos, sillerias y otras obras de
ensamblaje y carpinteria».

Esto va acorde con el reconocimiento de G. Lohman, llorado maestro de
nuestra historia virreinal, compafero entrafiable del pupitre de archivo en tantas
horas de investigacién, quien, ademds, actué como padrino al ser nombrado San
Cristébal canénigo honorario de la Catedral en el afo 2003 y pronuncié el discurso
de recibimiento de la Academia: «Seducido por la calidad estética de nuestros
monumentos urbanos, ha esclarecido con puntualidad la cronologia, los autores,
los estilos y las sucesivas modificaciones experimentadas por iglesias, campanarios y
portadas.

En el decreto arzobispal respectivo, del 8 de septiembre del 2003, firmado
por el cardenal Juan Luis Cipriani, se sefiala: «que el Reverendo Padre Antonio
San Cristébal merece nuestro reconocimiento por su indeclinable labor de estudio
histérico del arte y la arquitectura de la Basilica de Lima y de otros monumentos
sagrados de la arquididcesis, lo que ha contribuido a la mayor apreciacién y

conocimiento valorativo de nuestro patrimonio religioso y cultural».
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Nunca olvidaré la entranable visita realizada con mis alumnos de licenciatura
de la Facultad de Teologia, coordinada por su hermano de congregacién, el P. Carlos
Sdnchez Miranda, y guiada por el P. San Cristébal. Cuando nos describia las portadas
y los retablos, ¢l no necesitaba contemplar la imagen, se colocaba de espaldas y frente
a nosotros, con precisiéon fotogrifica, mdgicamente nos guiaba. Sentia el edificio
como algo vivo y orgdnico.

Si ya es dificil leer artisticamente un edificio, describir volumenes y asir la
arquitectura, mucho mds lo es penetrar en las motivaciones y los porqués de forma y
contenido. Pues bien, todo esto nos lo ofrece de modo sobresaliente el autor en varios
de sus estudios y, en concreto, en el que ahora presentamos. Eso si, con desenvoltura
casi beligerante y suma precisién. Su estilo asemeja un conversatorio coordinado por
elautor con los mejores historiadores de la arquitectura virreinal peruana, para esbozar
su propio planteamiento acerca de una nueva historia cientifica-arquitecténica,
basada en el anilisis estructural. Ello supone superar dos tendencias mayoritarias:
las historias de archivo y las historias sistemdticas, puramente ornamentalistas,
eurocéntricas, urbanisticas, empiristas, pero sin descuidar las escuelas rurales, como
sucede con las extraordinarias del Valle del Colca o Sur de Lima. Aboga por una
historia cientifica en la linea de E.W. Palmer y G. Gasparini, pioneros de la versién
historiogrdfica; Ramén Gutiérrez, «desde las condiciones concretas, archivo y factores
socioculturales», y V. Fraser y su «interpretacién instrumentalista, mediante una
lectura extra—arquitectdnica de los hechos arquitecténicos». San Cristébal, por su
parte, en su Teoria sobre la historia de la arquitectura virreinal peruana se desmarca
del eurocentrismo: «el conocimiento mds amplio de la historia de la arquitectura
virreinal me ha permitido constatar cémo se desarroll6 el proceso en el que los alarifes
de procedencia y formacién virreinal construyeron una arquitectura autbnoma y
especifica a partir de mediados del siglo xvi. Tal autonomia se evidencia en la
arquitectura virreinal limefa, a decir del autor: «la reconversién de la planta gético-
isabelina inicial en las plantas virreinales para transformarse en planta basilical de las
iglesias mayores o de cruz latina con crucero de brazos cortos en las iglesias de una

sola nave [no tiene paralelo en la construccién europeal». Esto le lleva a descubrir
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expresiones propias de Pert sin antecedentes europeos en la portada principal de las
Trinitarias de Lima, la Catedral de Cuzco, las portadas—retablo de Cajamarca o la
Iglesia de San Agustin de Arequipa. Por tal razén, denuncia la «<idea ornamentalizada
de la arquitectura virreinal peruana» que presentan la mayoria de los manuales,
pues semeja la presentacién «de un paisaje con escenas estdticas situadas en distinta
profundidad cronolégica», pues no tiene en cuenta «las influencias y confrontaciones
entre los artifices y sus obras como factores determinantes del progreso evolutivo
de la misma arquitectura». Sefala, asimismo, algunos errores inveterados en los
libros de arte, como cuando R. Vargas Ugarte atribuye la portada de la Concepcién
de Lima al peén de albanil Diego Pérez o la del retablo de la Concepcién de la
Catedral de Lima al inexistente Carlos Pavia, grave inexactitud, esta tltima, debida
al «apresuramiento e infidelidad con que se tom¢ la ligera nota del documento de
archivo.

En varias de sus obras, realiza un fino andlisis, dentro de su aguda y creativa
critica, de los modelos histéricos que siguen a Wethey, desde los periodos de
influencia y los periodos estilisticos. La geografia arquitecténica nos la presenta
comentando la historiografia hispanista de D. Angulo, E. Marco Dorta y Mario
Buschiazzo, criticados por G. Gasparini por considerarlos positivistas-empiristas a
ultranza. A todos, también a Kubler, les achaca que no diferencien regionalmente su
estudio arquitecténico de conjunto.

Nuestro autor no se limita a Lima, ya que conoce toda la realidad del
Pert profundo, en particular el sur andino. Merece ser comentada su magnifica
Arquitectura planiforme y textilogrdfica virreinal de Arequipa, publicada por la
Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad Nacional San Agustin de
Arequipa, en 1997. Se trata de un estudio muy serio sobre un asunto muy atractivo:
el andlisis de la arquitectura arequipena y del Collao, desde una perspectiva integral:
histérica, estética, ideoldgica, humanistica. Para ello, el autor despliega poderosos
conocimientos en casi todas las ramas del saber, especialmente en la filosofia, la
historia, el arte, la religién y la antropologia. El P. San Cristébal conoce el terreno que

pisa, comenta y critica de forma creativa y personal toda la bibliografia. Al mismo
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tiempo, se observa que existen tras este estudio muchas horas de trabajo de campo,
de descripcién directa de las obras, de apuntes, de andlisis comparativos, etc. Todo
ello le lleva a acufar una terminologia especifica para denominar la arquitectura
estudiada: planiforme y textilogréfica virreinal de Arequipa. Cada uno de los vocablos
estd cientificamente estudiado y se le confiere denominacién propia, de ahi que el
autor defienda con pasién la idiosincrasia singular de la arquitectura arequipena.
Analiza el arte arquitecténico ornamental presente en la ciudad de Arequipa y el
Collao, realizado durante el dltimo tercio del siglo xv11 y el siglo xvi11. Su propésito
es, después de un andlisis serio, propio de un especialista en el tema, lanzar una
nueva solucién al examen de este tema. Las hipdtesis se van lanzando y verificando
a lo largo de la obra de forma rigurosa y detallada. Este trabajo refleja una lectura
analitica de la bibliografia publicada, realizando un andlisis de las distintas hipétesis,
resaltando sus aportes y limitaciones al proponer las diversas soluciones. La hipétesis
planteada afirma, en resumen, que la arquitectura ornamental que encontramos
en la ciudad de Arequipa y en el Collao, realizada durante el lapso ya sefalado, es
auténoma, independiente y diferenciada, con personalidad propia. A este nuevo
modo de hacer se le puede llamar arquitectura ornamental monoplaniforme
(planiforme), textilografica y unidimensional. Las caracteristicas concretas para
esta nueva expresion serfan: gran decoracién en portadas e interiores, como grueso
tapiz de piedra, frontis, intercolumnios, frisos, orlas laterales, jambas, machones,
casetones sin limites, y cuadrifolios de bordes cuadrados en las roscas del arco.

Esta hipdtesis se presenta como novedosa y se resalta frente a la visién
mestiza y a la visién llamada neocolonialista, antagonistas entre si, pero que debido
a sus presupuestos epistemoldgicos no pueden hallar las claves de interpretacién.
La unidad estilistica que emerge se debe a la expresién del nuevo ser peruano de
esta regién con asuncién de elementos prehispdnicos, europeos y localistas. Esta
expresién es independiente del arte contempordneo que se encuentra en Lima,
Quito, Cajamarca y Cuzco, situacién atipica que se explica detalladamente y sobre
la cual el autor afirma que constituye el esfuerzo creador de mds envergadura y més

sostenido en el tiempo llevado a cabo en la América del Sur para alumbrar una forma
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nueva de cultura en base a antiguas y nuevas posibilidades ofrecidas por los diversos
aportes histéricos y culturales (preincaicos, hispanicos y localistas), pero distinta
de todos ellos, incluso en la forma de amalgama biolégica de los componentes.
Refuerza esta opinién con la afirmacién de otros especialistas que reconocen que
dicha manifestacién «marché a la cabeza de su tiempo». El autor considera que
la denominacién arquitectura mestiza es inadecuada, pues resalta el proceso, mas
no el resultado. Esta visién, ademds, se esfuerza por un estudio de los elementos
que entran en el mestizaje —elementos europeos, elementos de los nativos— y
no logra un estudio global de este arte original y diferenciado. Respecto a la visién
neocolonialista, resalta los prejuicios que la inspiran y rebate sus calificaciones de
arquitectura marginal, provinciana y popular (no culta), realizado por indigenas
inexpertos, exentos de toda creatividad debido a la rigida dominacién colonial.
Estas opiniones no han valorado suficientemente el proceso gradual experimentado
por la arquitectura virreinal peruana, pasado ya mds de un siglo desde la llegada
de la cultura europea. Ambos siguen el esquema colonizador—colonizado. Sobre su
peculiaridad se realiza una comparacién con la arquitectura de Cuzco. Por un lado
se coloca en relieve la diferencia cultural entre los quechuas y los collas, resaltando
sus diferentes expresiones estéticas, constatables en los testimonios prehispdnicos.
Ademds, se resalta una continuidad de estos aspectos en los alarifes del siglo xviir. Se
rechaza el esquema cronolégico, tiempo del barroco. Dice el autor: «El producto final
creado por la escuela arequipena difiere notoriamente de los disefos renacentistas;
pero no acoge ninguna de las caracteristicas barrocas que remansan en las portadas
cuzquenas. A la originalidad arequipena del modo de tallar la piedra y de acumular
adornos en las portadas, hay que anadir ademds la originalidad del disefio estructural

que se implanta en las portadas eclesidsticas y civiles».
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Arquitectura virreinal religiosa de Lima (Lima, 2011)

Arquitectura virreinal religiosa de Lima se publicé hace mds de veinte afios por la
editorial Studium. Texto e ilustraciones se reproducen integramente en esta nueva
edicién. Los cambios introducidos en el texto original se reducen a la eliminacién
de erratas como el que se colé en la cardtula (en la cual se yerra con la utilizacién
del vocablo virreynal), la supresién de notas yuxtapuestas como la de la pagina 77
de la edicién de Studium’ o la reubicacién del capitulo «El rostro humano de Lima»
en el capitulo 1, que hemos integrado en el capitulo 1%, dedicado a Ricardo Palma.
Se mantienen también todas las fotografias tomadas por el propio autor, aunque
notablemente mejoradas en la calidad de la impresién y a colores. Una a una pasamos
revista a las ilustraciones y practicamente todas conservan su vigencia. Hay que
observar, sin embargo, que la Iglesia de la Trinidad, por quemarse el altar mayor y la
parte superior del retablo, ha sido restaurada y dos de sus mds bellas estatuas, las de
San Benito y San Bernardo, se encuentran actualmente en el Monasterio Cisterciense
de Lurin. La portada de San Marcelo también fue completamente rehecha.

Le solicitamos al autor en su oportunidad una nueva presentacién y no
la creyé necesaria. Hemos creido util presentar toda su bibliografia, para facilitar
el estudio de cuantos edificios se describen en la presente obra, especialmente la
publicada a partir de 1988.

La obra que tenemos el gusto de presentar se ha ganado con creces el titulo
de cldsica. El propio autor confiesa que «no es un tratado sistemdtico de arquitectura
virreinal limena ni un estudio completo de todos los monumentos». A pesar de
no contener todos los monumentos religiosos de la Lima virreinal, se describen la

mayor parte de las iglesias virreinales. Late, en ella, la rica formacién humanistica del

Los azulejos de sus muros —como se desprende del contrato ubicado en el Archivo General de
la Nacién de 7 de mayo de 1665— son los mds antiguos del Convento y se deben al maestro
Juan del Corral, el mismo que hizo los azulejos para la escalera principal junto a la porteria del

Convento.
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autor. Se dirfa que este se siente padre de la creatura, porque con su investigacién de
primera mano, de archivo, se siente testigo de su alumbramiento, de su crecimiento,
de su mantenimiento y de su futuro; nos cuenta su historia (lo acontecido en el
contrato de los alarifes, en la realizacién de planos y ejecucién de los proyectos, los
atentados y restauraciones) y —como dirfa Unamuno— su intrahistoria (por qué se
hizo, para qué) y su contexto. De este modo, la arquitectura religiosa limena cobra
un rostro vivo, humano. Es mucho mds que una guia, aunque nos sirve como tal
y lo es magnifica; es un compendio de mindsculos tratados que tienen autonomia
en si mismos. Esto que podria en principio desazonarnos, puede servir al lector
libre y creativo «que sabrd referir en cada caso el componente que se estudia al
monumento que lo acoge; y para ello puede contar con la ayuda de los indices». Es
la trayectoria arquitecténica de la Ciudad de los Reyes con estilos y generaciones
bien marcados; es contemplar, en términos del autor, cémo se tejié «la urdimbre
de la tradicién arquitecténica limefa, fluida y variable, pero enmarcada dentro
de cauces privilegiados». Campea, por toda la obra, entrafiable afecto por la Lima
que se fue, por la Lima de las tradiciones de Ricardo Palma, y no ahorra epitetos
(«fandtico destructor», en feroz ofensiva) para los detractores, como el notable artista
y humanitario presbitero Matias Maestro. De igual manera, tiene muy presente que
la arquitectura virreinal peruana aporta algo fundamental a su identidad nacional:
la variedad y diversidad que «ha quedado indeleblemente grabada en el rostro
arquitecténico sus ciudades». Mds todavia. En su discurso de incorporacién a la

Academia Nacional llega a sugerir que:

[...] la arquitectura virreinal ha preludiado, en el terreno cultural, la
independencia del Perti. Se llegé a esta madurez en el despliegue de la
arquitectura por el continuado esfuerzo creador de sucesivas generaciones
de alarifes, ensambladores y artesanos de la construccidn, fieles al esfuerzo
de ornamentar con rostro propio el ambiente comunitario en que discurria

la vida de los habitantes del Peru.
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Esta conclusién, elaborada tras miles de horas de minucioso trabajo de
archivo, gozosa contemplacién estética de los edificios y celosa entrega pastoral, me
parece fundamental para reivindicar el barroco como crisol cultural que dota a los
pueblos de América de una identidad, de una idiosincrasia indiscutible. Lo afirmé

bellamente Benedicto xv1 en Aparecida:

[...] el anuncio de Jests y de su Evangelio no supuso, en ningiin momento,
una alienacién de las culturas precolombinas, ni fue una imposicién de
una cultura extrana. Las auténticas culturas no estdn cerradas en si mismas
ni petrificadas en un determinado punto de la historia, sino que estdn
abiertas, mds atin, buscan el encuentro con otras culturas, esperan alcanzar
la universalidad en el encuentro y el didlogo con otras formas de vida y
con los elementos que puedan llevar a una nueva sintesis en la que se
respete siempre la diversidad de las expresiones y de su realizacién cultural

concreta.

En la visceral antipatia del autor por los postizos ilustrados, los iconoclastas
del neocldsico que, siguiendo la moda de la academia al uso destruyeron bellisimos
retablos barrocos por ver salvajismo en lo que era frondosa creatividad, intuye el
drama denunciado por Pedro Morandé: identificar la historia de los pueblos de
América Latina con la historia de los estados nacionales. Denuncia Morandé que
«Tal identidad representa el olvido de la memoria histérica del barroco y de la
sintesis cultural mestiza forjada desde la primera evangelizacién de nuestros pueblos
[...] El olvido del barroco significa para la Iglesia su virtual desaparicién de la
conciencia histdrica Latinoamérica». Su recuerdo sereno y fundamentado, gozoso
y apasionado, en los veinticinco edificios descritos, es el mejor antidoto frente a esa
amnesia colectiva.

Manifestaba el autor, en el lejano prélogo de la obra de 1988, su aspiracién
de ir mds alld de una descripcién formal, para llegar «también a entender la iglesia, el
claustro, o la portada como obra de unos hombres concretos que ejercian su oficio de

alarifes en una época determinada, junto a otros contemporaneos suyos en la misma
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Ciudad de los Reyes del Perti». Como medio eficaz para sacar el mayor partido a la
obra nos sugiere también completar «estas paginas con una visita amorosa, sosegada
y analitica a los monumentos aqui descritos, porque solo asi le desvelardn ellos su
canto mds entrafiable».

Yo afadiria algo mds. Leer alguna de las simpdticas y magistrales tradiciones
de Ricardo Palma. El propio autor —fundador y docente de la Universidad que lleva
el nombre del tradicionista— nos confié que dedicé todo el capitulo noveno de la
obra a honrar su memoria. No me resisto a compartir la genial descripcién artistica
de la capilla de Nuestra Sefiora del Milagro, incluida en la tradicién palmista «Los

azulejos de San Francisco»

La iglesia y convento de San Francisco de Lima son obras verdaderamente
monumentales... No cuadra al cardcter ligero de las Tradiciones entrar en
detalles sobre todas las bellezas artisticas de esta fundacién. La fachada y
torres, el arco toral, la béveda subterrdnea, los relieves de la media naranja
y naves laterales, las capillas, el estanque donde se banaba don Francisco
Solano, el jardin, las diez y seis fuentes, la enfermeria, todo, en fin, llama
la atencién del viajero. El mismo cronista dice, hablando del primer
claustro: «Cuanto escribiéramos sobre el imponderable mérito de sus
techos serfa insuficiente para encomiar la mano que los tallé: cada dngulo
es de diferente labor, y el conjunto del molduraje y de sus ensambladuras
tan magnificamente trabajadas, no sélo manifiestan la habilidad de los
operarios, sino que también dan una idea de la opulencia de aquella
épocar... Entretanto, lectores mios, ;cudnto piensan ustedes que cuesta

a los frailes la madera empleada en ese techo espléndido? Un pocillo de

chocolate... Y no se rian ustedes, que la tradicién es auténtica.
Tan solo nos resta agradecer al autor por tan generosa contribucién al
cedernos los derechos de esta publicacién que es, como dije, un «cldsico», y animar

a los lectores a que sigan los consejos de nuestro excepcional guia y maestro.

Jost ANTOoNIO BENITO
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PROLOGO A LA PRIMERA EDICION

Es la ciudad para sus habitantes la casa grande y comin en que discurren las vidas de
cada cual. Cuando la Ciudad de los Reyes tenia dimensiones a la medida humana,
como acontecié hasta épocas no muy lejanas, la gran casa urbana resultaba familiar
y conocida, porque quien mds, quien menos, todos los vecinos transitaban por las
calles y plazuelas sin autoexiliarse de algunos barrios o zonas aledafias. La ciudad era
el rostro comunitario en que los limenos se reconocian presentes.

Hoy que Lima se desborda incontrolada por las chacras, huertas, pueblos
y haciendas circundantes del antiguo casco urbano, la ciudad se nos ha tornado
extrana, ancha y ajena. Para desenvolver nuestras vidas, hemos tenido que acotar
de la gran ciudad o metrépoli algunos lugares dispersos: el barrio donde habitamos,
el centro de trabajo, los lugares de diversién, de compras y algiin que otro rincén
siempre mintsculo y perdido en la gran urbe; lo restante de la ciudad resulta para
nosotros selva de cemento inexplorada. Frente a la visién fragmentada y disgregada
de la gran Lima, el retorno a la virreinal Ciudad de los Reyes del Perti nos reintegra
al nuacleo primigenio de nuestro ser ciudadano. En las calles rectas y estrechas,
surcadas de acequias, en las umbrosas plazuelas recoletas, en las pequenas iglesias
conventuales, en los claustros de arquerias silenciosas se reencuentran el ambiente
urbano que fue antafo la gran casa de los limefos. El rostro arquitecténico de
Lima muestra los rasgos distintivos de las generaciones pasadas que hoy son historia
de nuestra personalidad cultural. La terminologfa filoséfica de Zubiri cobra aqui
plena actualizacién: la arquitectura limefia virreinal, en sus multiples y variadas
expresiones, nos estd ofrecida como generosa posibilidad con cuyo uso constituimos
nuestro acontecer de ciudadanos limefios.

Tenia aquella Ciudad de los Reyes plena integracién arquitectdnica, sin
mengua de la diversidad derivada de la evolucién de los estilos. Late en sus edificios
un entrafable aliento humano. No tienen alma, pero si espiritu objetivado. Son,

en cierto modo, la plasmacién mds duradera y generalizada de la creacién cultural;
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pues mientras que otros productos de la cultura a penas perduran o necesitan ser
reactualizados para poder disfrutar de ellos, la arquitectura ha quedado ahi, frente
a los hombres, hasta tanto que la naturaleza o los propios hombres la destruyan.
Al analizar algunos monumentos mds representativos de la arquitectura virreinal
en Lima, no nos basta con describir sus componentes estructurales, estilisticos u
ornamentales; sino que aspiramos también a entender la iglesia, el claustro, o la
portada como obra de unos hombres concretos que ejercian su oficio de alarifes en
una época determinada, junto a otros contempordneos suyos en la misma Ciudad
de los Reyes del Pert. Bueno serd rescatar del olvido los nombres de algunos alarifes
que dotaron a Lima de sus mds prestigiosos monumentos. Entre ellos encontramos
religiosos como fray Diego Maroto, dominico, y fray Cristébal Caballero,
mercedario, que ejercieron el cargo de Maestro Mayor de Fébricas Reales durante
toda la segunda mitad del siglo xv11; y a cuya labor debe Lima obras notables. Otros,
como Juan Martinez de Arrona, Pedro de Noguera, Asensio de Salas y Diego de
Aguirre, excelentes ensambladores y escultores, ejercitaron simultineamente la
arquitectura en portadas, claustros e iglesias. El alarife Manuel de Escobar quizd haya
sido el més activo de toda la arquitectura virreinal, pues construyé o reconstruyé el
segundo claustro de la Merced, San Francisco, San Juan de Dios, el Hospital de San
Bartolomé, y las bévedas de la Recoleta Dominicana, ademds de innumerables obras
civiles y celdas religiosas. Por las pdginas que siguen desfilan otros ensambladores,
alarifes y carpinteros dignos todos de recuerdo, pues se empefnaron a porfia, sin
tregua ni pausa, en embellecer la Ciudad de los Reyes. Los monumentos limenos
nos resultan mds cercanos y humanizados cuando los vinculamos con las personas
de sus creadores.

Nos proponemos destacar que, entre los monumentos existentes y otros que
han desaparecido, se tejié la urdimbre de la tradicién arquitecténica limena, fluida
y variable, pero enmarcada dentro de cauces privilegiados. Perdura tinicamente la
espadana del Monasterio de Santa Catalina; pero desde otras multiples espadanas
limenas ya desaparecidas las campanas de los monasterios llamaban a la oracién.

Admiramos el alfarje de la antesacristia de San Agustin, la inica obra que nos queda
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del carpintero Diego de Medina, ademds de las mesas del refectorio del Carmen
que usan cada dia las monjas carmelitas desde hace casi tres siglos y medio; pero
por esa cubierta podemos reconstruir con la imaginacién la época en que muchas
iglesias limenas se cubrfan con techumbres mudéjares. Nos deleitamos bajo la media
naranja de la Merced o la de las Trinitarias y ellas nos recuerdan que la historia
arquitecténica no anclé estdticamente en estos bellos ejemplares; pues desde
comienzos del siglo xv11, sin limitarse a las de San Pedro y sin esperar a que llegaran
las de San Francisco, fluyeron incesantemente las medias naranjas en los templos
limenos. Hay que acudir a Santa Catalina, Monserrate o la Santisima Trinidad
para evocar que antes de ser barroca, Lima se vistié de arquitectura gético-isabelina
con ornamentos mudéjares. Aunque se achaca al barroco peruano en general la
ausencia de invocaciones creadoras en cuanto a volumen y la planta de los edificios,
encontramos concepciones volumétricas originales en las Nazarenas, los Huérfanos,
el camarin de la Merced o la capilla de San Martin de Porres en el Convento de
Santo Domingo; mientras que las portadas limefas presentan una volumetria de
planos escalonados en los lados que alcanza ritmo de sinfonia en la portada de la
sacristia de San Francisco.

Estas valoraciones nos abren perspectivas mds amplias al analizar
monumentos particulares; pues cada uno de ellos cobra sentido como expresién
de tendencias arquitecténicas desarrolladas en largos periodos de la época virreinal.
Algunos monumentos corresponden limitadamente a una etapa; pero otros, como
la Merced, son verdaderos laboratorios experimentales de la arquitectura virreinal,
donde se ha cumplido toda la evolucién de los estilos en cuanto a la planta, las
cubiertas y la ornamentacién, a lo largo de varios siglos.

Abundan en estas pdginas los datos cronoldgicos de los conciertos notariales
firmados para la ejecucion de las obras. Se pretende, al sefnalar estas fechas, ambientar
la obra arquitecténica de su época y vincularla a su autor. Todos estos datos han sido
tomados de los protocolos notariales conservados en el Archivo General de la Nacién,
en Lima; y a todos los respalda con rigurosa exactitud la correspondiente ficha

documentada del fichero que he reunido a lo largo de algunos afios de concurrencia
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permanente al Archivo. Por el cardcter de esta publicacién, se han suprimido las
referencias bibliograficas de cada caso, para no abrumar a nadie con una erudicién
aqui fuera de lugar. Espero que algin dia pueda ver la luz de la publicacién la gran
obra ya terminada sobre la arquitectura virreinal de Lima en el siglo xvir donde
se transcriben integros mds de ciento cincuenta conciertos notariales de obra, de
los cuales no pasan de media docena los conocidos, y aun estos solo lo son por
referencias muy someras.

Quiero expresar aqui mi reconocimiento y gratitud a todo el personal de
Archivo General de la Nacién, cuyas cordiales atenciones he recibido durante

incontables dias.

50



CarituLo I
DE LA ARQUITECTURA DE LiMA






DIVERSIDAD ARQUITECTONICA Y PERUANIDAD

En el proceso de formacién del Pert como nacién cuentan, ademds de las ideas —que
por ser producto de la inteligencia influyen a través de las élites—, otras realidades
sociales mds vinculadas a la gente comiin, y por ende de influjo multitudinario.
Entre ellas, la arquitectura contribuyé a su modo a la formacién de la peruanidad,
no porque ella fuera en todos los casos quehacer de las mayorias, sino porque de
ella usaron los pueblos, en una comunicacién diaria, cara a cara, los edificios,
ostentando su rostro permanente; y las gentes, adecuando su comportamiento al
marco arquitectonico en que actuaban. Esta peculiar vivencia educativa espera
todavia ser desvelada para comprender mejor la formacién de la nacionalidad.

La arquitectura colonial peruana atestigua un aspecto significativo del
Perti como nacién: su diversidad, la que bajo ningtin aspecto es contradictoria de
la unidad nacional. Durante el siglo xv1, al edificarse las primeras construcciones
renacentistas, algunas de ellas con techumbres mudéjares, la mds indiferenciada
uniformidad arquitecténica cubrié las nuevas ciudades del Perd. Posteriormente,
durante la segunda mitad del siglo xvi1, comienza la diversificacién de los nicleos
arquitecténicos regionales, que se consolida a plenitud durante el siglo xvi11. Cuzco,
Arequipa-Puno, Lima, Cajamarca y Ayacucho desarrollan sus propias formas de
arquitectura con muy pocas coincidencias e influencias mutuas, antes bien como
nicleos auténomos, de tal modo que alli comienza la unidad de las diversidades
arquitectdnicas en el Peru.

Los collas del lago Titicaca reasumen, en el siglo xviir, su identidad cultural
con el restablecimiento de la lengua aymara y con una arquitectura decorativa que
reactualiza practicas ancestrales de tallar la piedra al modo planiforme. Esta brillante
arquitectura plana contrarresta agresivamente el neoexpansionismo cuzquefo, de
tal modo que el espléndido barroco del Cuzco, en la época del obispo Mollinedo,
no logré pasar mds alld de la frontera Lampa-Ayaviri-Asillo. Por su parte, los
insuperables canteros cuzquefios confieren al barroco del Cuzco esa calidad que no

alcanzé ninguna otra arquitectura colonial hispanoamericana.
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Como nota comun, todos los nicleos arquitecténicos peruanos, excepto el
de Lima, desarrollan un disefio propio y lo reiteran una y otra vez en todas las
construcciones. Cada nticleo del Pert funciona como unidad cerrada en si misma.
Asi, el diseno de las portadas eclesidsticas difiere de ciudad a ciudad; y lo mismo
ocurre con el estilo y los motivos ornamentales. Cajamarca difiere radicalmente de
Arequipa, y ambas difieren de Lima o de Cuzco; pero dentro de cada nicleo hay
perfecta homogeneidad.

El desarrollo y la expansién de cada ndcleo arquitecténico diversificado
acontecen en periodos ciclicos de auge econémico, pasado el cual declinan
definitivamente. Esta circunstancia y la fidelidad a unas normas de escuela inciden en
el notorio conservadurismo de las arquitecturas regionales peruanas. Esta diversidad
regional se nutre, en el Perd, de la fidelidad de cada ciudad al rostro publico de
su arquitectura, y de las fidelidades a los comportamientos sociales del pueblo.
Un comin impulso conservador aglutina en cada ciudad todas estas fidelidades,
fermento de diversidad.

En cambio, en el barroco de Lima, la escuela no es reiteracién de un disefio
arquitecténico comun, sino continuidad evolutivadesde 1670a 1777. Los arquitectos
del barroco limefio, menos espectaculares que los provincianos, mantuvieron, sin
embargo, despierto el espiritu de creatividad y de renovacién a lo largo de un siglo.
Precisamente, por no haber sido conservadores, acogieron las novedades del rococé
y del neocldsico, pero también destruyeron neciamente valiosas creaciones barrocas.
Dentro de la diversidad de los niicleos arquitectdnicos peruanos estdticos, Lima
deviene en diversa de todos ellos, y en diversa de si misma.

No podemos discernir si el cardcter conservador de las provincias del Pera
condiciona su fidelidad inmutable a una arquitectura regional propia; o si esta
determina aquel cardcter. Nos limitamos a constatar que la diversidad del Pert ha

quedado indeleblemente grabada en el rostro arquitecténico de sus ciudades.
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NUEVA VISION DE LA ARQUITECTURA LIMENA DEL SIGLO XVII

En el panorama de la arquitectura colonial peruana, las escuelas regionales de
provincias (la del Cuzco, la de Arequipa-Puno o la de Cajamarca) han prevalecido
sobre la escuela limefa hasta el punto de quedar esta relegada a un nivel mds bien
modesto y derivado respecto de aquellas. Ha influido en ello no solo la pérdida de
gran parte del patrimonio arquitecténico limefo, sino también el desinterés por
conocer la historia interna de lo que realizaron los alarifes y arquitectos en los siglos
xvI, xvII, y xviIL. Por ello, los intérpretes de la arquitectura limefia o bien se han
limitado a hacer anilisis descriptivos, muy valiosos, por cierto, de los monumentos
todavia existentes; o bien han derivado hacia historiografias muy influenciadas por
valoraciones teoréticas, como Kubler o Gasparini. La obra cldsica de Wethey? solo
utilizaba las fuentes documentales conocidas y publicadas hasta 1949, afo de su
publicacién, tratando de explicar con ellas el acerbo arquitecténico todavia entonces
existente.

El arquitecto e historiador Harth-Terré inicié el recurso a las fuentes
documentales de archivo. Lamentablemente, él no nos ha dejado el estudio integral
de conjunto sobre la arquitectura colonial que todos hubiéramos deseado. Cuando se
habla de documentos, es frecuente referirse al Archivo General de Indias de Sevilla;
pero resulta que la informacién mds valiosa para conocer la arquitectura limena no
se encuentra alli, sino en los protocolos notariales conservados amorosamente en el
Archivo General de la Nacién, en Lima. Los documentos de Sevilla proporcionan
algunas informaciones externas acerca de algunos monumentos limenos; mientras
que los conciertos notariales de Lima contienen la descripcién arquitecténica
detallada por la que se regian los alarifes y maestros para ejecutar las obras. De este
modo, el conocimiento que se obtiene de estos conciertos notariales limenos va

mucho mds alld de la pura historia; pues ilustra acerca de la disposicién de las plantas

El autor hace referencia al libro Colonial Architecture and Sculpture in Peru, publicado en

Cambridge por Harvard University Press.
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de los edificios, sus elementos estructurales y ornamentales, los materiales y técnicas
de construccién, las medidas, las formas y estilos, las diferentes clases de techos y
cubiertas, y todo cuanto se necesitaba para ejecutar el contrato de obra.

Aunque parezca extraio, apenas se ha escarbado superficialmente en el rico
filén del Archivo General de la Nacién. Por mi parte, al cabo de muchisimas horas
de lectura de documentos, he logrado localizar gran cantidad de conciertos notariales
de obra referentes a las mds diversas edificaciones del siglo xvir.

Entresacando de este material inédito ciento cincuenta conciertos mds
representativos, transcritos integralmente, he analizado en una obra voluminosa,
todavia inédita, el despliegue de la arquitectura limefa en la segunda mitad del
siglo xvi1. Si se hubiera conservado la ciudad de Lima tal cual existia hasta la vispera
del terremoto de 1687, contemplarfamos hoy una de las mds bellas ciudades del
mundo. No presumo de haber descubierto la documentacién inédita referente a la
totalidad de las obras ejecutadas entre los afios 1600 y 1700, pero si puedo adelantar
que la documentacién que tengo reunida ofrece una perspectiva casi completa de
la arquitectura limefa en esa época, y que ella obliga a revisar las interpretaciones
historiograficas usualmente aceptadas.

No se trata solamente del descubrimiento de algunos importantes
monumentos limefos; sino que, en un 4mbito mucho mds significativo, asistimos a
la revalorizacién de la arquitectura limena del siglo xvi1 como totalidad con sentido.
Desde luego, los temas descritos en los conciertos notariales desbordan por todos los
lados esa concepcidn historiogréfica en uso que viene restringiendo lo peculiar de las
arquitecturas coloniales del Pert a sus manifestaciones decorativas en las ostentosas
fachadas de sus iglesias. Con mayor conocimiento de causa, nos atrevemos a
pensar que la reduccién exclusivista de la arquitectura limefa del siglo xvir a sus
aportaciones decorativas solo representa el apriorismo artificioso con que la estudian
algunos historiégrafos, mas no su cardcter distintivo-objetivo. Constatamos cémo
la originalidad de la arquitectura de Lima se manifiesta en importantes aspectos
volumétricos, estructurales y de disefio, distintos de las anécdotas decorativas de sus

portadas. Pues bien, bajo esta amplia perspectiva, que se ensancha cada vez mds con
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las aportaciones documentales de los archivos, la arquitectura limefa del siglo xvir
aparece mucho mds variada y compleja de lo que hasta ahora se venia suponiendo,
y ello en aspectos tales como la planta de las iglesias, las cubiertas de los edificios,
las torres y campanarios, los claustros, las portadas, etc. En conjunto, la escuela
limena destaca por la multiplicidad y diversidad de sus manifestaciones respecto de
las restantes escuelas regionales del Perti que hasta ahora opacaban a la de Lima.

A ello se afnade un replanteamiento mucho mds completo y exacto de la
evolucién arquitecténica durante la segunda mitad del siglo xvi1, el gran siglo de
la arquitectura limena. Acostumbran los historiadores a considerar la obra de la
Iglesia de San Francisco como el inicio del barroco limeno. En realidad, a la luz
de los conciertos notariales, San Francisco aparece como el compendio evolutivo
de tendencias estilisticas iniciadas en otros monumentos anteriores. Algunos anos
antes de terminarse la iglesia franciscana, ya estaba en uso la Iglesia de San Juan de
Dios, obra también de Manuel de Escobar, de planta basilical con tres naves: las
laterales, cubiertas de cipula de media naranja; y la central, con bévedas de medio
canén corrido. En 1662, levantaba el mismo Manuel de Escobar el segundo claustro
del Convento de la Merced, hasta ahora considerado como obra del siglo xvi1, en
el que se emplea el almohadillado de planchas de tanto efecto en la fachada de San
Francisco. Ciertos detalles de los pilares y arcos franciscanos fueron introducidos
antes en el claustro redondo del Colegio de Santo Tomds, obra del alarife fray
Diego Maroto, en la década de 1660, aunque también lo retrasan los historiadores
hasta finales del siglo xvi11, fechdndolo en el afio 1783. Y la portada del convento
franciscano se explica coherentemente a partir de la portada lateral de la Iglesia de
Nuestra Senora del Prado, labrada en 1657 por Diego de la Gama, segtin diseno del
mismisimo fray Diego Maroto.

Al completarse el conocimiento de la arquitectura limena nos vemos llevados
a revisar el problema de las influencias entre las escuelas regionales arquitectdnicas
de Lina y de Cuzco. Los magnificos monumentos de la época del obispo Mollinedo,
en el Cuzco, conservan todavia intacta su faz patinada por el sol y el frio de la

zona quechua; mientras que los de Lima, o se han destruido o su cronologia quedé
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trastocada en el sucederse de la nieblas costefias. Inducidos sin duda por el contraste
entre la diafanidad cuzquena y las brumas histéricas de Lima, Kubler y Gasparini
optaron por atribuir al barroco del Cuzco una influencia rectora sobre el —hasta
ahora difuso— barroco limefo. Pero a medida que se hace luz sobre la cronologia y
los caracteres estilisticos de los monumentos limenos, se va diluyendo esa presunta
corriente de influencias desde el Cuzco hacia Lima, hasta invertir su curso en
direccién opuesta.

Suponen los historiadores del arte que la expansién volumétrica de las
portadas cuzquenas, en las que la calle central quiebra su plano hacia delante y deja
retrasadas las calles laterales, tuvo origen en la portada lateral de San Francisco del
Cuzco, labrada en 1654. Pero lo que los historiadores no han sospechado es que ese
efecto volumétrico aparece ya en la portada de la Concepcién, en Lima, levantada
por Domingo Alonso, segtin traza de fray Diego Maroto.

Acerca del motivo arquitecténico peruano de la gran cornisa terminal del
primer cuerpo, abierta en arcos verticales dentro del dmbito de la calle central, ha
disertado Gasparini para tratar de imponer la tesis de que esta se originé en el Cuzco
y que desde alli derivé hasta Lima, donde aparece en la portada principal de San
Francisco, las dos posteriores de la Catedral, la de las Trinitarias, la del Patrocinio
y la de Cocharcas. Evidentemente, la ejecucién actual del motivo en la portada
principal de la Catedral de Lima es una reconstruccién posterior al terremoto
de 1687; y podemos soslayar el estudio de cudl era su configuracién antes de esa
fecha. A pesar de todo, conocemos el concierto notarial del ensamblador Asensio
de Salas para labrar la portada de la Iglesia de Nuestra Sefiora de Copacabana y el ya
mencionado para la portada de la Concepcién. Conocemos, ademds, que ostentan
ambas la cornisa abierta por el centro en arcos verticales, y que son anteriores a la
portada principal de la catedral cuzquena, punto de arranque de la difusién del
motivo en el barroco del Cuzco.

Encontramos el caracteristico ventanal ovalado en casi toda la geografia
peruana desde Trujillo hasta Cuzco, pasando por Lima. Se piensa también que las

torres de la Iglesia de la Compania, en Cuzco, lo difundieron con el vibrante sonido de

58



sus campanas por toda la arquitectura colonial peruana. Pero leyendo los conciertos
notariales de la Concepcién y del Prado, ambos anteriores a las torres edificadas por
Diego Martinez de Oviedo, descubrimos ya en ellos el ventanal ovalado.

El origen limefio de estos y otros motivos ornamentales no mengua en
nada la originalidad del barroco cuzquefo, que se plasma sobre todo en un peculiar
diseno de conjunto para sus portadas. Pero, si bien no llegé a Lima este esquema
de portada cuzquefna, tampoco necesitaron los alarifes limenos inspirarse en el
Cuzco para adoptar algunos resaltantes ornamentos arquitecténicos. Solo pretendo
deshacer ahora los esquemas interpretativos de ciertos historiadores de la arquitectura
peruana que no estdn respaldados por las informaciones provenientes del Archivo
General de la Nacién. Sostiene, por ejemplo, Gasparini, que la arquitectura limena
dependia decisivamente del barroco cuzqueno, y que este tltimo no era sino el
resultado de transmisiones externas provenientes de la arquitectura flamenca, ademis
de la espanola. Frente a esta tesis simplista, vemos surgir, de entre los protocolos
notariales del Archivo General de la Nacién, una pujante y variada arquitectura
limena que, ademds de no derivar del barroco del Cuzco, fue obra de maestros
y alarifes nacidos y formados profesionalmente en Lima. Aqui florecié, durante
el siglo xvi1, una escuela arquitecténica cuya interpretacion ha de buscarse en si
misma, mds alld del hispanismo y del indigenismo, asi como del europeismo de
algunos historiégrafos. Para ello solo se necesita recurrir a las fuentes documentales
de los archivos limenos.

Acostumbrados como estamos a la dimensién horizontal de Lima, difundida
por los dibujos y fotografias antiguos, nos resulta extrana la imagen de una ciudad
elevada verticalmente. En los planos de Lima anteriores a 1746 aparecen torres y
campanarios hoy inexistentes. Pues bien, por los conciertos notariales conocemos la
memoria descriptiva de algunos de ellos.

El dominico fray Diego Maroto proyecté y dirigié la torre de Nuestra
Sefora del Rosario, verdadero alarde para la época, pues se elevaba 44 varas en sus
tres cuerpos, sin contar la imagen terminal. He transcrito el concierto de 21 de

marzo de 1659 pactado con el albanil Francisco Cano Melgarejo; y el de 2 de enero
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de 1663, con el carpintero Lorenzo de los Rios. En ambos se describe al detalle la
mds hermosa de las torres limefas. El mismo Maroto junto a Cano Melgarejo como
albanil y a Juan Lorenzo como cantero edificaron el campanario de la Concepcién
en 1653.

El alarife limeno Manuel de Escobar construyé casi al mismo tiempo,
entre 1669 y 1672, tres grandiosas torres similares a la del Rosario: las dos de San
Francisco y la del Hospital de San Diego o San Juan de Dios, todas con tres cuerpos
iniciales. La descripcién de la torre de San Juan de Dios, contenida en el concierto
notarial de 19 de julio de 1669, me ha permitido descubrir la interesante influencia
mutua entre las torres de esas iglesias: las de San Francisco estaban proyectadas
con pares de medias columnas, segtin el dibujo de fray Pedro Nolasco, pero en su
ejecucién copiaron las dos pilastras especificadas en el concierto para San Juan de
Dios, mientras que esta sustituy6 los pares de pilastras por las dos medias columnas
de San Francisco. Manuel de Escobar dispuso libremente el intercambio entre sus
respectivos proyectos, que solo conocemos por las fuentes de archivo.

También abundaron en Lima los campanarios de espadana. Se conocia la
espadana levantada por Manuel de Escobar, en 1667, para la Iglesia de la Merced,
en el Callao. Ademids, he descubierto el concierto notarial de 2 de abril de 1683,
segun el cual, Diego de Mondragén edificé la interesantisima espadafia ochavada
del Monasterio de la Santisima Trinidad; el de 22 de junio de 1661, pactado entre
el albanil Julidn Sdnchez y la abadesa de la Encarnacién para levantar la espadana,
segun proyecto reformado por fray Diego Maroto; y el de la espadana proyectada
por Asensio de Salas, al costado de la portada de Copacabana.

Desde luego, el conjunto de los campanarios limenos de la segunda
mitad del siglo xvi1, tanto por su variedad como por su altura y por sus disefios y
ornamentaciones no convencionales, constituye un fenémeno tnico e inigualado en
el contexto de las escuelas arquitecténicas regionales del Pert.

La transformacién de las plantas, en las grandes iglesias conventuales de
Lima, constituye otro de los procesos mds interesantes de la arquitectura colonial.

La planta de tres naves abiertas y comunicadas entre si no fue implantada desde
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un principio; sino que la adoptaron a lo largo del siglo xvir mediante un proceso
de reconversién, que en determinados casos se cumpli6 sin derribar las paredes
maestras del templo. Edificaron los religiosos las primeras iglesias conventuales de
Lima conforme a una planta del tipo gético-isabelino, usual en las iglesias espanolas
de la época. Se trataba de una sola nave sin crucero que, en algunos casos, tenia
a los lados capillas cerradas e incomunicadas para uso de cofradias o de criptas
sepulcrales particulares, por el estilo de las que todavia observamos en la Catedral.
Pero la estrechez e inadecuacién de esta planta para grandes ceremonias litdrgicas
motivé la necesidad de su reconversién durante el siglo xvir. En realidad, la planta
gético-isabelina tenfa forma de cruz latina, pero invertida; ya que no mostraba el
tramo transversal junto al presbiterio, sino a los pies de la iglesia, entre las dos
portadas laterales: una que se abria a la calle y otra que comunicaba con el claustro.
Solo la Iglesia de San Pedro carecié de semejante estructuracién. Las iglesias de las
6rdenes mondsticas han conservado la disposicién de las portadas laterales; aunque
la afadidura del crucero y la apertura de las naves laterales hayan disimulado el
inicial trazo de cruz latina invertida.

Desde el comienzo, la remodelacién de la planta se opera en desconexién
con el estilo de las cubiertas. En efecto, el cambio de la planta gético-isabelina por
la planta basilical barroca no determina necesariamente el cambio de las bévedas
géticas de cruceria o de los alfarjes mudéjares de artesén por las bévedas romanas
de medio canén. El ejemplo de la Catedral y de las prevenciones tecnolégicas
antisismicas fueron, para ello, motivo determinante. Las iglesias de la Merced y San
Pablo siguieron usando bévedas géticas de cruceria para su nueva planta basilical;
y la del Rosario cambié de planta, pero no simultineamente de cubierta mudéjar,
ademds de que conserva hasta hoy dia las bévedas de cruceria labradas con madera y
yeso. La correspondencia entre planta basilical barroca y bévedas de canén corrido
solo fue establecida por Manuel de Escobar en la Iglesia de San Juan de Dios y en
la de San Francisco, a ejemplo de las cuales la adoptaron, a finales del siglo xvi1, las

iglesias de la Merced y de San Agustin.
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El norteamericano Wethey ha reiterado insistentemente que la planta
con crucero y tres naves abiertas fue introducida en el Pert por la segunda iglesia
jesuitica de San Pablo; y que, por su influjo, la adoptaron las iglesias de la Merced
y San Francisco en Lima, asi como las otras 6rdenes religiosas en Lima, Arequipa y
Trujillo. Contando con informaciones documentales mds amplias que las conocidas
por Wethey, constatamos que su interpretacién no es correcta ni por lo que toca a
los antecedentes de la planta basilical en el Pert, ni tampoco por lo que atafie a su
propagacién en la segunda mitad del siglo xvi1.

Por lo pronto, la planta basilical de tres naves abiertas de distinta altura y
ancho crucero transversal fue inaugurada en la tercera edificacién de la Catedral de
Lima. Comdnmente se piensa que la catedral limena presentaba, desde principios
del siglo xvi1, el tipo de salén de la Catedral de Jaén, con naves de igual altura.
Consta, sin embargo, por los informes de los alarifes consultados para reconstruir
la Catedral después de 1687, que sus dos cruceros y el tramo de nave central, desde
la antigua entrada del coro hasta la testera de la capilla de San Bartolomé, tenian
mayor altura que las naves laterales. Solo después de 1692, cuando se terminaron las
nuevas bévedas de cruceria de cedro y yeso, se rebajaron todas las naves catedralicias
a la misma altura.

Siguiendo el ejemplo de la tercera Catedral, hacia 1614, las iglesias
conventuales de la Merced y de San Francisco iniciaron su remodelacién conforme
a la planta basilical. Los franciscanos solo llegaron a construir la capilla mayor y el
ancho crucero, dejando en el cuerpo de la iglesia una sola nave abierta, ya que no se
atrevieron a abrir arcos para la comunicacién del crucero con las naves laterales de
capillas. La ruina de 1656 les permitié llevar a cabo integralmente el plan basilical
de principios del siglo, pero ya con disefio barroco. En cuanto a Iglesia de la Merced,
mediante trabajos sucesivos, habian completado la planta de tres naves abiertas antes
de que los jesuitas iniciaran las obras de la Iglesia de San Pablo. Todavia mds, en
1614, la capilla mercedaria de la Piedad, situada en una nave lateral, tenia cubierta
de media naranja con linterna, segiin un modelo que posteriormente difundieron

los jesuitas por todas las naves laterales de San Pablo.

62



He tenido la suerte de descubrir tres conciertos notariales consecutivos
firmados entre 1664 y 1669 por Manuel de Escobar con los religiosos de San Juan de
Dios para remodelar paulatinamente su iglesia. El primero contemplaba la apertura
de dos capillas laterales cubiertas con medias naranjas segin la capilla de la Piedad en
la Merced, y un tramo de béveda de canén en la nave central; el segundo concierto
anadia otras dos capillas con el correspondiente tramo de la nave central y similares
cubiertas a las del primer concierto; y por el tercero se edificaron el sotacoro, el coro
y la torre; con la particularidad de que durante todo el proceso no se interrumpié el
culto litdrgico. De este modo, la Iglesia de San Juan de Dios, con ctipulas de media
naranja en las naves laterales y béveda de canén en la central, estaba en uso antes de
terminarse San Francisco.

La remodelacién de la iglesia del Rosario a partir de una planta tipicamente
gotico-isabelina hasta derivar en la actual, manteniendo gran parte de los muros
externos, representa un caso sumamente interesante que se puede seguir a través
de algunos conciertos notariales hasta ahora no utilizados por los historiadores. En
resumen, después del terremoto de 1678, el infatigable fray Diego Maroto derrib6
la parte delantera de la iglesia a partir de la capillas paralelas de los Aliaga y los
Agiiero; edificé el crucero con una nueva capilla mayor, mds amplia que la antigua; y
abri6 arcos para comunicar entre si y con el crucero las capillas cerradas de las naves
laterales. Los derechos de las cofradias y de los propietarios de las capillas cerradas
se resolvieron mediante laboriosos y entreverados conciertos notariales. Todavia
quedan en Santo Domingo capillas cerradas del coro.

Algo parecido acontecié en San Agustin, aunque aqui los religiosos
avasallaron a los propietarios de las capillas cerradas, derribando la antigua iglesia
gético-isabelina, con lo que suprimieron toda oposicién por derechos adquiridos.
Se produjo en la iglesia de San Agustin el triunfo violento del populismo barroco
de los amplios espacios abiertos sobre los minidominios de las capillas cerradas
feudales. Un concierto notarial de 1700 declara acerca del traslado de la capilla de

las Reliquias «por haberse comunicado y hecho trdnsito comun dicho sitio y altar
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con la capilla mayor por la nueva obra que dicho Convento ha ejecutado en dicha
Iglesia haciendo en ella tres naves que de antes no tenia».

Descubrimos en todas estas remodelaciones de las iglesias conventuales
limenas una originalidad que va mucho mis alld de la simple adopcidn estereotipada
de la planta de cruz latina, como machaconamente viene reiterando Gasparini.
Primero, porque obviamente la planta de las iglesias limefas no result6 ser la copia
de la famosa planta jesuitica romana; segundo, porque la nueva planta se combina
con formas de techumbre inusuales entonces en Europa; y finalmente, porque la
remodelacién se logra sobre una planta preexistente y no barroca, conservando en
gran parte el trazado de los muros externos primitivos. Podemos hablar, por ello, de
una auténtica escuela arquitecténica limena que en manera alguna fue simple reflejo
de transmisiones procedentes de las arquitecturas europeas cultas.

La arquitectura implica también el andlisis de los volimenes construidos
sobre las plantas. Quiero referirme ahora a los puntos de vista historiograficos acerca
de las cubiertas de las iglesias limenas, sobre los cuales también se impone la revisién
en base a los datos procedentes del Archivo General de la Nacién. La interpretacién
del proceso evolutivo de las cubiertas durante el siglo xvir ha permanecido invariable
desde la obra cldsica de Wethey, publicada en 1949, hasta la obra de Jorge Bernales
Ballesteros®, publicada en 1972, salvo pequenos retoques incidentales. A principios
del siglo xv11, entre la primera y segunda etapa de la construccién de la tercera
Catedral de Lima, se operaba un cambio decisivo en sus cubiertas, adoptado no por
motivos de preferencia estilistica, sino de seguridad antisismica. Es suficientemente
conocido cédmo las bévedas de arista de la primera etapa catedralicia, mds pesadas,
fueron sustituidas por bévedas vaidas de cruceria, que se suponfan mds resistentes
a los terremotos. No estaba entonces planteada una alternativa entre artesonados
mudéjares o bévedas géticas, pues en ningiin momento se habia previsto cubrir la

Catedral con artesones de madera. Sin embargo, el ejemplo de la Catedral influy6
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decisivamente para que las grandes iglesias conventuales, entonces en construccién,
adoptaran las bévedas de cruceria, como sucedié en la Merced, San Pablo, la Recoleta
de la Magdalena, etc. Algunas otras iglesias conservaron artesonados de madera en la
nave central, conjugados con bévedas de cruceria en la capilla mayor, tal como San
Agustin y Nuestra Senora del Rosario.

Las lamentaciones de Wethey a propésito de la introduccién de bévedas de
crucerfa en la Catedral parecen dar a entender que ellas desplazaban en Lima a las
cubiertas mudéjares, hasta que hacia 1672 se produjo un cambio ulterior por las
bévedas de candn en San Francisco. Por su parte, Bernales cree ver, en la etapa que
él denomina protobarroco (1604-1670), el avance de las cubiertas de nervaduras
gbticas acompanado con el retroceso de los artesonados: «Naturalmente, Lima no
perdié su mudejarismo durante esta época, y en mds de una ocasién se hicieron
extempordneas cubiertas de lacerfa, mds que como persistencia estilistica, por el
barroquismo como constante». De todos modos, piensan los historiadores que con
mayor o menor incidencia de uno u otro estilo, més de los dos primeros tercios del
siglo Xv1I transcurrieron como un coro a dos voces conformado por las crucerfas
géticas y los artesonados mudéjares; hasta que se habria producido el cambio con
la Iglesia de San Francisco, en la cual aparecieron las bévedas de medio canén,
inauguradas en 1672. En cuanto a las cipulas de media naranja, suponen los
historiadores que durante bastante tiempo permanecieron solitarias las de las naves
laterales en la Iglesia de San Pablo, hasta que se levantaron las de las naves laterales
en San Francisco.

Sospechamos, sin embargo, que la evolucién de las cubiertas durante el siglo
xviI en Lima ha quedado muy simplificada y esquematizada con estos planteamientos.
La realidad histérica que hoy conocemos, a la luz de nuevos documentos, se nos
presenta mucho mds variaday compleja de lo que permitian esbozar las informaciones
disponibles hasta hace poco tiempo. Los datos histéricos provenientes del Archivo
General de la Nacién manifiestan cémo se atenta el protagonismo atribuido a
algunos edificios, tal como el caso de San Francisco; al mismo tiempo hacen difractar

la arquitectura limefia en un haz de mdltiples tendencias estilisticas, mucho mis
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diferenciado que esa simplista dualidad (bévedas géticas y artesonados mudéjares) a
la que nos tienen acostumbrados los historiadores.

Por lo pronto, desde la década de 1660, estaban en crisis las bévedas de
crucerfa; y ello, paradéjicamente, debido al mismo factor que a principios del
siglo motivé su aparicién masiva: el problema de la seguridad y resistencia. Las
bévedas goticas de la Recoleta Dominicana estuvieron desahuciadas por todos los
alarifes limefos, y solo logré salvarlas Manuel de Escobar mediante un ingenioso
procedimiento técnico que conocemos muy detalladamente. Fray Diego Maroto
se vio obligado a derribar, en 1666, las bévedas géticas de la capilla mayor de la
Iglesia del Rosario y a hacerlas reedificar en cal y ladrillo por el albafil Diego de la
Gama; aunque por poco tiempo, pues, menos de veinticinco afos después, volvié
a reedificarlas en madera de cedro y yeso. Las bévedas géticas de Santa Catalina
fueron salvadas por Manuel de Escobar mediante el mismo procedimiento que las
de la Recoleta. Y, en 1657, fray Diego Maroto dirige la construccién de una béveda
vaida lisa sobre la capilla mayor de la Iglesia del Prado, que se arruiné en 1687.
Pienso, por ello, que no fue la novedad estilistica de las bévedas de medio cafién de
San Francisco, que por lo demds tampoco fueron la primeras de su tipo en Lima, lo
que desplazo a las bévedas géticas de cruceria, sino que los riesgos e inseguridad de
estas ultimas motivé la aparicién de las bévedas de medio caindén. De todos modos,
con anterioridad a 1687, Lima contaba ya con tres clases de bévedas de crucerfa: las
originales de cal y ladrillo como las de la Catedral, la Merced, San Pedro y crucero de
Santo Domingo; las «acompafiadas» o recompuestas por Manuel de Escobar, en la
Recoleta y en Santa Catalina; y las de madera de cedro y yeso, sobre la capilla mayor
de la Iglesia del Rosario, posteriores a 1678. Todo ello, como efecto de los problemas
de seguridad en tales bévedas de cruceria.

Las bévedas de arista fueron desplazadas de la Catedral de Lima a principios
del siglo xv11, pero todavia volvieron a levantarse en otros edificios. Por un concierto
notarial, conocemos las bévedas de arista con que se cubrié la capilla de Nuestra
Sefiora de Loreto en el Monasterio de Santa Catalina; asi como las que edificé

fray Diego Maroto para cubrir el claustro redondo del Colegio de Santo Tomis y
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posiblemente para otras dependencias del mismo edificio. El General de San Agustin,
reedificado a fines de 1600 con bévedas de arista que todavia se conservan, parece
haber tenido ese mismo tipo de cubiertas con anterioridad a 1687.

Considero que los historiadores han subestimado la construccién de cubiertas
de artesonado hasta la mitad del siglo xvi1. Los artesonados de principios del siglo,
como el deslumbrante de la Iglesia de la Limpia Concepcién, ostentaban labores de
estilo mudéjar puro. Los alfarjes de la segunda generacién limefa, labrados por el
carpintero Bartolomé Calderén, tuvieron trazo mds sencillo que los de la primera,
obra de Alonso Veldsquez. Posteriormente, en la década de 1640, resurgié con todo
vigor y con magnificos ejemplares el estilo de los artesonados, aunque sus motivos
ornamentales procedieran ya de modelos renacentistas. Sefalamos las siguientes
cubiertas de artesonado documentadas fehacientemente: en 1641, se concierta el
artesonado de la Iglesia de la Encarnacién; en 1643, el de la sacristia y antesacristia
de la Iglesia de San Agustin; en 1648, el de la Iglesia de Santa Clara, todos ellos
obras de gran envergadura y tallados por Diego de Medina; en 1648, el de la capilla
de Santa Cruz en Jerusalén, situada en la clausura del Monasterio de la Encarnacién,
labrado por Francisco de Ibarra. La iglesia del Monasterio del Prado conservé su
alfarje de madera, restaurado por Diego de Mondragén en 1660, después de las
reformas de la iglesia en 1657. A ellos se afiaden otros alfarjes de par y nudillo
mids sencillos y econdémicos que los tallados por Diego de Medina. Conocemos
los conciertos notariales del que labré en 1657 el carpintero-ensamblador Joseph
Lorenzo Moreno para la iglesia del Hospital de Nifios Huérfanos de Atocha; el de
diciembre del mismo afo, para el alfarje de tres panos, en la Iglesia de Canete, que
labré el carpintero Jacinto de Ledn; y el de junio de 1662 por el que el carpintero
Juan Judrez ejecut6 una obra semejante en la Iglesia del valle de Mala. Todo esto
denota que, si bien las grandes iglesias conventuales limefas adoptaron las bévedas
de cruceria, las medianas iglesias de los monasterios femeninos y las iglesias rurales
siguieron cubriéndose con artesones de madera.

Encontraron también amplia acogida, para ciertos ambientes de mds

reducidas dimensiones, las cubiertas planas de madera. Por lo pronto, fueron usuales

67



en los grandes claustros limenos y en otras dependencias conventuales como las
porterias y locales anexos. Mediante dos conciertos notariales consecutivos, los
carpinteros Lorenzo de los Rios y Joseph Lorenzo Moreno se obligaron, el 27 de
marzo y el 12 de mayo de 1665, a labrar la «béveda de vuelta de cordel» para la
capilla de San Pedro Martir, en el local de la Inquisicién. Aunque estos dos conciertos
emplean reiteradamente la palabra bdveda, sin embargo, toda la descripcién de la
obra corresponde a una techumbre plana de madres, canes tallados en forma de
«boca de vieja», cuartones y tablas. De igual modo, el maestro Pedro de Céspedes,
el mismo que afianzé a Diego de Medina para el artesonado de la Encarnacién,
concertaba, en 1671, la obra de las techumbres planas del zagudn y de dos generales
para la Real Universidad de San Marcos, labrados segtin el mismo estilo que el de la
capilla de la Inquisicién.

Pero el sector que hasta ahora no han tenido para nada en cuenta los
historiadores del arte colonial es el de las bévedas de medio canén construidas con
anterioridad a las de San Francisco o a las de la Iglesia de los Desamparados. He
transcrito los conciertos notariales en que aparecen las siguientes bévedas de canén
anteriores a las de San Francisco: el de la capilla de Nuestra Senora de las Maravillas
en la Recoleta de Belén; el de la del canén del Hospital de San Bartolomé, las de
la Iglesia de San Juan de Dios, y la de la capilla de la Casa de las Amparadas; todas
las cuales fueron ejecutadas por el alarife Manuel de Escobar. A ellas se anaden las
bévedas de los estudios de gramdtica del Colegio de San Pablo, construidas por el
albanil domingo Alonso bajo la direccién de fray Diego Maroto.

Otra forma de cubiertas que comienza a aparecer timidamente en algunas
iglesias limenas, antes de 1687, pero que acabd por imponerse generalmente a
partir de esta catéstrofe, es el de las clipulas de media naranja sin tambor, asentadas
inmediatamente sobre el anillo de la robusta cornisa. Su disefio se impone, porque
lo abrazaron al unisono los mismos grandes arquitectos que disentian acerca de otros
tipos de cubiertas. Desde la remodelacién de la planta de las iglesias conventuales,
aparecieron cupulas de media naranja: hacia 1613, se levanté la que cubria el

presbiterio y el crucero de la Iglesia de San Francisco, que perduraron hasta 1656;
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y que, por consiguiente, fueron conocidas por fray Diego Maroto y por Manuel de
Escobar. En 1614, aparece la de la capilla de la Piedad, en la Iglesia de la Merced; y
solo varias décadas después de esta, se difunden masivamente por las naves laterales
de la Iglesia de San Pablo. Ya bastante avanzado el siglo xvi1, fray Diego Maroto las
impuso en la Iglesia del Rosario y en la del Sagrario de la Catedral, esta tltima labrada
por el alférez Joseph de Robles, segiin detallada memoria descriptiva; mientras que
Manuel de Escobar las ejecutaba en la Iglesia de San Juan de Dios, en San Francisco
y en los Desamparados, todas ellas anteriores a 1687.

Ahora bien, ni las bévedas de arista ni los artesonados de alfarje o los planos,
ni las bévedas de medio canén anteriores al terremoto de 1687 se levantaron con
la finalidad de suplir a otras cubiertas precedentes en los mismos edificios, salvo
los artesonados de la Encarnacién y de Santa Clara que sustituyeron a las primeras
cubiertas de par y nudillo. Por lo general, se trataba de cubiertas para obras nuevas.
No observamos que durante el siglo xvir se haya dado en Lima la tendencia a
desplazar, en el mismo edificio, un tipo de cubiertas por otro distinto: ello sucedi6
en la Catedral limena a principios del siglo, y no volvié a producirse hasta después
de 1687. Tampoco observamos que se tratara de imponer un solo tipo de cubiertas,
desplazando a los restantes; antes bien, por el contrario, asistimos a un curioso
fenémeno de coexistencia de multiples formas de cubiertas, sin que prevalezcan
unas sobre las otras. Lamentablemente, hoy sélo conocemos tal coexistencia por
el testimonio de los conciertos notariales. La benignidad del clima de Lima, la
inseguridad de su suelo y la incultura de generaciones pasadas nos han privado de
contar con bévedas géticas de cal y ladrillo como las que todavia contemplamos
en Safia y Guadalupe; o con artesonados como los de Quito o Potosi. En cambio,
tenemos el caso unico de bévedas géticas labradas en cedro y yeso segiin un sistema
que Damidn Ball6n consideré como de quincha por ignorancia de su técnica, pero
que no es tal, seglin aparece en la memoria donde fray Diego Maroto, el inventor del
sistema, describe el procedimiento para construir las bévedas de la Catedral después
de 1687. La prevalencia de las bévedas de medio cafién, después del terremoto

de 1687, no se debié a nuevos criterios estilisticos o arquitectdnicos, sino a las
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experiencias en materia de seguridad. Un fenémeno similar al del principio del siglo
xvII con las bévedas de cruceria géticas se repitié a finales de 1600 con las bévedas
de medio canén.

Opera en la arquitectura limefa una interrelacién determinante entre los
andlisis arquitecténicos y los datos histéricos. Menciono ahora dos casos atingentes a
monumentos actuales existentes, en los que se plantea agudamente. El primero es el de
la Iglesia de San Francisco. El descubrimiento del concierto notarial de junio de 1659,
por el que llamaron a Manuel de Escobar como amaestrador general de las obras, nos
lleva a replantearnos un problema hasta ahora no estudiado en profundidad: consiste
en la reduccién de la altura de la iglesia desde los tres cuerpos en la portada y en la nave
central con que la proyecté Constantino de Vasconcellos, hasta los dos cuerpos con
que la ejecuté Manuel de Escobar. No puedo ahora analizar en toda su amplitud este
problema que ha sido estudiado en otro lugar.

El'segundo caso concierne ala Iglesia de la Merced. Coexisten en ella actualmente
los principales fenémenos arquitecténicos acontecidos durante el siglo xvir, de tal suerte
que constituye el monumento mds completo de la arquitectura limena. Se puede estudiar
alli, ostensiblemente, la remodelacién de la planta a que antes aludimos. Quedan en ella
algunas de las primeras medias naranjas edificadas en Lima, como la llamada del capitin
Villegas; perduran los arranques de las nervaduras de cruceria que la cubrieron hasta
1687; perduran igualmente las bévedas de medio caién posteriores al terremoto de este
afo, destacan remodelaciones como la de los graciosos arcos trilobulados para ochavar el
crucero y la del traslado de la portada que se abre hacia el claustro, dispuesta debajo del
coro; y lucen ornamentos barrocos posfranciscanos como las ménsulas sobre las cornisas;
ademds de asumir lo fundamental del mensaje estilistico franciscano. Ahora bien, ;qué
alarife o arquitecto reedificé la Merced después de 1687, y disend su original portada?

Aunque los historiadores no han encontrado respuesta a esta interrogante, me
adelanto a sostener que fue el mercedario fray Cristébal Caballero. Esta afirmacién no
es sino la consecuencia de haber redescubierto la personalidad de este religioso como
maestro de fibricas. Harth-Terré clasificé a Caballero como simple escultor, ya que solo

conocié cuatro o cinco trabajos suyos de esta naturaleza. Por su abundante produccién
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arquitecténica en madera y en obra civil, descubrimos que fue uno de los mds notables
alarifes del siglo xvi. En apretada sintesis anado estas nuevas obras suyas a las ya
conocidas por Harth-Terré: en 1659, hace el retablo para San Lorenzo en la Merced;
desde esta fecha, ejercié el cargo de maestro de obras en su convento; en 1664, cubrié la
techumbre de madera del segundo claustro de la Merced; en 1665, labré el retablo de los
Remedios, también para la Merced; en 1666, el grandioso retablo de la Concepcién en
San Francisco, ganando en puja con Asensio de Salas; también, en 1666, el monumento
de Lima en honor del rey Carlos II; en 1669, el retablo de Nuestra Sefiora de Gracia en
San Agustin; en 1671, dos retablos para Santa catalina; el mismo afo, la obra civil de la
portada de la Iglesia de Santa Catalina, cuyo primer cuerpo todavia existe, y también el
grandioso retablo del Monasterio de la Santisima Trinidad; en 1674, el arco para recibir
al virrey conde de Castellar; en 1779, amaestra el claustro del Noviciado en la Merced; en
1681, ensambla el retablo de la iglesia del Sagrario de la Catedral; el 16 de julio de 1698,
preparé el proyecto y condiciones para reparar la muralla de Lima; y, en el mismo ano,
era maestro de fébricas de la Catedral y presenté un informe sobre estas obras.

Desaparecidos Maroto y Escobar, la Orden Mercedaria no podia encontrar
en Lima arquitecto mds calificado que su correligionario fray Cristébal Caballero para
restaurar la Merced y disenar la nueva portada. Por otro lado, en los conciertos notariales
de sus obras, se descubren detalles arquitecténicos irrepetibles que solo recurren en la
portada de la Merced. Creo pues, que esta obra resulté un ostentoso retablo tallado en
piedra, disefiado por el experto ensamblador de retablos y disefiador de portadas que fue
fray Cristdbal Caballero.

En una exposicién general no es posible analizar los interesantes problemas de
detalle que aparecen en cada concierto notarial. Al mismo tiempo que he visto resurgir,
de entre los protocolos del Archivo General de La Nacién, importantes monumentos
olvidados, he sentido la emocién de ir recomponiendo gradualmente la concepcién global
de la escuela arquitecténica de Lima. Ahora se expone en répida sintesis esta nueva visién
de la arquitectura limefa durante su edad dorada del siglo xvi1. La originalidad de las
técnicas constructoras, de las plantas de sus iglesias, de las ornamentaciones, de los

planteamientos volumétricos, de sus expresiones en iglesias, claustros, campanarios
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y portadas constituye una pujante afirmacién de la nacionalidad peruana, obra de
arquitectos y alarifes criollos que precedié en el tiempo y con el sosiego del trabajo

diario al logro de la independencia politica del Perti como nacién.
EVOLUCION DE 1A ARQUITECTURA LIMENA

La transformacién experimentada por la arquitectura virreinal limefa resalta a poco
que cotejemos unas con otras la sacristia de la Catedral, las iglesias de la Merced y de
las Trinitarias, y la capilla de San Martin de Porres: encontramos en Lima un acento
caracteristico de escuela, pero plasmado con modalidades expresivas que parecen
romper su continuidad. Este contraste deriva del prolongado periplo en que acontecié
la arquitectura limena; més duradero que el de cualquier otra escuela regional del Pert.
En el Cuzco, en Cajamarca o en Arequipa-Collao, los alarifes hicieron arquitectura
virreinal durante el tiempo exacto para completar las obras necesarias sin alterar la
homogeneidad del estilo local; mientras que en Lima continuaron su tarea més alld de
la vigencia de cada modalidad estilistica transitoria.

Distinguimos un barroco limeno de la segunda mitad del siglo xv1, otro de
finales del siglo xv11 y primera mitad del xvi1r; y una arquitectura de los dos primeros
tercios del siglo xviI que, a su vez, difiere de la renacentista y la gético-isabelina del
siglo xv1.

El gran problema teérico de la arquitectura limena radica en interpretar
estilisticamente el siglo xvir; porque nadie vacila en calificar de barrocas las dos mitades
del siglo xv111; 0 de gético-isabelina con ingredientes mudéjares y renacentistas la etapa
hasta 1630, aproximadamente. A veces se tiene la impresién de que se hace gravitar
todo el siglo xviI como preparacién o como consecuencia de San Francisco (1672),
atribuyendo a esta iglesia un protagonismo arquitecténico que no desempend.

Comenz6 el siglo xvir con un violento enfrentamiento entre los alarifes
renacentistas y los gético-isabelinos. La victoria inicial de Francisco Becerra al imponer
las renacientes bévedas de arista en la primera mitad de la Catedral se torné en derrota

completa, pues entre 1614 y 1615 los alarifes de la vieja escuela restablecieron en la
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Catedral el empleo generalizado de las bévedas de cruceria; y este uso prevaleci6 en las
iglesias que entonces se hicieron o remodelaron. El Renacimiento quedé confinado
a las portadas y a algin tipo de decoracién como el almohadillado de planchas y
los recuadros de ventanas y hornacinas. De ahi es que Lima conté a principios del
siglo XvII con un parco renacimiento ornamental, subyugado por un gético-isabelino
estructural de plantas y cubiertas muy prodigado hasta 1687. Ademds de lo cual
encontraron favorable acogida las estructuras mudéjares de los alfarjes tallados con
lacerias y florones.

Laintroducciéndelaarquitecturabarrocaen Limaaconteciéfragmentariamente,
por algunos elementos parciales, pero no en la totalidad del edificio. Es por eso que el
barroco limeno, en el siglo xvi1, es un barroco parcelado. La gran capilla mayor con
amplio crucero introducida en la Merced, San francisco y San Pedro a comienzos del
siglo constituia todavia una traza gético-isabelina; como la que aparece en las grandes
iglesias segovianas del Parral, Santa Cruz y El Salvador; pero a ella se asociaron las
naves laterales abiertas que son un elemento barroco. También coexistieron durante la
primera mitad del siglo xvi1 los viejos alfarjes mudéjares (San Agustin, San Francisco,
la Concepcién) incrementados con otros nuevos (Santa Catalina, Santa Clara, la
Encarnacién y la sacristia de San Agustin), junto con las medias naranjas, algunas de
ellas todavia de ornamentacién renacentista o mudéjar y otras de factura barroca.

La sintesis entre la planta barroca de tres naves abiertas y las bévedas de medio
candn barrocas solo se logré en la Iglesia de San Juan de Dios (1664), anterior, por
cierto, a la de San Francisco. Se llegd asi a un barroco en estas dos estructuras que,
en definitiva, era un barroco fragmentado y parcial; no total. Pero hacia mediados
del siglo xv1r todavia estaba remota la sintesis barroca total de lo estructural (plantas
y cubiertas) con lo ornamental. Es cierto que la portada principal de la Catedral de
Lima inauguré el modelo barroco de las portadas-retablo, pero este género se difundié
antes en el Cuzco que en Lima. La gran sintesis barroca plena solo se operé en la
Merced y San Agustin a principios del siglo xvii1, asocidndose en ellas las estructuras
barrocas con una decoracién igualmente barroca de ménsulas, modillones, veneras,

arcos trilobulados, ademds de sus grandiosas portadas-retablo.
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Surgieron las pequenas iglesias del siglo xvir (las Trinitarias, Jestis Maria, Santa
Rosa de las Monjas), con su planta de cruz latina y crucero de brazos muy cortos, bajo la
influencia total del barroco; al mismo tiempo que llegé a las precedentes iglesias de los
monasterios, después del terremoto de 1687, la reconversion en barroco de las cubiertas
superpuestas a las viejas plantas gético-isabelinas (El Carmen, Santa Catalina, Santisima
Trinidad). El grupo de las portadas limenas mds caracteristicamente barrocas como
expresiéon ornamental (las dos posteriores de la Catedral, sacristia de San Francisco,
ademds de las iglesias nombradas) corresponde a esta primera mitad del siglo xvrrr.

El terremoto de 1746 clausuré el primer periodo del barroco pleno, y abri6 un
segundo periodo en el que se introdujeron importantes modificaciones de las plantas.
Los cruceros ochavados de las Nazarenas, del camarin de la Merced y de la capilla
de San Martin en Santo Domingo; asi como las plantas ovales de los Huérfanos y la
porteria del Colegio de Santo Tomds; las bévedas ovaladas de la capilla del Milagro,
del baptisterio de los Huérfanos y la capilla de San Martin; la sala capitular de Santo
Domingo, transformaron los rigurosos disefios ortogonales hasta entonces aplicados
en Lima. A este segundo barroco pleno se asociaron acentos neoclasicos, como los que
aparecen en las portadas de San Pablo, San Carlos y los Huérfanos; y una incipiente
ornamentacion rococé que prevalecié sobre todo en el mueblaje litdrgico de retablos y

pulpitos.
EL PuenTE DE PIEDRA

Conocié todavia don Ricardo Palma el puente con su severa arquerfa intacta, no alterada
por el progreso. Era en sus dias el puente como el corazén de Lima; por ello escribia
algo nostalgico en «La trenza de sus cabellos» que «en la época colonial casi no se podia
transitar por el puente en las noches de luna. Era este el punto de cita para todos».
Muchas correntadas de verano ha resistido inc6lume el puente con cuya fibrica
inicio el virrey Marqués de Montes Claros su gobierno. Ha mostrado mds fuerte
consistencia que su antecesor, el puente viejo del Marqués de Cafiete; aunque los

hombres se han comportado con él mds despiadadamente que el rio Rimac. Para
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conocer hoy el puente de piedra tal como quedé a su terminacién en 1610 casi no
tenemos otros recursos que los dibujos romdnticos de Rugendas o de Angrand.

Refieren los libros de Cabildo de Lima que el dia 5 de marzo de 1607 «como
a las tres de la manana se cay$ y derrumbé mucha parte de la puente del rio que pasa
por esta ciudad». El mismo dia dispusieron los regidores diligentemente el reparo de
emergencia que permitiera restablecer el transito; para lo cual hicieron tender unas
vigas y tablones amarrados con cables sobre los arcos derruidos, y para que cuidara
de ello dia y noche contrataron a Alonso de Ortega.

Durante los siguientes dias de marzo de 1607 prosiguié deliberando el
Cabildo de la ciudad para arbitrar la solucién definitiva al problema del puente.
Algunos regidores propusieron reparar el puente viejo por 50 000 pesos; mientras
que los alarifes Alonso de Morales, Andrés de Espinosa y Alonso de Arenas ofrecieron
edificar un puente nuevo y otro provisional de madera para ser usado mientras
duraran las obras, todo por la cantidad de 110 000 pesos. Ante la alternativa de
reparar el puente del Marqués de Canete o hacer puente nuevo, los regidores optaron
por la segunda solucién. No fue, pues, el nuevo virrey Marqués de Montes Claros
quien modificé la determinacién del Cabildo, como afirma el cronista Cobo; sino
que la solucién de tender un puente nuevo estaba tomada por los regidores antes de
la entrada en Lima del virrey.

Urgia contar con trdnsito seguro mientras se fabricaba el puente; por lo
cual sacaron a pregén la fibrica de otro puente de madera desde la calle detrds del
Convento de Santo Domingo hasta San Ldzaro. El remate puablico resulté muy
disputado, pues de la primera postura de 15 000 pesos se bajo finalmente a 9 000
por el carpintero Cristébal Gémez; pero al no haber cumplido este con presentar
fiadores, lo concerté el Cabildo con Sebastidn Rodriguez, el 20 de julio 1607, ante
el escribano Alonso de Carrién. Se construyé el puente de maderas en tres meses; y
quedd asegurado por cuatro afos, al cabo de los cuales Rodriguez podia desarmarlo
y recuperar para si las maderas.

Ciertamente, la venida desde Quito del alarife Juan del Corral, que se

encargd de la obra, y la iniciacién del puente de piedra acaecieron cuando ya estaba
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en Lima el virrey Marqués de Montes Claros. Se firmé el concierto con Juan del
Corral el 13 de febrero de 1608. Se trataba de una de las rarisimas obras virreinales
concertadas por administracién; y acaso a ello deba el puente su secular resistencia.
Juan del Corral ponia solo su industria, el gobierno de los operarios y el disefio de
todas las maquinas para las obras; mientras que corrfan por cuenta del Cabildo los
materiales y el pago de los trabajadores. A Juan del Corral le asignaron por todo 12
000 pesos y una casa para su vivienda en San Lizaro. Se comprometié el alarife a
asegurar el puente durante treinta afios; plazo que no pudo cumplir en vida, pues
murié en 1612; pero lo ha mantenido firme después de muerto durante mds de tres
siglos y medio.

Describe el concierto, minuciosamente, las medidas, las caracteristicas y las

técnicas de construccién que habian de cumplirse. Dice asi el concierto:

[...] que la planta de la dicha puente y obra que ha de tener trescientos y
setenta y ocho pies y medio [...] teniendo la obra treinta y siete pies que
quitados cuatro que han de tener los antepechos del grueso por cada parte
dos pies ha de quedar la calle con treinta y tres pies de ancho y los pilares
se entiende han de tener veinte y dos pies de grueso y cincuenta y nueve
pies de largo dejando once pies de salida fuera de la rectitud de la calle de

cada una de las partes.

Parece que no siguieron exactamente las especificaciones del concierto; pues,
aunque sefialaron que el puente tendria seis pilares en el rio y ocho arcos (datos por
lo demds inconciliables), la ldimina treinta y cuatro de Angrand solo muestra cinco
pilares y seis arcos en toda su longitud, y Rugendas lo representa repetidas veces con
uno o dos arcos menos que Angrand, pues oculta los restantes con la arboleda de la
derecha.

Lo que daba acogedor ambiente al puente de adusta apariencia fueron los
apacibles recodos semicirculares en la banda de abajo y triangulares en la de arriba a

manera de balconadas sobre los medios tambores y espolones externos de los pilares,
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desaparecidos hoy para ensanchar la calzada. Cuando Palma paseaba desde Lima a
San Lizaro o viceversa, algunas viejas tradiciones debié escuchar sentado en estos
balcones con el rumor del rio por fondo. Imaginemos a don Ricardo recostado en
los poyos del puente mientras evocaba en su reconfortador descanso las tertulias

nocturnas de la Colonia.

LOS ALARIFES LIMENOS

Cuando de esculturas se trata, suelen los entendidos mencionar el nombre de los
talladores; como si la personalidad del autor acrecentara el mérito de la obra; y asi,
basta mencionar al escultor para que la talla salida de sus manos adquiera mayor
relevancia artistica. No ocurre lo mismo con la arquitectura; pues las construcciones
quedan frecuentemente recubiertas del anonimato, que viene a ser para ellas algo
asi como la pdtina para los bronces antiguos. No estard de sobra, sin embargo,
recomponer el vinculo entre la obra de arquitectura y su autor; con lo cual los
monumentos recobrardn el calor humano que en ellos prodigaron ciertos seres
concretos de carne y hueso. Hasta en el concierto notarial para labrar las portadas
catedralicias dejaba constancia Juan Martinez de Arrona del amor entranable que
profesaba a la Catedral, la obra en cuya fébrica gast6 su vida.

La denominacién tradicional de los constructores era de alarifes; mientras
que, hasta bastante avanzado el siglo xvi1, los ensambladores de retablos en madera
usaban el titulo de Maestros de Arquitectura; lo que derivaba de que en la hechura
de los retablos participaba el ensamblador que hacia la arquitectura de la traza, y el
pintor o escultor que aportaban respectivamente las imdgenes de lienzo o de talla.
Casos hubo en que el mismo artifice ensamblaba retablos y labraba portadas, de
cuya interrelacién surgieron las portadas-retablos.

Eran los alarifes constructores calificados que, ademds de dirigir y ejecutar las
obras, proyectaban el diseno y la traza; por tal motivo alcanzaron un rango profesional
mids elevado que el de simples artesanos, como parece sugerir su denominacién

etimoldgica. A ellos se debe la evolucién progresiva de la arquitectura virreinal que
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fragué en la escuela barroca de Lima desde la etapa formativa del siglo xvir hasta
la plenitud de los dos periodos del siglo xvi11, separados por el terremoto de 1746.
Ciertos historiégrafos achacan tendenciosamente a los alarifes virreinales la falta
de libertad creadora; pero no han ponderado esos acusadores que, bajo la tutela
dominante de las autoridades eclesidsticas, se podria explicar el estilo de tal o cual
edificio aislado, pero en manera alguna la creacién de una escuela arquitecténica
duradera y diferenciada de las otras escuelas arquitectdnicas virreinales del Pert.

Son muy raros los casos de alarifes espanoles que, como Francisco Becerra,
Juan del Corral y acaso Joseph de la Sida, vinieron a Lima en plena madurez
profesional; mientras que la mayoria de ellos iniciaron su carrera profesional en
Lima desde jévenes y trabajaron en la Ciudad de los Reyes durante toda su vida
productiva. En consecuencia, se puede afirmar que, a partir del comienzo del siglo
xv1L, los creadores de la arquitectura virreinal surgieron de la propia cantera local; de
tal suerte que carecieron de importancia los aportes de profesionales llegados a Lima
por la via de lo que Gasparini llama las transmisiones externas.

Tengo reunido un archivo impresionante de alarifes que trabajaron en Lima
durante el siglo xv1r, con el registro de sus obras. El estudio de los conciertos notariales
de obra no solo ilustra la historia de la arquitectura limena con la memoria descriptiva
pormenorizada del proyecto a ejecutar; sino también un capitulo importante de la
historia econémica de la ciudad, ya que detallan la procedencia y el empleo del
dinero destinado a la financiacién de las construcciones.

Habia alarifes especializados en sistemas hidrdulicos que denominaban
Maestros de Canerias. Ellos tendieron las redes de distribucién del agua de beber
desde la atarjea y los puquios hasta la caja de agua junto al Hospital de la Caridad; y
desde esta hasta los monasterios, conventos, casas notables, pilas y piletas publicas.
Mencionemos, entre otros, a Clemente de Mansilla, su hijo Juan de Mansilla y
Pedro Ferndndez de Valdéz.

Aunque no fueron propiamente alarifes, tuvieron participacién importante
en las construcciones de la ciudad los maestros carpinteros; ya que, de acuerdo a

las técnicas de la época, ellos labraron las techumbres de madera segtn sus diversas
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modalidades (cubiertas, planas, armaduras de alfarje a cinco pafos), ademads de los
balcones y corredores. Los nombres de Alonso Veldsquez, Bartolomé Calderén,
Pedro de Céspedes, Juan Vivas Guerrero, Diego de Medina, entre otros, aparecen
en los conciertos notariales para las cubiertas mds importantes labradas durante la
primera mitad del siglo xvi1.

El Maestro Mayor de Fibricas Reales desempenaba el cargo de alarife oficial
para todas las obras del Real Patronato y de la ciudad: él proyectaba, disenaba,
dirigfa, supervisaba, tasaba y otorgaba la conformidad de las construcciones mds
importantes. Resulté determinante, a través de su intervencién en la Catedral, la
influencia de Juan Martinez de Arrona para toda la etapa inicial del siglo xvir; el
dominico fray Diego Maroto aparece involucrado en todas las grandes obras desde
mediados del siglo xvir hasta finales del mismo siglo; y su sucesor, fray Cristébal
Caballero, después de intensa actividad como ensamblador de retablos, plasmé en
la reconstruccién de la Merced la obra mds notable del barroco limefo.

La construccién de bévedas, capillas, claustros, casa de morada, portadas,
iglesias, espadanas, torres, medias naranjas, escaleras, etc., fue siempre encomendada
a alarifes radicados en Lima y con notorio prestigio profesional en la ciudad. Acaso
deba exceptuarse la fibrica de la tercera Iglesia de San Pablo (hoy San Pedro),
para la que no he encontrado el concierto de los jesuitas con algtin alarife limefo;
pues acostumbraban los jesuitas servirse como alarifes de algunos religiosos de la
Compania, expertos en la construccidn.

Ello no significa que los Obreros Mayores jesuitas, como el Padre Egidiano,
en el Cuzco, fueran alarifes; eran simples administradores econémicos de las obras.

Una larga teoria de alarifes fue esmaltando la Ciudad de los Reyes con vistosos
monumentos, todos ellos modelados conforme al estilo peculiar que caracteriza la
arquitectura limena: Alonso de Arenas, Diego Guillén, Andrés de Espinosa, Joseph
de la Sida, Antonio Mayordomo, Domingo Alonso, Francisco de Ibarra, Miguel
Izquierdo, Miguel de Garay, Francisco Cano Melgarejo, Pedro Miguel, Miguel
Rodriguez, Diego de Mondragén, Juan de Ego Aguirre, Juan Ihigo de Erazo, Julidn

Sdnchez, etc.
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Considero que fue Manuel de Escobar, con obras registradas en mi archivo
desde 1657 hasta 1694, el alarife que realizé la tarea mds importante de toda la
arquitectura virreinal limefa; pues levantd la Iglesia de San Juan de Dios, la del
Hospital de San Bartolomé, la de San Francisco, y el gran crucero y capilla mayor
de San Agustin; salvé las bévedas de cruceria en la Recoleta Dominicana y en Santa
Catalina; edificé el claustro del colegio franciscano de Guadalupe y el segundo
claustro de la Merced; construyé la Casa de las Amparadas y las murallas de Lima;
ademds de numerosas celdas en los monasterios, casas de morada y también, segtin
parece, el puente sobre el rio Chancay. A pesar de todo lo cual, murié pobre. Su
nombre perdura grabado en la hermosa portada lateral de San Francisco con estas

palabras: «Me fecit Manuel de Escobar».
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LLAS RECONSTRUCCIONES DE LA CATEDRAL

Muestra actualmente la Catedral una disposicién de sus cubiertas distintas de las
restantes iglesias limenas, excepto la de la conservada iglesia del Convento de Santo
Domingo. Ello se debe a que, mientras que las restantes iglesias fueron cambiando
sucesivamente el tipo de sus cubiertas como prevencién frente a los riesgos de los
terremotos, la Catedral ha permanecido fiel al estilo arquitecténico en que fue
terminada. Los cambios en la Catedral se introdujeron antes de llegar a completarse
su construccién; y ellos resultaron decisivos para la evolucién de la arquitectura
limena durante el siglo xvir.

El alarife Andrés de Espinosa tenia dispuestas las cimbras a principios de 1600
para empezar a cubrir la Catedral con bévedas de cruceria; pero fue desplazado del
cargo de Maestro Mayor de Fébricas por el arquitecto Francisco Becerra. El cambio
trajo consigo el abandono de aquel tipo ya anticuado de bévedas, y la adopcién de
las de arista, mds conformes a un proyecto moderno y renacentista.

El nuevo proyecto de Becerra se cumplié en las cuatro primeras naves
transversales a contar desde el muro testero, las que se terminaron hacia 1605.
Hubiera resultado un edificio airoso, si lo tolerara la estabilidad del subsuelo limefio.
Las tres naves longitudinales abiertas tenfan bévedas de arista elevadas a la misma
altura mediante la combinacién de arcos carpaneles en la nave central y de arcos
aovados en las naves laterales. Todo el edifico formaba un gran cajén rectangular
desprovisto de contrafuertes en los extremos.

Esta fabrica tan atrevida, a pesar de no estar acabada mds que en la primera
parte, no logré superar la prueba del primer terremoto subsiguiente acontecido
en octubre de 1609. Las bévedas renacentistas de Becerra quedaron entonces
gravemente dafadas; aunque no derruidas como asegura Bernales. El fracaso dio
lugar a las primeras reconstrucciones acometidas en la Catedral.

Entre 1609 y 1615 se llevaron a cabo consultas de alarifes, deliberaciones
del Cabildo Metropolitano y del de la ciudad y acuerdos de la Real Audiencia con

el virrey para determinar el reparo de las bévedas danadas, y el modo cémo se habia
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de continuar la construccién de las cinco naves que atn faltaban hasta la plaza.
Desde el principio de estas deliberaciones, se formaron dos bandos irreconciliables:
el de los partidarios de completar en la Catedral el proyecto renacentista de Becerra,
incorporando los estribos externos e internos necesarios; y el de los tradicionalistas,
que propugnaban el retorno a la arcaicas bévedas de cruceria de distinta altura en la
tres naves y sobre arcos de medio punto.

Al final, se impuso el partido de los viejos alarifes, abanderado por Juan
Martinez de Arrona, sobre el de los renacentistas, acaudillado por el agustino fray
Geré6nimo de Villegas. Los dos cabildos acordaron, después de muchos intercambios
de opiniones, que las bévedas de arista fueran cambiadas por las de cruceria a distinta
altura, como la cabeza y los hombros; y ademds que la primera nave transversal se
rebajara a nivel de las capillas-hornacinas, para servir de contrafuerte interno a las
ocho naves restantes, tal como perdura desde entonces. El virrey y la Real Audiencia
ratificaron esta solucién.

Con esta primera reconstruccién catedralicia se decidié el destino de la
arquitectura limefna durante el siglo xv11, precisamente la época de mayor actividad
constructora. Los alarifes de formacién cldsica como Martinez de Arrona, Espinosa,
Alonso de Arenas y Diego Guillén frustraron el surgimiento de una arquitectura
renacentista no solo para la Catedral, sino también para las restantes iglesias
reconvertidas o construidas durante los comienzos del siglo xvir: una tras otra
fueron adoptando las bévedas de cruceria de viejo estilo, a semejanza de las de La
Catedral; incluso la iglesia jesuita de San Pedro, que se considera la mds renacentista
de todas la limenas. Otras iglesias, especialmente las conventuales, siguieron usando
los alfarjes mudéjares de cinco panos; aunque también adoptaron las bévedas de
cruceria, para la capilla mayor, la Concepcidn, Santa Catalina, etc.

El terremoto de 1687 provocé la segunda de las grandes reconstrucciones
de la Catedral. De nuevo se realizaron consultas de alarifes para determinar cémo
debian repararse las nueve bévedas arruinadas. Pero, mientras que el remedio
adoptado en las restantes iglesias consistié en cambiar la viejas bévedas de cruceria

por otras de medio candn con lunetos, de traza barroca; para la Catedral, prevalecié
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el criterio propuesto por fray Diego Maroto de conservar el mismo tipo de bévedas
de cruceria, pero reconstruyendo las dafiadas con madera de cedro y yeso, como se
habia ejecutado en Santo Domingo.

Adolecia la Catedral, desde el principio de su construccién, de la falta de
estribos en los extremos. En 1687, se volvi6 a experimentar en el muro de los pies la
misma debilidad que se manifest6 por la cabecera en 1609. La reforma impuesta por
Maroto, que todavia perdura, consistié en introducir longitudinalmente dentro de la
primera nave unos arcos mds bajos a manera de contrafuertes internos. Este mismo
tipo de consolidacién, que no altera el volumen externo del edificio, lo adoptaron
las iglesias de la Merced y de San Francisco, colocando arcos transversales mds bajos
dentro de los arcos elevados de las naves laterales.

Todavia sufrié la Catedral una tercera ruina grave en el terremoto de 1746.
También entonces, a despecho del estilo arquitecténico dominante en la época,
se mantuvo la fidelidad a las viejas bovedas vaidas de cruceria; pues se volvieron a
rehacer todas en madera de cedro y yeso. Fue en esta oportunidad cuando se retorno
a la igualdad de altura en las tres naves catedralicias abiertas, lograda mediante la
combinacién de arcos carpaneles y arcos de medio punto.

A pesar de tantas y tan grandes reconstrucciones, la Catedral de Lima
conserva intactas las bévedas de crucerfa fabricadas con cal y ladrillo sobre las
capillas-hornacinas hasta 1622. El dominico Maroto, en 1687, y el jesuita Rehr,
en 1746, supieron introducir nuevas técnicas antisismicas de construccién que,
asegurando la estabilidad de la fébrica, conservardn el estilo arquitecténico impuesto
en las bévedas a partir de 1615 por los viejos alarifes limefos. ;Todo un admirable
ejemplo de respeto y fidelidad al estilo arquitecténico de la Catedral, el mds grandioso

edificio virreinal del Pert!
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LA sAcrisTiA DE LA CATEDRAL

Constituye la gran sacristia el mas suntuoso ambiente, dentro de la Catedral limena,
para acoger las esculturas y pinturas de su museo catedralicio. Puede suceder
que, deslumbrados por las obras de arte alli expuestas, nos pase desapercibida la
arquitectura imponente de la sacristia que las ambienta. Aun cuando no estuviera
enriquecida con los fondos del museo, bien merece la sacristia por si sola una visita
detenida.

Entre las notables sacristias limenas, esta de la Catedral destaca como la
muestra mds antigua del quehacer arquitecténico en la Ciudad de los Reyes. Las
sacristias conventuales, de dimensiones acomodadas al uso de comunidades muy
numerosas, solo muestran la expresién bastante tardia resultante de las inevitables
reconstrucciones. Encontramos en San Pedro, con el fondo del gran cuadro de la
coronacién de la Virgen, obra de Bernardo Bitti, una ostentosa decoracién de marcos
dorados y azulejos que disimulan su sencillez arquitectdnica franciscana; la de San
Agustin cambid la inicial cubierta mudéjar por la bévedas barrocas algo tardias; y
en la Merced no armoniza la ambientacién afrancesada de la sacristia con el noble
barroco de la iglesia. Pero el majestuoso conjunto arquitecténico y escultérico de
la sacristia catedralicia nos recuerda todavia cémo se hubiera terminado la tercera
Catedral limena de no haber acontecido el terremoto del ano 1609.

Es la sacristia catedralicia la mds antigua y completa muestra de la etapa de
transicién, frustrada por cierto, entre el arcaico estilo gético-isabelino del siglo xvr
y el incipiente barroco del siglo xvir. Pertenece la sacristia a las obras ejecutadas
antes del terremoto de 1609, después del cual se alter la traza arquitecténica de
la Catedral. Cuando acontecié aquel terremoto, se habian terminado cuatro naves
transversales del cuerpo de la Catedral, ademds de la sacristia.

Resultaron infructuosos los vehementes esfuerzos del agustino fray
Geré6nimo de Villegas para tratar de consolidar las altas bévedas de arista, dafiadas
en el terremoto, mediante algunos estribos, que debié haber previsto, pero omitié,

el arquitecto Francisco Becerra. Después de ardorosas discusiones, triunfé el plan de
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los alarifes formados en el viejo estilo gético-isabelino; y de esta suerte, la Catedral
prosiguié su segunda parte y cambié la primera con las bévedas vaidas de cruceria.
Este cambio de estilo no solo afecté a la tercera Catedral, sino también a la evolucién
de toda la arquitectura limefa; porque se frustré la introduccién del nuevo estilo
manierista, y prolongé su vigencia el arcaico gético-isabelino, durante gran parte
del siglo xv1.

La sacristia asistié impasible a aquellas controversias entre los alarifes y a los
cambios de estilo introducidos en las naves catedralicias. No habiendo sido afectada
por el terremoto de 1609, conserva hasta el presente la majestuosa traza manierista
que aborté en la Catedral, y que no pudo llegar a nacer en las iglesias reconvertidas
y construidas durante el siglo xvir.

Al pasar de las naves de la Catedral al gran salén de la sacristia, sentimos
renacer, en una sobria pero elegantisima béveda de arista, las arcaicas bévedas
de cruceria, que flotan sobre los muros, sustentadas sin pilares por la luz de los
ventanales. Por todo adorno, enmarcan las medias lunas, bajo los arcos formeros de
las bévedas, unos recuadros de molduras, muy similares a los que labré Joseph de la
Sida y que circundan los ventanales en el cuerpo bajo de la torre de San Agustin.

Se ingresa a la sacristia desde la antesacristia por la esbelta portada manierista
que es la més delicada y armoniosa muestra del estilo anterior a 1609. Empleo ahora
deliberadamente la calificacién de manierista con la que el llorado José Chichizola
prefiri6 denominar la etapa que otros, con menos exactitud, califican como
protobarroco. Consta de pilastras a los lados del vano para soportar el entablamento
sobre el que se alza un pequefno segundo cuerpo entre los brazos discontinuos de
un frontis curvo. Un disefo similar, aunque de mayores proporciones, hubiéramos
podido contemplar en la portada lateral de la iglesia del Monasterio de la Santisima
Trinidad, sino hubieran alterado sus lineamientos con acomodos barrocos.

Atribuyen algunos esta portada de la sacristia a Pedro de Noguera, el
ensamblador que tall las sillerias de San Agustin y de la misma Catedral. Pienso,
mids bien, que la portada, con todo el recinto de la sacristia, es anterior a 1609.

Tengamos en cuenta que Pedro de Noguera solo comenzé a ejercer como Maestro
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Mayor de Fdbricas de la Catedral a finales de 1638, y que para entonces tenia la
portada un cuarto de siglo de construida. Mds acorde con la cronologia podria ser
atribuir esa portada al alarife Alonso de Arenas, que trabajé en la obra de la sacristia
durante el tiempo en que se desempend como Maestro Mayor de Fabricas, antes de
ocupar el cargo Juan Martinez de Arrona. Al mismo Arenas le puede corresponder
la mencionada portada de la Santisima Trinidad, ya que él fabricé la primera parte
de esa iglesia que no lleg6 a terminar, como tenia concertado, por incumplimiento
del contrato. Pero lo mds verosimil es que la portada de la sacristia catedralicia sea
obra de un maestro, un buen conocedor del oficio de arquitecto como Francisco
Becerra.

No se puede desglosar la sacristia catedralicia de su admirable cajoneria,
ya que ademds de ser ambas contempordneas, comparten cada una en su género la
misma expresién manierista. Lo primero que contemplamos al ingresar a la sacristia
es un hermoso crucifijo que recientemente han colocado en el muro frontero de la
entrada. Es conveniente recordar ahora que fue tallado por Pedro de Noguera segtin
concierto notarial de 22 de diciembre de 1636 para un pequefio altar que entonces

se encontraba a la entrada de la sacristia.
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LA cAJONERIA DE LA CATEDRAL

Ocupa la cajoneria a plenitud el largo muro de la sacristia catedralicia, hoy convertida
en museo, llendndolo con las esculturas de los apéstoles y las gavetas para guardar
los ornamentos. Es una de las obras fundamentales de la escultura virreinal en el
momento de la transicién hacia el barroco, e influy6 decisivamente en las cajonerias
con que otras catedrales e iglesias de conventos amoblaron sus sacristias. Estudio
ahora esta magnifica cajoneria para completar su historia, fragmentariamente
conocida hasta el presente.

Analizé esta obra Harth-Terré bajo el punto de vista fundamentalmente
estilistico, aunque anotd algunas breves referencias acerca de su entallamiento
por Juan Martinez de Arrona en los anos siguientes a mayo de 1608 en que fuera
concertada. Pero no han sospechado los historiadores y los criticos del arte virreinal
que la cajoneria catedralicia no salié del taller de Juan Martinez de Arrona tal cual
la contemplamos nosotros: tan perfecta quedd su unidad de estilo, a pesar de haber
sido modificada posteriormente. En realidad, la cajoneria terminada por Arrona
alcanzaba menor altura que la actual, pues el gran friso de Los apdstoles y el Seror
resucitado descansaba inicialmente sobre la mesa del primer cuerpo.

Andaban los canénigos muy molestos con el grandioso mueble de la
cajoneria, pues echaban de menos en él algunos cajones intermedios mds pequenos
para guardar los objetos manuales del culto. A tanto llegaron las quejas, que, reunidos
en Cabildo a 15 de junio de 1618, resolvieron agrandar la cajoneria, introduciendo
en ella un cuerpo adicional de cajones entre la mesa y el friso de las esculturas. He
descubierto el concierto notarial de 18 de junio de 1618 en el que los comisarios
del Cabildo se concertaron con el escultor Martin Alonso de Mesa para modificar la
cajoneria, tanto en su ensambladura como en las tallas escultéricas, por el precio de
1 000 pesos de a ocho reales.

Se modificaron entonces los grandes cajones de cuerpo bajo para hacerlos
correr ficilmente sin salirse del mueble. Pero sobre todo se intercalé el doble cuerpo

de triglifos y gavetas entre la mesa y el friso de los apdstoles; de tal forma que el
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mueble adquirié entonces la gran altura que ahora ostenta. Dice asi el concierto

notarial:

[...] y asi mismo ha de mover una escocia con su urna y agallones y triglifos
como lo demuestra en un modelo que tiene presentado y ha de volar esta
urna tres cuartas hacia fuera para que las gavetas que vienen sobre ella se
abran con facilidad [...] ftem he de poner todas las gavetas que estdn a los
pies de los apdstoles sobre la urna que vuela hacia afuera. .. y el postigo ha
de ir embutido de naranjo por la parte de afuera con una labor del propio

naranjo.

Parecerd extrafio que, trabajando en la misma Catedral el autor de la
cajonerfa Martinez de Arrona, hayan acudido los canénigos a Mesa para reformarla.
En realidad, no solo se pretendia agrandar el mueble; sino también perfeccionar las
esculturas que, por lo visto, no lucian tan perfectas; y Mesa era en aquel tiempo el

mejor escultor de la Ciudad de los Reyes. Por eso, afiade el mismo concierto:

[..]ftemesa cargo del dicho Martin Alonso de Mesa y se oblig6 a aderezar
los rostros, manos y pies de los apdstoles que estin puestos en los dichos
cajones de la dicha sacristia y ha de tener de alto todo lo dicho la urna y
la escocia y la gavetas tres palmos y medio y ha de ser de madera de cedro

muy bien labrado y acabado a gusto y contento del dicho Sefior Arcediano

y de todo el Cabildo de la dicha Santa Iglesia.

Presumiblemente, también habria retocado el escultor Mesa algunos otros
detalles de las esculturas talladas por Arrona.

Entre Martinez de Arrona y Martin Alonso de Mesa no existié rivalidad
profesional, sino amistad y colaboracién antes y después de modificarse la cajoneria
catedralicia. Ambos realizaron juntos algunos importantes trabajos de arquitectura

en madera, en los que Arrona labraba el ensamblaje y Mesa tallaba las esculturas. No
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solo fue el monumento de la Catedral, citado por Harth-Terré. Menciono a este efecto
algunos otros trabajos no conocidos. Arrona dictaminé a favor de Mesa en el pleito
para hacer el gran retablo mayor del Monasterio de la Encarnacién el 1 de agosto
de 1612. El 27 de abril de 1615, ambos otorgaron concierto para terminar algunos
detalles del retablo del altar mayor de San Agustin, ejecutado por ellos en mutua
colaboracién. En el retablo del altar mayor de la Concepcidn, atribuido solo a Mesa,
trabajé conjuntamente con él Martinez de Arrona segiin carta de pago otorgada el
3 de junio de 1621. Juntos tasaron, el 17 de noviembre de 1623, un retablo para
San Miguel ejecutado por Luis Ortiz de Vargas. No cabe, pues, suponer que la
intromisién de Mesa en la cajoneria ejecutada por Arrona perjudicara las cordiales
relaciones existentes entre ellos; por el contrario, se efectuaria con el consentimiento

del mismo Arrona que era ya Maestro Mayor de Fibricas de la Catedral.

EL coro DE 1A CATEDRAL
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En memoria de José Chichizola

Tengo evidencias de que la sillerfa del coro de la Metropolitana de los Reyes cumple,
en el ano 1982, su 350 aniversario; pues se terminé de labrar en 1632, salvo pequenas
demasias adicionales. Sin conexién con las fechas, he recibido un magnifico estudio
p6stumo del Dr. José Chichizola acerca de esta obra de arte. La estudia desde el
punto de vista estético con sabiduria y amor. Ratifica una conclusién adelantada
implicitamente por Wethey: la sillerfa es «la obra escultérica mds importante que
por entonces se ejecuta en toda América y quizd en la misma Europa occidental».

Desde el punto de vista histérico, los estudios sobre la sillerfa catedralicia se
basan solo en dos fuentes: el dictamen del Fiscal Real al Consejo de Indias, resumido
en media pdgina por Vargas Ugarte; y el concierto notarial de Luis Ortiz de Vargas.
Tan poca base documental dejaba amplio campo libre para las conjeturas. La muerte
repentina de Pepe Chichizola me ha privado del gozo de compartir con él nuevos
descubrimientos documentales, todos ellos realizados en el Archivo General de la
Nacién en Lima. Los presento ahora en monélogo para honrar la memoria del
dilecto amigo.

1.0 La escritura de cuarenta y dos pdginas del 26 de abril de 1623 que
describe con todo detalle el famoso remate o licitacién. En realidad, se hicieron dos
remates, ganados ambos por Noguera: el de la silleria, reja, tribunas y pulpito por
38 800 pesos; y el del sagrario y custodia por 5 000 pesos. Cuando Noguera habla
de 43 800 pesos, involucra en uno los dos remates.

2.0 La escritura de adjudicacién de las obras del 26 de abril de 1623.
Adjudicado el remate, Noguera solicitaba y obtenia el encargo de tallar la sillerfa.
Hasta entonces, todas las gestiones estaban a cargo del Patronato Real, de donde
provenian los fondos; mientras que el Cabildo Eclesidstico permanecia en un discreto

segundo plano.
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3.° Sintiéndose en posesién de la silleria, Noguera celebra un concierto
notarial con Martin Alonso de Mesa y Luis Ortiz de Vargas el dia 4 de mayo de
1623, para que le ayuden a hacer la obra de la silleria. Cada uno recibiria la tercera
parte de los 38 800 pesos; y el trabajo se lo repartirian asi: Noguera y Ortiz asumian
la arquitectura y ensamblajes; y Mesa, la escultura y talla. Todavia Mesa repartia una
tercera parte de su trabajo para que lo ejecutaran conjuntamente Gaspar de la Cueva
y Luis de Espindola, los otros dos postores del remate, asigndndoles una tercera
parte del precio que a él le correspondia. Poco tiempo después, el 14 de julio de
1623, segun anotacién marginal, Mesa se retiraba porque no puede acudir a hacer la
obra. No sabemos si qued6 descontento de la parte que le entregaban, o bien que ya
estaba enfermo. De hecho, fallecié antes de que se llegara a empezar la silleria; pues
su hijo, el escultor Pedro de Mesa, se concertaba con los agustinos el 11 de mayo
de 1626 para «acabar dos retablos que dejé comenzados Martin Alonso de Mesa mi
padre difunto».

4.0 La objecién mds enconada provino del Fiscal de Su Majestad. Este senor
interponia demanda ante el Consejo de Indias para que no se hiciera la silleria;
y logré paralizar la obra. Sobre este documento ha trabajado Marco Dorta en el
Archivo de Indias.

5.2 Entré entonces en accién el Cabildo metropolitano e inicié pleito al
Fiscal Real. Supongo, por los resultados, que el Cabildo gané este pleito. En efecto,
logré el dominio total sobre el problema: el Virrey de estos Reinos, Marqués de
Guadalcdzar, con fecha 20 de abril de 1626, entregaba la obra al Cabildo, le hacia
libranza de los 38 800 pesos, y le autorizaba a nombrar los escultores que tallaran la
sillerfa. Era el tinico modo de controlar un problema que devino en ingobernable
bajo la gestién del Patronato Real. Apenas recibié el Cabildo el dinero, reparti6
la talla de la sillerfa por partes iguales entre Ortiz y Noguera, pagando a cada uno
19 400 pesos. El concierto con Ortiz se firmé el 25 de agosto de 1626; y el nuevo
concierto con Noguera, el 29 de agosto de 1626. No pudieron contar con Mesa
que habia fallecido. Ambos se obligaban a ejecutar la traza de Martin Alonso Mesa

para la sillerfa, y las trazas de Noguera para la reja y las tribunas; y se sometian a las
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condiciones especificadas por Ortiz de Vargas. Por fin se iniciaron los trabajos de la
sillerfa, sin participacién de Gaspar de la Cueva y de Luis de Espindola.

6.° Se sabia indirectamente, aunque sin precisar cudndo ni cémo, que Ortiz
de Vargas regresé a Espafna sin terminar la silleria de Lima. Pues bien, el 15 de
marzo de 1627 se firmé nuevo concierto notarial tripartito entre Ortiz, Noguera y la
Catedral. Por €, Ortiz rendia cuentas en madera y obra ejecutada de los 2 800 pesos
recibidos del Cabildo; Noguera asumia en su haber estas cuentas y se comprometia
a ejecutar la parte de la silleria asignada a Ortiz; y la Catedral aceptaba a Noguera
como Gnico ejecutante de la sillerfa, rejas, tribunas y pulpito. Ortiz de Vargas sélo
permanecié vinculado a la obra de la silleria durante 6 meses y 21 dias. Dejaba la
sillerfa limefa «por falta de salud y por no tener avio para hacerla».

Las mds variadas pasiones humanas se entremezclaron en este largo
proceso con la alta calidad artistica de los participantes. Pero destaca sobre todo el
indesmayable tesén del Cabildo metropolitano para sacar adelante su gran proyecto

de sillerfa: la escultura cumbre de la América virreinal.
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REJAS CATEDRALICIAS

En la arquitectura virreinal se emplearon grandes rejas para delimitar en los templos
algunos ambientes, como capillas y coros, de tal modo que, sin interrumpirse la
participacién comunitaria en el culto, quedara salvaguardado su uso privado o
clausura en beneficio de los propietarios. La planta gético-isabelina de las grandes
iglesias hasta principios del silgo xvir se distribuia entre la nave central, abierta
al publico, y las naves laterales de capillas cerradas por grandes rejas, propiedad
de mayorazgos o cofradias. Con la reforma de la planta para habilitar tres naves
abiertas, llevadas a cabo durante el siglo xv11, desaparecieron tales capillas privadas
en las iglesias conventuales; y solo han quedado cerradas hasta nuestros dias las
capillas periféricas en las catedrales del Cuzco y Lima, y la llamada de las Reliquias
en el presbiterio de San Agustin.

Las grandes rejas de esas capillas preservaron la intimidad del recinto privado;
pero sin ocultar de la contemplacién de los espectadores el arte acumulado alli en
retablos, cuadros, imdgenes, azulejos y mobiliario. Estaban puestas esas rejas en el
lindero de las capillas a manera de portadas transparentes, que afadian su propia
prestancia senorial al esplendor artistico de lo que tras de si mostraban. Como
auténticas portadas, ostentan las rejas, en policromos escudos, los titulos de nobleza
y los blasones de los propietarios, no tanto de los vivos, cuanto de los difuntos
enterrados en sus bévedas sepulcrales.

A causa de la transparencia de las rejas, nuestra vista se cuela hacia el interior
por los vanos entre sus balaustres, sin detenerse a contemplar su bella traza: ellas nos
permiten ver el fondo de las capillas, pero sin manifestarse a si mismas. Sin embargo,
también poseen un estimable valor arquitecténico. Las rejas de las catedrales espanolas
se fundieron en hierro y bronce; pero las del Perd virreinal, a falta de grandes forjas,
se labraron con maderas nobles traidas de Panamd y Nicaragua.

Por otro lado, durante la época en que se tallaron las grandes rejas catedralicias,
contdbase en el Perd, para hacer estos trabajos en madera, con artesanos de alta

calidad que no desmerecian al lado de los europeos. Sabemos que las rejas para las
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capillas de mds noble abolengo no se encomendaron a simples carpinteros, sino a los
mds renombrados ensambladores que ya habian mostrado su pericia en la ejecucién
de deslumbrantes retablos. En algunos casos, el mismo ensamblador labré el retablo
de la capilla y la reja que lo custodiaba.

Las grandes rejas de la Catedral de Lima datan del primer tercio del siglo xvir
en que, terminada la fdbrica del edificio, se apresuraron los propietarios de capillas a
ornamentar su pequeno feudo. Aquel fandtico destructor de retablos barrocos, Matias
Maestro, no llegé a arrasar las rejas catedralicias, aunque desmanteld el interior de
las capillas. Al leer la descripcién de esos retablos en las pdginas de Echave y Asst no
podemos menos de entonar las lamentaciones de Jeremias sobre la desolacién que el
furor neocldsico dejé detrds de las rejas de la Catedral.

El escultor Juan Martinez de Arrona, autor de la cajoneria de la sacristia,
se concertd el 28 de julio de 1611 para tallar la reja de madera en la capilla de la
Visitacién, anadiendo a la traza las demasias y mejoras que mejor le pareciesen. Otro
famoso ensamblador, Tomds de Aguilar, concerté primeramente, el 30 de julio de
1625, la reja para la capilla del canénigo Bartolomé Penacho, la que harfa segiin el
modelo de la rejas del capitdn Hernando de Santiago y Padilla; y meses después,
el 12 de enero de 1626, concertd el retablo para la misma capilla. Por concierto
notarial de 16 de diciembre de 1637 contraté también Tomds de Aguilar la reja para
la capilla de la Limpia Concepcidn, al costado del coro, donde estaba el sepulcro
de Mencia Gallegos. Aunque Harth-Terré afirma que Aguilar murié entre 1639 y
1640, lo cierto es que siguié trabajando hasta 1666; y que el 5 de diciembre de 1642
otorgd carta de pago a cuenta de otra reja que estaba haciendo para la capilla del
doctor Diego de Orozco en la Catedral.

Juan Martinez de Arrona tuvo también a su cargo la ornamentacién completa
de la capilla de Santa Ana junto al crucero: él se encargd de ensamblar el retablo, y
concertd con el escultor Pedro Carrasco la reja segin el modelo de la que adorna la
capilla frontera de la Concepcién, por concierto de 5 de diciembre de 1628.

Otros famosos ensambladores labraron rejas para los coros de monjas a

semejanza de las de la Catedral. Pedro de Noguera tallé el 4 de febrero de 1635
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la del Monasterio de la Santisima Trinidad; Mateo de Tovar, la del Monasterio del
Prado, por concierto de 17 de agosto de 1644; y Asensio de Salas concertd, el 15 de
diciembre de 1655, la de Santa Clara. Tampoco estas rejas monacales aislaron nada,
pues a través de ellas ha fluido hacia la Ciudad de los Reyes, desde la clausura de los

monasterios, una secular corriente de honda espiritualidad.
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EL RETABLO CATEDRALICIO DE LA CONCEPCION

Concurren en el retablo catedralicio de la Limpia Concepcién algunas circunstancias
que nos mueven a dedicarles un estudio especial. Es uno de los pocos retablos del
siglo xvII que se conservan en Lima y es el Gnico de los suntuosos retablos de la
Catedral descritos por Echave y Assi que todavia subsiste; su mérito artistico se
acrecienta por la similitud de sus columnas con las de la portada principal de San
Francisco; y algunos estudiosos, como Bernales Ballesteros, insisten hasta nuestros
propios dias en atribuir este retablo a un tal Carlos Pavia, ciertamente inexistente, y
en datarlo hacia 1670. Por mi parte, he estudiado la historia del retablo y publicado
los documentos inéditos y desconocidos referentes a su contratacién en el nimero
quince de la revista Historia y Cultura del Museo Nacional de Historia; pero como se
trata de una publicacién especializada de dificil acceso, conviene que otros lectores
conozcan las investigaciones acerca del retablo.

Se firmé el concierto notarial para su entallamiento el dia 17 de junio de
1654, ante el escribano Marcelo Antonio de Figueroa, entre el ensamblador Asensio
de Salas y los representantes del Cabildo metropolitano don Basco de Contreras
Valverde y el licenciado Antonio Rico. El retablo se habia de entregar a lo blanco
por el precio total de 9 500 pesos de a ocho reales; aunque se aceptaba la posibilidad
de mejorar su traza introduciendo demasias a condicidn «que no pase de quinientos
pesos», dejandolo a «eleccién del dicho Pedro de Noguera». No contiene el concierto
la descripcién del retablo, como acaecia en otras ocasiones, pero se declara en la
primera condicidn «que este retablo se ha de hacer y ejecutar conforme a la traza que
el dicho Asensio de Salas hizo susorreferida».

Nos consta efectivamente que Asensio de Salas cumplié con entallar el
retablo de la capilla catedralicia de la Limpia Concepcién por el testimonio de las
dos anotaciones marginales afadidas al concierto. En la primera de ellas, fray Diego
Marotoy fray Luis de Espinosa, maestro arquitecto del Orden del Sefior San Francisco,
tasaron las demasias o mejoras introducidas por Asensio de Salas; y en la segunda,

el ensamblador Salas otorgd carta de pago por los 10 000 pesos que importaban
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la hechura y las demasias del retablo. De este modo quedan fehacientemente
documentados el autor y la cronologia del hermoso retablo catedralicio. Lo de este
indocumentado Carlos Pavia no pasa de ser una informacién errénea propuesta por
Vargas Ugarte, sin respaldo alguno de archivo, ni cita documentaria que la avale.
No existié en todo el siglo xvir limefno ningtn ensamblador de retablos con ese
nombre.

Ayudan en gran manera a identificar el retablo tallado por Salas las
descripciones que anotaron los tasadores. En una de ellas leemos: «mds es demasia
la obra que estd en los tercios de doce columnas que estdn en el primer cuerpo
revestidas de serafines panos y fruteros y de la misma forma en las cuatro columnas
grandes del segundo cuerpo». Aunque habian de ser medias columnas, se hicieron
de fuste redondo entero; y el nimero de doce corresponde a tres en cada uno de
los cuatro ejes: dos menores, retrasadas; y la central, més alta y gruesa, adelantada.
Los «serafines pafos y fruteros» son los adornos tallados sobre el fuste, similares a
los que empled Pedro de Noguera en la sillerfa del coro de la Catedral. Esta misma
disposicién de tres columnas por eje y los mismos adornos de marioletas reaparecen
en la portada principal de San Francisco en 1672; pero para entonces ya habia
fallecido Asensio de Salas, muerto en 1669.

La disposicién de tres columnas por eje confiere notable volumen a los
retablos ensamblados por Asensio de Salas, a diferencia de los retablos de una
columna por eje que son de frente plano. El mismo esquema volumétrico de tres
columnas en cada eje se repite no solo en San Francisco, sino también en la portada
principal de San Agustin. Algunos retablos cuzquefios de mediados del siglo xvir
y las portadas de Ayaviri y Asillo acogen el mismo sistema volumétrico, aunque
carecen de los adornos de caras y fruteros superpuestos en el fuste del retablo.

El retablo entregado a lo blanco por Asensio de Salas fue dorado por el
maestro dorador Francisco Vdsquez en el precio de 5 500 pesos de a ocho reales. De
nuevo volvié a ser dorado, en 1696, por el maestro Jacinto Mincha por el precio de 4
500 pesos. Se recubrié posteriormente el retablo con una capa tosca de pintura gris,

bajo la cual se advierten los dorados del siglo xvi1. Es posible que esta pintura haya
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salvado el retablo de la feroz destruccién cumplida por el fandtico Matias Maestro
contra los retablos barrocos.

Reconocemos que no todo el retablo actual corresponde a lo realizado por
Asensio de Salas; lo cual no tiene nada de extrafio, ya que con alguna frecuencia se
introdujeron modificaciones posteriores en algunos retablos antiguos. El terremoto
de 1687 dané gravemente las bévedas de la capilla de la Limpia Concepcidn, hasta
el punto de que fue necesario rehacerlas, para lo cual tuvieron que desmontar el
retablo. Se encargd de esta operacién el ensamblador Diego de Aguirre, a quien
pagaron algunos reparos menores.

El retablo original de Salas debia llevar lienzos de pinturas en las entrecalles
laterales; pero ahora ocupan esos espacios unas tablas talladas de medio relieve.
En los libros de cuentas catedralicios de 1696 figuran algunos pagos al escultor
Francisco Martinez «a cuenta de los dos tableros de media talla que estd haciendo
para el retablo de la Purisima Concepcién». Otros tableros tallados que alli aparecen
pueden proceder de algin retablo antiguo desmantelado.

Toda la calle central del retablo entre los cuatro ejes de columnas de a tres
en uno no parece corresponder al disefio usual en el siglo xvir; y por consiguiente
puede ser considerada como una modificacién posterior. Difiere de la obra de Salas
no solo por el estilo del diseno, sino también por la calidad del tallado de la madera.
Acaso con ocasidn de esas reformas, durante el siglo xv11r o el x1x se aplicé la pintura
gris a todo el retablo dorado.

El problema del autor de la portada de San francisco no puede ser
desvinculado de la historia del retablo de la Limpia Concepcién. El franciscano
fray Luis de Espinosa, maestro de arquitectura, fue amigo y hombre de confianza
de Asensio de Salas, con quien aparece vinculado en otros conciertos notariales
para ensamblar retablos. En estas relaciones de amistad entre Salas y el franciscano
maestro de arquitectura pudo haber sido proyectada la traza para la portada principal
de San Francisco. Pero de lo que no cabe la menor duda histérica es que el retablo de
la Catedral no es contemporaneo de la portada principal de San Francisco, sino que

la precede aproximadamente en veinte afios. Cuando se tall6 la portada franciscana
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ya habia caido en desuso el estilo de las columnas empleadas por Asensio de Salas
en sus retablos de mediados del siglo XVII; por los anos de 1672, comenzaron a
usarse las columnas saloménicas que Salas no llegé a incorporar en ninguno de sus
retablos. Fray Cristébal Caballero, continuador del retablo mayor para la iglesia del
Monasterio de Santisima Trinidad, dejado inconcluso por Asensio de Salas, urgia a
las monjas a que le pagaran, porque con el tiempo podia valer menos, sin duda a

causa del cambio de estilo que entonces se iniciaba para las columnas.
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LA PLANTA DE LAS IGLESIAS LIMENAS

Hay un componente de laarquitectura virreinal sobre el que, aun las personas versadas
en el arte peruano, no acostumbran reparar: la planta de las iglesias. Reconocemos
en descargo de ello que la planta no es visible en si misma como lo son los arcos, las
bévedas, las portadas o los retablos; que tampoco puede contemplarse en una simple
mirada abarcadora, pues se dispersa esquivamente por cruceros, capillas, sotacoros,
naves laterales y otros escondrijos; y que pertenece mds al mundo racional de la
geometria que al de las realidades observables en la experiencia inmediata. Pero
nada de ello disminuye su primordial significacién para comprender la arquitectura
virreinal.

A pesar de lo furtivo de su presencia, la planta influye mas decisivamente
en el despliegue del edificio que cualquiera de los elementos arquitecténicos
aislados. Ella es la que impone el orden interior y de la distribucién para todos y
cada uno de los componentes de la iglesia; ella decide la modulacién estilistica con
que se ha de ornamentar el 4mbito interno. Cuando en ocasiones, por necesidad
de la reconstruccién, han sido modificadas posteriormente algunos elementos
arquitecténicos hasta el punto de alterar la ambientacién estilistica originaria,
la planta, mds estable que ningln otro elemento, denuncia el cambio sin que
pueda ser silenciada y recuerda incesantemente cudl deberia ser el estilo que a ella
corresponde.

Por diversas razones, resulta muy poco frecuente en Lima que la planta de las
iglesias guarde correspondencia estilistica con la elevacién de los paramentos y sobre
todo con el diseno de las cubiertas. La unidad tan armoniosa entre la planta y el
edificio sobre ella levantado, en algunas pequefias iglesias como Las Trinitarias, Jests
Maria, El Patrocinio o Santa Rosa de la Monjas, constituye casos excepcionales frente
a las numerosas iglesias que, conservando su planta inicial, han sido reconvertidas en
épocas posteriores, siguiendo cdnones estilisticos diferentes de los originarios.

No nos detendremos a analizar las iglesias que fueron totalmente derribadas

para reconstruirlas segin otra planta distinta de la primera: San Pedro, en 1624, y San
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Francisco, en 1656, ademds de la Catedral, que ha pasado por tres plantas diferentes.
Acaso constituya el fenémeno mds importante de la arquitectura virreinal peruana el
de la reconversién de las cubiertas de la planta en las grandes iglesias conventuales.
Ello, junto con la reconversion de las cubiertas en la tercera Catedral, determiné que
Lima no lograra un barroco integral de todo el edificio completo durante el siglo
XVII, a pesar de contar con elementos aislados plenamente barrocos. Pienso, por este
motivo, que el estilo de Lima durante el siglo xvi1 no es protobarroco, sino barroco
fraccionado y entremezclado con elementos no barrocos.

Prevaleci6 en Lima hasta el primer tercio del siglo xvir el tipo de planta que
denominamos gético-isabelina. Constaba de una nave central de gran longitud,
separada de la capilla mayor por el gran arco toral; en las iglesias mayores tenia
ademds a los lados naves de capillas cerradas e incomunicadas, como las dos laterales
extremas en las Catedrales de Lima y del Cuzco; y, en algunas iglesias menores, las
llamadas capillas-hornacinas abiertas al modo de las que todavia existen en Nuestra
Sefiora de Copacabana y la Santisima Trinidad; aunque otras iglesias menores
carecen de ellas, como las Descalzas, Santa Catalina y Monserrate.

Pero constataron muy pronto los limefos la insuficiencia de esa planta
gbtico-isabelina para el servicio de la poblacién creciente. Fue por tal motivo que,
conservando los muros de las iglesias, derribaron las separaciones entre las capillas
laterales para transformar la planta en basilical de tres naves abiertas al libre transito
por ellas. El proceso se cumplié, aunque en épocas distintas, en la Merced, Santo
Domingo, San Agustin y parcialmente en San Francisco. Por imitacién se propagé
este mismo proceso a las iglesias trujillanas de San Francisco, la Merced y San
Agustin; y a la Catedral (Santa Catalina) de Cajamarca, en las que anadieron naves
laterales posteriores. Contrasta con ellas la iglesia cajamarquina de San Antonio,
cuyas tres naves formaron desde el comienzo una de las plantas mds armoniosas de
todo el Perd.

La transformacién al barroco, iniciada por la planta, quedé paralizada al
generalizarse las bévedas vaidas de cruceria no solo para las iglesias reconvertidas,

sino también para otras gético-isabelinas. Solo el terremoto de 1687, que derribé
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casi todas las viejas cubiertas limenas, contribuyé a recomponer la unidad barroca
entre las plantas y las cubiertas en las grandes iglesias. Pero, en las pequenas, de
planta gético-isabelina, se introdujo otra heterogeneidad de signo diverso: Santa
Catalina es ahora barroca solo en el entablamento y las cubiertas; mientras que
las iglesias grandes eran, antes de 1687, barrocas solo en la planta, mas no en las
cubiertas.

Trajo el siglo xvir otro tipo distinto de planta para las iglesias menores
limenas: presenta la traza de cruz latina de una sola nave con crucero tan ancho
como la nave y brazos muy poco profundos. Pero la tradicién gético-isabelina
estaba tan arraigada en Lima que algunas de esas iglesias dieciochescas nacieron con
capillas-hornacinas laterales como las del siglo xvir. Puesto que una y otras iglesias
se cubrieron en barroco con bévedas de medio canén, y medias naranjas, solo la
traza de la planta permite discernir su origen. Por los mismos afos, las iglesias del
lago Titicaca, como Puno, Juli y Pomata, asumieron planta de cruz latina perfecta
con brazos largos en el crucero de un modo no usual en Lima; mientras que la
bellisima iglesia cajamarquina de Belén sigui6 el modelo de la nueva planta limena.

Se innové todavia el disefio de la planta limefia durante el siglo xvir, después
de 1746, mediante el ochavamiento de las esquinas del crucero. De este modo, en
las Nazarenas; la capilla de San Martin, en el Convento de Santo Domingo; y el
camarin de la Virgen, en la Merced, lograron ensanchar el espacio interior y superior
del crucero, dando a la media naranja mayor didmetro que el de la béveda de la nave
central, pero sin modificar el trazado de los muros externos.

Contra lo que afirman gratuitamente algunos historiégrafos, dieron los
alarifes limenos constantes muestras de creatividad, no solo en la arquitectura
de portadas y retablos; pues la evolucién de la planta de las iglesias a lo largo de
tres siglos, lejos de reiterar modelos estereotipados, manifiesta soluciones criticas

elementalmente compatibles con la seguridad antisismica de los edificios.
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INNOVACIONES EN EL BARROCO DE LIMA

Se atribuye al barroco hispanoamericano en general, y al del Perti en especial, la ausencia
casi total de movimiento en los planos y volimenes que tanto resalta en el barroco
europeo. Las estadisticas parecen confirmarlo asi, pues entre 15 000 templos edificados
desde 1650 a 1800 solo presentan planos en forma de lineas curvas la Capilla del Pocito,
en México; la inconclusa Iglesia de Santa Teresa, en Cochabamba de Bolivia, y la de los
Huérfanos, en Lima; mientras que en el resto prevalece el trazado estdtico de formas
rectangulares con invariable monotonia. De aqui deriva que se considere al barroco
virreinal hispanoamericano como mera ostentacién decorativa en portadas y retablos,
pero sin incidencia alguna en la innovacién del espacio y del volumen.

En realidad, esta apreciacién tan generalizada no es vdlida para la arquitectura
limena de la segunda mitad del siglo xvir. Encontramos en ella un intento muy serio
de conferir movimiento a los voliimenes, que no se circunscribe solo a la Iglesia de los
Huérfanos; a pesar del riesgo que ello entrafa por los frecuentes y violentos terremotos.
De este modo, Lima recobra, a finales del siglo xvi, el liderazgo renovador del barroco,
que inicialmente habia asumido la arquitectura cuzquefa a partir de 1650.

Tradicionalmente, las iglesias limefas coronan el crucero con una esbelta ctipula
de base perfectamente circular, que los alarifes llamaban «media naranja». La ctipula de la
Iglesia de Santo Domingo, labrada por fray Diego Maroto, muestra todavia la belleza del
estilo. Pero, en la segunda mitad del siglo xvi, las lineas se tornan fluyentes y movidas, y
aparecen algunas ctpulas no convencionales de base eliptica. Es interesante la ctipula del
baptisterio en los Huérfanos, a la que se afiaden la ctipula de la iglesia del Milagro, en San
Francisco; la de la capilla de San Martin de Porres, en el Convento de Santo Domingo, y
la que cubre el coro de la Iglesia de la Merced, aunque esta tltima preceda a las anteriores,
pues se labré a principios del siglo xvii1, con motivo de la reconstruccién de la iglesia
después de 1867.

Sin necesidad de introducir formas curvas en el plano de las iglesias, antes
bien, respetando el trazado ortogonal de cruz latina, aparecen en Lima modificaciones

importantes de los espacios arquitectonicos. El plano puede parecer tradicionalista; pero
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la edificacién levantada sobre é] resulta profundamente innovadora. Asi, en la Iglesia de las
Nazarenas, las cuatro esquinas del crucero han sido recortadas en ochava, transformando
el plano cuadrado en un elegante espacio ochavado. Las sobrias columnas antepuestas
al muro de planos escalonados y los vanos de las hornacinas en el muro en diagonal
confieren movimiento al ambiente.

El camarin de la Virgen, en la Iglesia de la Merced (hacia 1773), es la obra de
mayor aliento renovador levantada en Lima durante esa época. La innovacién del espacio
es profunda, pues la planta se adapta al contorno circular de la béveda, como si el disefio
descendiera desde lo alto a la planta, en lugar de ascender desde abajo hacia la cubierta.
Entre las columnas que delimitan las esquinas ochavadas se ha habilitado un ambiente
interior, como marcando la transicién entre el plano cuadrado y el ambiente circular. Las
columnas separadas del muro simulan la impresién de que los arcos flotan en el espacio y
que la béveda asciende en suave movimiento.

La capilla de San Martin de Porres, en el interior del Convento de Santo
Domingo, es una de las obras mds bellas del postrer barroco limefo. Ella renueva la
plantayla elevacién de una antigua capilla de la enfermeria del convento, existente en
el mismo lugar. Todo aparece alli medido y sobrio, pero profundamente innovador.
El ambiente conformado por el pequefio crucero transforma las esquinas cortadas
en diagonal en una ingeniosisima sinfonia de planos menudos escalonados, que
abren el espacio en un movimiento eliptico para sustentar la original cipula.

En la confrontacién de estas nuevas manifestaciones arquitecténicas de la
segunda mitad del siglo xviir con la iglesia limena de las Trinitarias, que conserva
inmodificado el trazado caracteristico del barroco limefio hacia 1730, resaltan en todo
su valor las innovaciones del espacio y del volumen no ortodoxas que comenzaron a
aplicarse en Lima algunos afios después. Sin embargo, el movimiento renovador de la
arquitectura limefia no pudo prosperar mds; pues los afos subsiguientes, precursores
de la Independencia, derivaron hacia causes muy distintos del arquitecténico el

quehacer ciudadano.

121



SALAS CAPITULARES

En el peculiar urbanismo de los conventos virreinales encontraron acogida
las heterogéneas actividades en que se desplegaba la vida comunitaria. Tenian
destinado un ambiente apropiado para cada actividad especifica; por eso el
urbanismo conventual estd distribuido principalmente entre las numerosas celdas
individuales homogéneas y los grandes ambientes diversificados; con una red amplia
de vias de transito (claustros y escaleras) que cohesionaban unas y otros mediante
comunicaciones masivas expeditas.

Para las reuniones comunitarias capitulares en las que se hacian las elecciones
y se trataban los asuntos de la comunidad, estaban destinadas las salas capitulares.
No hay correspondencia, ni siquiera aproximada, entre las reuniones capitulares
de los conventos y las que congregan, en nuestros tiempos, a los miembros de
algunas asociaciones civiles; de ahi deriva la diferente disposicién que tienen las
salas capitulares respecto de los actuales auditorios o salones de consejos. En las salas
capitulares se reunian los frailes «a son de campana tafida» para tratar de los asuntos
comunes del convento: no se congregaban alli para escuchar, sino para deliberar; por
eso se sentaban los religiosos en poyos o asientos corridos a lo largo de los muros en
forma tal que todos pudieran verse.

Estaban los poyos guarnecidos con un ancho friso continuo de madera
tallada, dispuesto a modo de respaldar. El prestigio social de las érdenes religiosas
destacaba una vez mds en la ornamentacién de los asientos capitulares. Muéstrase
la sencillez franciscana en la sobriedad de su sala capitular, sin mds ornamento en
los respaldares que un simple recuadro por asiento; pero los agustinos revistieron
los muros en la sala capitular de tablas talladas con finas labores platerescas del més
cldsico Renacimiento espafol, lo que demuestra la antigiiedad del conjunto.

Sin menoscabo de la organizacién democrdtica, cultivaron las 6rdenes
religiosas entre sus miembros la jerarquia del saber, otorgando especiales prerrogativas
a los lectores y doctores. Constituye un elemento primordial de las salas capitulares

la catedra o tribuna como sede de la sabiduria institucionalizada. Tiene la cdtedra
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la misma exuberancia de ornamentacién que los pulpitos virreinales; pero conserva
la funcionalidad académica, la cual fue garantizada anadiendo un asiento delantero
para el lector y un atril sobre el antepecho, donde el maestro pudiera colocar sus
infolios.

A través de las tres majestuosas cdtedras que se conservaban en Lima, podemos
apreciar la evolucién de los estilos en la arquitectura de madera. Consideramos como
la mds antigua de ellas a la cdtedra de la sala capitular de San Francisco, la cual es
un hermosisimo ejemplar de arquitectura renacentista que destaca en un ambiente
sobremanera sencillo. La cdtedra del convento de San Agustin corresponde a aquellos
afnos del primer tercio del siglo xvi1 en que aparecen los motivos ornamentales que
después configurardn el barroco peruano de los retablos y las portadas, y muestra
un aire de escuela muy préximo a la sillerfa de la Catedral de Lima, incluso en la
mdscaras con pafos recogidos que prodigaba Pedro de Noguera. En cambio, en la
citedra de la sala capitular de Santo Domingo, resplandece el barroco limeno del
siglo xv111, muy similar al de los retablos de Joseph de Castilla. Lamentamos que
haya desaparecido la cdtedra del colegio agustiniano de San Ildefonso, tallada por
el ensamblador Tomds de Aguilar, y de la que el cronista Bernardo de Torres decia
que era las mds prestigiada del reino: se habia concertado esta cdtedra en 2 200
pesos, pero se afadieron «demasias» por el valor de otros 2 000 pesos, cuyo pago
demoraban los frailes mas de lo debido, segtin consta por la exclamacién notarial del
mismo Tomds de Aguilar a 20 de enero de 1632.

Tienen también las salas capitulares la prestancia de la arquitectura de obra,
pues no en vano eran la sede de los actos comunitarios mds decisivos para la vida de
los conventos. La de San Francisco armoniza en su techumbre plana con la severidad
del primitivo convento anterior al claustro barroco de la época del Padre Cervela.

Los agustinos han querido preservar la ambientacién renacentista inicial de
su sala capitular. Aunque la techumbre se dané en el terremoto de 1687, hicieron
reconstruir las mismas bévedas de arista, ya entonces anacrénicas, pero en madera,
segin concierto notarial con el maestro Francisco Jiménez del 9 de noviembre de

1699. De este modo, han logrado los agustinos conservar la disposicion renacentista
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tardia en ese ambiente que, junto con la gran sacristia de la Catedral limefia, recuerda
los anos iniciales del siglo xvir: fueron los mismos anos por los que se labré la
portada lateral de la iglesia agustiniana tan injustificadamente soslayada. Ya en pleno
siglo xvi11, afadieron el motivo de la gran venera en el dintel de la puerta, que junto
con tantas otras se prodigan por las dependencias aledanas a la iglesia, tales como la
antesacristia, sacristia y preparatorio.

El barroco limeno del siglo xvir ambienta a plenitud la sala capitular
dominicana. Todas las jambas de puertas y ventanas aparecen recubiertas de
almohadillado de planchas y bandas alternas onduladas que resaltan notoriamente.
En los dinteles de todos los vanos se alojan grandes veneras como para reiterar el eco
de las lecciones magistrales o las discusiones entre los frailes. Y, en la base de los arcos
fajones de la béveda con curvatura carpanel, completan la robustez ornamental de
la sala unos gruesos modillones de volutas sobre los que se quiebra en saliente el
entablamento. Las dos portadas externas de la sala expanden hacia el claustro y
el corredor el rebosante barroquismo derramado por los muros, como si costara

esfuerzo mantener represado ese desborde ornamental en el dmbito de la sala.
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ESCALERAS CONVENTUALES*

No obstante la funcién tan pasajera que desempenfan las escaleras, pues no son mds
que lugar de trdnsito momentdneo y fugaz, se ha prodigado en las de los grandes
conventos la mds suntuosa decoracién. Constituyen, pues, las escaleras conventuales
uno de los ambientes de mayor prestancia en la arquitectura virreinal.

En la grandes aglomeraciones humanas que fueron los conventos limefos
durante los siglos xvir y xvii, se homologé la distribucién de las dependencias
conforme a cinones uniformes: en la planta baja quedaban los servicios comunitarios
y las salas para grandes reuniones, como la cocina, el refectorio, la sala capitular; y
en la segunda planta habitaban los religiosos y estaba el coro alto de la iglesia. El
paso de una a otra planta, para los actos comunes, se realizaba en largas filas de
frailes silenciosos y meditativos, de modo que tales procesiones frailunas se regfan
por normas rituales. Aquella liturgia mondstica se reiteraba varias veces cada dia en
el magno escenario de las escaleras.

Ponderaba con retdrica gongoriana el cronista agustino fray Juan Teodoro
Visquez la gran escalera del Convento de San Agustin, construida a principios
del siglo xvi1, entre los dos primeros claustros, junto a la antesacristia. Debid ser
grandiosa aquella escalera, como todo lo construido en el Pert por los agustinos,
porque uno de los pintores romdnticos del siglo x1x la representé en un dibujo,
coronada de arcos trilobulados. Pero las reconstrucciones posteriores del maltrecho
convento agustiniano han desfigurado completamente ese ambiente monumental.

No hay noticia de la existencia de alguna gran escalera en el Colegio de San
Pablo. Los jesuitas se despojaron de toda la liturgia mondstica medieval, como si se

tratara de un peso muerto para el apostolado; por ello eliminaron de sus residencias,

Nota aclaratoria del autor: después de escrito lo precedente, acabo de descubrir, en el Archivo
General de la Nacién, un concierto notarial en el que el maestro azulejero Juan del Corral
manifestaba que ¢l hizo los azulejos para la escalera principal, junto a la porteria del Convento de

Santo Domingo. El documento data del 7 de mayo de 1665.
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no conventos, el coro alto de la iglesia y la gran escalera frailuna. Prefirieron ser
actores individuales en el gran teatro del mundo, antes que espectdculo comunitario
para los extranos; por otro lado, al suprimir la escenografia de la escalera, ocultaron
a toda curiosidad indiscreta su vida comunitaria bajo el mds impenetrable secreto.

Dejaron abierta con ingenuidad franciscana a todas las miradas la
interioridad del convento de San Francisco hasta por tres grandes escaleras. En ellas
se refleja la evolucién arquitecténica operada en el Convento de San Francisco. La
escalera principal, junto a la porteria, corresponde a una primera etapa renacentista
notablemente influida por componentes mudéjares. Pertenece sin duda este gran
ambiente a la misma época del primer claustro principal, que es distinto del actual;
pues ambos fueron labrados a finales del siglo xvi. La extraordinaria ctipula de
lacerfa mudéjar que cubria todo el vano de la escalera seguia el mismo estilo que
las de algunas iglesias de principios del siglo xvi, como la de las Descalzas. La
segunda escalera, junto al refectorio, armoniza en su decoracién con el claustro alto,
reedificado en tiempos del padre Cervela, durante la segunda mitad del siglo xvir.
Unos grandes ventanales tetralobulados, preludios del gran barroco dieciochesco,
iluminaban desde lo alto las procesiones de frailes encapuchados que circulaban
entre el coro y el refectorio.

El plano de Meléndez senala hasta cuatro escaleras para uso de aquel laberinto
de claustros y corredores que fue el Convento de Santo Domingo: dos en el centro
y una a cada extremo del drea. La escalera central, junto a la sacristia, ha cambiado
de lugar y también de ornamentacién durante la segunda mitad del siglo xvi,
cuando se reacondiciond la vecina sala capitular. La escalera principal, al costado
de la porteria, amalgama en su estado actual tres estilos diferentes, a manera de
sintesis de la historia arquitectdnica del convento dominicano. Los azulejos de sus
muros son los mds antiguos del convento y parecen datar de finales del siglo xv1. El
gran ambiente fue transformado, bajo la direccién del Maestro Mayor de Fébricas
Reales fray Diego Maroto, por el alarife Francisco Cano Melgarejo, segtin concierto
notarial de 31 de mayo de 1660, mientras continuaba con las obras de la airosa

torre. La hermosisima cubierta plana de madera con canes tallados y madres procede
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del siglo xv111, segiin reza alli una inscripcidn; y parece que sustituyé a una béveda
anterior levantada durante el siglo xvir.

Estd situada la mds monumental de todas las escaleras conventuales limenas
entre los dos claustros de la Merced. Se eleva en tres niveles, cada uno con sus
caracteristicas propias. El primer plano forma a manera de vestibulo sobre robustos
pilares, que se cierra por pequenas bévedas con lunetos y medias naranjas muy
rebajadas, casi planas; todo ello recubierto con esgrafiado de arabescos de yeseria. El
segundo nivel consiste en el vano propiamente tal de la escalera. Las paredes internas
del gran local, que circundan las escalinatas de ramplas dobles y sencillas alternas,
quedan ornamentadas de abigarrados motivos arquitecténicos caracteristicos del siglo
xvir limefio: pilastras, arcos, modillones robustos, recuadro, ménsulas, hornacinas,
frontis, cornisas, vanos y balcones, sin par en toda la arquitectura virreinal peruana.
Sobre ello, se eleva el tercer nivel, consistente en una media naranja de madera
con linterna. No sirve solo esta escalera de comunicacién entre las dos plantas
conventuales; sino también de lugar de trdnsito entre el claustro llamado de los
Doctores (mitad del siglo xvir y mitad del siglo xvi11) y el claustro principal, galana
expresién del ultimo barroco. En resumen, se trata de una monumental escalera
digna del mds bello entorno de claustros conventuales, a manera de sinfonia triunfal

que cierra el gran barroco limeno.
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ALFARJES Y ARTESONADOS LIMENOS

La ornamentacién de alfarjes y artesonados se aplicé alternativamente en el siglo
xvII con las mds diversas formas de cubiertas. El adorno de alfarje, de profunda
raigambre mudéjar, entrelaza artisticamente las molduras de la madera. El
artesonado, reactualizado durante el Renacimiento, divide la superficie en poligonos
denominados artesones o casetones rehundidos con un florédn en el centro: los
dibujos de Serlio inspiraron muchos artesonados virreinales.

Aunque los alfarjes y artesones corresponden a tecnologias diversas de
tallar la madera, sin embargo, los carpinteros limenos los unieron a veces en una
misma techumbre como, por ejemplo, en la antesacristia de San Agustin, obra de
Diego de Medina, que resulté ser una obra mudéjar-renacentista. En otros casos,
se contrapusieron los alfarjes y los artesonados. Por el concierto notarial de 17 de
abril de 1613, el carpintero Alonso Veldzquez labré en la iglesia del Noviciado de
la Compania «una media naranja de la suerte y manera que la capilla de la iglesia
del Convento de Monjas Descalzas excepto que no ha de ser de lazos sino de
artesonados». Los jesuitas se comportaron como europeos-renacentistas, mientras
que las concepcionistas permanecian castizamente hispano-mudéjares.

Suponen Wethey y Bernales, sobre la base de documentacién mds bien
escasa e incompleta, que desde principios del siglo xvir los techos de alfarje fueron
desplazados en las iglesias por la bévedas vaidas, fueran lisas o de cruceria; hasta que, a
partir de San Francisco, en 1672, unasy otras dejaron su lugar a las bévedas de medio
canén. A medida que he ido descubriendo abundante documentacién inédita, la
evolucién de las cubiertas durante el siglo xvi1 se me ha presentado mds compleja de
lo que sospechaban estos historiadores. Solo en la Merced y en San Pedro las bévedas
de cruceria desplazaron, a principios del siglo xvi1, a los techos de alfarje. Es cierto
que algunas iglesias nuevas como la Recoleta de Belén, la Recoleta Dominicana,
Monserrate y la Santisima Trinidad se cubrieron con bévedas a semejanza de la

Catedral. Pero también es cierto que, por el mismo tiempo, otras iglesias recibian
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cubiertas de armaduras de varios pafios con alfarjes; ademds de las iglesias que
conservaron los primitivos: San Agustin, San Francisco y la Concepcidn.

La primera mitad del sigloxvi1 fue época de notables carpinteros especializados
en tallar alfarjes. El maestro Bartolomé Calderén, por concierto de 7 de diciembre
de 1623, hizo en la Iglesia de Santa Ana «una armadura de cinco panos conforme
estd armada la de San Francisco»; y el 2 de agosto de 1629 se concertd para cubrir
de igual modo la iglesia del Hospital de San Pedro. El carpintero Pedro de Céspedes,
segun concierto del 9 de febrero de 1639, cubrié de cinco panos el coro alto de
Santa Catalina «como estd el cuerpo de la iglesia». Por su parte, Alonso Veldzquez,
ademds de cubrir el Noviciado de los jesuitas, labré la armadura de cinco panos en la
Iglesia de San Marcelo, por concierto de 3 de agosto de 1615; y la de San Sebastidn,
por concierto de 12 de julio de 1620. Antes habia labrado Alonso Veldzquez los
alfarjes de los dos monasterios concepcionistas: el de la Concepcidn, por concierto
del 23 de agosto de 1602; y el de las Descalzas de San Joseph, por concierto del 20
de septiembre de 1606. Y Alonso Gutiérrez labré la armadura de cinco pafnos para
la Iglesia del Carmen, por concierto de 15 de diciembre de 1640.

Destac6 sobremanera el maestro Diego de Medina, que mantuvo la
preferencia por las armaduras de alfarjes y artesonados hasta mediados del siglo xvir.
Solo se conserva en parte su obra en San Agustin. El 15 de mayo de 1641 concerté la
armadura de la Encarnacién con cinco panos. Su obra cumbre fue la de Santa Clara,
tallada con siete panos y sesenta varas de largo, seglin concierto de 8 de febrero de
1648.

Las armaduras cldsicas constaban de tres panos, pero los carpinteros limefnos
las tallaban con cinco panos. Obviamente, las cubiertas de cinco panos longitudinales
presentaban mayor vistosidad que las comunes de tres pafios. Al ampliar el perfil
poligonal del techo de tres a cinco lados no se buscaba primariamente aumentar el
lujo, sino asegurar los techos contra los terremotos. De este modo, los carpinteros
limenos del siglo xviI crearon una técnica original que encontramos descrita en
algunos conciertos notariales con su propia terminologia artesanal. Para formar las

armaduras de cinco panos, estrecharon el pano central, y colocaron las alfardas o
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vigas laterales en un dngulo mds abierto; luego afadieron a cada lado otras alfardas
secundarias apoyadas, por el extremo superior, en el centro de las alfardas primarias,
y por el inferior, en las paredes laterales. Consiguientemente, estos alfarjes tenfan
dos series de puntos de apoyo en el muro lateral, colocados a distinta altura, en lugar
de un solo apoyo como los de tres pafios.

Se ha formulado una leyenda negra contra los artifices virreinales, a quienes
se imputa no haber dado muestras de creatividad. El caso es que resulta mds
cémodo denigrar gratuitamente a esto artifices que dedicarse a investigar sus obras
en los archivos. Precisamente, de los archivos exhumo esta técnica de los techos de
cinco panos, hasta ahora no tomada en cuenta, pero que es muestra de auténtica

originalidad creadora.

136



MEDIAS NARANJAS LIMENAS

Los alarifes limefios han designado siempre con el nombre de «media naranja» la
cipula semiesférica que recubre alguna planta cuadrada, pues la denominacién
reaparece una y otra vez en los conciertos notariales de la obra. Claro que en Lima
también existen bellas cipulas de base ovalada, lo que no obsta para el empleo de
esa terminologfa. Resulté muy apropiado el término porque las cipulas limenas
carecen del tambor cilindrico que sustenta las europeas, o del tambor octogonal
de las mexicanas: en el Perd, las medias naranjas auténticas —no me refiero a esas
imitaciones antiestéticas de Nuestra Senora de las Victorias y de Nuestra Sefiora de
Cocharcas— asientan directamente sobre el anillo soportado por los cuatro arcos y
sus cuatro pechinas en los rincones.

Las medias naranjas proliferaron no solo en el siglo xvii, sino también
durante el siglo xvir en mayor nimero del que suponen Wethey y Bernales. Sucede
que en la historia de la arquitectura virreinal se han descrito largos periodos de
conjunto antes de cortar con informacién suficiente acerca de los hechos individuales
acontecidos en ellos. Asi, Wethey afirmaba que las medias naranjas se introdujeron
por primera vez en las naves laterales de San Pedro (1624-1636), para reaparecer tan
solo posteriormente en la nueva Iglesia de San Francisco, terminada en 1672, y en
la remodelacién de la Merced, después de 1687. No obstante ello, en los conciertos
notariales conservados en el Archivo General de la Nacién, he encontrado referencias
de otras medias naranjas que desdibujaban la sistematizacién simplista de Wethey,
o mejor dicho, enriquecen la arquitectura limefia con una variedad de formas hasta
ahora insospechada.

La adaptabilidad de las medias naranjas estimulé el trabajo de los alarifes,
ya que ellas armonizaban sin estridencias con las mds diversas formas de cubiertas
dentro del mismo edificio. Cuando los franciscanos remodelaron la capilla mayor
y crucero de su iglesia en tiempos del virrey Marqués de Montes Claros, antes de
iniciada la Iglesia de San Pedro, cubrieron el presbiterio y el centro del crucero

con sendas medias naranjas de gran didmetro; mientras que el cuerpo de la iglesia
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continué techado con artesonado de madera. Por concierto de 28 de mayo de 1614,
los mercedarios terminaban de adaptar, para el libre trdnsito de planta basilical, toda
la nave del Evangelio, mediante la construccién de la capilla de la Piedad; pues bien,
mientras que las restantes capillas de esta nave y las de la Epistola se cubrian con
bévedas de arista, la de la Piedad recibié por cubierta una media naranja que aparece
mencionada como modelo en otros conciertos posteriores.

No todas las medias naranjas se labraron con cal y ladrillo, pues también
las armaron muy vistosas de madera en diversas formas. No aludo aqui a las que
recubren la escalera principal del Convento de San Francisco, la iglesia del Hospital
de San Andrés, o la escalera del Noviciado de Santo Domingo, todas ellas muy
tardias; sino a las de principios del siglo xvir. El 17 de abril de 1613, el rector
del Noviciado de San Antonio Abad de la Compania firmé concierto notarial con
el carpintero Alonso Veldzquez para cubrir integralmente aquella iglesia. En este
concierto, ademds del artesonado de cinco panos en el cuerpo, Veldsquez se obligaba
a hacer sobre el crucero «una media naranja con sus pechinas ni mds ni menos y
de la suerte y manera que la capilla de la iglesia del Convento de monjas Descalzas
excepto que no ha de ser de lazo sino de artesonado son su linterna». Como se ve,
otros jesuitas habfan tomado la delantera a los de San Pablo en el uso de las medias
naranjas, aunque aquellos tampoco innovaban nada en la arquitectura limena.

En la Iglesia de Monserrate, segun el concierto de 3 de marzo de 1630,
combinaron armoniosamente las medias naranjas con las bévedas vaidas lisas sobre
el cuerpo de la iglesia, construidas todas con cal y ladrillo. Por el concierto notarial
de 4 de junio de 1644, realizado entre la abadesa de Santa Clara y el alarife Miguel
Rodriguez para edificar la iglesia del Monasterio, se establecia que sobre el casco de
la capilla mayor se cerrardn «Cuatro pechinas segun arte sobre las cuales y claves
de arcos se echard circunferencia y cornisamento en aro con su friso y alquitrabe
y encima se ha de cargar una media naranja la cual se labrard con ladrillo hechizo
de plantilla a través». Esta obra coexistié con el hermoso artesonado de siete panos
labrado por Diego de Medina sobre el cuerpo de la iglesia y el coro alto. También

los franciscanos del Colegio de Guadalupe emplearon la media naranja, pues el 4
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de septiembre de 1649 se concertaron con el albanil Francisco Diaz para cerrar los
arcos y pechinas sobre los que habia de levantarse la media naranja del crucero de
su iglesia.

Algin admirador de Wethey podrd objetar que al menos antes de la
inauguracién de San Francisco no se habian asociado en la misma iglesia las medias
naranjas con las bévedas de medio candn, unién ciertamente importante, ya que
ha prevalecido en Lima casi uniformemente desde entonces. El hallazgo de nuevos
documentos me permite desvanecer esta objecién que refleja una creencia muy
arraigada entre los historiadores del arte virreinal. Consta por tales papeles que la
primera unién masiva de medias naranjas con bévedas de medio cafién acontecié
en la iglesia del Hospital de San Juan de Dios. En efecto, por concierto de 3 de
diciembre de 1657, el alarife Francisco de Ibarra levanté la media naranja de la
capilla mayor; y por conciertos de 26 de abril de 1644 y de 7 de agosto de 1665,
el alarife Manuel de Escobar cubrié alli con medias naranjas cuatro capillas de las
naves laterales, y con medio candn todo el cuerpo de la iglesia. Todo esto, antes de
que el mismo Escobar terminara San Francisco.

Cuando el obispo Mollinedo y Angulo consagré, el 22 de enero de 1673,
la nueva iglesia franciscana, las maltiples viejas medias naranjas limefas exultaron
de gozo, alegradas por las campanas de San Francisco, y suplicaron a Dios larga

duracién para las nuevas medias naranjas que entonces se bendecian.
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LLAS BOVEDAS DE MEDIO CANON

Al ingresar en cualquiera de las iglesias limenas virreinales, excepto la Catedral y la
del Convento de Santo Domingo, constatamos que estdn cubiertas con bévedas de
medio canén soportadas por arcos fajones sobre la nave central. En la gran mayoria
de estas iglesias, las bévedas de medio canén se complementan con elegantes lunetos
para permitir la iluminacién a través de las ventanas; y en otras iglesias, las ventanas
se abren, con menos esbeltez, como simples rasgaduras en el intradés de la béveda.

La generalizacién de las bévedas de medio candn no es un proceso histérico
que se haya iniciado desde el comienzo de la arquitectura virreinal; y ni siquiera
coincide, para la gran mayoria de las iglesias limefas, con la época en que ellas
fueron construidas. Lo que acontecié es que las iglesias anteriores a 1700 se iniciaron
con un tipo distinto de cubiertas, y posteriormente tuvieron que cambiarlas por las
barrocas bévedas de medio candén. No deriva, pues, la preferencia por estas bovedas
de los criterios estilisticos imperantes cuando se levantaron las iglesias limenas; sino
de apremiantes medidas de seguridad antisismica tomadas a finales del siglo xvir
para garantizar la estabilidad de los templos.

Suponen los historiadores de la arquitectura virreinal, siguiendo la tesis
del cldsico Wethey, que las bévedas de medio cafién se iniciaron primeramente
en la Iglesia de San Francisco, terminada en 1672; y que, a imitacién de ellas, las
adoptaron otras iglesias limenas posteriores. En verdad, la historia de la arquitectura
virreinal discurrié por causes mucho mds variados que esas esquemdticas sendas
que trazan los historiadores. Hay que reconocer que el terremoto de 1687 impuso
el abandono de las cubiertas precedentes: los alfarjes mudéjares y las bévedas de
crucerfa, arruinadas masivamente en aquella tragedia.

Pero también es igualmente cierto que, antes de emplearse en San Francisco,
se habian construido en Lima algunas importantes bévedas de medio candén
durante todo el siglo xvir. Aunque no sean visibles ni ornamentales, se emplearon
uniformemente las bévedas de medio caindén para cubrir las criptas de enterramiento

excavadas bajo las capillas y naves de las iglesias: el resultado acredita que estas
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bévedas tienen debajo de tierra una total resistencia antisismica. Para el Hospital de
San Bartolomé, cubrié Manuel de Escobar un largo canén de béveda que garantizé
contra todo riesgo, segun concierto notarial del dia 17 de abril de 1664; y cubrid,
del mismo modo, la desaparecida Iglesia de San Juan de Dios, que fue anterior a la
de San Francisco. El alarife Domingo Alonso levanté algunos canones de béveda
en el crucero de la segunda iglesia de Santa Clara; y existieron obras similares en la
iglesia jesuitica de San Carlos.

El cambio de los tipos precedentes de cubiertas por las de medio canén
impuso el reacondicionamiento de los muros laterales que habian de recibirlas. Ni
las iglesias cubiertas con alfarjes mudéjares, ni las que tenfan bévedas de cruceria
disponian de los grandes entablamentos corridos longitudinalmente sobre los muros
que precisan las bévedas de medio cafién. Del mismo modo, carecian de las pilastras
en los muros laterales para soportar los arcos fajones. La reconversién de las iglesias
de la Merced, San Agustin y otras arruinadas en 1687 implic6 la previa introduccién
de estos elementos arquitecténicos para poder recibir las nuevas cubiertas.

Los alarifes limefos dieron muestras de extraordinaria creatividad para
incorporar las bévedas de medio candn en iglesias que no habian estado configuradas
segun este estilo barroco. La Iglesia de la Merced resulté el mejor ejemplo de esa
adaptacién: adquirié nuevas pilastras y el entablamento adornado con grandes
ménsulas en la base de los lunetos. Otras iglesias conventuales mds pobres, como las
del Monasterio de Santa Catalina y la del Beaterio de Copacabana, no perforaron
los muros laterales para introducir en ellos pilastras, sino que superpusieron, en el
entablamento, grandes ménsulas que sirvieran como base de los arcos fajones.

Como resultado de esta transformacién, la arquitectura virreinal limefa
presenta un aspecto hibrido en el que se intercalan partes del mismo edificio
pertenecientes a estilos arquitecténicos diferentes. En la reconversién de las grandes
iglesias (La Merced, San Pedro y, en parte, San Francisco), durante el primer tercio
del siglo xv11, se logré sintetizar la planta basilical barroca con unas cubiertas géticas
de cruceria; y solo cuando se cambiaron estas por bévedas de medio caidn, se

reunificé el edificio segtn el mismo estilo barroco. En cambio, las pequenas iglesias
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de monjas, construidas inicialmente con planta gético-isabelina y cubiertas de
alfarjes mudéjares, recibieron a finales del siglo xvi1 las bévedas barrocas de medio
candn, sin alterar por ello la planta inicial.

Solo las pequenas iglesias limenas construidas en la primera o en la segunda
mitad del siglo xvir (Jests Maria, Santa Rosa de las Monjas, las Trinitarias, el
Patrocinio, las Nazarenas, los Huérfanos o Nuestra Senora de Cocharcas) lograron
armonizar desde el principio la planta barroca con las bévedas de medio cafién en
perfecta unidad de estilo. Algunas otras iglesias que se reconvirtieron con mayores
recursos que las de las monjas, como la de San Carlos y la del Colegio Dominicano
de Santo Tomds, adquirieron una unidad estilistica similar a la de las iglesias nuevas;

sin que en ellas quedaran vestigios arcaicos de su primitiva construccién.
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ARCOS TRILOBULADOS EN LiMA

En la arquitectura de Lima, proliferaron, mds que en ninguna otra escuela regional,
los arcos de tres lébulos, hasta convertirse en uno de sus adornos distintivos.
La arquitectura virreinal del siglo xv1 y primera mitad del xvir adopté mucha
ornamentacién mudéjar; pero el arco trilobulado vino al Perd a partir del gético
tardio, denominado #sabelino, que lo empled con profusién.

Los arquitectos limenos consumaron una interesante transposicién estilistica
con el arco trilobulado; pues cuando ya habia traspuesto el gético isabelino, y
después de completado el periodo renacentista, se inicia el uso masivo de arcos
trilobulados en la arquitectura del barroco limeno. Este arco adquiere, en Lima, una
nueva fisonomia ornamental barroca, distinta de la que tuvo en sus antecedentes
hispdnicos. Curiosamente, ninguno de los restos del gético tardio peruano (Sana,
Guadalupe, la Catedral del Cuzco, etc.) ostentan arcos trilobulados. En cambio,
aparece tempranamente en una nueva ventana de la fachada renacentista, en la
cuzquefa Casa del Almirante.

Hay que abandonar la idea de que el primer arco trilobulado empleado
en el Perd haya sido el de la porteria del Convento de San Francisco, en Lima
(1673). Anterior a él es el gran arco trilobulado de la portada de la Compania del
Cuzco (1664), obra de Diego Martinez de Oviedo. Pero ni este ha sido el primero,
ni tampoco alcanzé en el Cuzco mayores repercusiones fuera de los recuadros del
altar mayor de la Compaiia, del pulpito de Belén y de dos retablos tardios en la
Catedral.

Un famoso grabado, publicado por Meléndez en 1681, muestra ya el
segundo claustro de Santo Domingo, en Lima, adornado con arcos trilobulados.
Este claustro parece datar de la primera mitad del siglo xv11; y constituirfa el primer
empleo masivo de arcos trilobulados, y el que determind su propagacién en el
barroco limefo asociado a las columnas toscanas de madera.

El arco trilobulado fue acogido con esmero en el vano de entrada. En pos

de San Francisco, lo adoptan la porteria de San Agustin, la capilla de la Hacienda

145



Maranga, la porteria de la Compania de Pisco y la desaparecida Capilla de los Dolores,
en el Convento del Prado. Independientemente, se asocia a las grandes veneras que
ornamentan las portadas limenas, dando lugar en Lima a las caracteristicas veneras
trilobuladas: Santa Rosa de las Monjas; portada de Guitarreros, en la Merced; San
Carlos, y portada de la Penitenciaria de San Pedro.

Pero es en los claustros limefos donde el arco trilobulado adquiere
prestancia y galanura inigualables. Algunos de estos han desaparecido por incuria
de los hombres, como el de Santa Teresa, la joya del barroco limefio indtilmente
dilapidada; el del Hospital de Espiritu Santo, y el de San Francisco Solano, cuya
restauracién debe emprenderse en el plan de San Francisco. Otros perduran todavia;
San Agustin muestra dos de ellos: uno, el de las galerfas comerciales; y otro, muy
deteriorado, que habria que salvar aprovechando las obras de la iglesia. Por otro
lado, puede contarse el Convento de Santa Rosa de las Monjas, que conserva un
lado de galeria alta con arcos trilobulados.

Tan arraigado quedd el arco trilobulado en el barroco limeno que asimil6 las
nuevas modulaciones del rococé, sin menguar su presencia masiva. El patio de Torre
Tagle, el claustro mayor de la Merced y el patio conventual de la Hacienda Villa
atestiguan todavia el predominio indiscutible del arco trilobulado en Lima.

Ademds de ello, el arco trilobulado invade la arquitectura barroca en madera,
llegando a retablos como el de la Inmaculada, en la Catedral, y el de San Francisco
Javier, en San Pedro; y a los pulpitos, como los trujillanos de Santa Clara y de Santa
Teresa. Y la arquitectura civil lo emplea en el crucero de la Merced para ochavar en lo
alto los brazos del mismo crucero y poder soportar las bévedas de cascardn esgrafiadas,
tan elegantes y originales. Ello prueba que el arco trilobulado no constituy6 en Lima
un ornamento fugaz, como si lo fue en el frontis de la Compania de Arequipa y de
la Catedral de Puno, desde donde no irradié a la arquitectura circundante.

iCudntos protagonistas de la historia de Lima han deambulado bajo sus

hermosos y predominantes arcos trilobulados!
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ESGRAFIADOS LIMENOS

El esgrafiado de los muros consiste en practicar incisiones sobre una superficie de
yeseria, hasta fondo plano, para disefar dibujos, generalmente de arabescos, que
destacan por el color del fondo, distinto al de la superficie. Es una técnica similar
a la empleada por los doradores que hacen rayas en el color dado sobre el dorado,
aunque se aplica en mayores dimensiones. Perduran todavia importantes muestras
de esgrafiados en algunos templos limenos.

Los esgrafiados mds espectaculares recubren las pilastras, bévedas y medias
naranjas de la Iglesia de San Francisco. Deslumbrados algunos analistas del arte
virreinal por la grandiosidad de la iglesia franciscana, incurren fécilmente en el
prejuicio de magnificar su protagonismo en la evolucién de la arquitectura limena:
como si en ese templo se hubieran iniciado algunos de los elementos caracteristicos
del barroco peruano. En realidad, San Francisco no estd al comienzo de una nueva
expresién barroca de la arquitectura; sino que reproduce masivamente como sintesis
final algunas innovaciones desarrolladas durante el siglo xvir. Tal ocurre, por
ejemplo, con sus bévedas de medio caidn, y también con los robustos esgrafiados
de sus muros.

El esgrafiado aplicado a los muros consiste en la transposicion a los materiales
nobles (yeso o mezclas de cal y arena) de las técnicas ornamentales mudéjares (alfarjes) y
renacentistas (artesonados), aplicadas en el intradds de las cubiertas de madera. Variaron
los materiales de la construccién, pero perduraron las tendencias ornamentales.

La gran escalera del Convento de San Francisco se cubre con una media
naranja de madera, recientemente reconstruida conforme al original, y cubierta a
plenitud de lacerfa mudéjar. Es la Ginica que perdura actualmente de este estilo; pero
no fue la dnica construida en la arquitectura virreinal. La iglesia del Monasterio de las
Descalzas de San Joseph contaba, desde sus inicios hasta 1687, con otra media naranja
de madera labrada con lazos mudéjares. Ella sirvié6 de modelo para la que los jesuitas
concertaron el 17 de abril de 1613 con el carpintero Alonso Veldzquez en la iglesia del

Noviciado, que habia de ser «ni mds ni menos y de la suerte y manera que la capilla
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de la iglesia del Convento de monjas Descalzas excepto que no ha de ser de lazo sino
de artesonado». Estas medias naranjas de madera no tenian esgrafiado propiamente
dicho, pero su ornamentacién sirvié de modelo y antecedente para los esgrafiados
sobre material firme.

El primer esgrafiado que tengo registrado aparece en la segunda iglesia de
Santa Clara. Ella fue concertada dos veces: primero, a 4 de junio de 1644, con el alarife
Miguel Rodriguez, que harfa la media naranja con el intradés liso; y nuevamente, a
la muerte de aquel, con el alarife Domingo Alonso, el 8 de septiembre de 1646. En
esta oportunidad, se cambi6 la ornamentacién de la media naranja, pues se adorné
su intradés con dieciséis cerchas denominadas arbotantes y «entre uno y otro algunos
lazos de fajas y florones»; a lo que se afadié que «las pechinas han de ser guarnecidas
para que salgan con la obra de la media naranja»; es decir, un perfecto esgrafiado con la
decoracién mudéjar, pero aplicada sobre cal y ladrillo, y no sobre madera. Se completé
la ornamentacién mudéjar del esgrafiado con el artesonado de madera a siete pafios
sobre la nave de la iglesia clarisa, concertado por Diego de Medina el 8 de febrero de
1648, pleno de lazos y casetones.

Si comparamos aquella iglesia clarisa con la de San Francisco, deducimos que
la novedad de esta no consiste en introducir el esgrafiado; sino en extenderlo a las
cubiertas de toda la iglesia y en sobreponerlo a los materiales firmes (cal, ladrillo y
yeso) con que ellas se labraron. Pero a San Francisco le precedié Santa Clara.

Con ocasién de las restauraciones ejecutadas a finales del siglo xv11, se introdujo,
en la Merced, el esgrafiado, aunque con menor intensidad que en San Francisco. El
esgrafiado mercedario delas pilastras y el intrad6s de los arcos reitera las cadenas de 6valos
y rectangulos alternados. Esta misma decoracién aparece representada en el grabado
del monumento a Carlos 11, obra del alarife mercedario fray Cristébal Caballero; lo
cual, junto con otros importantes detalles, me lleva a suponer que Caballero, Maestro
Mayor de Fabricas Reales a la muerte de fray Diego Maroto, fue el restaurador de la
Merced, hasta su muerte, acaecida hacia 1702.

Aunque fuera de la Ciudad de los Reyes, y procedente de afios bastante

avanzados del siglo xv111, encontramos otra bella muestra de esgrafiado aplicada sobre
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los muros y cubiertas de la Iglesia de la Compafia de Pisco. Este esgrafiado pisquefio
no es reiterativo y simétrico como los de San Francisco y la Merced, sino desarrollado
en adornos mds libres de volutas y follajes. Los tiempos de predominio de la
ornamentacién mudéjar estaban bastante alejados, aunque perduraba lo fundamental

de las técnicas del esgrafiado.
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ENTABLAMENTO Y CORNISAS

Llamé poderosamente la atencién del arquitecto Chueca Goitia que, siendo la
arquitectura virreinal rica en masa y en espacio, carezca de cornisas importantes
como acabamientos de los muros externos, con lo que estos dan la impresién de
haber quedado a medio construir. Algin purista de los cdnones estilisticos europeos
concluird de ello que la arquitectura virreinal adolece de perfeccién final.

Hay que reconocer que ninguna iglesia virreinal limefa muestra sobre sus
muros externos unas cresterfas como las que coronan la Catedral de Segovia. Pero, al
menos en Lima, los alarifes virreinales no descuidaron conferir volumen terminal a los
muros; solo que emplearon otros recursos que, por ser distintos de los europeos, no han
sido debidamente apreciados en su peculiaridad. Bastard analizar los muros laterales de
cualquier iglesita virreinal limefia para apreciar, en lo alto de ellos, una delgada moldura
ondulante, no mds gruesa que un adobe, que se arquea sobre los ventanales de los
lunetos y que asciende encrespadamente sobre las formas semicirculares de los brazos del
crucero. Ciertamente, ni las cornisas ni los entablamentos sirvieron en la arquitectura
virreinal limefia para complementar el ornato en lo alto de los muros externos.

Quedé reservada, en Lima, a los entablamentos y cornisas la funcién estructural
de separar y dividir los cuerpos horizontales del mismo edificio, o los muros y las
cubiertas cuando ellos eran continuos y por estar construidos con los mismos materiales
podrian asimilarse indiferenciadamente. La primera arquitectura virreinal no requeria
de estos elementos divisorios, ya que estaba marcada, por su propia naturaleza, la
separacién entre las partes horizontales de los edificios. Perdura, en la antesacristia de
San Agustin, la techumbre de alfarje mudéjar de madera; pero ella, como es comiin
en los alfarjes, no descansa sobre algiin entablamento o cornisa que termine los muros
laterales. Quedan también encima de las dos puertas laterales de la iglesia del Convento
de Santo Domingo unas hermosas bévedas vaidas de crucerfa, labradas con ladrillos y
cal; y tampoco ellas asientan sobre entablamentos o cornisas horizontales de ningtin

género.
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De ahi es que las iglesias limehas que durante gran parte del siglo xvir
estuvieron cubiertas con alfarjes de madera o con bévedas vaidas de cruceria carecen
de entablamentos o cornisas para separacién entre los muros y las cubiertas. La Iglesia
de Santo Domingo es un caso atipico. En cambio, la vieja iglesia dominicana de la
Recoleta de la Magdalena, con planta gético-isabelina muy clésica en la que destacan
todavia las capillas-hornacinas albergadas en los muros laterales (las mds hermosas de
toda la arquitectura virreinal peruana), estaba cubierta con bévedas vaidas de cruceria
que reparé Manuel de Escobar; razén por la cual sobre sus muros laterales originales, no
los elevados en la ultima reforma tan desastrosa, no aparecen entablamentos ni cornisas
horizontales corridos. Esta carencia de elementos divisorios horizontales y de pilastras
interpuestas a trechos en los muros aportard un problema estilistico cuando las viejas
iglesias gético-isabelinas se vieron forzadas a recubrirse con bévedas de medio canén.

En correspondencia con los entablamentos de los pilares exentos, se tendieron,
en la tercera Catedral limefa, a lo largo de los muros, sobre los arcos de las capillas-
hornacinas, unas cornisas horizontales sobre las que asientan las medias lunas con
ventanas para la iluminacién superior. El ejemplo catedralicio fue imitado seguidamente
en la Iglesia de la Merced, remodelada en las primeras décadas del siglo xvi1, y
probablemente también en la tercera iglesia jesuitica de San Pedro. Asi comenzaron
a usarse en Lima los entablamentos sobre los muros en algunas iglesias cubiertas con
bévedas vaidas de crucerfa: una composicién estilistica verdaderamente hibrida, como
entremezcla de estilos diferentes, pero que acabé por hacerse comun en la arquitectura
virreinal limena.

Los entablamentos y cornisas, ademds de su uso obligado para separar los
cuerpos de las portadas, comenzaron a usarse en Lima para coronar los grandes cubos
bajos de las torres, los que en realidad asumieron el diseio de gran arco triunfal de
portada, como lo vemos en los dos ubicados a los lados de la portada principal de San
Agustin. También este disefio renacentista de los cuerpos bajos de las torres terminados
en entablamentos se perpetué en Lima para los campanarios barrocos de finales del

siglo xvi1 y los del xvr1.
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Los claustros conventuales distribuidos en dos cuerpos superpuestos necesitaron
el recurso de los entablamentos para separar y discontinuar un cuerpo del superior.
Claro que eran entablamentos horizontales corridos y continuos, sin quiebres salientes
ni ninguna otra volumetria, como los que corren sobre el primer cuerpo en los
claustros principales de San Agustin, Santo Domingo y San Francisco. Los modillones
y ménsulas que hacen quebrarse en saliente los entablamentos son aportaciones algo
tardias del barroco limeno, mediante las cuales se confiere volumen discontinuo a los
dos elementos arquitecténicos de suyo corridos.

El uso mds amplio y apropiado de los entablamentos interiores comenzé
en Lima cuando las nuevas iglesias barrocas de finales del siglo xvir y principios del
siglo xv1II comenzaron a cubrirse con bévedas de medio canén con lunetos para
iluminacién superior. Componen estas bévedas unos tramos similares separados por
arcos fajones transversales, para sustento de los cuales se antepusieron a los muros
laterales pares de pilastras salientes en el limite de tramo y tramo de la béveda.
Probablemente, sin proponérselo, los alarifes limenos aportaron una expansién
volumétrica al interior de los templos, de la que carecian las viejas iglesias gético-
isabelinas: las pilastras sobresalen a trechos en los muros verticalmente, y entre las
bévedas y los muros resaltan horizontalmente los volimenes de los entablamentos
quebrados en saliente sobre las pilastras. Acaso sea la Iglesia de Santa Rosa de las
Monjas la que aporte la mds variada y rotunda manifestacién de esta volumetria
interna sobreanadida a los pardmetros rectos en toda la arquitectura virreinal limena.
Por contraste, la Iglesia de San Carlos, antiguo noviciado jesuitico, tiene un volumen
interno muy sofrenado en estos mismos elementos de los muros.

A finales del siglo xvrr, las iglesias gético-isabelinas que perdieron sus alfarjes
de madera; en 1687, los sustituyeron por las nuevas bévedas de medio canén con
cerchas de madera, canas y yeso, intercaladas con arcos fajones. Puesto que los
muros no estaban preparados originalmente para recibir estas cubiertas posteriores
y extrafas al estilo, fue preciso incorporar sobre ellos unos entablamentos desusados
en tales iglesias gotico-isabelinas, los que ademds no podian descansar sobre

inexistentes pilastras intercaladas en los muros que sirvieran de sustentacién a los
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arcos fajones. Para asentar los nuevos arcos fajones de las bévedas, tuvieron los
alarifes que echar mano de ménsulas antepuestas al entablamento, y suplir, de este
modo, la ausencia de pilastras en los muros laterales. Es notoria la contraposicién
entre los improvisados entablamentos de Santa Catalina, Nuestra Sefiora del Prado o
Nuestra Senora de Copacabana, de un lado, y la solucién estilisticamente coherente
de Jests Maria, el Patrocinio y las Trinitarias, del otro lado. No podrd negarse que
los alarifes virreinales limefnos hicieron uso de soluciones criticas creadoras para
resolver problemas arquitecténicos imprevistos, a pesar de la opinién contraria de

Gasparini.
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MENSULAS EN LAS CORNISAS

Son las ménsulas unos elementos arquitectdnicos de uso mdltiple, tanto estructural
como ornamental. Estdn conformadas por algunas molduras superpuestas que
sobresalen del plano vertical al que se anteponen. Si observamos las variadas
ménsulas disenadas en la arquitectura virreinal limena, constataremos que, desde
su inicial utilizacién para sustentar algo, han derivado hacia un empleo puramente
ornamental sin utilidad aparente.

Cuando comenzaron a sustituirse, en los retablos, los lienzos de pintura y
las tablas talladas por hornacinas para imdgenes de bulto, se aplicaron ménsulas en
la base del nicho para soportar floreros. Desde los retablos pasé este elemento a las
portadas-retablos, la primera de las cuales fue la llamada del Perdén, en la Catedral
de Lima, labrada en el primer tercio del siglo xvir.

Por general, los arcos descansan sobre pilastras adosadas a los muros; pero,
en algunos casos, al no haberse levantado pilastras, se suplieron estas por pequenas
ménsulas con la misma funcién de soportar los arcos, tal como se observa en la nave
gética de la iglesia nortefia de Guadalupe. Eran mensulillas antepuestas a paramentos
lisos y sin ninguna notoriedad, por el estilo de las que se usan en las construcciones
cirtercienses.

Sobre los muros y pilastras, a manera de base de los arcos y las bévedas,
tendieron horizontalmente el entablamento o cornisa circundando en lo alto el
perimetro de la nave. El entablamento era recto, aunque se quebraba en saliente
sobre las pilastras. Cuando se trataba de soportar las medias naranjas, el entablamento
formaba una circunferencia perfecta sin interrupciones o quiebros. Es importante
notar que la Iglesia de San Francisco, terminada antes del terremoto de 1687,
constituye el mds puro ejemplo de esta regularidad de lineas en los entablamentos y la
cornisas circulares. Al menos, en cuanto al uso de las ménsulas sobre los entablamentos,
San Francisco no ejercié influjo alguno en el desarrollo del barroco limefio, pues carece

de ménsulas.
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En las restauraciones emprendidas después del terremoto de 1687, comenzaron
a prodigarse grandes ménsulas superpuestas a los entablamentos y a las cornisas de las
medias naranjas. No se trataba de alguna novedad estructural, porque la misma funcién
desempenaban los entablamentos antes de 1687 cuando carecian de ménsulas, y en
alguna otra iglesia remodelada a mediados del siglo xv111, como la de San Pedro, no se
dio cabida a las ménsulas sobre las cornisas o anillos.

Acusan algunos historidgrafos al barroco virreinal de no haber introducido
innovaciones criticas en cuanto al volumen de los edificios. Pero no hay que buscar
innovaciones volumétricas solo en la ondulacién de los muros, sino también en otras
manifestaciones mds conformes con la seguridad antisismica; y entre ellas figuran las
ménsulas, que anaden variedad y volumen a elementos arquitecténicos, los cuales
aparecerfan rectos y planos sin ellas.

Segiin mis informaciones, aparecieron las ménsulas de que tratamos en las iglesias
de la Merced y San Agustin, renovadas a principios del siglo xvi11. Se incorporaron sobre
los tramos rectos del entablamento, entre las pilastras, como si estuvieran soportando
las ventanas de los lunetos; y, ademds, sobre el anillo de la media naranja, aunque no
todas las ménsulas tengan aqui algo que soportar.

Las nuevas iglesias monacales del primer tercio del siglo xviir incorporaron,
desde su inauguracién, las ménsulas sobre las cornisas, tal como se observa en el
Patrocinio, Santa Rosa de las Monjas y las Trinitarias. El anillo de la media naranja,
en esta ultima iglesia, semeja el mds bello molde de rueda dentada en todo el barroco
limeno.

Este bello aportar volumen a las cornisas mediante las ménsulas se propagé a
otras iglesias que inicialmente tuvieron traza y cubierta gético-isabelinas, pero que se
reconstruyeron con bévedas barrocas: asi, en Santa Catalina, Copacabana, el Prado y
la sacristia de San Agustin, aparecen las ménsulas en la base de los arcos fajones, ya que
alli no existieron pilastras; y en San Carlos, Santo Tomds, el Carmen, Cocharcas y los
Huérfanos, confieren notoriedad a las ventanas de los lunetos. No faltan iglesias en las
que unas graciosas balaustradas sobre las ménsulas transforman las ventanas superiores

en balcones por los que esperamos ver aparecer alguna tapada de las de Pancho Fierro.
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El contraste entre las cornisas rectas del siglo xvi1 y las cornisas con movimiento
volumétrico del siglo xvr resalta en los dos claustros de la Merced, separados por la
gran escalera conventual: el de los doctores carece de ménsulas, por lo que los elementos
horizontales discurren en él mondtonamente rectilineos; mientras que en el claustro
principal han prodigado las ménsulas en las enjutas de las arquerias bajas y altas, para

que las cornisas se quiebren en saliente al ritmo de los pilares y las columnas.
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MODILLONES DE VOLUTAS

Ornament§ el alarife Joseph de la Sida las ventanas del cuerpo de la torre de San
Agustin con graciosos recuadros de molduras, formando un conjunto decorativo
renacentista, coronado con frontdn triangular. En la parte alta, a los lados del recuadro,
aparecen sendos modillones estrechos y alargados. Anteriormente habia tallado Pedro
de Noguera otros modillones similares en los recuadros de los asientos de la silleria
coral catedralicia. Se trataba de adornos secundarios dentro de un conjunto que, sin
su presencia, tenia unidad decorativa. Pero con el desarrollo de la arquitectura barroca
aparecieron gruesos modillones en forma de volutas enrolladas, que ocuparon lugares
notorios y desempefaron funciones ornamentales independientes. Esto aconteci6 en
Lima, a partir del tercer tercio del siglo xvir.

Uno de los primeros lugares donde encontramos la presencia de grandes
modillones, segtin la utilizacién barroca, diferente de la renacentista, es en la portada
lateral dela Iglesia de San Francisco, que labré y firmé Manuel de Escobar en 1673: estin
alli colocados a modo de capiteles en las pilastras del segundo cuerpo. Especialmente,
a partir de la inauguracién de esa portada franciscana, los modillones de volutas se
asociaron a las pilastras de las portadas para ocupar la posicién del capitel, de tal
modo que todas las portadas limenas del siglo xvi11, anteriores y posteriores a 1746,
muestran modillones de volutas en esta posicién en las pilastras del segundo cuerpo,
exceptuando la portadita algo desfigurada de Jesis Marifa y la de las Nazarenas, de
traza tan insulsa. Incluso las portadas tardias de la porteria de San Pedro, San Carlos
y los Huérfanos, cuyos primeros cuerpos denotan acentos neocldsicos, ostentan
modillones en las pilastras de sus segundos cuerpos mds barrocos.

En un momento ulterior, y como consecuencia de una cierta redundancia
barroca, algunas portadas incorporaron simultdineamente los modillones en la parte
inferior de las pilastras, pero en posicién invertida a la de los superiores. Son bellos
ejemplos de este doble empleo de los modillones la portada de la Concepcidn, las

dos posteriores de la Catedral y la de las Trinitarias, entre otras.
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Puesto que las pilastras fueron incorporadas flaqueando los lados en los
pequenos cuerpos de campanas de las torres limenas durante el siglo xvii1, también
alli encontraron acogida los grandes modillones. Destacan por su belleza los de
los campanarios gemelos de Nuestra Senora de Cocharcas; su homélogo, el de la
Concepcién, y los de Nuestra Sefiora de Copacabana. Asimismo, su uso se extendi6
por las iglesias del sur de Lima hasta Chincha (San José y El Carmen), la Compania
de Pisco y los templos jesuiticos de las haciendas de Nazca. Se contraponen
notoriamente a estos campanarios las torres limefias del siglo xvi1, cuyas pilastras
carecen de modillones, como se observa en la Merced, San Francisco y San Pedro.

Lograron los modillones, desde la fecha muy temprana de su irrupcién en
el barroco limeno, librarse de la vinculacién con las pilastras. Los claustros limenos
acogieron profusamente los modillones con tanta o mds graciosa deleitacién que las
portadas y campanarios, pero sin vincularlos con las pilastras. Les asignaron diversas
posiciones, todas ellas de resaltante ostentacién. Los claustros principales de San
Agustin y de San Francisco admitieron modillones bajo el entablamento del segundo
cuerpo, en el espacio superior a los vanos pequenos, a manera de correspondencia
simétrica con los pilares del cuerpo primero. La arqueria superior del bellisimo patio
civil de Torre Tagle contiene modillones en posicién similar a la de esos claustros
conventuales.

Otros claustros distribuyeron los modillones como soportes del entablamento
en cada enjuta de las arquerias: asi los incorporé fray Diego Maroto al claustro
redondo del Colegio de Santo Tomds; y aparecen también en laarqueria trilobulada del
claustro de San Agustin, dedicado actualmente a galerias comerciales. Tenia también
modillones en las enjutas de su arqueria trilobulada el claustro franciscano de San
Francisco Solano; pero en la restauracién reciente han desfigurado los voluminosos
modillones de forma lamentable; a consecuencia de ello, el entablamento superior,
que inicialmente se quebraba en saliente sobre los modillones como en el claustro
agustiniano, luce ahora completamente recto, violando todas las normas del barroco
limeno. En cambio, el reconstructor del claustro principal de la Merced prefirié

adornarlo con ménsulas en lugar de modillones.
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Los modillones quedaron de tal forma asociados a la ornamentacién barroca
limena que reaparecen en otros lugares sin conexién alguna con sus usos iniciales. En
la sala capitular de Santo Domingo, obra del siglo xv111, encontraron acomodo todos
los ornamentos dispersos por otros monumentos, y se hacen notar con expresiones
rotundas. En la base de los arcos fajones de la béveda, alli donde comtinmente se
colocaban ménsulas superpuestas a los entablamentos, aparecen modillones de un
volumen inusual.

Parece ser que los modillones aportaban una ornamentacién menos severa
y litGrgica que otros adornos barrocos; pues por extrafio que sea, no encontramos
modillones en el interior de los templos ni siquiera en los menos clasicistas de los
Huérfanos o las Nazarenas. Hay la excepcién de la capilla dominicana de San Martin,
donde aparecen, en el sotaroco, como base de los arcos carpaneles. En cambio,
aparecen abundantemente, ocupando diversas posiciones en otros ambientes no tan
formales, como la gran escalera del Convento de la Merced, que los prodiga hasta
como base de los arcos en los ventanales superiores; o los claustros de San Agustin
y la Merced, que también lo usan como soportes de los arcos arbotantes, tendidos
sobre los pasadizos.

En la reconstruccién del Colegio de Santo Tomds, efectuada después del
terremoto de 1746, emplearon también los modillones con la libertad de los recintos
no estrictamente litdrgicos. No solo aparecen en la sala ovalada de la porteria, tan
recubierta de adornos como la escalera de la Merced; sino también en los dos
ambientes circulares que comunican la iglesia con el claustro redondo: son los de

estos lugares unos modillones grandes, toscos y reduplicados unos sobre otros.
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'VENERAS EN LOS DINTELES

Llamaron poderosamente la atencién de don Ricardo Palma las numerosas veneras
u ornamentaciones de grandes conchas de molusco, situadas en el intradés o cara
inferior del dintel de las puertas y ventanas en el Convento de San Agustin; hasta
el punto de que dejé fe de ellas en la tradicién «Cosas tiene el rey cristiano que
parecen de pagano». Vincula Palma estos ornamentos con el recuerdo del marqués
de Casa-Concha, prédigo benefactor de los agustinos, que rehusando por modestia
que se colocase en la sacristia su retrato, ordend, en cambio, «que el arquitecto labre
sobre el pértico una concavidad en forma de concha marina», como recuerdo de su
nombre. En verdad, el adorno de la veneras se prodigd tan abundantemente en el
Convento e Iglesia de San Agustin, que casi no queda en el edificio dintel de muro
ancho sin su correspondiente venera; de lo cual son muestras las de las dos portadas
de la iglesia, las del laboratorio, las de la sacristia, las de la antesacristia y la de la sala
capitular.

Es mérito innegable de Palma haber puesto de manifiesto poéticamente uno
de los ornamentos mds caracteristicos y generalizados del barroco limefio. Presenta
Palma, en versién de tradicién, los ornamentos que los alarifes modelaron como
gracioso adorno al menos desde principios del siglo xvir.

El alarife Francisco Gémez de Guzmdn se concerté el 19 de octubre de
1627, para labrar en el Hospital de Santa Ana, entre otra obras, una portada «con
su arco escarzano o venera por la parte de adentro». Anos mds tarde, el alarife Mateo
de Olivera, por concierto de 26 de agosto de 1663, hizo, en el salén general de la
Recoleta mercedaria de Belén, una «portada de albafileria de cal y ladrillo [...] y
encima su venera curiosa». El monasterio de la Limpia Concepcién pagéd en 1695
al oficial de albanileria Diego Pérez de Guzman «que estd haciendo las dos conchas
de la iglesia 25 pesos por diez y medio que trabajé a 24 reales cada dia»: una de estas
veneras perdura todavia detrds de la hermosa portada como resto del naufragio de

tan desdichada iglesia.
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Son tantas las veneras modeladas en la Ciudad de los Reyes que, cual peregrino
del barroco, podriamos recorrer en Lima otro camino jacobeo esmaltado por grandes
conchas similares a las que portaban los peregrinos de Santiago. Dejamos al margen
del recorrido las veneras innumerables que ornamentan los nichos, frontones y
frontoncillos de los retablos y portadas; para hacer estacién Ginicamente ante las de
los dinteles; aunque algunas como las del antecoro del Monasterio de Santa Catalina
y las de la antigua sacristia de las Descalzas quedan ocultas dentro de la clausura
conventual.

No tienen solo uso eclesidstico las veneras de los dinteles, ya que el Palacio
de Torre Tagle, el mds representativo de la arquitectura civil, incorpora una en el
dintel de la puerta de la calle y otra, mds cortesana y perricholesca, sobre la puerta
de acceso a la escalera.

Algunas veneras adornan el dintel externo de las portadas como invitando a
los fieles que pasan bajo ellas a la interioridad mistica.

Son visibles desde la calle las veneras de la portada principal de la Merced y
las del siglo xvr11, con bordes trilobulados en la portada mercedaria de Guitarreros,
en la de Santa Rosa de las Monjas, y en la capilla de la Asuncién, en la clausura del
Carmen.

Pero el mayor nimero de veneras gigantes ocultan pudorosamente su bello
diseno en el interior de los templos: es menester traspasar la puerta con la mirada
alta para sentir la emocién de quedar cobijado bajo el regazo ondulado de la gran
venera.

Sin orden riguroso en el camino, antes bien, dejando que cada cual determine
su propio recorrido, senalamos ahora las veneras a visitar: las encontramos en la
sacristia de San Francisco, en las iglesias de San Francisco, Jesus Maria, las Descalzas
(ademds de las de sacristia), la Concepcién, San Carlos, los Huérfanos, Nuestra
Senora del Prado, Santa Ana, San Francisco de Paula nuevo, las Nazarenas, las
Trinitarias, y la capilla de San Martin en el Convento de Santo Domingo, ademads

de las agustinianas recordadas por Palma.
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Al final de la peregrinacién por las iglesias limefas, hacemos pascana en la sala
capitular de Santo Domingo, ese recinto bizarro con recios modillones y almohadillado
de planchas y bandas ondulantes. Cuando, desde el asiento de su cdtedra, dirigimos en
torno la mirada, reaparecen obsesivamente las grandes veneras sobre todas las puertas
y ventanas, aprisiondndonos con el recuerdo persistente de cuantas veneras hemos
visitado en Lima.

Quizd busquemos sosiego en la solitaria y abandonada iglesia del antiguo
Hospital de San Andrés. Su bella media naranja de madera tiende sobre nosotros un
manto de silencio arropado en las cerchas de escamas imbricadas que la circundan. Pero
una vez mds, al contemplar las pechinas que sostienen el anillo, volvemos a descubrir
alli, superpuestas, cuatro grandes veneras talladas en madera.

Si al final de la peregrinacion jacobea de las veneras por Lima, indicamos a
don Ricardo Palma que su tradicién nos parece restringida muy parcamente a un solo
lugar; nos replicard socarronamente el patriarca de las letras peruanas, mirdndonos por
encima de sus quevedos, que aquel devoto marqués de Casa-Concha dicté una leccién
de buen gusto arquitecténico que han aprendido muy bien y repetido durante siglos

los alarifes limenos.
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AIMOHADILLADOS DE PLANCHAS

A través de la etapas por las que evoluciond la arquitectura virreinal limena, aparecieron
nuevas formas en la organizacién de la plantas, en el disefio de las portadas y retablos,
en la conformacién de las cubiertas, en los modelos de las fachadas y la torres, etc.;
pero al mismo tiempo encontramos la pervivencia o continuidad de ciertos elementos
arquitecténicos, como si por encima de los cambios estructurales perduraran
invariables los mismos componentes ornamentales. No es que los alarifes limefios
adolecieran de falta de creatividad para asumir nuevas expresiones decorativas, sino
que reinterpretaron los mismos elementos desde cada nueva situacién estilistica. Asi
aconteci6 con los arcos trilobulados y también con el almohadillado de planchas.

Consiste este almohadillado en suponer, a paneles lisos de muros o a elementos
arquitecténicos, unas planchas de poco grosor y cara externa plana con perimetros
rectangulares o cuadrados que recubren por completo el pano de paramento; como
si este adquiriera una segunda superficie ornamental de planchas discontinuas y
separadas entre si.

Tuvo origen el almohadillado de planchas en los modelos renacentistas
europeos que los albafiles pudieron conocer bien, fuera por su experiencia profesional
antes de arribar al Perti o bien en los tratados cldsicos de arquitectura. Entre las escasas
muestras renacentistas que perduran en Lima, destacan los muros del cuerpo bajo de
las torres de la Iglesia de San Agustin, recubiertos con almohadillados de planchas de
diversos tamafios en los grandes espacios, y también en los elementos arquitecténicos
como roscas de los arcos, entablamentos y pilastras. Desde esta edificacion pasé el
mismo tipo de almohadillado al cuerpo bajo de la torre de Santo Domingo, edificado
por Antonio Mayordomo, al promediar el siglo xvir1, cuando germinaba con fuerza
el barroquismo en Lima. También los cubos de torre, en la Merced, acogieron en sus
pilastras el almohadillado; y por los anos finales de la arquitectura virreinal limena,
hacia 1777, los campanarios de Nuestra Sefiora de Cocharcas reiteraron la misma
ornamentacién de planchas. De este modo, insensiblemente, el almohadillado se

acomodo al naciente barroco de la arquitectura limefna y perduré hasta el final.
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El almohadillado de planchas fue asumido muy pronto por los alarifes
virreinales, expertos en las técnicas mudéjares de construir con cal y ladrillo. Ellos
fueron los que, con naturalidad artesanal, realizaron la evolucién desde los sillares de
piedra almohadillados con las aristas recortadas a bisel o redondeadas, cldsicamente
renacentistas, a esas otras planchas de arista duras con las esquinas en dngulo rectos
recortados a escuadra. Es ficil observar que, mientras en las torres de San Francisco
las planchas estdn biseladas al modo renacentista europeo, en la cercana porteria del
Convento, las planchas que recubren por completo el cuerpo bajo aparecen cortadas a
plomo, verticalmente, de acuerdo a la mds estricta albanileria mudéjar: no es incidental
la asociacién de estas planchas con el esgrafiado del entablamento en la misma porteria
franciscana.

Aun cuando el renacimiento no perduré en Lima mds alld del primer tercio
del siglo xv11, continuaron usando los alarifes limefios el almohadillado durante todo
el siglo xvir y la época del gran barroco, en el siglo xviis; pero no ya para decorar
grandes superficies abiertas, sino elementos arquitecténicos limitados. Encontramos
el almohadillado de planchas como recubrimiento de los pilares de algunos claustros,
en los conventos de San Agustin, la Merced, Santo Domingo y San Francisco, algunos
del siglo xv1r y otros del siglo xv111; pero notamos con curiosidad que estos claustros de
pilares almohadillados son en cada convento los secundarios reservados para ambientar
las celdas de los frailes.

Las portadas limenas acogieron el almohadillado de planchas con mayor o
menor profusién; la mds notable de todas ellas, en lo que atafie a esta técnica ornamental,
es la de la Casa de Pilatos, recubierta enteramente con planchas, sin reservar otros
espacios libres de ellas que los timpanos de sus dos frontones. La exuberante portada
de la sacristia de San Francisco apenas pudo reservar, para las planchas cuadradas, la
rosca de arco con su intradés y los paneles de la jambas. En la portada lateral de la
iglesia de San Francisco y en la principal de las Trinitarias, las planchas rectangulares
se han refugiado en el friso de los cubos de entablamento, sobre las columnas. Son
las portadas posteriores de la Catedral, denominadas de San Cristébal y de Santa

Apolonia, las que hacen el juego mds armonioso con las planchas: en el primer cuerpo,
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ocupan ellas el espacio entre los pares de columnas; y en el segundo cuerpo, ademds de
las entrecalles, recubren los frentes de las seis pilastras.

El marco externo que circunda el vano de algunas puertas conventuales estd
conformado a manera de un gran recuadro de planchas almohadilladas. Algunas puertas
no son accesibles al publico, como las que comunican el antecoro con el claustro en
la clausura del Monasterio de Santa Catalina. Son mds conocidas las puertas de las
dependencias circundantes al claustro principal del Convento de Santo Domingo y
la de entrada a la sacristia de San Pedro desde la antesacristia. Uno de los conjuntos
mds armoniosos de puertas almohadilladas con planchas es sin duda el del segundo
claustro del antiguo colegio agustiniano de San Ildefonso, actual Escuela Nacional de
Bellas Artes: esas puertas conventuales contrastan con la sobriedad de las arquerias
levantadas por el alarife Joseph de la Sida. Permanecen atn en pie, en este Colegio de
San Ildefonso, los cubos de los campanarios a los pies de su antigua iglesia, adornados
con almohadillado de planchas que recuerda al de la torre del convento grande de San
Agustin.

La sala capitular del Convento de Santo Domingo fue reacondicionada
juntamente con todo el sector comprendido entre los dos primeros claustros, la
antesacristia y la escalera, durante el siglo xviir, como se constata al confrontar el
plano conventual de Meléndez con las edificaciones ahora existentes alli. Pues bien,
en el interior de la sala capitular dominicana, todos los vanos de puertas, ventanas y
hornacinas quedan enmarcados por recuadros de almohadillado de planchas y bandas
alternas, formando uno de los conjuntos mds bizarros de la arquitectura virreinal
limena.

El uso abundante de grandes planchas reaparece en el interior de las iglesias
conventuales de San Francisco y de la Merced, donde recubren, en armonia con
esgrafiados mudéjares, las superficies libres en los pilares y roscas de los arcos.

Sibien no inventaron los alarifes limefios la ornamentacién con almohadillado
de planchas, es justo reconocerles el mérito corporativo de haber empleado este sistema
en las mds variadas utilizaciones, durante los siglos xvir y xvii, ademds de la etapa

renacentista.
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CAPITULO IV
LLAS GRANDES IGLESIAS CONVENTUALES






LA PLANTA PRIMITIVA DE SAN PEDRO

El estudio de los planos de los conventos virreinales nos permite conocer ese
urbanismo de pequefia escala, pero de enorme complejidad, conformado por
unidades de autosuficiencia con todos los servicios bésicos necesarios para atender
a grandes conjuntos de individuos, cada uno de los cuales requerfa una celda de
vivienda personal. Nucleo basico del urbanismo conventual era la iglesia; pero, en el
caso de los jesuitas, se anadia ese otro nicleo inexistente en los conventos de érdenes
religiosas que era el colegio de seglares. En la obra Arquitectura andina, editada en
La Paz, en 1985, los arquitectos Teresa Gisbert y José de Mesa publican y estudian
el plano del Colegio de San Pablo, hoy San Pedro, conservado en el Gabinete de
Estampas de la Biblioteca Nacional de Paris. Los analistas lo fechan entre 1605 y
1624. Reproduce este plano la disposicién del conjunto de edificios organizados
alrededor de la segunda iglesia jesuitica, inaugurada en 1574; y anterior a la tercera
iglesia, construida entre 1624 y 1636. La confrontacién de este plano jesuitico de
Paris con el dominicano de Meléndez hace patente la existencia de dos modelos
diferentes de organizacién religiosa y de urbanismo conventual. No es necesario,
pues, ponderar la importancia del plano dado a conocer por Gisbert-Mesa.

He expresado reiteradamente mi discrepancia con la tesis de Wethey, seguida
por lo historiadores de la arquitectura virreinal, segun la cual los jesuitas habrian
introducido en el Perd, con la fibrica de su tercera iglesia, la planta basilical de
tres naves abiertas con crucero. Vengo demostrando documentalmente que ese tipo
de planta estaba en ejecucién al menos desde una década antes de 1624, en las
remodelaciones de San Francisco y de la Merced; y que se hubiera completado de
todos modos, aunque los jesuitas no iniciaran su tercera iglesia, o aunque hubieran
construido otra, de planta distinta a la basilical.

El plano tomado de Paris muestra un ejemplar auténtico de lo que
denominamos planta gético-isabelina, que en este caso solo tiene una nave, no las
tres de la otras grandes iglesias conventuales limefas. Estaba situada la segunda

iglesia jesuitica en direccién transversal a la tercera iglesia actual, a lo largo del jirén
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Azingaro, precedida a los pies de un espacio abierto en la esquina de la cuadra a
manera de cementerio; y contaba con dos portadas exteriores: una situada en el
muro de los pies; y la otra, en el muro lateral de la calle. Se distribuia esta iglesia
estrecha y alargada en los dos cldsicos ambientes consecutivos: la capilla mayor de
cabecera ochavada y la gran nave, separados por el gran arco toral sobre pilares
salientes. Todavia encontramos iglesias rurales en Cuzco y Puno con una planta
similar. Contaba ademds con dos capillas-hornacinas incorporadas en los muros
laterales de la nave, junto al arco toral; y con otras dos, en la capilla mayor, una de
las cuales tenfa planta cuadrada a manera de habitacién adjunta. Las tres capillas-
hornacinas de los muros eran similares a las que todavia contemplamos en las iglesias
limenas de la Santisima Trinidad y Nuestra Sefiora de Copacabana. Estaba cubierta
la iglesia con alfarje de madera a cinco panos, de bella hechura mudéjar.

El tipo de gran iglesia gético-isabelina comenzé a hacer crisis en Lima, a
principios del siglo xv11, independientemente de que contara con una sola nave,
o con tres naves: una abierta y la otras dos de capillas-hornacinas cerradas. Esta
crisis no afect en nada a las pequefias iglesias gético-isabelinas de monasterios o
de parroquias. En realidad, la crisis del modelo llegé a San Francisco, la Merced y
Santo Domingo algunos afios antes que a la segunda iglesia jesuitica; pero el modo
de resolver el problemas debié ser necesariamente distinto en unos y en otro caso,
de acuerdo al ndmero de naves con que contara la planta.

Los franciscanos, mercedarios y dominicos, seguidos, a finales del siglo xvi1,
por los agustinos, siguieron idéntico proceso de remodelacién para sus antiguas
iglesias de tres naves, aprovechando el perimetro externo en el cuerpo de la iglesia,
consistente en abrir la comunicacién entre las capillas-hornacinas laterales cerradas
y en ampliar la planta mediante la construccién del crucero y de la nueva capilla
mayor en la cabecera. Pero la iglesia jesuitica, de una sola nave larga y estrecha, no
admitia la misma remodelacién que las iglesias gético-isabelinas de tres naves. No
les quedé mds remedio a los jesuitas que construir otra iglesia integralmente nueva,

diferente de la antigua desde la planta en solar.
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Iglesia de San Pedro. Retablo






No necesitaron derruir previamente, como se supone a veces, la segunda iglesia
para construir la tercera de planta basilical; pues esta se levanté en los terrenos que en
el plano de Paris ocupaban el «claustro de estudios», el «patio de la enfermeria y de
los achacosos» y algunos pabellones individuales de celda, situados todos ellos en el
lado de la calle, en escuadra con la iglesia antigua. En esta oportunidad, se amplié el
antiguo cementerio de la esquina y se abrié la plazuela al otro lado de la calle, para
lo cual compraron los solares fronteros. Esta plazuela de los jesuitas y la de la Merced
fueron las primeras que rompieron la rigida trama urbana de la Ciudad de los Reyes,
y asi figuran en los primeros planos del siglo xvir.

Mientras que la remodelacién de las grandes iglesias conventuales apenas
afect6 al pequeno sector del convento, colindante con la capilla mayor y la sacristia, la
reconstruccion de la tercera iglesia de San Pedro, a partir de 1624, afect6 a amplios e
importantes sectores urbanizados de la cuadra jesuitica. Por lo pronto, parece ser que
en el espacio del antiguo teatro y de la capilla de N.S.P colocaron posteriormente la
capilla de Nuestra Sefiora de la O; y entre ella y la tercera iglesia se edificé la posterior
capilla de la Penitenciarfa. El amplio vestibulo rectangular, situado todavia entre la
capilla de la penitenciaria y la porteria llamada del Colegio, que no guarda conexién
estructural con ninguno de estos ambientes contiguos, posiblemente sea un sector de
la antigua capilla que el plano sitda al costado de la segunda iglesia de 1574.

Entre las reformas mds importantes que tuvieron que emprender los jesuitas
en la traza urbanista de su comunidad, a consecuencia de la construccién de la tercera
iglesia de 1624, hay que sefalar la edificacién del nuevo Colegio, con todas sus
dependencias en otro sector del antiguo plano. Suponemos que las nuevas aulas de clase
quedarian habilitadas con urgencia para no interrumpir las actividades del Colegio.
Pero tardaron todavia algunos afos en dotarlo de una amplio claustro que sustituyera
al ocupado por la tercera iglesia. Por concierto notarial del dia 29 de abril de 1662, se
concertaron los jesuitas con el alarife Domingo Alonso para encargarle la construccién
del claustro de los estudios de gramatica en el Colegio de San Pedro. Resulta curioso
cémo, a pesar de la agresiva rivalidad entre jesuitas y dominicos, las obras de esos

estudios habian de quedar «a satisfaccién de Fray Diego Maroto», Maestro Mayor de
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Fébricas que era religiosos lego de la Orden de Predicadores de Santo Domingo: no
sabemos si San Martin de Porres hizo entonces otro milagro como el del ratén y el
gato. El alarife Domingo Alonso murié sin que se hiciera la liquidacién final del costo
de las obras del Colegio; por tal motivo, segtin carta notarial del dia 29 de marzo de
1670, tasaron esos trabajos, «segiin su leal saber y entender», los alarifes fray Diego
Maroto, Francisco Cano Melgarejo y Manuel de Escobar, tres figuras destacadas de la

arquitectura virreinal limefa del siglo xviI.
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LA RECONSTRUCCION DE LA IGLESIA DE SAN AGUSTIN

Estdn realizando los agustinos la reconstruccién de su grandiosa Iglesia de San
Agustin, la tercera de las que se han llevado a cabo desde que, en 1639, la describia
con admiracién el cronista Calancha. Los agustinos, en el Perti, han sido promotores
de obras magndnimas. Acaso por la grandiosidad de su iglesia limena, ella ha sufrido,
mds que ninguna otra, la sucesiva destruccion por los terremotos y por los hombres.
Con todo, el Ultimo terremoto que la afecté resulté benéfico, porque posibilité su
actual reconstruccién en el mismo estilo que tenia a principios del siglo xvri1.

Hasta 1678, la Iglesia de San Agustin, junto con la de Santo Domingo, eran
las Gnicas, entre las grandes iglesias limenas, que conservaban todavia la planta gético-
isabelina de una gran nave central alargada y dos naves laterales de capillas cerradas.
Las cubiertas agustinianas correspondian al hispanismo gético-mudéjar de su planta.
El cronista Calancha decia de ellas: «[la nave] principal y la capilla mayor es cubierta
de lazos de madera, obra sexavada, entreverados con hermosura grandes panos dorados
por pinjantes, puestos a racimos de oro y azul [...] las dos naves colaterales son de ricas
bévedas de laceria hermosas»). Ocupaba el presbiterio ochavado el famoso retablo
renacentista, obra del agustino Bejarano.

A pesar de tan lujosa ornamentacién, la iglesia resultaba obsoleta a mediados
del siglo xv11, por carecer de crucero y por la incomunicacién de las naves laterales,
clausuradas por capillas de uso privado. El terremoto de1678 permitié superar aquellas
limitaciones. Aprovechando este contraste, se realizé la anhelada remodelacién de la
planta de la iglesia; y se introdujeron entonces dos modificaciones fundamentales,
cada una de la cuales se ejecutd en un periodo distinto de trabajo, con un intermedio
de paralizacién de la obras durante unos diez afios. Por no haber distinguido estas dos
etapas, Wethey se enreda en incoherencias e inexactitudes de interpretacion.

Durante el primer periodo, inmediatamente posterior a 1678, demolieron la
cabecera de la iglesia para iniciar la construccién del amplio crucero, con sus cuatro
formidables pilares para los arcos torales de la media naranja, y el presbiterio, sobre

una cripta. Realizé tales obras el alarife Manuel de Escobar. Exagera evidentemente
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el cronista Juan Teodoro Vizquez al atribuir al Provincial P. Izar Mendoza «haber
derribado el templo viejo de nuestro Convento Grande de Lima con dnimo de
fabricarlo todo a lo moderno». En realidad, solo fue necesario derribar el presbiterio
estrecho; mientras que perduran hasta hoy los muros y los pilares del cuerpo de la
iglesia, anteriores a 1678.

El siguiente terremoto de 1687 dané el convento y las cubiertas de la iglesia.
Las obras continuaron paralizadas hasta 1693, pues el 3 de abril de aquel afio, Fernando
Ortiz de Sotomayor donaba 2 047 pesos, lamentando que «después del temblor del
afo ochenta y siete no se ha podido conseguir el principio de la obra [en la iglesia]».
Durante el segundo periodo de obras, se perforaron los muros entre las capillas laterales
y se abrié la comunicacién libre entre ellas, la nave central y el crucero: de resultas de
lo cual, se completé la planta basilical, <haciendo en ella tres naves que de antes no
tenfa». Hay que entender esto, de tres naves abiertas, pues anteriormente las tenfa
cerradas por capillas. En efecto, el concierto notarial de 1700 entre el convento y el

Patronato de las Reliquias describe asi la modificacién de la iglesia:

poniéndola al modelo y forma que lo habian hecho las Religiones de Santo
Domingo, San Francisco y La Merced y con efecto se han hecho tres naves
en dicha iglesia de San Agustin comunicando dicha capilla de las Reliquias
y del Santo Cristo de Burgos con dicho altar y capilla mayor haciendo

trdnsito y dando paso por ellas al dicho altar mayor.

En esta primera reconstruccién, ademds de la planta, cambiaron las cubiertas,
pues se introdujeron las bévedas de medio cafién y las medias naranjas. La segunda
reconstruccion, ejecutada al principio del presente siglo, pasard a la historia como la
deformacién mds inmisericorde del barroco limefio en esta iglesia.

Asistimos a la tercera reconstruccién, cuyo ejecutante se ha propuesto
devolver a la Iglesia de San Agustin su aspecto barroco de principios del siglo xvrir.
Resulta loable que lo estd consiguiendo en gran parte. Se han redescubierto los
pilares con doble pilastras rehundidas. Reaparecen las grandes ménsulas en la base

de los arcos fajones, similares a las que ain quedan sobre los muros del presbiterio;
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y la nave central ha recobrado la béveda de medio cainén con lunetas. En la portada,
se ha reinstalado el peruanisimo ventanal ovalado. Pero echamos de menos un
ornamento tan importante como las ménsulas sobre la cornisa, en la base de las
lunetas. Existian ciertamente estas ménsulas, pues las describe el cronista agustino
Juan Teodoro Vézquez con estas palabras: «En cada luneta tiene su ventana con
hermosisimas tribuna con basa y pasamano, pilarotes y balaustres de cocobola, que
asi dispuestas descansan sobre sus repisas». Puestos a hacer las cosas, hubiera sido
preferible hacerlas integralmente bien; ademads de que el costo de estas ménsulas no
resultarfa muy elevado. Pienso que acaso todavia estemos a tiempo para colocar las
ménsulas sobre la gran cornisa, al modo de la aledana sacristia de la misma iglesia
de San Agustin y numerosas iglesias limenas, entre ellas su contempordnea de la

Merced, de principios del siglo xvr.

El preparatorio de San Agustin

En recuerdo del Padre Victor Diaz de
Tuesta, con quien comparti muchas
informaciones sobre el Convento de

San Agustin de Lima.

El cronista agustino Juan Teodoro Vizquez narra la secuencia de los trabajos
ejecutados durante los gobiernos de los provinciales de la Orden, para transformar la
planta y levantar la nueva Iglesia de San Agustin, durante el tltimo cuarto del siglo
xviL. Fueron causa de esa remodelacién, por la que se transformd la arcaica planta
gético-isabelina en planta basilical de tres naves abiertas, los dafnos ocasionados en
los alfarjes mudéjares por el terremoto de 1678, no el de 1687, como a veces se
supone. El Provincial fray Martin de Ixar y Mendoza (1681-1685) hizo derribar el
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sector de cabecera en el que se habian de construir el crucero y la nueva capilla mayor
con sus laterales. Ademds de haber levantado los cuatro grandes pilares, todavia hoy
existentes, para sostener la media naranja del crucero, atribuye el cronista Vizquez
al mismo Provincial la ereccién del «preparatorio» o béveda subterrdnea debajo del
presbiterio de la nueva, con entrada por la sacristia.

Es este ambiente uno de los mds originales de toda la arquitectura virreinal,
tanto por su finalidad, como por la planta y las elevaciones que lo cierran. Se
excavaron, durante todo el siglo xviI, numerosas bévedas sepulcrales debajo del
pavimento de las iglesias. Pero esta béveda subterrdnea agustiniana que a semejanza
de la cripta principal de la Catedral ocupa el subsuelo de la capilla mayor y hace
elevar su piso sobre el de la nave central, no sirve para enterramiento de difuntos,
sino para la devocién de los frailes vivientes. Solfan los sacerdotes agustinos recogerse
en tal lugar antes de la misa, para prepararse devotamente a celebrarla; de ello deriva
el nombre de «preparatorio» asignado al sitio.

En consecuencia, no se trataba de un lugar cerrado y ocasionalmente utilizado,
sino abierto constantemente para la oracién diaria de los celebrantes. Esto explica
que la decoracién arquitecténica del preparatorio supere con mucho a la rustica de
las bévedas sepulcrales, y corresponda a la de los mds nobles lugares de devocién.
Constituye, pues, el preparatorio una verdadera capilla subterrdnea, acaso la tinica en
toda la arquitectura virreinal del Perd.

Tiene el preparatorio planta de cruz griega muy claramente marcada, con los
brazos del palo y el travesafio de igual longitud y cruzados en sus puntos medios.
Encontramos otra planta de cruz griega en el camarin de la Virgen de La Merced, casi
un siglo posterior al preparatorio de San Agustin; pero, en la sala mercedaria, se han
ochavado las esquinas interiores del centro del crucero de tal modo que, al ensancharse
el espacio central y ampliarse el didmetro de la media naranja, quedé visualmente
desdibujada la cruz griega de la planta. En el preparatorio agustiniano, la planta
conserva nitidamente marcado el perimetro de la cruz, sin aceptar las innovaciones
espaciales dieciochescas que aparecen en los cruceros de las Nazarenas y de la capilla de

San Martin, y en el camarin de la Virgen de la Merced.
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Sobre los cuatro pilares centrales asientan otros tantos arcos torales de perfil
carpanel muy rebajado; ellos determinan la linea del intradés de las bévedas en los
cuatro brazos de la cruz. El entablamento de los pilares se prolonga horizontalmente
por los muros laterales de la cruz; y sobre esas lineas de sobrias molduras se forman
graciosos arquitos ciegos que obligan a cortar con lunetos muy rebajados la curvatura
de las bévedas en los cuatro brazos. No se trata evidentemente de lunetos para
iluminacién o ventilacién; sino de lunetos ciegos que solo cumplen la funcién de
estructuras arquitecténicas ornamentales, como sucede también en las bévedas de los
sotacoros de las grandes iglesias conventuales limenfas.

En las enjutas de los cuatros arcos torales, se forman las cldsicas pechinas
triangulares curvas, muy rebajadas de acuerdo a la linea carpanel de los arcos que
han de sustentar el anillo de cornisa para la media naranja. La cubierta del centro del
crucero no tiene en realidad el intradés semiesférico de las medias naranjas; sino que
conforma una atrevidisima ctpula plana redonda de cal y ladrillo, estructuralmente
perfecta, ya que ha resistido inc6lume los mds violentos terremotos durante tres siglos
consecutivos. Las molduras circulares en el centro de esa cubierta y otras, a modo
de cerchas radiales divergentes hacia el anillo externo, confieren a la techumbre la
apariencia ornamental de una media naranja, que no es tal.

No es aventurado suponer que el preparatorio de San Agustin fue construido
por el alarife limefio Manuel de Escobar. Se sabe que él construyé los grandes pilares
para la media naranja de San Agustin durante el mismo gobierno del Provincial Ixar y
Mendoza; y esta obra del preparatorio constitufa la base para la ampliacién de la capilla
mayor nueva. Ningtin otro alarife mds experimentado que Manuel de Escobar para
encargarse de esta obra técnicamente tan dificultosa y con decoracién tan apropiada.

Entre el preparatorio subterrdneo y la gran sacristia queda un estrecho
ambiente rectangular, adornado con la proverbial elegancia agustiniana. El cronista
Juan Teodoro Vézquez atribuye al Provincial fray Pedro de San Martin (1693-1697) la
fébrica de la elegantisima fuente de alabastro con tres cabezas de angelitos como cafios
del agua destinada al lavatorio de los sacerdotes antes y después de celebrar la misa.

Estd situada en uno de los muros cortos del lugar.
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Posiblemente también sea obra del mismo periodo la atrevida béveda
trilobulada que cubre transversalmente la planta rectangular del lavatorio. Recuerda
ella la béveda igualmente trilobulada del Salén de Grados de Letras en la Universidad
de San Marcos, antigua capilla jesuitica de Nuestra Sefora de Loreto; aunque esta
tltima corre longitudinalmente sobre la planta rectangular y la agustiniana lo hace en
sentido contrario atravesado. Los azulejos de los zécalos ambientan este bello local a la
entrada del preparatorio.

Aunque el convento grande de San Agustin ha sufrido la destruccién
implacable de los hombres y de los elementos, conserva todavia un sector de
extraordinaria calidad y variedad arquitectdnica: estd integrado por la antesacristia,
la sacristia, el lavatorio y el preparatorio: en total cuatro piezas, cada una de las
cuales marca la sucesién de distintas etapas en la arquitectura virreinal limefa. Es
una ldstima que el sector de la iglesia contiguo a las cuatro bellisimas piezas (el

crucero y la capilla mayor) muestre todavia su estado ruinoso y desolado.
La silleria de san Agustin

El Perti es un pais privilegiado en cuanto a sillerfas corales, pues conserva todavia
un fabuloso repertorio de ellas, todas de extraordinaria calidad: en Lima, las de la
Catedral, San Francisco, Santo Domingo, la Merced, San Agustin y el Monasterio
de Santa Catalina; en el Cuzco, las de la Catedral, San Francisco y la Merced, pues
Gamarra destruy6 la de San Agustin, al arrasar aquella iglesia; y en Trujillo, la de la
Catedral. Mientras que han desaparecido casi por completo los valiosos retablos del
siglo xv11, no sucede lo mismo con las sillerfas de coro y con los pulpitos, ya que por
tener uso constante, han recibido permanente conservacién, y tampoco han sido
afectados por las iconoclastas reformas liturgicas de nuestros tiempos. jLoado sea
Dios por ello!

Me concreto ahora a estudiar la silleria del coro de San Agustin, tanto por
ser obra documentada de Noguera, cuanto por las curiosas incidencias de su talla

y ensamblaje. Alguna vaga noticia se tenfa de la intervencién de Noguera en la
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sillerfa de San Agustin a través de las maledicencias y recriminaciones mutuas entre
los escultores que presentaron posturas a la talla de la sillerfa de la Catedral; pero
otras informaciones, referentes a ciertas tallas ejecutadas por Juan Garcia Salguero,
dilufan el trabajo de Noguera, hasta el punto de que Harth-Terré solo atribuye a este
cierta intervencién en la traza: total, poca cosa. Todas estas nebulosas ambigiiedades
se disipan con la documentacién que he descubierto en el Archivo General de la
Nacién de Lima.

Se inici6 el proceso de la sillerfa agustina con la firma del concierto de 17 de
agosto de 1620 entre Pedro de Noguera y los Padres de San Agustin, que procedian
conforme a la licencia otorgada por el Provincial de la Orden fray Gonzalo Diaz
Pifeyro, el 13 del mismo mes y ano. En el lapso de estos dias, los frailes embrollaron
el trabajo de Noguera, solo por el afin de disponer, cada cual, segiin su personal
talante. El dia 13 firmaron Noguera, el Provincial y el escribano la traza de la silleria,
que inclufa esculturas de santos en los respaldares; pero, en la escritura del 17, el
Prior y su Consejo cambiaron el proyecto de la sillerfa, disponiendo que se habia
de hacer «conforme a la traza que estd firmada [...] excepto en los respaldos que
en la dicha traza parece en las sillas altas que al presente parece estar dibujadas de
escultura que estas han de ser como los tableros de las sillas bajas labrados de talla».
El precio quedé concertado en 23 000 pesos de a ocho reales. Noguera se obligaba
a entregar la sillerfa «para fin del mes de junio del ano que viene de mil y seiscientos
y veinte y dos».

Para ejecutar la sillerfa agustina, Noguera compré al carpintero Bartolomé
Calderén veinticinco tablones de cedro de Panamd por 525 pesos, segtin escritura de
obligacién, otorgada el 22 de enero de 1621. Poco tiempo después, empez6é Noguera
a sufrir las consecuencias de las veleidades estilisticas entre los frailes. En una carta
de obligacién, otorgada el 29 de mayo de 1621, Noguera se obligaba ante don
Cipriano Medina por 1 500 pesos, ya que declara que no podia proseguir la silleria
del coro de San Agustin que tenia a su cargo, porque el Provincial no le pagaba lo
concertado. Alegaba el Provincial no haber recibido las colectas de los conventos

para esta obra; pero tengo para mi que estaba molesto, porque le cambiaron en la
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escritura lo que ¢l habia firmado en la traza. El conflicto estaba latente y estallaria
algtn tiempo después con violencia por ambas partes.

Bien que mal, pudo Noguera continuar su trabajo, aunque con mds lentitud
de lo previsto. Casi un ano después del plazo senalado para la entrega de la silleria,
apenas se habia efectuado la mitad del pago convenido, pues Noguera otorgd carta
de pago el 22 de abril de 1623 por el total de 12 931 pesos recibidos desde el
comienzo de la obra.

Aunque el padre Bejarano, excelente pintor, supervisaba la ejecucién de la
sillerfa, no parece haber puesto objeciones a lo que tallaba Noguera. Pero pasado
algin tiempo, cuando Noguera comenzé a asentar las sillas en el coro, resurgié
intempestivamente el problema de si debia tener escultura como en la traza o simples
tallas llanas como en la escritura. Los frailes reclamaban lo primero y Noguera se
atenia a lo segundo; pero en la imposibilidad de entendimiento, no les qued6 otra
salida que iniciar un intrincado pleito ante la Real Audiencia. Ni corto, ni perezoso,
Noguera planté una silla coral en la misma sala de la Real Audiencia, para que los
oidores dictaminasen de vista y con el concierto en mano. Finalmente, por via de
conciliacién, firmaron los litigantes, el 12 de diciembre de 1625, un nuevo concierto
notarial, para que Noguera terminara de colocar las sillas altas y bajas con algunas
modificaciones de detalle. Todavia quedé pendiente para el dictamen de la Real
Audiencia «si la escultura que estd y he de hacer en la dicha silleria de los Santos
principales de los respaldos si se comprende o no en el dicho concierto y si tengo
obligacién de hacerla y en cuanto a este articulo las partes hemos de seguir nuestro
derecho».

Sospecho que las esculturas objeto de esta controversia corresponden a las
que el Convento de San Agustin encargd a Juan Garcia Salguero, y que todavia
le adeudaba en 1628. Es cierto que la sillerfa de San Agustin no muestra la
grandiosidad arquitectdnica de la sillerfa de la Catedral, pero forma un conjunto de
gran valor escultérico. Son verdaderamente notables los rostros de los santos en los
respaldares de las sillas altas. En los vanos libres de escultura y en las divisiones entre

las sillas, aparecen profusamente los adornos de marioletas, fruteros, y grutescos tan
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caracteristicas de las obras de Noguera, y muy similares a los adornos de la silleria
de la Catedral.

Es de esperar que, con motivo de la préxima terminacién de las obras
en la iglesia, volvamos a contemplar de nuevo en su lugar esta silleria que es una
muestra mds de la magnificencia con que los agustinos adornaban sus templos. Se ha
colocado, en efecto, la sillerfa coral en el nuevo coro alto reconstruido; aunque no se
han recuperado todas las sillas y respaldares, al menos quedan instalados muchos de
ellos. Queda reservado a los estudiosos de la escultura virreinal el trabajo de discernir
qué sillas fueron talladas por Noguera y cudles otras fueron introducidas después de
las ruinas ocasionadas por el terremoto de 1687, y que por consiguiente son obra de

otros escultores todavia anénimos.
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SAN FRANCISCO, SINTESIS DEL SIGLO XVII

La monumentalidad de San Francisco y su robusta solidez han aureolado esta iglesia
de un prestigio predominante sobre el resto de la arquitectura virreinal de Lima. Se
piensa, por los historiadores, que la iglesia de San Francisco, inaugurada en 1672,
inicia la etapa del gran barroco limefio, que se continuard hasta el terremoto de
1746. Suponen que algunos nuevos elementos arquitectdnicos y ciertos motivos
ornamentales habrian aparecido por vez primera en San Francisco; lo que convirtié a
esta iglesia en promotora de nuevas tendencias arquitecténicas.

Pienso que, acerca de este tema, los historiadores del arte se mueven en el
dmbito de la leyenda, mds que en el de la documentacién histérica, porque resulta
que la iglesia franciscana recogié todo un conjunto de innovaciones arquitectdnicas
introducidas previamente en Lima durante los dos primeros tercios del siglo xvir; de
tal modo que San Francisco no fue el laboratorio experimental de nuevas formas de
arquitectura, sino el crisol donde se amalgamaron las que ya estaban en uso desde
antes de su construccién. En algunos casos, como en la portada tan grandilocuente,
los modelos de San Francisco ya estaban desfasados y obsoletos cuando se labraron.

El derrumbamiento del arco toral de la iglesia, en 1656, resulté un bien
inesperado, pues permitié completar la planta basilical de tres naves abiertas, que no
habia podido llevarse a cabo a comienzos del silo xviir mds que en la capilla mayor
y el crucero. Para la nueva planta, el arquitecto Vasconcellos aproveché el trazado
del gran crucero edificado en tiempos del virrey Marqués de Montes Claros, el més
ancho de cuantos existen en Lima; y, a partir de él, organizé el cuerpo de la iglesia y
las naves laterales. De este modo, San Francisco, que inici6 la planta basilical antes
que San Pablo, solo llego a complementarla bastantes anos después que la Merced y
San Pablo.

Hay gran diferencia en cuanto a la altura entre el proyecto de Vasconcellos
y la iglesia tal como quedé terminada. Lo descubrimos analizando el grabado del

mercedario Pedro Nolasco de 1673, en el que la iglesia aparece con tres cuerpos
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de elevacién: el primer cuerpo, hasta el cornisamento sobre los pilares; un segundo
cuerpo de muros con ventanas para la nave central, y el tercer cuerpo, formado por
la béveda de medio cafién, corrida y sin ventanas ni lunetas. La altura de la iglesia
conllevaba la de la portada hasta el segundo cuerpo de los campanarios, con el anadido
de la curvatura de la béveda.

A pesar de la grandiosidad de este proyecto, la iglesia no llegé a edificarse con
estos tres cuerpos de altura. ;Quién proyectd la rebaja de la nave central? Este es un
problema no planteado correctamente por los historiadores. Para resolver este y otros
problemas conexos hay que revisar la participacién del alarife Manuel de Escobar en
la construccién de San Francisco. Supone Harth-Terré que Escobar era un jovencito
ocupado en cuidar los trabajos en las ladrilleras franciscanas de Ate hasta que, a la
muerte de Vasconcellos, fue llamado por el P. Cervela, en 1669, para dirigir las obras
de la iglesia. En tal caso, pocas innovaciones, habria podido introducir Escobar, ya
que estaba ejecutada por entonces la primera parte de la iglesia. Pero, al margen
de esta visién idilica, sin respaldo documental alguno, hoy sabemos que Escobar se
desempanaba desde 1657 como experto oficial de albanileria. Por un concierto de 14
de junio de 1659, el sindico de San Francisco contraté a Manuel de Escobar como
aparejador de las obras, de tal manera que casi desde el comienzo tuvo a su cargo la
suprema direccién de los trabajos en San Francisco.

En estas circunstancias, una de las mds trascendentales decisiones que tuvo
que afrontar Escobar fue la de la altura de la nave central. Su propia experiencia
profesional en otras obras (las iglesias de la Recoleta dominicana y de San Diego, y
el Hospital de San Bartolomé) le ensefiaba que la altura proyectada por Vasconcellos
resultaba peligrosamente audaz para el suelo inestable de Lima. Por ello, suprimi6
el segundo cuerpo intermedio de ventanas, de tal modo que la béveda asentase
directamente sobre la cornisa superpuesta a los pilares; aunque abrié lunetos en la
béveda para iluminacién del templo. Con esta solucién, Escobar no inventé nada
nuevo; sino que retomd la configuracién que él mismo habia aplicado en otras obras,
como la de San Diego. Resulta mds ostensible la modificacién hecha por Escobar en

la media naranja sobre el crucero: Vasconcellos la proyecté con un tambor cilindrico
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a la manera europea; mientras que Escobar la asent6 sobre el anillo sin tambor como
se usaba en Lima desde principios del siglo xvir.

Afirmaron los historiadores que las bévedas de medio caién se introdujeron
por vez primera en la nave central de San Francisco, en 1672; para, desde alli,
propagarse por casi todas las iglesias reconstruidas después de 1687. Tan cierto les
parece este planteamiento, que el cldsico Wethey califica las bévedas de San Francisco
como las mds antiguas en la arquitectura virreinal. Algunos descubrimientos de
conciertos notariales de obra, realizados en el Archivo General de la Nacién en Lima,
me permiten esbozar un panorama histérico totalmente distinto. Resulta que, desde
el comienzo de la década de 1660, se habian construido en Lima algunas bévedas
de medio caindn anteriores, por supuesto, a las de San Francisco. En algunos casos,
se trataba de obras menores o individuales que no conferfan caricter predominante
a un edificio. Asi, el 12 de mayo de 1660, Manuel de Escobar concertaba, con los
mercedarios de la Recoleta de Belén, la béveda de medio candén para la capilla de
Nuestra Sefiora de Maravillas. Otro alarife, el maestro Domingo Alonso, ejecutd
las bévedas de medio caindn en las cubiertas del claustro del colegio de los estudios
de gramdtica de San Pablo, segin concierto de 28 de abril de 1662, y siguiendo la
traza del dominico fray Diego Maroto. Y el mismo Manuel de Escobar ejecutd, por
concierto de 17 de abril de 1664, en el Hospital de San Bartolomé, «un caién de
béveda que tendrd treinta y seis a treinta y siete varas de largo cuyas paredes estin
hechas hoy segtin y como la sala y candén que esa hecho y acabado».

Pero la obra mds completa, cubierta con bévedas de medio canén y lunetos,
anterior a la iglesia de San Francisco, fue la Iglesia de San Juan de Dios, anexa al
Hospital de San Diego. Inicié esta iglesia el alarife Francisco de Ibarra, que construyé
la capilla mayor cubierta con media naranja por concierto de 3 de diciembre de
1657. Pero prosiguié y completd por etapas la iglesia Manuel de Escobar: el 27 de
abril de 1664, concerté el primer tramo de la nave central, con béveda de medio
candn, y dos capillas laterales con medias naranjas; el 27 de agosto de 1665, concertd,
del mismo modo, otro tramo y dos capillas laterales; y en 1669, completé la béveda

de medio candn sobre la nave central hasta el muro de entrada. Esta pequena iglesia
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hospitalaria quedé habilitada al culto cuando todavia se trabajaba en la segunda etapa
de San Francisco; de tal modo que la de San Juan de Dios fue en realidad la primera
iglesia integralmente cubierta conforme a lo que posteriormente seria el uso comiin
en el barroco limeno: béveda de medio canén en la nave central y medias naranjas
en las naves laterales y en el centro del crucero. La crisis de las bévedas de cruceria,
acentuada hacia 1650, y los nuevos modelos de la década de 1660 fraguaron en
realidad el gran barroco limeno antes de que se terminara San Francisco. Debemos
reconocer, sin embargo, que en San Francisco remansé con grandiosidad el barroco;
aunque el ejemplo mds completo del gran barroco limefio se ejecuté en la Merced,
reconstruida después del terremoto de 1687.

Las nuevas formas arquitecténicas del barroco adquieren su atrevida
grandilocuencia gracias a los cambios en los materiales y las técnicas de construccién.
Si se hubieran seguido edificando las cubiertas con cal y ladrillo, habrian nacido con
sentencia de ruina cierta a plazo fijo, tal como sucedié con las bévedas de cruceria.
También se piensa cominmente que en San Francisco se inicié la nueva técnica de
construccion aligerada con cerchas de madera y revestimiento de yeso para las grandes
cubiertas abovedadas. Desde luego, el terremoto de 1687 sirvié como laboratorio
experimental para probar la resistencia de los materiales pesados: cal y ladrillo; y
la de los ligeros: cedro y yeso; y esto no solo para las bévedas de medio canén de
San Francisco, sino también para las de cruceria, pues las pesadas de la Catedral se
hundieron, mientras que las ligeras de Santo Domingo resistieron incélumes. En
realidad, los cambios de materiales y técnicas se habian iniciado durante la década
de 1660; de tal suerte que, para cubrir San Francisco, aprovecharon los nuevos
procedimientos empleados en construcciones anteriores. Sabemos que Domingo
Alonso habia usado materiales ligeros en el claustro y porteria del Colegio de San
Pablo; y el mismo Manuel de Escobar construyé de este modo la béveda de Belén
y la de la capilla de la Casa de las Amparadas, para la cual concerté que «el cubierto
de la dicha capilla ha de ser de yeso canas y cerchas de roble que parezca béveda de
albanilerfa». La intervencién de Escobar, en San Francisco, resulté providencial, pues

al acierto de rebajar en un grupo la altura de la nave central, se unié el de emplear los
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nuevos procedimientos constructivos con madera y yeso, de cuyo uso ya se tenia, en
Lima, suficiente experiencia previa.

La rebaja de la nave central hasta la altura del primer cuerpo de las torres
conllevé una reduccién similar en las proporciones de la portada principal. En
otra oportunidad he analizado los cambios de disenio que debieron realizarse para
adecuar el proyecto inicial del imafronte a las nuevas dimensiones més bajas. Pues
bien, acostumbran los historiadores del arte comparar la portada franciscana con
el retablo de la Concepcién en la Catedral, ya que sus lineamientos estilisticos son
muy similares, hasta el punto de que pertenecen a la misma escuela. Pero, también
aqui, San Francisco no es sino el eco tardio de la tendencias prevalecientes en los
retablos hacia 1650. El retablo de la Concepcién fue concertado por Asensio de Salas,
con fecha de 17 de junio de 1654; y parece que la portada franciscana fue disefiada
por su discipulo y amigo fray Luis de Espinoza, poco tiempo después. El hecho es
que, cuando en 1672 se termind de labrar la grandiosa portada franciscana, ya habia
fallecido Asensio de Salas y su estilo de retablos estaba siendo desplazado por nuevas
tendencias.

Admiramos la unidad de estilo con que aparece ejecutada la Iglesia de San
Francisco. Fue relativamente muy corto el periodo de su e¢jecucién, de tal modo que
pudo comenzarla y terminarla el mismo alarife Manuel de Escobar, aun cuando el
arquitecto Vasconcellos fallecié antes de reiniciarse la segunda etapa de las obras.
Esta unidad no impide que se ejecutaran modificaciones posteriores motivadas por
el problema de la estabilidad del edificio. Propongo a los arquitectos esta tesis de
trabajo, invitdndolos a realizar un estudio més exhaustivo de ella.

Las naves laterales comunican con la nave central a través de arcos elevados
hasta la altura de sustentacién de la gran cornisa. Pero, en los trdnsitos entre las capillas
de las naves laterales, observamos dos clases de arcos superpuestos: unos, ciegos,
de la misma altura que los que comunican con la nave central; y otros, mds bajos,
soportados por pilares estrechos adosados a los muros laterales y a los pilares entre las
naves. La misma estructura aparece en la Iglesia de la Merced, donde manifiestamente

fue introducida después del terremoto de 1687, a manera de contrafuertes internos
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transversales destinados a robustecer la estabilidad de la ancha nave central con su
béveda de medio candén. Pues bien, sugiero que esos arcos mds bajos y los pilares
adosados sobre los que descansan, es decir, toda la construccién incorporada debajo
de los arcos elevados, no procede de la obra inicial de la iglesia (1657-1672); sino que
constituye una anadidura posterior para la consolidacién interna, hecha a semejanza
de los arcos de refuerzo en la Merced. Las hendiduras que actualmente se observan
entre los grandes pilares y los pilares menores adosados estdn indicando que todo
ese conjunto contenido bajo los arcos elevados no se edific6 como una construccién
unitariamente trabada con los grandes pilares y con los arcos elevados; sino que unos
y otros elementos constituyen edificaciones independientes. Esto significa que la
iglesia de San Francisco se terminé en 1672, con naves laterales comunicadas por
arcos elevados al mismo nivel que los que hacen trdnsito entre las naves laterales y la
nave central, al modo como se observa en las naves de la Catedral. Solo después del
terremoto de 1687, y para mayor seguridad del edificio, se introdujeron los arcos més
bajos y sus pilares de sustentacién. Hay que tener presente el antecedente de la misma
Catedral donde fray Diego Maroto ejecutd este mismo tipo de refuerzos internos
debajo de los primeros arcos longitudinales de la nave central; aunque en la Catedral
se dejo abierta la parte superior de estos refuerzos, y en la Merced y San Francisco se

rellené de material toda la curvatura de los arcos elevados sobre los arcos mds bajos.
Manuel de Escobar, constructor vinico de San Francisco

Para los estudiosos del arte colonial, el titulo parecerd desconocimiento de la historia
de San Francisco; pero, en realidad, no es sino replanteamiento de la misma a la luz
de nuevas fuentes documentales.

La iglesia limefia de San Francisco se edific en dos etapas, distanciadas por el
agotamiento de los recursos econémicos. La primera corre desde 1657 hasta 1662, y
en ella se edificaron el presbiterio, el crucero y la primera capilla de cada nave lateral.
La segunda, impulsada por el padre Cervela, prosigue desde 1669 hasta la terminacién

de la iglesia. Consideran los historiadores que en la primera etapa dirigié las obras
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Constantino Vasconcelos; y que, solo a la muerte de este, fue llamado Manuel de
Escobar para terminar los trabajos durante la segunda etapa.

A pesar de estas opiniones, siempre he considerado que la unidad de estilo
implicaba la unidad de direccién técnica en ambas etapas. Vino a confirmar mis
sospechas el descubrimiento del concierto notarial firmado el 14 de junio de 1659,
entre Manuel de Escobar y don Juan Santoyo de Palma, sindico de la fibrica de San
Francisco.

Resulta que, segln este contrato, Manuel de Escobar se oblig a maestrar y
aparejar la fabrica de la iglesia hasta su terminacién. Era un compromiso a dedicacién
exclusiva, pues no podia dedicarse a otras obras dentro o fuera de Lima mientras
durasen las de San Francisco. Asumié enteramente el cargo de maestro y aparejador,
de tal modo que cualquier otro oficial contratado quedaria bajo su jurisdiccién.
Unicamente le obligaban a atenerse a la planta, traza y disposicién proyectadas por
don Constantino Vasconcelos.

El contrato se cumplid, pues cuatro meses tarde, el 4 de octubre, le entregaron
los mil pesos concertados para adquirir un esclavo. La importancia de este contrato
estriba en que aclara la delimitacién de funciones entre el arquitecto portugués y el
constructor limeno: Vasconcelos solo cumplié la primera tarea de proyectista, pero
no intervino para nada en la construccién de San Francisco. Fue Manuel de Escobar
quien ejecutd las obras como tnico responsable, tanto en la primera etapa como en
la segunda.

Se atribuyen a Vasconcelos importantes modificaciones del proyecto. En
realidad, todas ellas competen en exclusividad al constructor Manuel de Escobar. A
pesar de que debia atenerse fielmente al proyecto de Vasconcelos, Manuel de Escobar
enfrentd graves dificultades derivadas de la altura de la béveda hasta el segundo cuerpo
del campanario y de la base de tambor en la ciipula; y para no exponer la iglesia a una
ruina segura, optd por introducir las modificaciones tecnoldgicas que su experiencia
profesional le aconsejaban. Gracias a ellas, la iglesia de San Francisco ha resistido

muchos terremotos durante trescientos anos.
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Al decidir el Padre Cervela reiniciar la construcciéon en 1669, Manuel de
Escobar retorné a cumplir el contrato que lo vinculaba a la obra hasta la terminacién
de la iglesia. Suya es también la ornamentacién de bandas almohadilladas en las
torres, la decoracién del interior y la portada lateral que lleva su firma.

Manuel de Escobar dirigié, con pobreza franciscana, la iglesia de San
Francisco desde el 1 de julio de 1959 hasta su terminacién, pues cobraba tres pesos
diarios como jornal. En el contrato declaré que si su trabajo valia mds, donaba el
exceso de limosna para las obras. A cambio de ventajas econémicas, obtuvo un
merecido prestigio profesional que le valieron otros contratos como el de la Iglesia
de los Desamparados, y que el descubrimiento del mencionado concierto notarial

nos permite reintegrarle a plenitud.
Las catacumbas de San Francisco

Hemos de lamentar que las bévedas sepulcrales bajo el pavimento de la Iglesia de
San Francisco no estuvieran abiertas al pablico en tiempos de don Ricardo Palma.
Carecemos, por ello, de algunas bellas tradiciones que alimentarian la crédula
inspiracién del pueblo, que en grupos numerosos de gente se sumerge alli cada dia
sin que la leyenda poética alimente su curiosidad. No quisiera que las siguientes
notas histdricas despoetizaran el misterio que las catacumbas de San Francisco
inspiran al pueblo.

Antes y durante el siglo xviI, se excavaron bévedas de sepulcros bajo el
pavimento de casi todas las iglesias limefas. Tengo registrados numerosos conciertos
notariales para ejecutar obras de esta naturaleza. Algunos de tales sepulcros
subterrdneos pertenecian a patronos particulares de capillas; pero la mayor parte
eran colectivos: de comunidades, cofradias y hermandades. Los de San Francisco, en
su estado actual, difieren de los restantes; pues mientras que estos tltimos formaban
compartimentos independientes, aunque existieran varios en la misma iglesia, los
de San Francisco conforman actualmente un vasto laberinto unificado de salones,

capillas, departamentos, corredores y osarios.
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El desarrollo de las catacumbas de San Francisco corre paralelo al de la
transformaciéon de la iglesia; distinguiéndose, como en la iglesia, dos periodos
separados por el descubrimiento de 1656. Durante la primera etapa, las bévedas
sepulcrales de San Francisco eran independientes e incomunicadas, como las de
otras iglesias, y estaban localizadas bajo las naves laterales, ocupadas entonces por
capillas cerradas que eran propiedad de patronos y cofradias.

Los conciertos notariales de obra nos permiten identificar algunas de aquellas
sepulturas anteriores a 1656. La poderosa Cofradia de la Nacién Vascongada, bajo
la advocacién de Nuestra Sefiora de Ardnzazu, habia comprado a la Comunidad
Franciscana dos capillas en la iglesia, que acomodaron por su cuenta. Celebraron, al
efecto, un concierto notarial con el alarife Andrés de Espinosa, en fecha 2 de marzo
de 1620. Se hicieron entonces «dos bévedas para entierros que sean las mejores que
diere lugar los cimientos una al altar del Santo Crucifijo y otra a la cabecera del altar
que se ha de hacer al cementerio de Ntra. Sra. de Aranzazu [...] solado de argamasa
el suelo de abajo con su capilla redonda o aposento o lo que ordenare Fray Miguel
de Huerta y Juan Martinez de Arrona». Este conjunto es el que ahora queda situado
bajo el brazo del crucero en el lado de la Epistola.

La Cofradia de los Reyes de los Morenos concertd, el 28 de noviembre de
1646, con el alarife Francisco Diaz, «un canén que tenga treinta varas de largo y
cuatro de ancho y las paredes de ladrillo y medio desde abajo de los cajones hasta el
movimiento de la béveda y la rosca de la dicha béveda ha de ser de un ladrillo». Se
convino ademds que «se han de hacer treinta y seis cajones de dos varas de fondo y
el largo de una sepultura y los dividimientos de medio ladrillo y si se pudieren hacer
mds se hardn». Esta catacumba tenfa «dos puertas una enfrente de la puerta de la
capilla y la otra a la testera de la béveda mds arriba de San Diego». Corresponde el
enterramiento de los morenos al largo sector, bajo la nave lateral de la Epistola. Se
mencionan también en este concierto las bévedas de la Orden Tercera y «la de los
religiosos que se cae en la sacristia».

El alarife Antonio Mayordomo fabricé la béveda de la Cofradia de la

Concepcidn, seglin concierto notarial de 18 de agosto de 1618. No tiene descripcién;
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y solo se indica que serfa «conforme a las bévedas que estd en la capilla de San
Antonio de Padua». Este sector estd localizado en el brazo del crucero del Evangelio
y la nave lateral del mismo lado.

Con la construccién de la nueva iglesia, después de 1656, se reestructuraron
por completo las antiguas bévedas sepulcrales. Para abrir los cimientos de los grandes
pilares de la iglesia, excavaron todo el sector central del crucero y de la nave central.
Alli fabricaron el ancho sector plano sobre pilares bajo el centro del crucero; y los dos
largos cafones paralelos, bajo la nave central. Pero, ademds, aprovecharon la ocasién
de haber descubierto todas las anteriores bévedas independientes para comunicarlas
entre si y con las nuevas, abriendo puertas y pasadizos en los muros primitivos. Es
muy fdcil identificar actualmente los lugares por donde se rompieron los muros para
interconectar todos los enterramientos particulares con los nuevos.

La formacién de una sola béveda sepulcral, unificada hacia 1660, no es sino
la consecuencia de la desprivatizacién de las capillas en la nueva iglesia franciscana,
propietarias de aquellos enterramientos. Antes de 1656, las naves laterales estaban
parceladas en capillas cerradas de propiedad privada de cofradias y patronatos.
Pero, al establecerse la planta basilical de naves laterales abiertas, en la nueva iglesia
construida por Manuel de Escobar, los propietarios de las capillas perdieron el
dominio sobre tales sectores, que se abrieron al transito pablico. Pues bien, con las
bévedas sepulcrales de las cofradias y patronatos se cumplid, bajo tierra, la misma
reforma de la propiedad eclesial que se implanté arriba, en las capillas de las naves
laterales.

Después de terminada la Iglesia de San Francisco, en 1672, no se abrieron
nuevas bévedas sepulcrales. En efecto, no he encontrado ningtn otro concierto
notarial de tales obras, posterior a 1656. Pero tampoco hubiera sido posible excavar
nuevos enterramientos, ya que el subsuelo de San Francisco quedé totalmente
ocupado por el sistema de gran laberinto unificado que integré los enterramientos

anteriores a 1656 y los que se conformaron durante la construccién de la iglesia.
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LA IGLESIA DE SANTO DOMINGO

También la Iglesia de Nuestra Sefiora del Rosario, en el Convento de Santo
Domingo, experimentd, como las otras iglesias conventuales limefas, importantes
transformaciones hasta llegar a adquirir su conformacién actual. Pero, una y otra
vez, los arquitectos dominicos Juan Garcia y Diego Maroto rechazaron en ella las
innovaciones barrocas. Por ello, esta es la tnica iglesia limena que conserva algunos de
los caracteres distintivos de la arquitectura entre 1550 y 1620.

Todos los cronistas de principios del siglo xvir declaran reiteradamente que
la Iglesia de Santo Domingo tenfa una capilla mayor o presbiterio muy pequefio.
En la Merced y en San Francisco se habia remediado un defecto similar, derribando
la cabecera de la iglesia para hacer una amplia capilla mayor con gran crucero. A la
hora de hacer reformas en la planta de la iglesia, los dominicos procedieron en sentido
contrario a los demas frailes limefos. El dia 14 de febrero de 1633, concertose el alarife
Antonio Mayordomo para alargar el coro en los pies de la iglesia hasta el petril del
cementerio, segin traza del maestro de obras conventual fray Juan Garcia.

Esta primera reforma de la planta frustré, en gran parte, la transformacién
barroca de Santo Domingo. Solo se alargé el coro alto de los frailes, pero no el sotacoro
interior de la iglesia; de tal modo que, a diferencia de la Merced, San Francisco y San
Agustin, la iglesia dominicana carece de ese amplio vestibulo detrds de la portada del
templo que sirve de transicién entre la calle y las naves interiores. Debajo del coro alto
ha quedado un nértex exterior que no guarda conexién con el interior de la iglesia, y
dentro de él queda oculta la portada de los pies de la iglesia. Tampoco se alargaron las
naves laterales, de suerte que estas permanecen, en el trecho hasta las portadas laterales,
con sus capillas cerradas como en la planta gético-isabelina del siglo xv1.

Pero la consecuencia mds ostensible de aquella reforma es que en Santo
Domingo no se ha podido organizar a los pies de la iglesia esa fachada tan majestuosa de
las grandes iglesias conventuales (San Francisco, la Merced y San Agustin), consistente
en dos gruesos cubos de torres entre los que se alberga la gran portada-retablo. Los

arquitectos dominicos Garcia y Maroto excluyeron sistemdticamente toda conexién
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entre torres y portada, tan caracteristica del barroco limeno. Primeramente, se construyo
un pequefo campanario, segiin concierto notarial de 22 de enero de 1632, firmado
entre el prior del convento y Antonio Mayordomo. El concierto no describe la obra,
y solo indica que se harfa segtn traza de fray Juan Garcia. Algunas décadas después
derribaron aquel campanario, que no serfa sino simple espadafa, para edificar en su
lugar la gran torre solitaria que conocemos por el grabado de la obra de Meléndez.
Concert6 esta segunda torre el alarife Francisco Cano Melgarejo, por concierto de
31 de mayo de 1659, y la edificé segtin traza y direccién de fray Diego Maroto. Los
cuerpos superiores fueron modificados durante la segunda mitad del siglo xvr11, pero
todavia queda en pie el primer cuerpo de la torre de Cano y Maroto. No obstante
la majestuosidad de la torre de Santo Domingo, ella permanece distanciada de toda
posible integracién con una eventual fachada a los pies de la iglesia.

Solo durante el tercer tercio del siglo xvir abordaron los dominicos el viejo
problema de la estrechez de la capilla mayor. Por fin se decidieron a derribar la
cabecera de la iglesia desde las capillas laterales paralelas de los Aliaga y los Agtiero: y
asi edificaron sobre parte de ellas el gran crucero, al que afadieron nueva capilla mayor
mds amplia. Todavia, entre 1682 y 1684, proseguian las negociaciones entre los frailes
y la Cofradia del Rosario para trasladar esta capilla a su emplazamiento actual, y poder
dar libre trénsito por las naves laterales hasta el crucero. La imagen de Nuestra Seora
del Rosario pasé al altar de los Agiiero; la de Santa Rosa, desde aqui, al altar de los
Aliaga; ademds de hacerse concesiones tripartitas para el uso de las respectivas bévedas
sepulcrales.

Por obray gracia de Maroto, no han tenido nunca acogida, en Santo Domingo,
las bévedas barrocas de medio canén. Permanecen en pie hasta nuestros dias, sobre
las dos entradas laterales, las primeras bévedas géticas de cruceria edificadas en cal y
ladrillo; por supuesto, las mds antiguas de Lima. Muy tardiamente, el 8 de abril de
16606, se concertaba Diego de la Gama con Maroto para hacer dos bévedas de cruceria
de cal y ladrillo sobre el presbiterio. Y cuando se amplié el crucero y capilla mayor no
recurrieron a las bévedas de medio cafén, ya entonces muy difundidas en Lima, sino

que volvieron a cubrirlo todo con bévedas de cruceria, labradas en cedro y yeso.
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Discuten entusiastamente los historiadores (Wethey, Harth-Terré y Bernales)
acerca de si comenzaron a emplearse las bévedas de crucerfa de cedro y yeso en la
Catedral o en Santo Domingo. Se trata de un futil ejercicio dialéctico apoyado, de uno
y otro lado, en simples conjeturas. Por mi parte, prefiero atenerme a estas palabras de
Maroto, el inventor del sistema, escritas el 10 de noviembre de 1688 para justificar el
empleo de los materiales ligeros para las nuevas bévedas a reconstruir en la Catedral:
«y la nueva forma se ha reconocido por experiencia ser la fibrica mas segura en tan
repetidos temblores mayormente cuando las que hizo este declarante en la iglesia de
su Convento [...] que los pilares y arcos han padecido y no las bévedas por haberlas
hecho de cedro y yeso».

No pudo impedirse que penetrara el barroco en los retablos de Santo Domingo.
Lamentablemente, ello solo duré hasta que ese fandtico destructor del barroco limeno,

Matias Maestro, arrasé cuantos retablos del siglo xvir encontré en Santo Domingo.
La Capilla de San Martin de Porres

Esta capilla es uno de los lugares més visitados en el Convento de Santo Domingo, por
albergar la primitiva sepultura del santo dominico. Pero, ademds de su valor para la
piedad popular, ella constituye una de las mds notables expresiones de la arquitectura
limefa posterior al terremoto de 1746. Aunque no he encontrado ningtin documento
referente a su construccion, considero que esta capilla, en su traza actual, debi6 haber
sido edificada por los mismos anos que la Iglesia de las Nazarenas, el camarin de la
Virgen en la Iglesia de la Merced, y también acaso la segunda torre de la Iglesia de
Santo Domingo.

Existié en el mismo lugar una capilla de estilo distinto del actual, al menos
durante el siglo xvi1, pues en el plano del Convento de Santo Domingo, adjunto a
la obra del cronista Meléndez (Roma, 1682), se sefala alli, con el ndmero 46, el
Oratorio de la Enfermeria. La planta de aquella capilla inicial muestra un disefio
enteramente rectangular, semejante al de otras dependencias del convento. Aparece

dividida en dos sectores de igual anchura: uno que servia como presbiterio; y otro,
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algo mas alargado, destinado a cuerpo de la capilla. A juzgar por el plano de Meléndez,
la primera capilla no era mds que una habitacién grande, que probablemente tenia
techumbre plana de madera. La portada actual de la capilla desarrolla un esquema
renacentista, de traza anterior al barroco, que recuerda el estilo que regia en Lima
durante los primeros afios del siglo xv11, por lo cual juzgo que proviene de la primera
capilla. Ostenta mucha similitud con una portada-hornacina situada en la iglesia del
mismo convento, en la primera capilla del lado de la Epistola, debajo del antecoro.

La planta de la capilla actual difiere de la del plano de Meléndez, tanto
en longitud como en anchura; de tal modo que ello prueba que se trata de dos
edificaciones distintas y sucesivas sobre el mismo lugar. Se descompone la nueva
capilla en tres ambientes: el cuerpo de la nave, el crucero, y un espacio regular con
el altar mayor y la sacristia detrds del altar.

El cuerpo de la nave no tiene forma rectangular perfecta, sino ligeramente
abierta como un trapecio; ya que el lado del fondo junto al crucero es mas largo
que el de la entrada detrds de la portada. Lo componen tres médulos: el del coro y
sotacoro, sustentado sobre arcos carpaneles que apoyan en ménsulas. En el frente de
la balaustrada del pequefo coro avanza en saliente una ménsula de base trilobulada.
Los dos médulos siguientes se forman por arcos fajones sobre columnas corintias. La
conformacién de estas columnas rompe la continuidad lineal de los muros laterales;
y delimita, en el cuerpo de la nave, unos a manera de ambientes diferenciados. Las
cldsicas traspilastras detrds de las columnas adquieren gran volumen y descienden
por ambos lados hacia el muro en armoniosa cadencias de multiples planos
quebrados. Esto hace que la cornisa, en la base de la béveda, se quiebre igualmente
en multiplicidad de pliegues sobre cada uno de los soportes. A ello se afiade que las
columnas se distancian algun tanto en las traspilastras, de un modo similar al que se
observa en el camarin de la Virgen de la Merced. Cubre los tres médulos de la nave
una béveda de medio canén con lunetas ciegas sin ventanas.

En el pequeno crucero de brazos muy cortos logré plasmar el arquitecto
una traza de extraordinaria galanura. Para ganar algiin espacio, recorté en forma

ochavada las cuatro esquinas; pero no dejé alli paneles planos de muro, a la manera
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del crucero de las Nazarenas, sino la misma cadencia de planos quebrados que
muestran las traspilastras de la nave. Nuevas columnas retrasadas en los brazos del
crucero sustentan arcos peraltados de disefio similar a los del camarin de la Merced; y
de igual modo que en este ambiente mercedario, también aqui los planos quebrados
de las traspilastras prolongan sus pliegues sobre la curvatura de los cuatros arcos que
forman el crucero.

No se forzé la planta del crucero para delimitar un espacio central cuadrado
que se cubriera con media naranja; sino que, por el ochavamiento de las esquinas,
se ampli6 el perimetro a cubrir, de suerte que se cerré con una ctipula ovalada muy
delicada, de menor tamafo que la del coro de la Merced, aunque mayor que la del
batisterio de los Huérfanos.

Achacan algunos criticos al barroco peruano no haber aceptado innovaciones
volumétricas en la planta y en el alzado de los edificios. Contra tales denigraciones,
alza su trazado la capilla dominicana de San Martin, que muestra un tratamiento
muy original, tanto en la ondulacién de los muros laterales de la nave como en la
planta del crucero y en el disefio de su encantadora cipula ovalada. Ciertamente,
fue necesario llegar a finales del siglo xvir; ya que tales libertades volumétricas no

tuvieron acogida durante el siglo xvir limefo.

La escalera del noviciado dominico

Las escaleras de los grandes conventos alcanzan una monumentalidad algo
desconcertante, considerando su funcién de simple trdnsito; pero es que, al igual
que por los claustros, por ellas circulaban frecuentemente los cortejos procesionales
de gran cantidad de frailes. Tiene el Convento de Santo Domingo varias escaleras
espaciosas, pertenecientes a diversas épocas y de arquitectura variada. En la parte del
convento opuesta a la entrada principal, al fondo del edificio, se abre la escalera que
sirvié para uso privativo del noviciado. Aunque al costado de aquel lugar quedaba
antiguamente la puerta falsa, adquirié posteriormente mayor rango dicho sector, de

lo cual es testimonio la gran escalera que glosamos. Corresponde actualmente a las
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Santo Domingo. Escalera del noviciado






dependencias del colegio de ninos llamado de Santo Tomds, que no hay que confundir
con el antiguo Colegio de Teologia.

En el plano del Convento de Santo Domingo, consignaba el grabador Rodrigo
Meléndez (Roma, 1682) una escalera en aquel sitio; pero solo para utilizacién interna
del convento; ya que no se abria entre ella y la calle ninguna puerta. Tenfa entonces
doble rampa independiente de escalones, para confluir unidas en el segundo piso. No
sefala el plano ninguna cipula de media naranja como cubierta, lo que hace suponer
que la cerraba una simple cubierta plana. Por estas descripciones del plano, suponemos
que la escalera y su contorno superior adquirieron la relevante configuracién actual, tan
diferente de la primera, durante el siglo xviir. A la misma opinién arribaba el historiador
Wethey, en base al andlisis estilistico de sus componentes. Con mayor precisién, puede
corresponder la fibrica de la parte alta y ciipula de esta escalera a la primera mitad del
siglo xvriI.

Notamos que no estd reconstruida desde los cimientos esta bella escalera, pues las
solidas bévedas de arista sobre las cuales descansan las rampas de los peldafios pertenecen
a la primera construccién, y muestran el estilo de los primeros afios del siglo xvi1, en
los que se prodigé este tipo de cubiertas. Otras bévedas de arista, de la misma época,
perduran en Santo Domingo sobre el transito entre el segundo claustro y el antiguo
colegio doméstico sefialado por Meléndez.

Cubre el vano de la escalera una elegante media naranja labrada en madera.
El intradés o parte céncava estd formado por numerosas cerchas radiales estrechas que
convergen desde el anillo de la base hasta el centro, y carece de ventanas. Encontramos
medias naranjas del mismo modelo, muy peculiar dentro del barroco limefo, en la iglesia
del antiguo Hospital de San Andrés y en el batisterio de los Huérfanos; pero, en la escalera
dominicana, las cerchas radiales se apoyan sobre ménsulas pequenas superpuestas al leve
anillo de la base. Este disefio de media naranja difiere integralmente del tipo comiin
empleado en las iglesias limenas del siglo xv111, cuyos ejemplares mds representativos son
la de las Trinitarias, a principios del siglo, y la del camarin de la Merced, a finales.

En el segundo piso, circunda el vano de las escalinatas una galeria de arcos

trilobulados: uno de los lados abre directamente sus arcos a la calle, a manera de logia
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o balcdn; y los tres lados restantes forman pasadizos para el trinsito. A cada arco del
perimetro interior de la media naranja corresponde, en paralelo, uno o dos arcos en
los muros exteriores de los pasadizos; y entre los pilares y los muros se tienden arcos
similares. Casi todos ellos, incluso los que parten de los pilares, descansan sobre ménsulas
segtn el uso caracteristico del siglo xv limeno.

Se encuentra, en esta escalera, indudablemente, la mayor acumulacién de arcos
trilobulados reunidos en un recinto abierto de toda arquitectura virreinal del Perti. Como
recinto cerrado, cuajado también de arcos trilobulados, podria ponerse al lado de esta
escalera dominicana la antigua capilla jesuitica de Loreto, transformada en el Salén de
Grados de Letras en la Universidad de San Marcos.

Admira contemplar cémo la multiplicidad de arcos trilobulados no incurre
alli en reiteracién mondtona; puesto que varia el perfil de unos a otros arcos, segun la
disposicion en el conjunto: los hay de lébulo central carpanel, de medio punto y en
distintas proporciones respecto de los l6bulos laterales. Todavia més, las vecinas galerias
superiores de los antiguos claustros de la porteria falsa y de la enfermeria, unidos hoy en
el gran patio colegial, contintian, cual renovados oleajes, la sinfonia de arcos trilobulados
dominicanos que llega, en su apoteosis final, hasta el segundo claustro del mismo

Convento de Santo Domingo.
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LA IGLESIA DE LA MERCED

Muestra actualmente la Iglesia de la Merced la sorprendente unidad estilistica del
mejor barroco limeno, que mantiene intacta desde comienzos del siglo xviir. Sin
embargo, al analizarla en su evolucién histérica, descubrimos que alli funcioné el
mds apasionante laboratorio experimental de toda la arquitectura virreinal peruana.
La actual iglesia mercedaria es el resultado de dos transformaciones, ejecutadas
respectivamente a principios y a finales del siglo xvi1, entre las que se logra tan
perfecta unidad como si la iglesia hubiera sido construida durante un solo y corto
periodo de obras.

A pesar de la opinién undnime de los historiadores, resulta que fue la
Merced, y no San Pedro, la iglesia que introdujo, en la arquitectura peruana, la planta
basilical de tres naves abiertas con amplio crucero. La diferencia entre mercedarios y
jesuitas consisti6 en que, mientras los primeros se dedicaron paso a paso desde 1608
a remodelar su primera iglesia gético-isabelina de una sola nave abierta; los segundos
construyeron, a partir de 1624, otra nueva iglesia de tres naves abiertas, que resulté
la tercera, sobre un solar distinto del de la segunda iglesia gético-isabelina.

Conocemos hoy, en su totalidad, el proceso de remodelacién de la Merced
a principios del siglo xvi1, tanto por los conciertos notariales publicados por el P.
Barriga, como por los que he descubierto en el Archivo General de la Nacién. El
19 de agosto de 1608, los mayordomos de la Cofradia de San Lorenzo edificaron
su capilla, todavia cerrada, pero que seria después usada para formar la nave lateral
abierta del lado de la Epistola. La circunstancia de haber colocado esta capilla frente
a la actual puerta de Guitarreros imposibilité hacer entrada lateral desde la iglesia
al claustro, frente a la puerta lateral de calle; siendo, por ello, la Merced, la Gnica de
las grandes iglesias conventuales en que no quedan frente a frente las dos portadas
laterales.

Por el concierto de 5 de enero de 1613, que igualmente he descubierto, los
alarifes Alonso de Arenas y Andrés de Espinosa edificaron la capilla mayor, sus dos

capillas laterales y el gran crucero. Se trataba ya de una planta basilical abierta, ya
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que estos ambientes se intercomunicaban por cuatro arcos: «los dos que salen a la
capilla mayor y los otros dos al crucero de modo que se pueda andar de unas en
otras como la dicha planta lo demuestra». La capilla mayor se cubrié de alfarje de
madera, mientras que, para las restantes, adoptaron las bévedas de cruceria segin la
nueva moda impuesta por la catedral limena. Muy poco tiempo después, se anadia
la capilla de la Piedad, por concierto notarial de 28 de mayo de 1614; y con ella
quedaba abierta la nave lateral del Evangelio al libre transito. Se cubri6 esta capilla
con ctpula de media naranja, lo que suponia una novedad en la arquitectura del
Perti antes de que se introdujera en la iglesia de San Pedro.

No se pudo completar, en 1621, la remodelacién de la planta, pues Andrés
de Espinosa se marché a Arequipa; y Alonso de Arenas, a Huanuco. Al asumir
Villegas la continuacién de las obras en 1628, no hizo sino contemplar los planes
iniciales trazados, y en parte ejecutados, desde 1613, cuando todavia no pensaban
los jesuitas levantar nueva iglesia basilical en San Pedro.

De la iglesia remodelada con tanto empeno a principios del siglo xvir, el
terremoto de 1687 solo dejé incélume la planta, mientras que arruind las techumbres.
Por suerte, contaban los mercedarios, para llevar a cabo la reconstruccién, con un
hombre providencial: fray Cristébal Caballero, de amplia experiencia como alarife
y buen gusto como ensamblador de retablos. Su prestigio le hacia insustituible; y
tan alto rayaba que sucedié a fray Diego Maroto como Maestro Mayor de Fébricas
Reales de la Ciudad de los Reyes. A ¢él se debe, por ejemplo, el dictamen de 16 de
julio de 1698 para ejecutar los reparos de la muralla de Lima.

La reconstruccién de la Merced, después de 1687, se hizo pensando no solo
en volver a poner las cubiertas derruidas; sino en lograr, sobre la planta basilical, una
iglesia de aspecto enteramente nuevo con plena unidad estilistica. Se modificaron
los brazos del crucero, dindoles en lo alto forma ochavada mediante el ingenioso
recurso de unos arcos trilobulados volados. Se levantaron, entre los tramos de las
naves laterales, anchos pilares adosados a los antiguos, y sobre ellos unos arcos més
bajos y de menor didmetro; a manera de contrafuertes transversales interiores, segiin

el sistema aplicado por fray Diego Maroto, en 1688, para la primera nave transversal
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de la Catedral. Resulté tan perfecta esta solucién que, a pesar de su robustez, no
disuena en el airoso conjunto del edificio.

Nuevas cubiertas barrocas de madera y yeso sustituyeron a las antiguas
bévedas géticas de cruceria labradas en cal y ladrillo. Pero previamente acomodaron,
sobre los muros y los arcos torales del crucero, la gran cornisa volada a la que se
suponen las graciosas ménsulas tan barrocas y tan limefias. De este modo, quedé
cubierto el antiguo edificio con bévedas de medio caindén en la nave central, con
medias naranjas en el centro del crucero y las naves laterales, y con una ctpula
ovalada sobre el coro. Las bévedas de los brazos del crucero completan la esbelta
gracia de los ochavamientos trilobulados en lo alto.

Puesto que rige la Ciudad de los Reyes un arquitecto alcalde’, o si se
prefiere un alcalde arquitecto, me atrevo a sugerirle que arbitre la manera de honrar
dignamente la memoria del arquitecto mercedario fray Cristobal Caballero, que nos
ha dejado la més fina y elegante iglesia entre las del barroco limeno. Ademds de que,
y en esto adelanto una primicia, a fray Cristébal Caballero se debe la monumental

portada principal de la Merced.
Camarin de la Merced

El camarin es una estructura peculiar de la arquitectura espanola. Consiste en una
habitacién situada detrds de un altar y colocada a la altura de la hornacina donde se
venera algiin santo; de tal modo que pueda ser trasladada a ella la imagen sagrada
para cambiar sus vestimentas y adornarla. No abundaron los camarines en el Perd,

pues los arquitectos virreinales prefirieron colocar en su lugar las llamadas capillas

5 Se escribié y publicé este articulo siendo alcalde de Lima el sefior arquitecto Orrego. La propuesta
aqui formulada conserva su vigencia para cualquier alcalde de Lima que aprecie la historia de
la arquitectura virreinal limefa. Otros alarifes limefios (y en primer lugar, Manuel de Escobar)

merecen igual distincién por parte de la ciudad que tanto embellecieron.
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absidales o ventanas abiertas detrds del altar que permitian la veneracién de la
imagen desde el exterior del templo: tal aparece, por ejemplo, en la Iglesia del Senor
de Huaman en Trujillo. Tienen camarin propiamente dicho: la imagen de Nuestra
Sefiora del Rosario, en la iglesia de Santo Domingo, adornado con las policromas
pinturas de José del Pozo, pero sin ninguna relevancia arquitectdnica; la Virgen de
Copacabana en la iglesia que lleva su nombre y la imagen de Nuestra Sefiora de la
Merced en su iglesia, de noble arquitectura. La artistica habitacién detrds del altar
mayor de las Trinitarias no cumple propiamente la funcién de camarin, sino la de
capilla absidal para las monjas.

El Camarin de la Merced no parece haber formado parte de la iglesia inicial
del siglo xv1; ni tampoco de la remodelacién en el primer tercio del siglo xvir, o
de su reconstruccién, a finales del mismo siglo. Desde luego, fue construido en
su forma actual durante la década de 1770, sin que se vislumbre la existencia de
una construccién anterior con el mismo fin. Expresa, por tanto, integralmente,
los lineamientos del ltimo barroco limeno; aunque estd recubierto con alguna
ornamentacién rococé modelada en estuco. La lujosa ambientacién de salén
cortesano se metamorfosea alli en tenue religiosidad barroca. No estaba concebido
este camarin para vivir experiencias misticas, sino para la ostentacién en el culto.

Distinguimos dos sectores complementarios en esta edificacién: la escalera
de acceso y el camarin propiamente dicho, cada uno con su propia arquitectura.
Discurre la escalera en tramos superpuestos de dos rampas laterales y una central.
Los peldafios tienen muy poca altura, como para facilitar la subida de algtin virrey
achacoso y de las damas de edad avanzada y torpes movimientos. De todos modos,
la conformacién global se ha dispuesto de tal manera que desde ningtn dngulo se
alcanza la visién completa de toda la escalera: parece como si se hubiera pretendido
que ella no aparezca con el rango de ambiente monumental auténomo, sino en
cuanto simple via de acceso secundaria.

El recinto del camarin no era propiamente lugar de culto, sino de preparacién
para el mismo; cumplia, por tanto, funciones coadyuvantes como las de tocador,

florero y guardarropa para servicio de imagen. Sin presentar la grave majestad de
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las capillas, el Camarin de la Merced forma un ambiente intimo, rebosante de
gozosa belleza. Todo se ordena alli al cuidado de la Virgen que por unos rieles puede
desplazarse alli desde su hornacina en el altar hasta el centro de la habitacién: la
planta, los muros y la ctipula convergen pues, con armoniosa atencién, a preservar
la intimidad familiar del acto de adornar la imagen.

Muy ingeniosamente se han conjugado sobre la planta cuadrada de la
habitacién dos disefios diferentes que se integran en una sola traza: un perimetro
circular para dar cabida a la cipula de media naranja, y una cruz, en cuyos brazos
poco profundos se abren puertas y ventanales. Cada uno de estos dos disenos estd
marcado por la posicién de sus respectivas columnas corintias.

La traza de cruz da lugar a la base circular al haberse ochavado las cuatro
esquinas interiores. En realidad, estas han quedado como espacios abiertos que se
delimitan por columnas laterales sobre cuyo entablamento descansa, dentro del vano,
una gran venera. Encima de estas se alzan las pechinas curvas, no triangulares, segtin
es comun, sino de cuatro lados. En el fondo de los cuatro brazos de la cruz, otras dos
columnas similares soportan arcos peraltados de igual diseno que los de la capilla
dominicana de San Martin. Por estos arcos y por la separacién de las columnas
con respecto a las traspilastras, todo el primer cuerpo cobra notoria agilidad. La
disposicién de las columnas, en los lados ochavados, recuerda a las del crucero de
las Nazarenas.

Desde la cipula de media naranja desciende alegre luminosidad hacia el
camarin. Como si se quisiera resaltar la ingrdvida levedad de la media naranja, se
interpone un ancho friso circular entre la moldura que corona los arcos y pechinas
y la gran cornisa de su base, recubierta con las ménsulas de las que parten, hacia
el centro, las franjas radiales. Otra graciosa moldura, arqueada y entrelazada con
recuadros abiertos, anuda, encima de las claraboyas de ojos de buey, el intradés de la
ctpula, marcando senderos misteriosos a la trayectoria de la luz que por alli penetra
abundante. Algunos adornos de yeseria, sobriamente dispuestos, recuerdan a los que

adornan la iglesia contempordnea de las Nazarenas, y la capilla de San Martin.
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SACRISTIAS DE LAS GRANDES IGLESIAS

Contrasta, en los grandes conventos, la austera sencillez de las habitaciones privadas
y la lujosa ornamentacién de los lugares destinados a reuniones comunitarias o a ser
frecuentados por los extrafios. Ademads del decoro artistico exigido por el culto divino,
influyé notablemente en ello el prestigio social de las instituciones. De hecho, los
excedentes que dejaba la economia conventual de subsistencia se canalizaron hacia
obras arquitectdnicas y de ornamentacion.

Fueron lassacristias de las iglesias, especialmente las grandes, lugar privilegiado
donde se concentré reiteradamente el esplendor artistico. Sufrieron las sacristias, lo
mismo que las iglesias, los deterioros ocasionados por los terremotos; pero de cada
desgracia resurgieron con renovada y actualizada decoracién; consiguientemente,
no pertenecen todas en su estado actual a la misma época, ni reflejan los mismos
lineamientos estilisticos.

En las sacristias convergen la obra de arquitectura como prolongacién de
la iglesia, la arquitectura en madera de los retablos y cajonerias, la ambientacién de
series de pintura, ademds de la orfebreria y los ornamentos de telas bordadas; de tal
modo que constituyen la sintesis de todas las artes virreinales.

Cuando nos referimos a las sacristias, hay que entender en realidad un
conjunto arquitecténico mds amplio integrado por la sacristia propiamente dicha,
la antesacristia, el lavatorio y algtin otro lugar anexo: todos estos ambientes pueden
discernirse en el diseno de la planta de cada iglesia.

La sacristia de Santo Domingo es acaso la menos orgdnica de todas las
limenas, ya que fue necesariamente afectada por la ampliacién del crucero y de
la capilla mayor, llevada a cabo en el tercer tercio del siglo xvir: aquella sacristia
es la que representa el plano de Meléndez, pero la bella portada renacentista que
la antecede corresponde a la primera sacristia de principios del siglo xvir o antes
todavia. La disposicién de la sacristia actual representa un tercer momento que se
cumplié durante la segunda mitad del siglo xv111, cuando se remodel6 todo el sector

de la escalera y la sala capitular; por ello es la dnica sacristia limena que carece de
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antesacristia cerrada propiamente tal. Su ornamentacién resulta un tanto extrana al
barroco limeno. Destaca alli la serie de pinturas de los dominicos mds notables en
el Pera.

La gran sacristia de San Agustin ha evolucionado de acuerdo a las
contingencias de la iglesia. Adquiri6 el cardcter monumental a mediados del siglo
XvII, pero conforme a la traza mudéjar que entonces ostentaba la iglesia. Levanté
su planta el alarife Luis Ferndndez Lozano, y cubri6 los dos ambientes con alfarjes
de tres panos el maestro Diego de Medina, de los cuales perdura intacto el de la
antesacristia. Seglin concierto notarial del 12 de julio de 1650, el ensamblador
Asensio de Salas labr6 la cajoneria, por el precio de 6 800 pesos. Cuando a finales del
siglo xvir se amplié el presbiterio, edificaron, debajo de ¢él, el llamado preparatorio,
a manera de béveda subterrdnea, para recogimiento devoto de quienes celebran la
misa; y el lavatorio, cubierto con béveda trilobulada, con la hermosisima pila de
alabastro. La sacristia mudéjar de Medina y Salas quedé arruinada en 1746, después
de lo cual reconstruyeron la sacristia barroca actual con nuevas cubiertas de medio
canén, ménsulas en el entablamento y veneras en el dintel de puertas y ventanas,
ademis de tallarse la elegante cajoneria rococé que atn perdura.

De la primitiva sacristia de la Merced, la cual es descrita con admiracién
por el cronista Cobo, solo queda la antesacristia cubierta con bévedas vaidas y la
sencilla portada renacentista que da acceso a la sacristia, ademds de la capilla del
banquero don Bernardo de Villegas, a cuya entrada queda la pila de alabastro para
el lavatorio. La capilla de Villegas constituye hasta ahora uno de los enigmas del
arte virreinal: tiene planta cuadrada, sobre la que se levantan los pilares, las pechinas
y una media naranja, decorado todo con pinturas murales de gran calidad que se
atribuyen a Pérez de Alesio, sin documentos probatorios. La sacristia actual, sus
bévedas colgantes y dos medias naranjas, y la cajoneria rococé con pinturas sobre
vidrio del Hijo Prédigo y la vida de la Virgen, son posteriores al incendio de 1773.
Destaca también la serie de pinturas con escenas de la Virgen, que datan del siglo

xv1ir limeno.
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Cuenta la sacristia de San Pedro con todas las dependencias: amplia sacristia,
antesacristia y tres ambientes detrds del altar mayor que corresponden a las tres naves
de la iglesia. En las iglesias conventuales (San Agustin, la Merced y San Francisco)
no se entra desde la iglesia a la sacristia directamente, sino a la antesacristia; mientras
que en San Pedro solo hay ingreso a la antesacristia desde la residencia de los jesuitas.
Una portada renacentista con almohadillado de placas, contemporinea de la
segunda iglesia (1626-1636), da acceso desde la antesacristia a la sacristia. El amplio
y alto salén de la sacristia destaca mds por la ornamentacién de pinturas, recuadros
dorados y azulejos, que por la traza arquitecténica. Ciertamente, el gran cuadro de la
Coronacién de la Virgen y el de la Virgen de la Candelaria, asi como el de la Virgen
de la O, obras del pintor jesuita Bernardo Bitti, y los cuadros del pintor espanol
Valdés Leal, confieren extraordinario valor a esta sacristia de aspecto de gran salén
renacentista italiano.

La sacristia de San Francisco completa el grupo de las sacristias monumental.
En ella se compaginan admirablemente la obra de arquitectura con la ornamentacién
decorativa. Corresponde el edificio a la época de la construccién de la iglesia, en la
segunda mitad del siglo xvir; pero la hermosisima portada expresa los lineamientos
del mds puro barroco limefio del siglo xviir. La cajoneria de la misma época y la
serie de pinturas del apostolado de Zurbardn enriquecen extraordinariamente esta

sacristia, adornada, ademds, con veneras en los dinteles de sus dos puertas.

222



CariTULO V
LLAS PEQUENAS IGLESIAS






LA RECOLETA DE LA MAGDALENA

Hubiera podido ofrecer la Iglesia de la Recoleta Dominicana de la Venturosa Magdalena
el mds completo modelo entre las pequenas iglesias levantadas en Lima a principios del
siglo xv11, de no haber quedado desfigurada con esa fachada neogética, radicalmente
incompatible con el rostro de la arquitectura virreinal limefia. Conservaba todavia esta
iglesia, hacia mediados del siglo pasado, el frente tan armonioso de torres y portada
del mds puro estilo barroco que representé Angrand en una de sus més bellas liminas.
Sial menos hubiera permanecido la iglesia en ese estado, la admirariamos actualmente
como testimonio de la sintesis arquitecténica operada, después del terremoto de 1687,
entre la planta gético-isabelina, la ornamentacién exterior y las cubiertas barrocas de
medio candn; es decir, como expresion de la mds autentica tradicién arquitecténica
limena. El recuerdo de San Juan Masias, que vivi6 en la Recoleta Dominicana, bien
merecia que se conservara lo que del convento perduré hasta finales del siglo xrx,
incluyendo la celda en que vivié. Pero pudo mis el progresista urbanismo que el valor
de la historia de la Ciudad de los Reyes.

Ya que la iglesia recoleta solo cuenta con una nave, no pudieron pensar los
frailes en transformar su planta gético-isabelina en otra, barroca. Es acaso esa planta
la mds depurada de entre las iglesias peruanas anteriores a la segunda década del siglo
xvII; mds completa incluso que la de la iglesia del convento agustiniano de Guadalupe.
La planta tiene forma rectangular alargada y estrecha, segtn el uso del renacimiento
peruano de finales del siglo xv1; y presenta la particularidad no muy frecuente, pero
tampoco inusual, de que su muro testero ha quedado ochavado por el recorte a bisel
de las esquinas: también estaba ochavado el mismo muro en la segunda iglesia jesuitica
del Colegio de San Pablo.

Aparece marcada la separacién entre la capilla mayor y la nave, aun cuando
no estd muy resaltado el arco toral divisorio de los dos ambientes; solo unas medias

columnas adosadas a los pilares atestiguan esa separacién del espacio interno que era
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cldsica en las viejas iglesias del siglo xv1, y que tanto destaca en iglesias rurales como la
de Andahuaylillas y la de Azdngaro.

Sobresalen notablemente, en la planta de esta iglesia dominicana, sus capillas
laterales. A los lados de la capilla mayor se abren dos amplias capillas a través de
arcos apuntados elevados; las que no deben confundirse con los brazos de un crucero
que no correspondia a este estilo. Recordamos, sin embargo, que el cronista Cobo,
entusiasmado por los grandes cruceros barrocos introducidos por entonces en las
iglesias conventuales de tres naves (San Francisco y la Merced), considera esas capillas
como verdaderos cruceros. No era infrecuente este tipo de capillas laterales, pues
también lo encontramos en la planta gético-isabelina de la segunda iglesia de San
Pablo, segtin el plano que publicé Teresa Gisbert. Cada uno de los muros laterales
de la nave acoge debajo de arcos seis capillas-hornacinas muy resaltadas, formando el
conjunto mds numeroso de este tipo en toda la arquitectura virreinal, pues supera con
mucho a las iglesias también gético-isabelinas de la Santisima Trinidad y de Nuestra
Sefiora de Copacabana.

Los dominicos fueron frailes muy apegados a la arquitectura gética tardia
espanola, como que, para ellos, edificaron los Reyes Catélicos, en Segovia, la Iglesia de
Santa Cruz, junto a la cueva donde solia orar Santo Domingo de Guzmadn. Para cubrir
la Iglesia de la Recoleta limena no adoptaron los alfarjes mudéjares de madera a cinco
panos, frecuentes en Lima hasta 1650, sino las bévedas vaidas de cruceria, labradas
con cal y ladrillo. La Recoleta de la Magdalena fue una de las iglesias limenas que
siguieron el ejemplo de las bévedas vaidas de cruceria con que el alarife Juan Martinez
de Arrona sustituy6, en la Catedral, las renacentistas bévedas de arista labradas por
Francisco Becerra y que quedaron danadas en el terremoto de 1609. Ya a mediados
del siglo xvi1, las bévedas recoletanas estaban ruinosas y desahuciadas por los alarifes
de la ciudad, hasta el punto de que los frailes no se atrevian a entrar en la iglesia; pero
las consolid6 hdbilmente Manuel de Escobar, segtin la técnica que él describe y que
empled posteriormente para restaurar la gran béveda vaida de la iglesia del Monasterio
de Santa Catalina de Sena. Por este servicio y por la fébrica del claustro del noviciado,

en el mismo convento, los dominicos recoletos ofrecieron al alarife Manuel de Escobar,
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en recompensa, sepultura en la iglesia para él y su familia; cosa que no hicieron los
franciscanos, a pesar de que les construy6 desde los cimientos la gran Iglesia de San
Francisco y labré en ella la portada lateral, segtin reza una inscripcién. Las bévedas
de la Recoleta sucumbieron finalmente, como las restantes limenas de cal y ladrillo,
excepto algunas en Santo Domingo, bien fuera en 1687, bien haya sido en 1746; pero
todavia asienta sobre la capilla mayor una gran béveda vaida que suponemos sea la
original de la iglesia; mientras que dieron entrada sobre la nave central a las bévedas de
medio candn barrocas, en sustitucién de la bévedas vaidas iniciales.

Estaban sujetos los recoletos dominicos a rezo del oficio coral; aunque, para
cumplirlo comunitariamente, no levantaron a los pies de su iglesia el clésico coro alto
sobre sotacoro abovedado, acaso por ser demasiado costosa esta construccién para sus
escasas rentas. Levantaron tan solo una simple plataforma de madera asentada sobre
pies derechos. Por concierto notarial del 8 de noviembre de 1631, se concertaron
los frailes con el maestro carpintero Pedro Vizquez de la Mora para encargarle ese
coro alto de madera que habia de ser «como estd la antesacristia del Convento grande
de Nuestra Sefora del Rosario». El sencillo coro alto actual, distinto del original, se
introduciria con la desdichada reforma neogética moderna.

Trabajaron, para ornamentar la Iglesia de la Recoleta Dominicana, notables
artifices. El escultor Luis Ortiz de Vargas, uno de los postores a la talla de la sillerfa
coral de la Catedral, se concerté el 17 de octubre de 1624, para ensamblar el retablo
del altar mayor; pero por regresarse a Espafa sin haberlo terminado, traspasé su
hechura a Pedro de Noguera, por concierto de 20 de febrero de 1627. El ensamblador
Hernando Joseph, que fue aprendiz del oficio con Noguera y trabajé con él en la
sillerfa catedralicia, labr el facistol del coro de los frailes, por concierto de 3 de enero
de 1633. Y el ensamblador Joseph Pizarro, que posteriormente ingresé como fraile
dominico, concertd, el dia 26 de febrero de 1649, el retablo para el altar de Santo
Domingo Soriano. Hoy la iglesia recoletana solo cuenta con unos anodinos retablos
neogodticos en las capillas-hornacinas. Lo unico que de la tradicional iglesia han
respetado es la hermosa planta gético-isabelina, conservada a pesar de los terremotos

y de los hombres.
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LA IGLESIA DE SAN SEBASTIAN

Afloran, en esta iglesia, los recuerdos histéricos, por el hecho de haber sido instituida
como parroquia desde los primeros afos de la fundacién de Lima. Nombres tan
representativos en la historia limena, como los de Santa Rosa y San Martin de Porres,
estdn vinculados por su bautismo al ministerio parroquial de San Sebastidn. Existia
en el mismo solar una humilde construccién «cubierta de esteras con poca mds traza
que una ramada», como escribe Cobo: en ella establecié el arzobispo don Gerénimo
Loayza, un viernes 3 de agosto de 1554, la primera parroquia de la Ciudad de los
Reyes desmembrada de la Catedral.

Algunos anos antes de que Cobo escribiera su Historia de la fundacion de
Lima, habian sustituido la primitiva iglesita por otra de mds noble fibrica, «<muy bien
enmaderada y con sus capillas a los lados, la cual sirve ya aunque no estd acabada
de cubrir». Promovié con notable empeno las obras de San Sebastidn su eficiente
mayordomo, Bartolomé Lorenzo, que, al igual que habia hecho anteriormente en la
Iglesia de San Marcelo, se concerté el 12 de julio de 1620, con el maestro carpintero
Alonso Veldzquez, «para cubrir el cuerpo de la iglesia como estd la iglesia de San
Marcelo y hacer el racimo que falta en la capilla mayor», ademds de otras obras de
carpinterfa, como las cubiertas de la sacristia con canes y madres y un corredor para
subir al campanario de espadafa. Eran aquellas cubiertas del cuerpo de la iglesia un
alfarje o armadura de cinco pafos con laceria mudéjar.

La planta de la iglesia, que perdura inalterada hasta el presente, muestra el
cldsico diseno de las iglesias gético-isabelinas de principios del siglo xvir. Consta
de capilla mayor rectangular y de una nave alargada de mayor anchura que aquella,
separada una de otra por el gran arco toral sobre gruesos pilares. Tiene la nave
capillas-hornacinas a los lados; con la particularidad de ser ellas mds profundas que
las de cualquier otra iglesia limefia menor. En cierta manera, semejan a las capillas-
hornacinas de la Catedral, aunque sus arcos de entrada son mds bajos y estrechos
que los de la iglesia metropolitana. La planta de San Sebastidn denota la mds austera

sencillez; por cuyo motivo, la iglesia no sobresalié por su arquitectura, sino por
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la policromia de sus cubiertas y por el lujo decorativo de las capillas, retablos y
pinturas.

Fueron adornadas las capillas-hornacinas con todo esmero por sus
propietarios, a lo largo del siglo xvi1. Por concierto notarial de 29 de agosto de 1637,
los mayordomos de San Roque se concertaron con el pintor Juan Bautista Planeta
para que este pintara la béveda, muros e intradds del arco de la capilla, ademds de
«dos historias de Nuestra Sefiora» en lienzo. Posiblemente, queden ocultas bajo el
revoque de yeso las pinturas naturales que hizo Planeta en esa capilla. Afios més
tarde, el alarife Miguel de Garay, que trabajé en las murallas del Callao, se concerté
el 18 de septiembre de 1658, por 1 700 pesos de a ocho reales, para terminar la
capilla de Nuestra Sefiora de la Piedad en la iglesia de San Sebastidn, que habia
dejado comenzada el ensamblador Mateo de Tovar. Para esta misma capilla, labré
una reja de madera de cocobola el carpintero Joseph Mérquez, seglin concierto
notarial de 14 de julio de 1671.

Con posterioridad al terremoto de 1687, que derribé los viejos alfarjes
mudéjares, se volvié a cubrir la Iglesia de San Sebastidn con bévedas barrocas de
medio canén. No intercalaron, entonces, en los muros laterales, algunas pilastras
para soportar los arcos fajones de la béveda; sino que superpusieron, como base
de ellos, grandes ménsulas sobre la cornisa volada, a la manera de Santa Catalina y
Nuestra Senora de Copacabana. Por carecer de crucero la planta original y no haber
sido incorporado este ambiente posteriormente, no se ha podido cubrir parte alguna
de esta iglesia con la cldsica media naranja; siendo por tanto, San Sebastidn, una de
la rarisimas iglesias limefas que no cuentan con este tipo de cubiertas. En pleno
siglo xv11, y posiblemente después del terremoto de 1746, se modificé la portada
renacentista inicial en el muro de los pies con gruesos elementos barrocos que
constituyen una réplica tardia de la desaparecida portada de Santa Teresa; y también
se sustituyd el primitivo campanario de espadana por la torrecilla que reitera el
modelo usual en las pequenas iglesias limenas dieciochescas.

Trabajaron, para esta iglesia, destacados artifices. Segin dos conciertos

notariales simultdneos de 4 de noviembre de 1609, el famoso ensamblador Martin
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Alonso de Mesa, el mismo que hizo el diseno para la silleria del coro de la Catedral
de Lima, se comprometié a tallar el retablo y un hermoso sagrario para el altar
mayor. Parece ser que ambas obras duraron hasta el terremoto de 1746. El retablo
mayor actual fue labrado, en 1776, por el coronel Athanasio Contreras del Cid,
segun reza una cartela en el lado derecho del mismo. Este retablo, destruido en
parte, constituye una de las muestras mds notables del estilo rococé limeno. Seria
relativamente ficil ensamblar de nuevo sus restos, ateniéndose al disenio de algunas
fotografias antiguas, como se estd haciendo actualmente. El ensamblador Hernando
Joseph, de quien sabemos que trabajé con Pedro de Noguera en la silleria del coro
de la Catedral, inicié un cuadro y un taberndculo para la capilla de Nuestra Sefiora
de la Victoria, en la misma iglesia, por concierto de 13 de julio de 1631; pero
al no haber terminado las obras, por encontrarse acaso preso, se encargé de ellas
Tomds de Aguilar por concierto de 14 de abril de 1632. Solo quedan, de la antigua
ornamentacién, algunos cuadros en el baptisterio cubierto con una hermosa media

naranja.
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LA IGLESIA DE 1A SANTiSIMA TRINIDAD

Pareciera tarea indtil ocuparse de esta iglesia, carente hoy de todo mérito artistico,
tanto en su arquitectura, que Wethey, experto conocedor de arte, califica «one of the
poorest in Lima», como en sus retablos, que igualmente designa «<some mediocre».
Entre estos se incluye también el actual retablo mayor, que no es el que concerté
fray Cristébal Caballero y que tan detalladisimamente describe el concierto notarial
de 1 de octubre de 1671.

Pero al margen de su lamentable calidad actual, la iglesia del antiguo
Monasterio de Monjas Cistercienses ocupa un lugar destacado en la historia de
la arquitectura virreinal. Ella es la proyeccién mds inmediata y completa de los
problemas suscitados en la Catedral de Lima, entre 1606 y 1609, con motivo de
la reconstruccién de sus bévedas, hasta el punto de que fueron protagonistas de la
construccién de esta iglesia los mismos alarifes que habian polemizado acerca de la
Catedral y que siguieron polemizando acerca de esta obra.

El cronista Cobo afirma que las monjas «habian labrado una muy fuerte y
suntuosa iglesia toda la béveda». Anade, ademds, que la iglesia fue dedicada en la
octava de la Natividad de Nuestra Sefiora del afio 1614. Cosa grave es tener que
rectificar, en 1988, a un cronista que escribié hace 350 afos y que ademds fue
contempordneo de los hechos; pero la verdad es que la fecha sefialada por Cobo
solo es valida para la primera mitad de la iglesia, no para su totalidad, ya que ella se
edificé en dos etapas.

Esta iglesia, de una sola nave con el coro de las monjas a los pies y la portada
lateral en el muro de la Epistola, parece que estaba comenzada desde antes de 1612.
La abadesa, dofia Lucrecia de Sansoles, se concert6 el 9 de mayo de 1612 con el alarife
Alonso de Arenas, quien se obligd «de hacer y acabar la iglesia que estd comenzada
en el dicho Convento con su capilla mayor sacristia cuerpo de la dicha iglesia con
su coro alto y bajo todo ello de béveda de arista o de la suerte y manera que la dicha
dona Lucrecia de Santoles ordenare». Solo estaba obligado Arenas a «acudir a la

maestria de la dicha obra»; por cuanto las monjas llevaban la administracién total,
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segun el mismo sistema que los franciscanos concertaron con Manuel de Escobar
en 1659.

Las bévedas de arista habfan hecho crisis en la Catedral, a consecuencia del
terremoto de 1606; y aunque algin tiempo después se siguieron empleando por
Alonso de Arenas y Andrés de Espinosa en las naves laterales de la Merced, no parecian
seguras para cubrir la ancha nave de la Trinidad. Es cierto que se mencionan en el
concierto; pero tengo por seguro que se cambiaron por bévedas de cruceria como
en la Catedral. No seria ajeno a este cambio el parecer de Juan Martinez de Arrona,
que posteriormente se ocupé de terminar la iglesia. El cuerpo de la iglesia result6
ciertamente robusto, ya que los fuertes pilares de los muros laterales se enlazaron
con arcos formeros, bajo los cuales quedaban las capillas-hornacinas profundas que
todavia subsisten. No se observa ninguna ornamentacién de pilastras y traspilastras;
y solo tendrian, en lo alto, pequefias ménsulas en el arranque de las nervaduras de
las bévedas. Con todo ello, la iglesia presentaria una configuracién similar a la que
muestra la iglesia agustina de Guadalupe, en el norte. Desde luego, las actuales
pilastras blanqueadas son anadiduras postizas muy tardias, y tan mal trabadas que se
pueden caer con cualquier terremoto.

Hasta 1614 solo se habia construido la mitad de la iglesia. Todavia, el 21 de
enero de 1619, firmé Alonso de Arenas nuevo concierto para proseguir las obras;
pero Arenas incumplié el contrato con las monjas, aunque todavia estaba en Lima,
pues el 24 de septiembre de 1620 se concertd con la Recoleta mercedaria de Belén
para hacerles la capilla mayor y dos colaterales de su iglesia; solo a mediados de
1622, se dirigié Arenas a Huanuco para cubrir la Iglesia de San Francisco. Tomaron
las obras a su cargo, en lugar de él, los alarifes Juan Martinez de Arrona y Diego
Guillén, seglin nuevo concierto de 4 de junio de 1619. He encontrado, en el Archivo
Arzobispal, el documento que contiene la ruidosa reclamacién promovida, durante
todo el mes de junio de 1619, por el alarife Andrés de Espinosa, para encargarse él
de las obras en lugar de los anteriores; pero sus intentos resultaron vanos.

En la segunda etapa de las obras, se introdujo una modificacién respecto del

concierto de 1612, pues ahora solo se cubririan «dos bévedas y media de cal y ladrillo
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[...] para acabar de cubrir todo el cuerpo de la dicha iglesia que venga corriendo
desde las que estdn hechas hasta encima de la reja del coro». Permanecen todavia
junto a la reja los dos arcos-hornacinas estrechos que sustentaron aquella curiosa
media béveda. Desde luego, Arrona repetiria, en la Trinidad, un trabajo similar al
que habia ejecutado en las bévedas de cruceria de la Catedral. En cambio, los coros
alto y bajo, cuyas cubiertas estaban proyectadas de béveda en 1612, se cubrieron en
1619 con techumbres planas de madera: las labré el carpintero Bartolomé Calderén,
el mismo que, el 29 de abril de 1627, concertd los techos de los locutorios y porterias
del monasterio; y el 6 de agosto de 1634 cubri6 igualmente de madera el refectorio
de la monjas cistercienses.

Aunque ninguno de los tres conciertos citados menciona la obra de la portada
de la iglesia, creo fundadamente que de ella se encargaron también Martinez de
Arrona y Guillén, ambos con amplia experiencia en disenar y fabricar portadas,
fueran para iglesias (la Vera Cruz, San Lazaro, las 7 de la Catedral), fueran para
numerosas viviendas de las que tengo registrados los conciertos notariales. Lo que
sucede es que la portada renacentista original, labrada por tan notables maestros,
ha sido adulterada con rasgos barrocos posteriores que, sin hacerla plenamente tal,
la despojaron de la noble sobriedad renacentista que muestran los imafrontes del
primer tercio del siglo xvir. Al fin y al cabo, también las actuales cubiertas de la
iglesia desfiguran el que fue uno de los templos mds representativos del postrer

renacimiento limefo.
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Las DEscALzAS DE SAN JOSEPH

Después de habitar durante casi cuatro siglos en las mismas edificaciones, las
religiosas concepcionistas descalzas han trasladado su monasterio fuera de la Lima
virreinal. Fue desgajado el Monasterio de San Joseph del gran Monasterio de la
Limpia Concepcién, para formar una pequefia comunidad recoleta de mds estricta
observancia. Por ello, su iglesia y convento fueron siempre sencillos, sin alcanzar el
lujo de los grandes monasterios femeninos. Levantada ya la clausura monijil, se nos
revela el misterio oculto tras el enclaustramiento.

Procedieron las concepcionistas descalzas con criterio préctico al edificar y
renovar constantemente su monasterio. No era lo mds conforme a la observancia
religiosa que cada monja construyera su propia celda, que propiamente era una
pequena casita de varias habitaciones; pero, como el monasterio carecia de rentas
para hacer obras, no tuvieron otro remedio que aceptar aquella costumbre.
He encontrado, entre los protocolos del Archivo General de la Nacién, algunos
conciertos notariales firmados con alarifes para edificar celdas dentro de la clausura
del monasterio.

Las celdas agregadas o reconstruidas cada cierto tiempo no siguieron un
planeamiento muy estricto; como resultado de lo cual se distribuyeron alrededor
de patios irregulares o en callejuelas de trazado algtin tanto desordenado. Se olvidé
de sefalar don Ricardo Palma la calleja exacta donde San Joseph, en persona, al
verse sorprendido, abandoné su capa en manos de una monja que hacia la ronda
nocturna para prevenir los robos. Solamente el sector colindante con la iglesia y
porteria guarda las apariencias de un trazado planificado. Quedan paralelos a la
iglesia el larguisimo antecoro, la sala de estar y la porteria interior; mientras que las
restantes construcciones carecen de orden simétrico.

El centro geogréfico del conglomerado de patios, callejas y celdas lo ocupa el
claustro de planta cuadrada y un solo cuerpo. No he podido averiguar si existié en
el mismo sitio algin claustro primero desde la fundacién del monasterio. Aunque el

P. Vargas Ugarte fecha el claustro actual en 1678, lo cierto es que fue fabricado por
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el alarife Manuel de Cevallos, segtin concierto notarial de 26 de agosto de 1680, en
la cantidad de 8 000 pesos de a ocho reales.

Se trata de un claustro sencillo, de seis arcos por lado en medio punto, con
arbotantes en arco carpanel sobre los pasadizos, para apoyar las arquerfas. Descansan
los leves arcos sobre columnas de madera de éntasis acentuado en el fuste que
terminan en ancha plataforma cuadrada para soportar la arqueria. Toda la armazén
del claustro es de madera, y lleva revestimiento de yeso, sobre el cual no hay otro
adorno que una archivolta continua en la arquerfa interior y la exterior, ademds de
adornos de yeseria muy simples en las enjutas de los arcos. Existe completa similitud
entre el claustro concepcionista y el de la Casa de Ejercicios de la Tercera Orden
franciscana, tanto en la forma de las columnas de madera, como en la disposicién de
las arquerias, aunque el de las monjas carece de los bellos azulejos franciscanos.

La Iglesia de las Descalzas conserva la traza primitiva gético-isabelina que
era usual en las pequefas iglesias de principios del siglo xvi1, pero sus cubiertas
han cambiado desde entonces. El cronista Cobo decia de ella: «una iglesia capaz y
de buena fébrica con la capilla mayor cubierta de rica y curiosa lacerfa»; pues, en
efecto, tenia media naranja adornada con arabescos mudéjares. Estd dividida en los
cldsicos ambientes de las iglesias de monjas: capilla mayor, cuerpo de la iglesia y coro
situado a los pies. En el coro aparecen las dos divisiones de coro alto y bajo, similares
a los de la iglesia del Monasterio de la Santisima Trinidad; pues solo consiste en una
plataforma de madera sobre pies derechos de madera. Por concierto notarial de 30
de septiembre de 1606, el carpintero Alonso Veldzquez se contraté para hacer la
armadura mudéjar de cinco pafios con que se habia de cubrir el cuerpo de la iglesia
y el coro alto: la obra se arruiné en el terremoto de 1687.

En concordancia con esta disposicién, la iglesia solo tiene portada externa
lateral. El dibujante Angrand representé las dos bellas portadas existentes hasta
la reconstruccién posterior a 1940; de las cuales ha desaparecido una, pues, para
consolidar el muro, no supieron emplear otro recurso técnico que tapiar el vano

de la puerta y arrasar su portada externa, como si esta atentara también contra la
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seguridad antisismica. La portada destruida fue concertada con las monjas por el
ensamblador Diego de Aguirre, con fecha 30 de abril de 1694.

Habia ingresado como religiosa de velo negro, en los primeros afios del siglo
xv11, una hija del pintor Angelino Medoro; y con tal ocasién pinté este, para ella, el
gran cuadro de la multiplicacién de los panes y los peces que, colocado en el muro
testero del refectorio, lo llenaba a plenitud: ahora luce en el nuevo monasterio.

El ensamblador Mateo de Tovar concerté el retablo-sepulcro para don Alonso
Sénchez con el altar de Nuestra Sefiora de Loreto, en algtn lugar de la iglesia; por
él otorgé cartas de pago el 7 de febrero de 1646 y el 14 de octubre de 1647. Tenia
este entierro una béveda sepulcral construida por el alarife Luis Ferndndez Lozano,
por concierto notarial de 16 de febrero de 1647, la que perdurard oculta en algiin
rincén, debajo del pavimento de la iglesia.

También trabajé, para la iglesia concepcionista, el famoso ensamblador
Diego de Aguirre, que concert6 un retablo que habia de ser colocado en el coro bajo
de las monjas, segtin concierto del dia 9 de julio de 1680.

De toda la ornamentacién que las monjas descalzas encargaron para su
iglesia, durante los siglos xvi1 y xvi11, solo perdura una de las dos portadas laterales;
y, detrds de ella, la gran venera en el dintel de la puerta que sigue acogiendo a los

fieles devotos.
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LA IGLESIA DE SAN MARCELO

En la iglesia de San Marcelo, tal cual luce actualmente, encontramos un ejemplo de
lo que no debe hacerse si se trata de restaurar algiin monumento histérico. Asistia
toda la razén del mundo al cldsico Wethey cuando despotricaba contra la fachada de
cemento que han antepuesto en el muro de los pies, en sustitucién de la auténtica
fachada virreinal. Aquella fachada, representativa en la portada y los campanarios
del barroco limeno, ha sido suplantada por una burda imitacién de la Iglesia de San
José, en la Hacienda Ingenio de Nazca, a cuyo disefio se afiadieron otros elementos
redundantes, como ciertos frontoncillos curvos abiertos y una recarga ornamentacién,
que no tienen correspondencia en las portadas y campanarios limefios.

La primitiva Iglesia de San Marcelo tenfa, hasta la segunda década del siglo
xv1I, muy sencilla apariencia, por haber sido levantada en un barrio de gente pobre.
Nombraron mayordomo de la fibrica por aquellos anos al sacerdote don Bartolomé
Lorenzo, hombre emprendedor y hédbil administrador, quien renové por completo
la iglesia inicial. Se rehicieron primeramente los muros externos; después de lo cual
se labraron nuevas cubiertas. Por concierto notarial del dia 3 de agosto de 1615,
concertd con el carpintero Alonso Veldzquez la armadura de alfarje de cinco panos
para la capilla mayor: tenia esta obra «quince varas de largo y trece de ancho»;
con la particularidad de que, mediante cuatro estribos, <han de ochavar la capilla
despojando las esquinas», a la manera del muro testero de la Iglesia de Santa Clara,
en Ayacucho. El mismo carpintero se encargd de labrar otro alfarje similar para el
cuerpo de la iglesia, por concierto de 12 de febrero de 1618. Ambas obras fueron tan
esbeltas que sirvieron como modelo para las que posteriormente se hicieron, por el
mismo carpintero, en la Iglesia de San Sebastidn.

El cronista Bernabé Cobo, que conoci6 la primitiva iglesia tan pobre,
afirmaba después que «finalmente es hoy esta iglesia la mejor y mds bien acabada de
las parroquiales de esta ciudad». Quedd terminada como una iglesia enteramente
mudéjar, con la cldsica divisién en capilla mayor y el cuerpo de la nave. No se labraron

en ella bévedas de cal y ladrillo del modelo gético arcaico. El acondicionamiento
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de los retablos correspondié al estilo del barroco inicial, propio del primer tercio de
siglo xviI.

Encargé Bartolomé Lorenzo los retablos a los mejores ensambladores de
la ciudad. A Martin Alonso de Mesa le encomendo el retablo para el altar mayor,
por dos conciertos notariales: el 19 de abril de 1616 concerté con €l la hechura del
primer cuerpo; y el 12 de diciembre de 1617, concerté la terminacién del retablo.
Hizo también labrar para su propio entierro un retablo-sepulcro, encargado a Luis
Ortiz de Vargas, uno de los postores a la sillerfa del coro de la Catedral, por conciertos
de 19 de octubre de 1619 y de 14 de octubre de 1620.

Aquella Iglesia de San Marcelo perduré hasta el terremoto de 1687 que
arruiné las bellas techumbres mudéjares. Como en tantas otras iglesias limenas,
también en la de San Marcelo se sustituyeron los alfarjes mudéjares por las bévedas
de medio canén corrido. Volvié de nuevo a sufrir destrozos en el terremoto de
1746; y fue después de esta fecha cuando se emprendié la reconstruccién mis
completa del interior, de los retablos, de la portada y de las torres. Al final de todas
estas reconstrucciones, quedé la Iglesia de San Marcelo transformada en barroca,
del dltimo periodo, sin rastro alguno de su anterior prestancia mudéjar o barroca
inicial.

La disposicién de la iglesia recuerda todavia la planta de principios del siglo
xviL. Un gran arco toral divide la capilla mayor del cuerpo de la iglesia: en su frente
estd adornado con una rudimentaria venera que pretende imitar a la gran venera del
retablo mayor de la Iglesia de las Nazarenas. Se alza ahora sobre la capilla mayor una
media naranja de diseno sencillo, sin cerchas ni ménsulas en el anillo de la cornisa.

En el cuerpo de la iglesia, aprovechando lo que sin duda habrian sido dos
capillas-hornacinas similares a las de la Santisima Trinidad y de Nuestra Sefiora de
Copacabana, han abierto dos arcos para comunicar el cuerpo de la nave con otra
nave lateral que no pertenecié a la planta primitiva, y que rompe la unidad de la
planta tradicional en las pequenas iglesias de principios del siglo xvir. Se cubre el
cuerpo de la nave con béveda de medio candn, sobre el sencillo entablamento que

carece igualmente de ménsulas superpuestas. En la béveda, han rasgado toscamente
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las aberturas para la iluminacién superior; pero no ornamentaron las ventanas con los
cldsicos lunetos que tanta belleza confieren a las ventanas abiertas sobre las bévedas.

Guarda la Iglesia de San Marcelo un valioso mueblaje littirgico de retablos
tardios. Algunos retablos laterales fueron traidos desde la iglesia secularizada de San
Carlos; y otros son propios de San Marcelo. El gran retablo del altar mayor data de
1761, segtin reza la inscripcién que se lee en el mismo retablo, en la que no figura el
nombre de un tal ensamblador Chaparro, a quien atribuye el retablo Vargas Ugarte
sin citar la fuente de su informacién. Se sustituyen las columnas del retablo mayor
por figuras humanas; y, sobre el nicho central, se cierra un gracioso arco trilobulado,
semejante al que cubre el nicho central de la portada de la Merced. Es también notable
el pulpito con tallas en los paneles y ornamentacién tardia en las pilastras. Asienta,
en el arco de entrada al baptisterio, una gran reja de madera del mismo estilo y de
la misma época que las que cierran las capillas laterales de la Catedral; pero la han
completado, en San Marcelo, con un frontis superior barroco correspondiente a la
segunda mitad del siglo xv111 y acaso contempordneo del retablo mayor.

Al repasar las viejas fotograffas de Lima, recordamos, con profunda pena,
la fachada con la portada y los campanarios que tuvo la iglesia hasta la desastrosa
reconversion actual. Aquella fachada que no se supo conservar expresaba los
lineamientos del barroco limefo, surgido después del terremoto de 1746. Las anchas
plataformas sobre el muro frontero liso sobre las que se asentaban los pequefios
cuerpos de campanas, circundados por balaustradas de madera, expresaban la dltima

aportacién creadora de la arquitectura virreinal limefa.
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IGLESIA DE MONSERRATE

La pequena Iglesia de Nuestra Sefiora de Monserrate es una de las mds antiguas entre
las que actualmente existen en Lima. A su antigiiedad une el mérito de conservar
todavia algunos de los elementos arquitecténicos procedentes de su primera
edificacién.

Junto a la iglesia construyeron los benedictinos de Monserrate, en Cataluna,
una hospederia. Allf residi6 alguno que otro monje, a veces con autorizacién del
Real Patronato para recoger limosnas; pero, otras veces, en situacion subrepticia, sin
licencia real; lo que dio lugar a las quejas y reclamos que refiere Bernales, segtin los
expedientes del Archivo de Indias en Sevilla. Segtin parece, a esto solo se reduce la
informacién sevillana acerca del templo limefo, pues, al menos, Bernales no anota
otras noticias.

Para conocer la historia de la construccién de la Iglesia de Monserrate,
hay que acudir al Archivo General de la Nacién en Lima, entre cuyos protocolos
notariales he descubierto el concierto de 3 de marzo de 1630. Segtin este documento,
el maestro de albanileria Luis Ferndndez Lozano se concerté con Alonso Gonzilez
de la Canal para hacer, a toda costa, el cuerpo de la iglesia, la portada y un pequefio
campanario de espadafa, por el precio de 15 000 pesos de a ocho reales. Se trata de
un texto de gran valor no solo por la descripcién completa que ofrece de la iglesia,
sino también para el conocimiento de la arquitectura limefa en la primera mitad
del siglo xv1.

Antes de firmarse este concierto, ya estaba edificada la capilla mayor a
manera de un pequefio cuadrado de no mucha elevacién. Actualmente, estd cubierta
por una media naranja que descansa en el anillo soportado por cuatro arcos torales
con sus respectivas pechinas. Este mismo tipo de cubierta debié existir alli desde el
comienzo, pues también se usard en 1630 para un sector del cuerpo de la iglesia;
aunque la media naranja inicial era de cal y ladrillo, y la actual estd fabricada con

cerchas de madera.
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Las medidas sefialadas en el concierto, para el cuerpo de la iglesia, concuerdan
con las que actualmente constatamos: «veinte y seis varas de largo y nueve de ancho
de hueco». Se dividié longitudinalmente el cuerpo de la iglesia en tres tramos,
separados por cuatro pilares en cada pared lateral. La diferencia de altura entre los
pilares del cuerpo de la iglesia y los de la primera capilla mayor que todavia hoy
existe en Monserrate es un detalle arquitecténico introducido en 1630: «los dicho
pilares han de subir conforme a la altura de los que estdn hechos en la capilla mayor
y varay media mdsy se ha de echar la cornisa conforme a la de la dicha capilla mayor
con sus resaltos de vara y media mds que ande toda la iglesia en redondo hasta el
coron.

Segtin el concierto, se unieron los cuatro pilares por tres arcos formeros
a lo largo de cada muro lateral, y por cuatro arcos fajones transversales «en esta
manera el uno arrimado al arco toral de la dicha capilla mayor y el otro arrimado
a la pared de la puerta principal y los dos en medio del dicho cuerpo de la iglesia».
Sirvié esta armadura de arcos para soportar las cubiertas de la larga y estrecha nave
en sus tres tramos: «he de hacer dos bévedas vaidas y una media naranja» de cal y
ladrillo, estd ultima a la entrada de la iglesia sobre el coro; y las bévedas en los tramos
intermedios. Llama la atencién que no se cubriera esta iglesia con artesonado de
madera a tres panos, a semejanza de otras iglesias limenas de la época. Pero hay que
tener en cuenta que las bévedas vaidas se impusieron en Lima por influjo de las de la
segunda etapa de la Catedral; y ademds, que ya existian en Lima medias naranjas en
San Francisco y en la Merced, las que junto con estas de Monserrate son anteriores
a las de las naves laterales de San Pedro que Wethey infundadamente considera
como las primeras de este tipo en la arquitectura virreinal. Las primeras cubiertas
de Monserrate han sido posteriormente remplazadas por bévedas de medio canén
asentadas sobre la cornisa antigua y los mismos arcos fajones.

Adorné la entrada de Monserrate una bella portada renacentista de dos
cuerpos, cuyos detalles describe minuciosamente el concierto. Es sumamente
interesante la transformacién operada en esta portada, pues, conservando las

lineas renacentistas de 1630, ha derivado hacia la ornamentacién barroca del siglo
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xvil que ahora muestra. Aparte de otros detalles, se ha quitado en ella la parte
central del entablamento del primer cuerpo, en cuyo lugar aparece una ménsula;
los lados oblicuos del frontis triangular adoptan suave ondulacién y terminan en
volutas; y sobre el segundo cuerpo mds estrecho colocaron otro frontis ondulado.
Resultaria muy fécil reconstruir la portada de Monserrate segin su primitivo estilo
renacentista, siguiendo las indicaciones del concierto. De todos modos, lo ocurrido
en esta portada nos demuestra que en el Pert se dio una transicién gradual de unos
estilos a otros, pues el cambio no afectd tanto a las lineas estructurales, cuanto a su
expresién ornamental.

Ya no existe la espadana de dos cuerpos y tres arcos, construida en 1630, a
los lados de la portada; pues en su lugar se alza un pequefio campanario cuadrado
del siglo xvir.

El maestro Ferndndez Lozano compré los materiales de cal y ladrillo al
Convento de San Agustin, segun concierto de 13 de marzo de 1630; y adquiri6
de Juan Cordero la arena, piedra del rio y piedra del cerro. Ademds de otras obras
realizadas por este maestro albanil, concertd, el 9 de febrero de 1639, la escalera del
coro alto de la Iglesia de Santa Catalina, edificada segtin planta del mercedario fray
Pedro Galeano; y el 16 de febrero de 1647, concert6 una béveda sepulcral en la

Iglesia de las Descalzas del Sefior San Joseph.
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LA IGLESIA DE SANTA CATALINA

No luce, actualmente, la iglesia del Monasterio de Santa Catalina tan deslumbrante
y magnifica como a finales del siglo xvir. Pero, a pesar de las transformaciones
introducidas como consecuencia de los terremotos de 1687 y 1746, conserva todavia
méritos arquitecténicos mds relevantes que los que le atribuyen Wethey y otros
historiadores.

Por lo pronto, mantiene intacta, cual ninguna otra iglesia, la planta de tipo
gético-isabelina, caracteristica de los templos peruanos de comienzo del siglo xvir; y
esto representa ya de suyo un gran valor. Se descompone esta planta en tres grandes
ambientes diferenciados entre si: la capilla mayor, el cuerpo de la iglesia y los coros bajo
y alto. Solo han cambiado sus cubiertas, pero permanece inmodificada esta valiosisima
planta. Fue edificada esta iglesia catalina por el alarife Juan Martinez de Arrona.

La capilla mayor circunscribe un cuadrado entre cuatro pilares, y la separaba
del cuerpo de la iglesia el gran arco toral. Estuvo cubierta con béveda gética de crucerfa.
El 10 de junio de 1678, propuso Manuel de Escobar restaurar esa béveda, segiin el
sistema con que salvé en 1666 las ruinosas cubiertas de la Recoleta Dominicana. Hoy
se alza alli una gran béveda vaida lisa con linterna en el centro.

Forman el cuerpo de la iglesia dos largos muros paralelos que todavia hoy
carecen de pilares intercalados, aunque han sido reforzados por contrafuertes externos.
Sabemos que estaba cubierto de un artesonado de cinco pafios. Aquella techumbre
mudéjar ha sido sustituida por la actual béveda de canén corrido, cuyos arcos fajones
asientan sobre curiosas ménsulas antepuestas a la gran cornisa del mejor barroco
limeno.

Se conserva intacto el gran coro bajo de las Religiosas, a los pies de la iglesia. Es
una obra extraordinariamente valiosa, cuya historia he descubierto. Lo edificé el alarife
Juan Rodriguez, por concierto notarial de 9 de octubre de 1639, «conforme a la planta
y montea que estd puesta por el Padre [mercedario] Fray Pedro Galeano». Constituye
una réplica ampliada del coro levantado por el mismo Galeano, en la iglesia de la

Merced. He aqui algunos datos senalados por el concierto, que coinciden con la obra
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existente: «el dicho coro ha de repartir en cinco pilares por cada lado de una vara de
ancho [...] arrimado a las paredes se ha de hacer entre pilar y pilar un arco que agarre
para las lunetas [...] se han de hacer cinco arcos de pilar a pilar que atraviese el ancho
del dicho coro [...] entre arco y arco se ha de hacer una béveda conforme a los arcos
con sus lunetas». Este coro de Santa Catalina, con bévedas rebajadas, precede en més
de treinta afos al de San Francisco; y representa la obra de mayor envergadura entre
las de su clase, edificada en el Pert; pues supera las medidas de los coros de la Merced
y San Francisco, tanto en anchura como en longitud.

Para este ambiente de tan grandes dimensiones (12 varas de ancho y 24 de
largo), tall6 el famoso ensamblador Asensio de Salas, segtin concierto notarial de 25
de mayo de 1662, la silleria de asientos corales que es todavia usada por las religiosas.
Sobre el coro bajo de cal y ladrillo, levantaron los carpinteros Pedro de Céspedes y
Alonso Jiménez, por concierto de 9 de febrero de 1639, la cubierta del coro alto,
formando un artesonado de «cinco pafios conforme estd el cuerpo de la iglesia». Cada
uno de los multiples artesones tenia «un florén en medio con su remate». Se sube
todavia al coro alto por la espaciosa escalera de 13 varas y media de largo, y 9 de ancho,
concertada por el alarife Luis Ferndndez Lozano, el mismo dia 9 de febrero de 1639, y
que también se edificé segin planta y montea del mercedario fray Pedro Galeano.

A la magnificencia de ambientes y techumbres hacia juego el ostentoso moblaje
littrgico: retablos, marcos, arbotantes y dngeles voladores. El ensamblador Asensio de
Salas no logré terminar, antes de su muerte, unas obras en madera, concertadas en la
elevadisima suma de 33 000 pesos; pero el mercedario fray Cristdbal Caballero asumié
la terminacién de aquellos trabajos y anadié nuevos retablos laterales.

La portada de la Iglesia de Santa Catalina, tal como hoy se contempla, no
corresponde integralmente a la que labré el mercedario Caballero por el concierto
de 8 de abril de 1671. De aquella portada, entre renacentista y barroca, precursora
de la principal de la Merced, solo nos queda el alto basamento labrado con piedras
de Arica. Por la traza de este pedestal, se puede vislumbrar cémo se desarrollaba el
escalonado relieve de sus cuerpos superiores, segin describen las condiciones del

concierto notarial.
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LA FUNDACION DEL MONASTERIO DE NUESTRA SENORA DEL PRADO

Los causes de la administraciéon eclesidstica virreinal, controlados en todas sus instancias
por el Patronato Real, imponfan suma lentitud al devenir de la vida religiosa. La
distancia entre el Perti y Espana, y la multiplicidad de trdmites burocriticos habrian
anquilosado la vida religiosa, si es que esta no hubiera estado impulsada por la libre
creatividad del espiritu.

El Monasterio de Nuestra Sefiora del Prado, uno de los mds representativos
de Lima, estd habitado ininterrumpidamente desde el 1 de septiembre de 1640 por
religiosas agustinas, bajo diversas denominaciones. La provisionalidad de sus recursos
econémicos iniciales y el marginamiento de los procesos administrativos seguidos para
su fundacién no hacian presagiar tan larga historia. Pero, en realidad, una cosa era, en
la Lima virreinal, la rigida administracién burocrdtica; y otra, la libre espontaneidad
de la vida. Conviene recordar la fundacién de la Recoleta del Prado para no incurrir
en el error de creer que entonces la vida solo discurria por los senderos estereotipados
del Patronato Real.

A partir del de la Concepcién, comenzaban a desgajarse de los populosos
monasterios otros mds pequefos y de mayor austeridad de vida, como el de las Descalzas
de San José. Después de haberse aprobado la fundacién del Monasterio del Carmen
(aunque por entonces no se llevé a cabo), dictaron la prohibicién de establecer en Lima
nuevos monasterios. Pareciera que el de la Encarnacién, el més antiguo y poblado de
los monasterios limefnos, no pudiera desglosarse en su correspondiente monasterio
recoleto. Pero no fue asi, ya que se sorteo hibilmente, para ello, los procedimientos
burocriticos tan dilatorios.

Dos empefiosas religiosas agustinas de la Encarnacién proyectaban, a partir de
enero de 1638, el modo de fundar su monasterio recoleto. Seleccionaron como local
la pequena ermita de Nuestra Sefiora del Prado, con la adjunta del capellin y una
huertecita; a la par que obtenian, de un hacendado, escritura de donacién de 50 000
pesos, condicionada a que se estableciera de hecho el monasterio. Las tramitaciones

burocriticas discurrian lentas: del Cabildo a la Real Audiencia, y de esta al Virrey, con
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los consabidos proveidos de informes e inspecciones oculares. Pero arroll todos los
trdmites la imprevista enfermedad del donante: si este morifa antes de la fundacién,
se perderia la donacién y se frustraba el monasterio. Por ello, entre el 21 y el 31 de
agosto de 1640, sin perder mds tiempo que el necesario para escribir dilatadisimos
protocolos, se agilizaron dictdimenes, se hicieron inspecciones, y se tomaron acuerdos,
dando por aprobada una fundacién que carecia hasta de tapias para salvaguardar la
clausura. A tanto lleg6 la urgencia de establecer el monasterio nuevo que, el 1 de
septiembre de 1640, salieron apresuradamente de la Encarnacién siete monjas hacia
el Prado, a las cinco de la madrugada, deteniéndose solo en la Iglesia de San Pedro.
Las ficciones burocraticas y juridicas fueron superadas fingiendo la realidad. Lo tinico
existencialmente efectivo aquel dia fue la presencia de unas monjas encerradas a
partir de entonces en la ermita de Nuestra Sefiora del Prado. Todo lo demds habia
que improvisarlo: la casa, la iglesia, el coro, hasta la seguridad econémica para el
mantenimiento de las religiosas. Se habian cumplido las apariencias burocraticas del
Patronato Real, aunque todavia tardarfa 28 anos en llegar la aprobacién Real para
legitimar la fundacién existente.

Eran tales las cargas de la donacién que resulté mds ventajoso renunciar a
los 50 000 pesos que servirse de ellos. En su lugar, se constituyé como patrén del
Monasterio del Prado el arzobispo Villagémez, por escritura de 21 de mayo de 1657.
Su generosa ayuda hizo posible la edificacién de celdas, claustro, oficinas monacales,
y la ampliacién de la iglesia. Antes de 1660, la primitiva capillita quedaba convertida
en una de las mds bellas iglesias monacales limenas, con su cubierta de alfarje y nueva
béveda sobre el presbiterio. El dominico fray Diego Maroto abrié la portada lateral de
la iglesia como iniciando por ella el barroco limeno.

Se han ensafiado malamente, contra la Iglesia de Nuestra Sefora del Prado,
terremotos antiguos y recientes. ;Podra destruir la naturaleza lo que no pudo impedir
la burocracia virreinal?

Con notable empeno, han logrado las religiosas agustinas volver a cubrir el
cuerpo de la iglesia con bévedas de medio candn, para reemplazar a las que se habian

hundido hace pocos anos; actualmente, trabajan, ademds, en la restauracién del retablo
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del altar mayor. Solo debemos lamentar la destruccién de la bella ermita dentro de la
clausura, que todavia alcanzé a conocer el cldsico Wethey.
Conserva el Monasterio del Prado algunas de las mejores cubiertas planas de

madera de toda la arquitectura virreinal limena.
La Iglesia del Monasterio de Nuestra Sefiora del Prado

Las pequenias iglesias de los monasterios femeninos constituyen, en Lima, una de
las expresiones mds tipicas de su arquitectura. Algunas, como la de Jesis Maria y el
Patrocinio, conservan su planta y elevacién original; pero otras reacondicionaron su
fébrica de acuerdo a las mds diversas contingencias. La capilla de Nuestra Sefiora del
Prado fue adaptada para servir a la comunidad de religiosas agustinas, que junto a ella
establecié su recoleccién, derivada del Monasterio de la Encarnacién.

Las primeras adaptaciones de la capilla consistieron en levantar un pequeno
monasterio de 33 celdas individuales, cada una de ellas con su propio huerto. Todavia,
en julio de 1652, trabajaba el carpintero Pedro de Céspedes en cubrir los locutorios de
hombres y de mujeres y en acondicionar otros ambientes monjiles.

A causa de las reducidas dimensiones de la capilla inicial, fue menester
readaptar y ampliar su planta. Por lo pronto, las religiosas situaron el coro bajo a los
pies de la capilla, donde todavia existe separado del cuerpo de la iglesia por una alta y
hermosa reja de madera. Esta afadidura implicaba cercenar una parte importante del
ambiente interno destinado al uso de los fieles. Para compensar ese espacio perdido,
prolongaron la iglesia por la cabecera, anadiendo nueva capilla mayor o presbiterio.
Con fecha 27 de febrero de 1657, los alarifes Domingo de Aguilar y Domingo Alonso
se concertaban con la abadesa del Monasterio del Prado para levantar sobre los cuatro
gruesos estribos, todavia existentes, una ctipula vaida lisa de cal y ladrillo, segtn la
traza disefiada por el dominico fray Diego Maroto, Maestro Mayor de Fibricas Reales.
La obra cost6 7 000 pesos de a ocho reales.

El cuerpo de la iglesia quedaba cubierto con alfarje de madera de par y nudillo.

El maestro carpintero Diego de Mondragén se encargé, el 29 de abril de 1660, de
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reparar las alfardas de la cubierta y de reponer sobre esta la clésica torta de barro y paja.
Los zécalos de la nueva capilla mayor se recubrieron con vistosos azulejos cocidos y
colocados por el azulejero Juan de Corral, segin concierto notarial de 11 de febrero
de 1658.

Otra de las adaptaciones fue la referente a las portadas. Las tres puertas iniciales,
anteriores a 1640, quedaron inservibles a causa de la modificacién de la planta. La
portada principal, en los pies de la iglesia, perdi6 su utilidad al haberse colocado alli
el coro bajo; y la portada lateral quedaba desubicada por la misma razén. El remedio
consisti6 en tapiar estos vanos y en abrir la nueva portada lateral que todavia existe.

Hizo el disefio y la traza para la portada el mismo fray Diego Maroto; y la
levanté el albafil Diego de la Gama, segtn concierto notarial de 26 de mayo del1657.
Esta portada del Prado es una de las mds bellas y caracteristicas del barroco limeno.

Todavia experiment la iglesia del Prado otras modificaciones a consecuencias
del terremoto de 1687. Parece ser que entonces se derrumbd el alfarje y la béveda
vaida. El caso es que se prolongé la planta por la cabecera para afnadir el brazo del
actual presbiterio; y se cubri6 el cuerpo de la iglesia con béveda de canén corrido y con
una media naranja sobre la antigua capilla mayor, todo ello de madera y yeso.

En la iglesia del Prado, trabajaron los mds notables retablistas del sigo xvrr:
Asensio de Salas, Pedro Gutiérrez y Diego de Aguirre, que ensamblé el grandioso
retablo mayor. Actualmente, solo perduran el hermoso retablo de San Agustin, el
pulpito y el nuevo retablo mayor, todos ellos obras del siglo xvii1.

Lima no puede perder la histérica Iglesia de Nuestra Sefiora del Prado, en
la que todavia luce su belleza el barroco de los siglos xvir y xvir. Su restauracién
debe hacerse con amor y con técnica, para mantener sus valores arquitecténicos.
Por inconvenientes de Gltimo momento, no se han podido construir los lunetos
para las ventanas de la béveda; lo que resta a las cubiertas la elegancia que sin duda
tuvieron a partir de la restauracién subsiguiente al terremoto de 1687. No pueden
equipararse, pues, las bévedas de medio canén en la Iglesia de Nuestra Sefiora del

Prado con las bellas bévedas de la vecina Iglesia de Nuestra Senora del Carmen Alto.
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LA IGLESIA DEL CARMEN

En la pequena iglesia del Monasterio del Carmen, aparece realizada con mds calidad
arquitecténica que en las restantes iglesias monacales limefas (las Descalzas, Santa
Catalina, Santisima Trinidad o Nuestra Sefiora del Prado) la conversién del modelo
gbtico-isabelino, propio de los comienzos del siglo xv11, al diseno barroco posterior
a 1687, impuesto a consecuencia del terremoto de aquel afo. Ello obedece a que,
en el Carmen, la transformacién no solo afecté a las cubiertas, como acontecié
en las restantes iglesias monjiles, sino también a la planta y a la elevacién de los
muros.

Los origenes de la iglesia carmelitana han permanecido hasta ahora en la
penumbra. Se sabia tan solo que mandé construir esta iglesia a su costa la devota
Catalina Maria para establecer junto a ella el monasterio de carmelitas teresianas,
que comenzé en 1643. Los dos tltimos conciertos que he descubierto en el Archivo
General de la Nacién, firmados para terminar la iglesia, apuntan datos importantes
acerca de su primera fébrica. Catalina Maria se concert6 con el ensamblador y
carpintero Alonso Gutiérrez de la Gasca el 15 de diciembre de 1640, para labrar las
cubiertas de la iglesia; y el 7 de enero de 1641, para levantar el coro alto. Por ellos
aparece que la iglesia se cubrié con armadura de madera a cinco pafos «a modo
de la que estd hecha en San Francisco mocha por arriba». Si hubiéramos entrado
en la iglesia de 1643, habriamos encontrado un salén de planta rectangular, con
muros laterales rectos e interrumpidos, sin pilares interpuestos, y, sobre ellos, una
cubierta continua desde los pies hasta el muro testero; es decir, una planta gético-
isabelina muy simplificada y con ornamentacién mudéjar. El coro alto consistia en
una simple plataforma, asentada sobre cinco madres de lado a lado de la iglesia,
separadas unas de otras por una vara y dos tercias de medida.

La conformacién inicial del templo carmelitano duré Gnicamente hasta el
terremoto de 1687. El escribano Sinchez Becerra atestigua, en su célebre relacién,
que vio la Iglesia del Carmen «demolida con el coro y altares y la torre». La

reconstruccién posterior introdujo las tendencias barrocas no solo en las cubiertas,
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sino también en la planta que, a partir del disefio rectangular alargado, se torné de
cruz latina con crucero de brazos cortos. La iglesia carmelitana presenta actualmente
una distribucién interior de su planta, similar a la de la iglesia del Monasterio de las
Trinitarias. Pero existe entre los dos templos monjiles gran diferencia en lo exterior:
los brazos del crucero sobresalen, en las Trinitarias, sobre los muros del cuerpo de
la nave; mientras que el Carmen conserva rectos los muros externos de la primitiva
iglesia en toda su longitud. Esto significa que la planta de cruz latina es, en el
Carmen, aparente, interna, no estructural, sino ficticia y sobreanadida.

Al tipo de planta actual se ha llegado a través de dos procesos muy
distanciados temporalmente y con desigual valor arquitecténico. En un primer
momento, se intercalaron por el interior, en los muros laterales, unos pilares que
sobresalian 70 centimetros hacia el centro de la iglesia. Mediante ellos, se delimit6
el crucero y dos capillas-hornacinas laterales a cada lado con la misma profundidad
que los brazos del crucero. Sobre estos pilares, hicieron descansar la béveda vaida
en el centro del crucero; y los arcos fajones y bovedas de medio candn, en la nave.
Resulté asi una planta similar a la de las Nazarenas y a la del Colegio de Santo
Tomds, muy caracteristica del barroco limefio de la segunda mitad del siglo xviir.
En las Nazarenas se destaca la cruz latina por el ochavamiento de las esquinas del
crucero; y en el Carmen sobresale visualmente por la gran béveda vaida.

Este momento barroco duré hasta 1940. Al restaurar la iglesia después
de ese afio no encontraron otro recurso técnico para reforzar los muros laterales
que tapiar las capillas-hornacinas de la nave, hasta convertirlas en arquerias ciegas.
Fue a partir de tan desafortunada restauracién cuando se estreché el cuerpo de la
nave con mayor notoriedad respecto del crucero. Sin embargo, los muros laterales
conservan, en el exterior, su linea recta como ultimo recuerdo de la inicial planta
gbtico-isabelina.

He calificado de desafortunada la restauracién de 1940, porque ha
conllevado a la desaparicién de la planta barroca del tipo de las Nazarenas, con
capillas-hornacinas laterales; y ha introducido arbitrariamente la planta del tipo

de las Trinitarias, que no corresponde auténticamente al estilo original de esta
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iglesia carmelitana. La restauracién de la Iglesia del Carmen, después de 1940,
debié limitarse a consolidar las estructuras de muros y bévedas; pero en manera
alguna era necesario, para la solidez del edificio ni justificable por respeto al arte,
modificar arbitrariamente el disefio de la planta que tenia dos siglos de antigiiedad.
La planta de la Iglesia del Carmen solo puede llamarse actualmente, con propiedad,

neocolonial, ya que no es la auténticamente colonial que tenia en el siglo xviIr.
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LA ERMITA DE 1A ASUNCION

Cuando se destruyen y desfiguran tantos monumentos arquitecténicos, resulta
reconfortante escribir acerca de la Ermita de la Asuncién, situada dentro del
Monasterio del Carmen. Su fama trascendié los limites de la clausura, pues el
arquitecto Harth-Terré la describié en un articulo (acompanado de un plano de su
planta y de la fotografia de la portada), publicado en julio de 1940, en E/ Arquitecto
Peruano. El norteamericano Wethey la daba por existente en 1949. Pero cuando,
hace varios afios, ingresé a la clausura para conocer la ermita, solo encontré unos
muros de adobe ruinosos y las maderas escudlidas que habian sustentado como alma
la portada de yeso. Entregué a la Comunidad, en recuerdo, copia del articulo de
Harth-Terré, y me marché apenado, pensando que aquella joya virreinal se habia
perdido para siempre.

Las ermitas representan una tradicién viva de la Orden Carmelitana. Las
religiosas pasan en ellas algunos dias mds intensos de oracién y penitencia; por
eso, ademds del oratorio propiamente dicho, existen celdas adjuntas para vivienda.
Harth-Terré fechaba la Ermita de la Asuncién en la segunda mitad del siglo xvi,
e incluso sugerfa que el propio virrey Amat hubiera podido disefiar su hermosa
portada del mds puro barroco dieciochesco.

Habia olvidado este asunto, cuando, algiin tiempo después, me llamaron
inesperadamente las carmelitas para que las asesorara en algunos detalles de la
portada de la ermita. Al ingresar a la huerta, mi sorpresa no tuvo limites: alli estaba,
construida en materiales nobles, la Ermita de la Asuncién, sobre cuyas ruinas habia
llorado anos antes. Tal es la fidelidad de la nueva construccién al modelo original que
por un momento me parecio ver al virrey Amat impartiendo las tltimas instrucciones
a los albaiiles. El siglo xviir habia resurgido alli en toda su belleza barroca.

No han omitido las carmelitas, alentadas indesmayablemente por Monsenor
Brazzini, ningtin detalle del original. Unicamente, han afadido como elementos
modernos la instalacién eléctrica y los aparatos sanitarios de las celdas. El amplio

salén rectangular de la capilla estd solado a lo cldsico, dirfamos que con ladrillo de
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Cambray raspado y rebocado con polvo de ladrillo y cal. Las puertas originales,
debidamente reparadas, lucen su belleza borbdnica; en las ventanas se han colocado
rejas de balaustres de madera, tomadas de otros lugares del monasterio. Unos poyos
o asientos de madera, a lo largo de los muros laterales, ambientan el local, invitando
a la oracién sosegada. La cubierta se ha labrado de acuerdo a la mds compleja
técnica de la época virreinal: techumbre plana formada por grandes madres o vigas
de madera, asentadas sobre canes tallados en forma de boca de vieja, cuartones y
tablas, y perfiladas a los lados con cinta y satino, que dirfan los conciertos notariales
de obra.

La joya mds ostentosa es la renovada portada. La original se labré con madera
y yeso, incluso en las pilastras. La nueva, reproducida fidedignamente, siguiendo la
fotografia de Harth-Terré, se ha labrado con ladrillo cortado, conforme a la més
depurada técnica de los alarifes virreinales. Solo se ha empleado la madera y el yeso
para modelar la gran venera. Consta de dos cuerpos desiguales: el primero acoge
la puerta entre dos grandes pilastras con transpilastras menores a los lados que
terminan en gruesos modillones de volutas a modo de capitel. Soportan las pilastras
la gran venera trilobulada que recorre la portada de lado a lado: es muy similar a la
venera que recubre la portada principal de la Iglesia de Santa Rosa de las Monjas, y
a la de la portada de Guitarreros en la Merced. Entre dos pindculos piramidales, se
alza el segundo cuerpo mds bajo y estrecho, conformado por un gran medallén con
el anagrama de Marfa. Cobija la portada una techumbre plana con arco a modo de
dosel, y circunda la entrada, formando un pequeno atrio rectangular, la primitiva
verja de balaustres de madera.

Aunque no pertenecié a la capilla original, debo mencionar el valiosisimo
retablo donado por la sefiora Maria Garcia de Drowslo, procedente del oratorio de
la familia Alayza. Se trata de una pieza en color natural de madera, del mds puro
estilo limeno de principios del siglo xviir. Me aventuro a suponer que, si no es obra
del ensamblador Joseph de Castilla, el autor del retablo mayor de la Iglesia de Jests

Maria responde al menos a su escuela mds inmediata. Y desde luego, las carmelitas
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han sacado, para la reconstruida Ermita de la Asuncién, bellisimas imagenes de talla,
entre las mejores de su rica coleccidn.

El color blanco con ribetes azules de la ermita, los azulejos con frases del
Evangelio, las farolas de hierro forjado, las escalerillas de ladrillo y los pasadizos
de cantos rodados circundan con el mds refinado esmero esta restauracién
arquitecténica, obra meritisima de la recoleta comunidad carmelitana, que vive
tan apartada del mundanal ruido. Han pensado con acierto las carmelitas que la

fidelidad al barroco de sus origenes conventuales acerca mds sus oraciones al cielo.
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LA IGLESIA DE COPACABANA

En el barrio de San Lézaro, antes de ingresar a la Alameda, se encuentra la iglesia del
beaterio de Nuestra Senora de Copacabana. Tan olvidado ha quedado este edificio
virreinal que ni siquiera localiz en él, don Ricardo Palma, alguna de sus Zradliciones. Pero,
a decir verdad, esa iglesia de Copacabana reine merecimientos arquitecténicos dignos de
ser recordados.

Se concluyd la iglesia, al menos segtin su primera traza, durante la primera mitad
del siglo xv11, segtin consta por algin documento de esa época, y también por haberse
antepuesto a su muro de los pies, entre 1653 y 1655, la portada labrada por el ensamblador
Asensio de Salas. Muestra actualmente planta de cruz latina, con brazos de crucero mds
profundos que los de otras iglesias conventuales limefias; pero todo indica alli que no fue
esta la disposicién inicial de la primitiva Iglesia de Copacabana.

Suponemos que, en sus origenes, la Iglesia de Copacabana tenfa una pequefia
planta alargada gético-isabelina distribuida entre la capilla mayor y el cuerpo de la nave,
separando ambos ambientes el gran arco toral como era usual entonces. De la primitiva
traza quedan todavia, en los muros laterales, las capillas-hornacinas, semejantes a las de
la iglesia del antiguo Monasterio de la Santisima Trinidad. A semejanza de esta iglesia
cisterciense, tampoco tiene la de Copacabana pilastras interpuestas en los muros laterales;
aunque las que hoy aparecen en la Santisima Trinidad son antepuestas y posteriores, por
lo que debian desaparecer, pues alteran la planta original.

Era comdn, durante la primera mitad del siglo xvi1, cubrir las pequenias iglesias
con armaduras de madera dispuestas en alfarjes de cinco pafos. Esta fue también la
techumbre inicial de la Iglesia de Copacabana; pues el maestro dorador Mateo Sdnchez
declaraba el dia 4 de junio de 1642, cuando se concert6 para dorar la armadura de la
iglesia del Monasterio de la Encarnacién, obra de Diego de Medina, que se comprometia
a dorarla «como estd la del beaterio de Nuestra Sefiora de Copacabana de los indios».

Posteriormente, ya durante la segunda mitad del siglo xvi1, se amplié la iglesia,

afiadiendo los brazos del crucero ylaactual capilla mayor. El camarin paraadornarlaimagen
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de la Virgen y otras modificaciones corresponden a épocas més tardias, posiblemente
después del terremoto de 1746.

También se cambiaron las primeras cubiertas mudéjares por las bévedas de medio
cafén y la media naranja sobre el crucero. Parece que ello acontecié antes del terremoto
de 1678, puesto que el dominico fray Diego Maroto, Maestro Mayor de Fébricas, se
comprometié, el dia 19 de octubre de 1682, para «aderezar la rajaduras de la media
naranja de la iglesia de Nuestra Sefiora de Copacabanay.

Los cuatro pilares de cal y ladrillo que soportan la media naranja muestran
notoriamente que son una afadidura posterior a la fébrica gético-isabelina primitiva, ya
que sobresalen notoriamente de los muros hacia el interior, cual no acaece en ninguna otra
iglesia limena. Otra novedad que demuestra la transformacién posterior de la iglesia es
que los arcos fajones de la béveda no descansan sobre pilastras, de las que carecia la fdbrica
inicial; pero, para suplir la falta de ellas, han superpuesto al entablamento las cldsicas
ménsulas limefas, en las bases de los arcos fajones.

En alguna época imprecisa, que no creo fuera anterior a 1687, anadieron en el
exterior, a lo largo de los muros laterales y asentadas sobre estos, sendas galerfas de madera
con rejas de celosia hacia el exterior. Por ellas transitaban las devotas del beaterio para tocar
las campanas, sin ser vistas desde la calle. Y para que tampoco las vieran desde el interior
de la iglesia, cubrieron también las ventanas de los lunetos de la béveda con las celosias
que hoy existen.

Parece ser que esas galerias externas sirvieron también como cementerios
aéreos, porque el arquitecto restaurador ha encontrado en ellas algunos cajones con
esqueletos. Existe el proyecto de reconstruir esas galerias elevadas que confieren un
singular misterio a la Iglesia de Copacabana.

El camarin de la Virgen, detrds del muro testero, no alcanza la prestancia de
los de la Merced y del Rosario; pero tiene unas ingenuas pinturas murales, dignas
de ser conservadas. La joya mds valiosa de Copacabana es la imagen de la Virgen:
es una talla bellisima de madera, ligeramente manierista y todavia prebarroca. La
presentan vestida, lo que no permite apreciarla; pero despojada de sus ropajes es

digna de figurar al lado de las mejores imdgenes virreinales.
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Nuestra Sefiora de Copacabana






Del antiguo conventillo anexo solo perduran la gran porteria, con el cldsico
torno monjil y un pequeno claustro recoleto cerrado con arquerias de medio punto.
Como me hizo observar el arquitecto Birimisa, sobre los corredores solo tiene un
arco arbotante en cada esquina, dispuesto alternativamente, en lugar de los dos que

muestran todos los claustros limefos.
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LA IGLESIA DE JESUS MARIA

No sabemos cémo lograron resistir las humildes monjas capuchinas aquella feroz
ofensiva de Matias Maestro contra retablos barrocos; pero lo cierto es que, gracias a
tan heroica defensa, la Iglesia de Jestis Marfa une todavia a su arquitectura de fibrica
la magnificencia deslumbrante de los retablos.

Muestra esta iglesia, con pocas innovaciones posteriores, la expresion
unitaria de la arquitectura de obra y la arquitectura en madera del primer tercio
del siglo xvirr; de tal modo que la relativa sencillez del edificio quedé relevada por
la ornamentacién que aportaron los ensambladores de la época, al integrarse una
y otra en este conjunto del mismo estilo. Entre el ano de 1699, en que se firmé el
concierto para establecer la Comunidad de Capuchinas en el convento; y el de 1708,
en que Joseph de Castilla concerté el retablo para el altar mayor, hay continuidad
del quehacer artistico plasmado en la iglesia.

Sobria en el tratamiento, la planta de Jesus Maria es, junto con la de las
Trinitarias, la mds representativa del barroco de principios del siglo xviir. Muestra
cierta similitud con la iglesia del Monasterio del Carmen, tal como estaba antes
de las desafortunadas reformas acaecidas después de 1940, pero sin abundar en
la ornamentacién carmelitana. Es una tipica planta de cruz latina con crucero de
brazos poco profundos, no alterada por el coro bajo de las monjas que cae al costado
de la capilla mayor. Daban acceso a la nave dos puertas: la principal, a los pies; y la
lateral, en el lado de la epistola, hoy cegada pero sin perder su sencillo imafronte en
el exterior.

A los lados del cuerpo de la nave se abren capillas-hornacinas muy severas en
su arquitectura, pues ni siquiera circunda el arco la mds simple moldura. Extrema la
sobriedad ambiental el elegante entablamento sobre las pilastras, en el que echamos
de menos las grandes ménsulas bajo las ventanas tan resaltantes en el Carmen y
las Trinitarias. Pareciera como que la arquitectura de obra renunciaba a toda
ornamentacién para no opacar en algo a la que aportarian los retablos y grandes

cuadros que saturan los paramentos.
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El variado teatro de los misterios cristianos se despliega a la altura de la visién
normal del espectador: todo queda alli accesible a la cémoda contemplacién para no
tener que forzar la mirada hacia las alturas, acercando asi lo divino a lo humano. En
lo alto estdn las bovedas de medio canén desnudas, que carecen hasta del adorno de
algunos esgrafiados en los lunetos, como es frecuente en otras iglesias limenas.

Sobre pares de arcos torales, correspondientes a las dobles pilastras, como en
la Merced, se levanta la gran béveda vaida del centro del crucero, muy similar a la de
la Iglesia del Carmen. Acaso por la escasez de recursos econémicos, estas dos iglesias
no elevaron en el crucero la cldsica media naranja descansando sobre pechinas y
el anillo de gruesa cornisa, mds costosa a causa de su compleja estructura. Pero no
constituyen estas dos bévedas vaidas otra cosa que réplicas tardias de la que Juan
Martinez de Arrona cubri6 con cal y ladrillo en Santa Catalina, a principios del siglo
xv11, reconstruida después con cerchas de madera.

Representé Angrand, en uno de sus bellos dibujos, la portada de Jesis
Maria. Desde entonces hasta ahora, ha variado algo su diseno. Es una portada de dos
cuerpos asimétricos, sin continuidad vertical en los ejes de las pilastras. El balcén
central, que descansa sobre la enorme ménsula que llena la calle central, abraza tres nichos
desiguales, como si quisiera reiterar libremente el balcén trilobulado de la portada de la
Merced. En los pequefios campanarios gemelos reaparece la traza posterior al terremoto
de 1746, por lo que suponemos que su forma actual corresponde a alguna reconstruccién
posterior en la que los rebajaron a menor altura que la inicial.

La severa arquitectura de Jesis Maria se reviste de inusitado esplendor con el
mueblaje del pdlpito, los retablos y los marcos con pinturas. Destaca, en la capilla mayor,
el retablo concertado por el ensamblador Joseph de Castilla el dia 23 de marzo de 1708.
Segtin los datos de mi archivo, permaneci6 en actividad Castilla al menos desde el 8 de
mayo de 1685 hasta el 10 de febrero de 1737; durante cuyo periodo trabajé, ademds de
Jestis Marfa, para las iglesias de San Pedro, Santa Catalina, San Agustin, la Merced, Santa
Ana, San Lizaro, la Catedral, Copacabana, la Recoleta de Belén, San Francisco de Paula y

el Noviciado de la Compania, con obras documentadas en todas estas iglesias.

273



El gran retablo mayor ocupa, con sus dos cuerpos y tres calles, el muro testero.
El entablamento entre cuerpo y cuerpo estd reducido a la plataforma ancha que apoya y
corona las columnas; pero, por el centro de las calles laterales, irrumpen las cartelas con
pequenas imdgenes sobre los nichos. La simetria de la calle central con las calles laterales
queda rota por la elevacién, al intercalarse en la base el sagrario y el ostensorio: emergen
hacia lo alto el nicho central, con la Sagrada Familia; y el superior, con la talla de la
Coronacién de la Virgen, cerrados ambos por arcos trilobulados similares al de la portada
principal de la Merced, segin el estilo que se tornard comdn durante la primera mitad
del siglo xvrL.

Pueblan los retablos laterales, especialmente los de los brazos del crucero, valiosas
imdgenes de bulto, y merece destacarse la talla de la imposicién de la casulla a San
Ildefonso.

De los pulpitos cuzquefios de la segunda mitad del siglo xvi1, ornamentados
con recuadros de imdgenes entre columnas, pasamos al estilo de los pulpitos comunes
en Ayacucho y Lima, cuya cazuela se adorna con tableros planos recubiertos de follaje,
como el de Jests Maria; la Magdalena, en Pueblo Libre; el Hospital se San Andrés, y la

Compania de Pisco.
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SANTA RosA DE LAS MONJAS

Refiere Palma, en su tradicién titulada «Amor de madre», que la hija del virrey
conde de la Monclova huyé una noche del palacio para asilarse en el Monasterio de
Santa Catalina, donde profes6 como religiosa. Algtin tiempo después, «en mayo de
1710 se traslad6 dona Josefa Portocarrero Lasso de la Vega al nuevo convento (el de
Santa Rosa) del que fue la primera abadesa».

Construida la iglesia monjil al comienzo del siglo xvi, ya dentro de las
nuevas tendencias estilisticas impuestas a resultas del terremoto de 1687, inicia junto
con la de Jestis Maria el modelo de las iglesias menores, tan caracteristico de la época
del gran barroco limeno anterior a 1746. No obstante la reciente reconstruccién de
sus cubiertas de madera y yeso, mantiene la unidad de estilo entre sus componentes,
de lo cual carecen todas las iglesias de los monasterios levantadas a comienzos del
siglo xvi1. En Santa Rosa, la distribucién de la planta y las cubiertas corresponden al
mismo esquema del barroco de la primera mitad del siglo xvi1.

Prescinde esta iglesita del esquema gético-isabelino desplegado en Santa
Catalina o en la Santisima Trinidad. Abandona ademads la colocacién de los amplios
coros alto y bajo de las monjas a los pies de la nave; y esta reforma permiti integrar
la planta con las torres y la portada de los pies en una arménica unidad, tanto en
la distribucién interna como en el volumen exterior. El espacio interior se abre
ampliamente dentro de la iglesia sin la subordinacién que imponia en las precedentes
iglesias monjiles el gran arco toral interpuesto entre la nave y la capilla mayor.

La forma de cruz latina adquiere en Santa Rosa una amplitud que no destaca
propiamente en la planta, sino en las elevaciones. A la nave de cuatro tramos no
muy anchos le sigue el espacioso crucero, cuyos brazos cortisimos apenas quedan
insinuados para delimitar la forma de cruz, pero sin llegar a quebrar el rectidngulo
de la planta. En cambio, esos incipientes brazos del crucero destacan en la elevacién
sobre la béveda de la nave central y de la capilla mayor; asi, en el exterior, los altos
arcos transversales sobresalen sobre el cuerpo longitudinal para acoger, en el centro,

la cldsica media naranja con linterna; y en el interior, adquiere la iglesia mayor
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amplitud volumétrica que las de Jestis Maria o el Carmen Alto, cerradas en el centro
del crucero con bévedas vaidas.

A la rigidez casi rectangular del espacio interno se contrapone la ascendente
expansion del volumen en las elevaciones. Las pilastras laterales sobre las que asientan
los arcos fajones de la béveda de medio canén solo comienzan a mitad de la altura
de los muros sobre ménsulas pequenas, dejando liso el muro en su mitad inferior:
es un detalle que no se repite en ninguna otra iglesia limefa. Solamente se elevan,
desde el suelo, las pilastras que sostienen los cuatro arcos torales, para formar la
media naranja. El ancho entablamento, de molduras cuadradas y dentellones en
la base de la cornisa, se quiebra en saliente sobre las pilastras; pero, ademds, unas
gruesas ménsulas superpuestas al entablamento debajo de las ventanas de los lunetos
hacen quebrar en un saliente muy notoria la cornisa y el arquitrabe; de tal suerte
que, entre los muros y el arranque, la béveda presenta, en esta iglesita de Santa
Rosa, un volumen elevado mucho mids resaltante que el de cualquier otra iglesia
limena. Bajo este aspecto, marca esta iglesia monjil la antitesis volumétrica de la
Iglesia de San Carlos que tiene una expansién comedida, apenas insinuada sobre el
entablamento.

Conservaron algunas iglesias menores limefias de la primera mitad del
siglo xvir la tradicién de las capillas-hornacinas, abiertas en los muros laterales,
caracteristicas de las iglesias gético-isabelinas: asi, la de Jesus Maria y esta de Santa
Rosa; aunque las suyas no pueden compararse en profundidad con las capillas-
hornacinas de la Santisima Trinidad o de Nuestra Sefiora de Copacabana. Con todo,
perdura en ellas el influjo de la mejor tradicién del siglo xvir que reaparecerd después
en las Nazarenas, a mediados del siglo xvrr.

En la fachada de Santa Rosa, quedd plasmado el disefio peculiar que rigié
para las pequenas iglesias anteriores a 1746. Flanquean el muro de los pies dos bases
de campanarios altas y delgadas con pilastras a los lados; su altura sobrepasa la del
arranque de la curvatura de la béveda central. Sobre ellas descansan los cuerpos
de campanas frigiles y esbeltos con pilastras laterales terminadas en modillones

a manera de capitel para sostener el ancho entablamento seguido de otro banco

276



[12u23 BISIA IOLIAIU] "SB[UOJA] SE] 9P ESOY BIUES







horizontal, con la media naranjilla superpuesta. Parecen desafiar estos campanarios,
por su ligereza, la furia violenta de los terremotos; pero los vencié el de 1746,
obligando a modificar el disefio en otras iglesias con la reduccién de la altura y el
ensanchamiento de las bases. Lamentamos que el atropello consumado en la fachada
de San Marcelo haya destruido uno de los mds bellos ejemplares de fachada barroca
limena posterior a 1746.

La portada circundante del vano de entrada muestra todos los lineamientos
estilisticos de la segunda mitad del siglo xviir; por lo que la consideramos posterior
a la terminacién de la iglesia. Tiene un diseno notoriamente inconcluso, pues carece
de un segundo cuerpo que termine la conformacién actual del primero. Las dos
columnas, a cada lado de la puerta, imprimen movimiento a la portada al quedar
cada una en distinto plano. Las columnas soportan una gran venera de borde
imperceptiblemente trilobulado, similar a la que adorna la portada lateral de la
Merced o la Ermita de la Asuncién en el Monasterio de el Carmen, pertenecientes
todas a la segunda mitad del siglo xviir. Acaso la falta de recursos para terminarla
nos ha privado de contar con las mds bella portada del tltimo barroco limefo,

desaparecida lamentablemente la portada de el Carmen Bajo.
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LAs TRINITARIAS

Quedd plasmada, en la iglesia del Monasterio de las Trinitarias, la mds pura expresion
de la arquitectura limefa de principios del siglo xvii1, vale decir, la de la época
en que el barroco limefio produjo las obras de mds lograda madurez. Me alegro a
veces de que la Iglesia de las Trinitarias guarde retablos mediocres; porque, de este
modo, su depurada arquitectura no resulta opacada, como en Jestis Maria, por la
deslumbrante arquitectura en madera dorada. Es tan recatada esta iglesia que hasta
los terremotos y los urbanistas, destructores a cudl mds de Lima, han respetado su
integridad.

La fundacién del monasterio precedié en bastantes afios a la fébrica de la
iglesia; por eso observamos en los planos de Lima, anteriores a la iglesia (1720),
que no destaca en el lugar del monasterio mds que alguna humilde capilla. He
leido entre los papeles del archivo del monasterio que las religiosas facilitaron la
entrada de don Bernardo de Gurmendi a la clausura, para que este acaudalado
sefor sin descendencia, compadeciéndose de la pobreza de las monjas, se animara a
construir la iglesia y el convento. La picara estratagema de las monjas surtié el efecto
deseado.

Se alza la iglesia sobre la planta tipica de las pequenas iglesias conventuales
de la época barroca. En las iglesias de la primera mitad del siglo xvi1, todavia
renacentistas, como la de las Descalzas y la de Santa Catalina, la capilla mayor se
separaba del cuerpo de la iglesia como un ambiente especial por el gran arco toral;
y se labraban cubiertas independientes y de distinta arquitectura para cada uno de
los dos recintos. En las Trinitarias, que ya es una iglesia barroca, aparece, un siglo
después de aquellas, la planta de cruz latina con crucero de brazos poco profundos,
formando en lo interior un ambiente unitario. Las dependencias monacales propias
de las monjas se adaptan al nuevo disefno: en lugar del amplio coro a los pies de la
iglesia, dividido en coro alto y coro bajo, como a principios del siglo xvi1, se colocé
el coro bajo de las Trinitarias al costado del presbiterio; y solo se puso un pequefio

coro alto a los pies, sobre la entrada, para la masica. En esta disposicién, puede

280



Convento de Las Trinitarias. Iglesia, Altar Mayor y ctpula






alzarse a los pies de la iglesia la airosa fachada con imafronte, inexistente en las
iglesias de los monasterios del siglo xvi1; ademds de contar con otra portada lateral,
que es secundaria.

Las cubiertas de las Trinitarias no suplantaron a otras previas cubiertas
mudéjares o de cruceria; sino que nacieron plenamente barrocas; por eso se labraron,
sin acomodos forzados y con todas las galas del estilo. El robusto entablamento
recorre integralmente los muros laterales, incluso por los brazos del crucero. A falta
de pilares, los arcos fajones descansan sobre ménsulas superpuestas al entablamento.
Todos los arcos (fajones, formeros y torales) no se alzan con perfil de medio punto,
sino carpanel; para modelar, al mismo ritmo rebajado, la curvatura de las bévedas,
sin que por ello pierda airosidad la elevacién de la iglesia. Bajo los lunetos de la
béveda, aparecen ventanales ovalados, no rectangulares, armonizando con el que,
en el centro de la fachada, presta iluminacién al coro alto. Es, sin duda, la media
naranja sobre el crucero una de las mds bellas y completas del barroco limefo: el
anillo que la soporta, esmaltado por ocho ménsulas superpuestas, no desmerece al
lado del de la Merced, y su luminoso intradds destaca atin mds en contraste con la
béveda rebajada de la nave.

Tiene la iglesia dos puertas, la lateral y la de los pies, cada una con su
correspondiente portada. Se ha cerrado el vano de la lateral, pero sin destruir por
ello la portada, como hicieron en las Descalzas. La portada principal se sitda a mitad
de la trayectoria estilistica que va desde la portada lateral de San Francisco a las dos
portadas posteriores de la Catedral. No pertenece, como tampoco ellas, al género
de las portadas-retablos: en las Trinitarias se alternan las columnas en el primer
cuerpo, y las pilastras con modillones, a modo de capitel, en el segundo; y separa
ambos cuerpos la robusta cornisa del entablamento, abierta por el centro en arcos
verticales, segtin la modalidad tan peruana, difundida en Lima y en el Cuzco. Toda
la portada forma un bloque de gran volumen, cuyos lados extremos descienden hacia
el muro del fondo en una armoniosa secuencia escalonada de planos quebrados,
solo superada por la que ambienta lateralmente la portada de la sacristia de San

Francisco.
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Las torres y la portada principal integran la fachada de los pies. Nos
encontramos también aqui con el mds completo ejemplar que perdura en Lima,
de fachada anterior a 1746, junto con la de Santa Rosa de las Monjas. Los cuerpos
de campanas se elevan sobre altos y delgados cubos de base reforzados con pilastras
a los lados y terminados con el entablamento a mayor altura que la del inicio de
la curvatura de la béveda. Las torres se han estilizado y alargado notoriamente en
comparacién con las de San Agustin, San Francisco y la Merced. Pero de esta suerte,

la portada cobra mayor realce, libre del agobio de los pesados campanarios.
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LA IGLESIA DEL PATROCINIO

Refiere Palma que, fronterizo a Santa Liberata, «se encuentra el beaterio del Patrocinio
fundado en 1688 para beatas dominicanas, y en el mismo sitio en que el santo Fray
Juan Masias pastaba marranos y ovejas antes de vestir habito». Perdura atin, del antiguo
conventillo, su pequefio claustro y, sobre todo, la hermosa iglesia, una de las mds
caracteristicas del barroco limefo anterior a 1746.

Entre las iglesias monjiles del primer tercio del siglo xvir y las que se
construyeron un siglo después interceden notables diferencias en la disposicién de
sus respectivas plantas. Han desaparecido, de estas tltimas, los amplios coros a los
pies, y la divisién tan notoria entre el cuerpo de la nave y la capilla mayor. En cambio,
a la vieja planta gético-isabelina le sucede la planta de cruz latina con crucero de
brazos cortos como los de las Trinitarias y Jestis Maria. Pero la planta del Patrocinio
constituye un tercer modelo alejado de unas y otras iglesias. Sus muros laterales corren
rectos en toda su longitud, sin quebrarse externamente por el crucero; y a los tres
tramos rectangulares de la nave se afade un cuarto tramo cuadrado mds amplio, como
capilla mayor. En el primer tramo de entrada, se interpone, a media altura, la béveda
fuertemente acarpanelada que divide el sotacoro y el coro alto.

Refuerzan los muros laterales, entre las pilastras, unos arcos ciegos a manera
de incipientes capillas-hornacinas que no llegan a ser tales como lo son las de las
Nazarenas, pero que ambientan acogedoramente los paramentos desnudos.

Sobre las pilastras y muros laterales descansa el elegantisimo entablamento,
distendido longitudinalmente desde la entrada al muro testero; uno de los més bellos
del siglo xviir limefo. Su disefiador ha evitado alli la monotonia de los largos sectores
rectos entre las pilastras, puesto que caben las ventanas de los lunetos, y arcos formeros
se intercalan, superponiendo al ancho entablamento grandes ménsulas para sustentar
las balaustradas. De este modo, la sobriedad recta de los muros, en lo bajo, se torna
gracia y movimiento en lo alto, con los quiebres de la molduras y la ritmica sucesién

de dentellones debajo de la gruesa cornisa.
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A la peculiaridad de la planta le corresponde la novedad de las cubiertas.
Los tres tramos del cuerpo de la iglesia estin cubiertos con béveda de medio caién,
tendida entre los arcos fajones; y en cada sector avanzan los lunetos como fuentes de
luminosidad superior. No tiene la béveda y sus arcos fajones la curvatura perfecta del
medio punto; sino que muestran la linea del arco carpanel no tan acentuado como en
las Trinitarias.

Recubre la capilla mayor una media naranja sobre el anillo formado por las
cuatro pechinas. Es esta una novedad dentro de la arquitectura limena dieciochesca,
que el alarife parece haber copiado de la Iglesia de Monserrate; pues lo comin es que la
media naranja se eleve sobre el crucero y no sobre el presbiterio, pero en el Patrocinio
no hay crucero.

El afin meramente ornamental, sin correspondencia estructural, se muestra en
la media naranja, pues, mientras que en su intradés concavo queda lisa y sin ventanas;
en el extradés visible desde fuera, aparece adornada con cerchas radiales y la clésica
moldura arqueada sobre 6culos ciegos. ;Pura ostentacién barroca!

Sospecho que las dos torres gemelas han perdido altura después de 1746.
Corresponden al mismo tipo de cuerpos altos con pilastras presente en Santa Rosa de
las Monjas y las Trinitarias, debiendo sobrepasar la altura del arranque de la béveda,
cosa que actualmente no acaece. Ademds de que los cuerpos superiores de campanas
desentonan por su absoluta desnudez ornamental y no guardan relacién con la
portada.

A poco que comparemos la portada del Patrocinio con las dos posteriores de la
Catedral, aparece el parentesco estilistico entre ellas, no obstante la simplificacién del
disefio de la primera. Consta la portada rimense de dos cuerpos con simples columnas,
en el primero, y pilastras, en el segundo; separados por el entablamento, cuya gran
cornisa se abre por el centro en arcos verticales, segun el cldsico ornamento limefio y
cuzqueno. Carecen las pilastras de los modillones que adornan las catedralicias; pero el
frontis superior remata en cornisa de forma trilobulada como en la Catedral, aunque
su venera es plana y més sencilla. Dos pequenos ventanales ovalados, flanqueando el

nicho central, ocupan las subdivisiones del segundo cuerpo.
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De nuevo reaparece, en esta portada, la forma volumétrica lateral por
escalonamiento descendente de planos quebrados que tan vistosamente lucen otras
portadas limefas, como las de la sacristia de San Francisco. La apariencia frontal
de planismo, notoria en el segundo cuerpo, queda diluida por esta cadencia lateral
de traspilastras, que contribuye a acentuar el contraste de luces y sombras tan poco

resaltante en el cielo gris de Lima.
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LA IGLESIA DE SANTO TOMAS

Ya no sirve al culto littirgico la iglesia del antiguo colegio dominico de Santo Tomis;
sino como auditorio del Colegio Nacional Mercedes Cabello. Aunque secularizada,
conserva esa iglesia las caracteristicas arquitecténicas surgidas después del terremoto
de 1746. No es que la iglesia y el adjunto colegio con su claustro redondo se edificaran
en la segunda mitad del siglo xv111; sino que, habiendo sufrido considerables dafios en
aquella oportunidad, se reedificaron, seglin nuevo estilo, posteriormente. El cronista
Meléndez describe la solemne procesién con que fue inaugurada la primera iglesia a
mediados del siglo xvi1. En su construccién intervino el alarife fray Diego Maroto que
sucedif a fray Juan Garcia como maestro de obras de los dominicos.

La iglesia estaba en uso antes de que se iniciara el adjunto claustro redondo,
obra también de Maroto. En consecuencia, el sistema inicial de comunicacién entre
la iglesia y el convento acaso haya sido diferente del que aparece después de 1746.
En las iglesias conventuales, se abre una puerta lateral que comunica con el convento
y estd situada frente a la puerta lateral abierta a la calle, excepto en la Iglesia de la
Merced. Es posible que también en Santo Tomds la puerta lateral hacia el convento
quedara inicialmente situada a mitad del futuro claustro. Pero, al menos desde la
reconstruccién posterior, la iglesia y el convento se comunican a través de un curioso
ambiente circular, al que se ingresa por el sotacoro, sin paralelismo con la portada
lateral de la calle.

Los ambientes de planta de lineas curvas proliferan en el Colegio de Santo
Tomds con mayor abundancia que en ninguna otra construccién virreinal del Peru;
pues, ademds del claustro y la antigua porteria conventual, se configuran en forma
circular otras dos habitaciones contiguas en los extremos de la iglesia, el transito hacia
el claustro a los pies, y la sacristia junto al presbiterio; para los que aprovecharon
las esquinas entre el circulo del claustro y el rectdngulo de la iglesia. Las cipulas de
media naranja algo libres que recubren ambos ambientes fueron levantadas en 1783;
una de ellas, con tambor poligonal; y las dos quedan enmarcadas entre pilastras con

grandes y reiterados modillones de tosca factura, superpuestos a ménsulas. Abundan,
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en los muros, los elementos gruesos y de lineas duras rectas, sin el menor atisbo de las
suaves flexiones curvas del rococé, a pesar de que la reconstruccién de Santo Tomis
fue contemporanea de las Nazarenas, los Huérfanos y el camarin de la Merced.

El interior de la iglesia consta de una sola nave, con crucero de brazos poco
profundos y pequefas capillas-hornacinas a los lados del cuerpo, bajo los arcos
formeros. El acondicionamiento actual de la iglesia corresponde a patrones barrocos
tardios; pero las capillas laterales quedan alli como tltimo vestigio de la planta gético-
isabelina de la primera mitad del siglo xvi1, ya algo extempordnea, propia de la
primera iglesia. Emparentan esas capillas con las tempranas de la Santisima Trinidad
y las de Guadalupe, en el norte; mds que con las también tardias de las Nazarenas,
que responden ya a otros patrones arquitectonicos. Las de Santo Tomis se cierran con
arcos carpaneles y un par de ellas recibieron en el interior la cobertura de abundantes
pilastras que convergen en una cubierta semiabovedada.

Mientras que la reiteracién de impostas y molduras, a modo de recuadro o
alfiz sobre los arcos laterales del presbiterio, producen el efecto de tosquedad o bizarria;
la gran cornisa del entablamento, sobre los muros laterales, corresponde al mas puro
estilo limeno. Se quiebra, en saliente sobre las ménsulas superpuestas, formando
balcones con balaustras a la manera del Patrocinio y los Huérfanos, para realzar las
ventanas resguardadas por los lunetos de la béveda. Y en la base de la gran cornisa,
corre la secuencia ininterrumpida de los dentellones que alegran saltarinamente las
gruesas molduras del entablamento.

Cubre la iglesia una béveda de medio candn en la nave y una media naranja
en el crucero sobriamente superpuesta al anillo de cornisa, sin ménsulas, como en
San Carlos y las Nazarenas: ambas cubiertas proceden de la reconstruccién posterior
a 1746; pues no entraba ese tipo de cubiertas en el estilo de quienes hicieron la
primera iglesia. De igual modo, el sotacoro abovedado contrasta con los coros de
simple plataforma de madera, usuales en las otras dos iglesias dominicas de Lima:
Santo Domingo y la Recoleta de la Magdalena.

La fachada, a los pies de la iglesia, no destaca tanto por el sencillo imafronte

recargado de gruesas molduras, como todo el edificio; cuanto por reiterar con pureza
g g p p
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el tipo de fachada eclesidstica generalizado en Lima, a partir de 1746, con torrecillas
laterales sobre plataformas con balconadas que se elevan en el muro plano a la altura
de la curvatura inicial de la béveda: ese era el tipo de fachada con que se enmarcaba
la puerta en Santa Teresa; la Caridad; la auténtica de San Marcelo, no la actual, y

otras desaparecidas lastimosamente.
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LA IGLESIA DE LAS NAZARENAS

Conserva la Iglesia de las Nazarenas intacta su unidad arquitecténico-decorativa
original; situacién que no acaece en otras iglesias limefas. Asi, por ejemplo, la iglesia
de las Trinitarias, el mds bello ejemplar entre las pequenas iglesias de principios del
siglo xv111, mantiene intacta su arquitectura; pero el fanatismo antibarroco de Matias
Maestro la despojé de sus retablos. Y la Iglesia de San Carlos ha sufrido algunas
alteraciones arquitectdnicas a consecuencia de su nuevo uso civil; ademds de perder
los retablos laterales. Comparando la construccién actual de las Nazarenas con el bello
grabado incluido en la obrita de Colmenares Ferndndez de Cérdova, se observa su
fidelidad al modelo primitivo, a pesar de las inevitables restauraciones. Armonizan muy
sutilmente, en las Nazarenas, la expresion arquitecténica y el mueblaje ornamental,
aunados por el color; pero ello no quiere decir que la arquitectura del espacio y de los
elementos estructurales siga la misma ondulacién rococé que el pilpito.

Se eleva la iglesia sobre planta de cruz latina con dimensiones no muy
proporcionadas, pues a la poca profundidad de los brazos del crucero se anade la corta
longitud del cuerpo de la nave. Bajo una cierta apariencia de acatar la regularidad
cldsica de los elementos, se alteran alli muy disimuladamente el espacio y el volumen
interiores. Dirfamos que el arquitecto quiso aparentar que permanecia fiel a la
sobriedad y rigor del gran barroco limefo; pero introduciendo subrepticiamente
modificaciones decisivas. En realidad, no se produce el rompimiento con la tradicién
limenfa, sino la evolucién dentro de ella.

Mientras que el espacio interior logra completa unidad, el volumen exterior
de la iglesia semeja un conjunto de edificaciones yuxtapuestas y sobrepuestas sin
ningan tratamiento unitario. Contra lo que pudiera creerse, los muros laterales de
las Nazarenas no son rectos, ya que, en ambos lados de los dos cuerpos de la nave y
de los brazos del crucero, se arquean los paramentos con timidos l6bulos salientes en
el exterior, que corresponden, en el interior, a las hornacinas de los altares laterales.
Si se hubiera acentuado mds la curvatura de estos seis l6bulos laterales, se habria

logrado una planta de lineas onduladas segtin el mas puro barroco centroeuropeo. Por
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lo demds, esta incipiente curvatura de los muros solo se eleva hasta el entablamento;
pues los muros superiores que acogen las lunetas de las bévedas, mas interiorizados
que los de abajo, recobran la linea recta.

Entre el muro de la fachada y el cuerpo de la nave queda un amplio ndrtex
a modo de vestibulo que en realidad recorta la longitud de la iglesia. Sobre él, estd
colocado el coro alto de las religiosas; pero tampoco este ambiente guarda conexién
estructural con la nave, puesto que lo cubre una techumbre plana, de suerte que no
se prolonga sobre ¢l la béveda de la nave, como acontece en otras iglesias monacales
limenas. Los dos tramos del cuerpo de la iglesia tienen capillas-hornacinas a cada
lado: en realidad, estas cuatro capillas no estdn albergadas dentro de los muros
laterales; antes bien, constituyen pequefas naves de capillas incomunicadas entre si 'y
poco profundas, como eran las de las antiguas iglesias gético-isabelinas de principios
del siglo xv1.

En el centro del gran crucero encontramos la modificacién mds importante
de la planta. Consiste en recortar con planos ochavados las cuatro esquinas del
cuadrado central; lo que permite retrasar hacia los brazos del crucero y hacia la
nave central y el presbiterio los cuatro arcos torales. Gana amplitud de este modo
el centro del crucero, ya que no conserva la forma cuadrada, sino iniciadamente
circular; y en lo alto, se puede formar una media naranja con base de didmetro, de
suerte que supere la anchura de la béveda sobre la nave central y sobre los brazos
del crucero. Sus pechinas, entre los arcos torales, no tienen forma triangular, sino
de cuatros lados. El efecto volumétrico de esta media naranja de las Nazarenas es
similar al logrado en el camarin de la Virgen de la Merced y en la capilla dominicana
de San Martin de Porres.

Esta media naranja sobre el crucero domina abrumadoramente todo el
espacio interior de las Nazarenas. Se tiene ademds la impresién de que ha sido
visualmente recortada la altura interior de la iglesia para hacer resaltar atin mds el
gran volumen del intradés de la cpula. El entablamento que circunda la iglesia,

en lo alto, es relativamente estrecho; pero, como prolongacién del anillo bajo el
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capitel de las columnas, corre horizontalmente una imposta, formando un falso friso
inferior mds ancho que recorta la altura de los muros.

Medias columnas con finas traspilastras soportan los arcos torales y fajones.
Observamos el juego delicado entre las gruesas molduras rectangulares de los
entablamentos y los delgados pliegues de las traspilastras que prolongan sus lineas
adosados a la curvatura de los arcos. Confiere homogeneidad estilistica al interior de
las Nazarenas la utilizacién, para todos los altares del mismo repertorio, de columnas,
traspilastras y entablamentos que adornan los muros; de suerte que la arquitectura
de obra y la de los retablos tienen entre si perfecta homologacién, cual no se observa
en ningln otro templo del Pert.

La ondulacién de los muros externos, en las capillas laterales y brazos del
crucero, reaparece y se acentda en los retablos del interior por la oquedad de las
hornacinas de los retablos y por la posicién, en ellos, de las columnas antepuestas,
unas a otras, en distinto plano. La gracia del retablo mayor, coronado con una gran
venera a todo lo ancho del muro; la finura de las rejas en el coro alto y en los dos
coros bajos, a los lados del presbiterio, y el solemne pulpito rococé completan la
decoracién interior del templo de las Nazarenas, sin duda el més innovador del siglo
XVIII peruano.

No ha logrado la portada de los pies el mismo desarrollo arménico del
interior del templo. A una cierta saturacién de lineas ondulantes horizontales en
la coronacién del primer cuerpo, sucede la rigida verticalidad de los cuatro ejes de
soportes superiores que dejan todo el segundo cuerpo casi vacio de ornamentacién.
Pero ello no afecta a la calidad de las dos torres gemelas que parecen ser una
simplificacién del cuarto campanario de Santo Domingo, edificado durante los

mismos afos, y acaso por los mismos alarifes.
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LA IGLESIA DE LOS HUERFANOS

La reconstruccién de las iglesias en el Perd, a consecuencia de los terremotos, dio
lugar, durante la época virreinal, a transformaciones tales, que los edificios resultaban
arquitecténicamente diferentes de los iniciales. A las imprescindibles modificaciones
estructurales antisismicas se anadian las impuestas por la evolucién de los estilos. La
Iglesia de los Nifios Huérfanos de Nuestra Sefora de Atocha, posterior a 1746, hizo
olvidar el templo de traza gético-isabelina y cubiertas de alfarje existentes sobre el
mismo lugar desde principios del siglo xvir.

Se presenta esta iglesia como la tnica de planta curva que abandona la
rigida conformacién rectangular de lineas rectas uniformemente adoptada en la
arquitectura virreinal. Sin negar cierta validez a esta tesis, hay que matizar algin
tanto sus alcances. La iglesia consta de dos ambientes: la capilla mayor y el cuerpo
de la nave, unidos por el gran arco toral, de menores dimensiones que las usuales,
pues se enmarca debajo del entablamento. De esta suerte, la Iglesia de los Huérfanos
conserva en lo fundamental la planta gético-isabelina que tenia durante el siglo xvir.
De los dos ambientes, solo el cuerpo de la nave adquirié cierta curvatura; mientras
que la capilla mayor o presbiterio permanece con planta rectangular. Contrasta
también llamativamente la diferencia de anchura entre las dos partes, lo que no deja de
constituir una anomalia en la arquitectura virreinal peruana, en la que no encontramos
ninguna otra iglesia con la capilla mayor mds estrecha que el cuerpo de la nave central,
excepto la de San Sebastidn. Acaso esta anomalia corresponda a la planta original o a
que se suprimieron las naves laterales de capillas para ampliar, con su espacio, la nave
central que solo tenia la anchura de la capilla mayor.

Laplantadelanave no muestraforma propiamente ovalada, pues se descompone
en un moédulo central de lados rectos, delimitado por pilastras, al que se yuxtaponen
dos sectores semicirculares: uno, a los pies; y otro, a la cabecera. Cada uno de estos dos
sectores extremos curvos semeja la mitad de una media naranja que no descansa sobre
arcos y pechinas, sino sobre muros semicirculares compactos y continuos. La cubierta

de la nave central corresponde a esta configuracién: el médulo central recto se cubre
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con béveda de medio cafidn cldsica; y los dos sectores extremos, con la mitad de una
media naranja no menos cldsica.

Mis que por la curvatura de la planta y el alzado de los muros, destaca la
Iglesia de los Huérfanos por la ornamentacién de su interior. Todo queda alli patente,
ostensible, como para que nos recreemos en la contemplacién de las suaves lineas
onduladas. Las altas pilastras terminan, a modo de capitel, en otro entablamento
mis estrecho situado inmediatamente debajo del ancho entablamento que soporta la
béveda. Una balaustrada de madera circunda el perimetro de la béveda, quebrandose
graciosamente en saliente sobre las pilastras y las limefiisimas ménsulas superpuestas al
entablamento, en la base de las ventanas abiertas en las lunetas.

Se ha logrado plasmar, en el sotacoro y en la cornisa frontera del coro alto, la
mis ritmica sinfonia de lineas curvas desplegada en todo el barroco peruano; como si
el movimiento ondulado de las molduras se hubiera detenido solo por un instante y
estuviera a punto de reiniciarse nuevamente. Mientras que los sotacoros de las grandes
iglesias conventuales estrechan y rebajan la visién del interior, este, de los Huérfanos,
estd disefado para empujar con suavidad al visitante a la vision plena del interior. Nos
acoge, al entrar en la iglesia, la gran venera modelada en el intradés del dintel de la
puerta; dos arcos carpaneles ensanchan uno tras otro el ambiente, adaptindose a la
curvatura inicial de la planta; entre ellos avanzan, desde los lados hacia el centro, dos
ingeniosisimos lunetos oblicuos que tornan casi imperceptible la béveda rebajada del
sotacoro. Sobre el frente del coro, dos pequefias tribunas laterales obligan a la cornisa
de multiples molduras en cadencia escalonada a seguir un movimiento ondulante que
acenttian las ménsulas superpuestas. Todo ello, sin alterar la serenidad del templo,
pues el movimiento encrespado se queda a la entrada, a nuestras espaldas; pues hacia
la cabecera retorna el sosiego arquitecténico para recogernos en la oracién.

A un costado de la nave, y separado de ella por artistica reja de madera,
edificaron el baptisterio. Parece ser algunos afios posterior a la iglesia; los suficientes
como para expresarse en el estilo rococé del ultimo tercio del siglo xvir. Es un
ambiente reducido, donde todas las libertades pldsticas encuentran graciosa acogida.

Se acomodan alli, en dos rincones, unos dobles atlantes superpuestos que soportan
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dos de las cuatro pechinas: entre ellos, queda la pequefia ventana redonda tapada con
piedra traslicida de Huamanga y enmarcada por una gran venera del més fino rococé;
y, en las cuatro pechinas, bullen los adornos de yeseria; corondndose todo el ambiente
con la cupulilla ovalada de cerchas menudas.

La portada lateral, ya neocldsica, tiene como hermana gemela la portada
lateral de la Iglesia de San Carlos. La portada principal de los Huérfanos forma trilogfa
estilistica con la portada principal de San Carlos y la de la penitenciaria de San Pedro,
sin mengua del libre desarrollo de todas ellas. Las pilastras interiores del segundo cuerpo
soportan el arco trilobulado con venera del nicho central; mientras que las pilastras
externas, coronadas como las anteriores con gruesos modillones, dan apoyo al frontis
trilobulado discontinuo. El dltimo barroco limefio de esta portada de los Huérfanos
se torna mds sobrio en el volumen que la portada lateral de San Francisco; pero més
refinado que esta en el juego de los elementos. Las torres ochavadas completan el disefio
de fachada limefia, posterior a 1746, con las barandas de los campanarios situadas
a la altura del inicio de la curvatura de la béveda. La fachada de los Huérfanos, a
finales del siglo xv11, y de las Trinitarias, a principios del mismo siglo, enmarcan la

evolucién del gran barroco limeno dieciochesco.
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LA IGLESIA DE SAN CARLOS

Poco tiempo lograron disfrutar los jesuitas, antes de su expulsion del Perd, de la nueva
Iglesia de San Carlos, cuya fachada se terminé en 1766. Tampoco perduré su nombre
original de San Antonio Abad, pues al establecerse en el edificio abandonado el Real
Colegio de San Carlos, se impuso también para la iglesia esta denominacion.

Estd dedicada actualmente a Panteén de los Proceres; pero conserva casi
intacta su arquitectura caracteristica de la segunda mitad del siglo xvir; salvo algunas
modificaciones no concordantes con el estilo, como los ventanales del crucero y la
desmesurada linterna de la media naranja. También se quitaron de ella los retablos
laterales. Incluyé Wethey esta iglesia en el grupo de los principales monumentos
limefos; acaso no tanto por su arquitectura, cuanto por el complemento del mobiliario
litrgico de madera: retablos, pulpito y balconadas. Algtin otro monumento incluido
por él entre los secundarios, como las Trinitarias, no desmerece arquitecténicamente al
lado de San Carlos, sin equipararse a ella en la arquitectura de madera.

Difiere la iglesia actual de San Carlos de la fabricada a principios del siglo
XVIL: esta tenfa media naranja de casetones y alfarje de cinco pafos, labrado todo en
madera por el maestro Alonso Veldzquez, segin concierto de 17 de abril de 1613. Para
la ornamentacién, contrataron los jesuitas artifices notables: asi, Diego Gutiérrez de
Rivera concertd el retablo mayor el 18 de mayo de 1615, para el que hizo las esculturas
Martin Alonso de Mesa; y otros famosos ensambladores, como Lizaro del Aguila y
Tomds de Aguilar, aportaron nuevos retablos; y todavia, por concierto de 10 de febrero
de 1737, el retablista Joseph de Castilla ensamblé un retablo para Jests Nazareno.

Ademas de los dafos que recibiera la iglesia en el terremoto de 1687, quedd
ella inservible en el de 1746. De las ruinas surgié otra iglesia distinta de la primera,
tanto en las elevaciones como en las cubiertas y portadas; aunque puede presumirse
que se conservd, para la nueva iglesia, la planta de la primera. Debemos distinguir muy
claramente, en San Carlos, la arquitectura de obra y el mobiliario de madera; para
no incurrir en el apresuramiento de atribuir al edifico de obra firme el estilo que solo

pertenece a los retablos y pulpito.
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A diferencia de las Nazarenas y los Huérfanos, la nueva Iglesia de San Carlos
reproduce la arquitectura clésica de Lima durante la primera mitad del siglo xv1ir, sin
introducir otras innovaciones como aquellas iglesias coetdneas. Presenta la planta de
cruz latina con capilla mayor crucero de brazos cortos y nave central; todo ello segiin
el diseflo mds ortodoxo. Aunque los jesuitas no estaban obligados al rezo comunitario
del Oficio, tiene la iglesia coro elevado sobre béveda carpanel detrds del muro de los
pies. Se abria, en cada muro lateral, una puerta hacia la calle o hacia el claustro interior,
actualmente tapiadas. Cuenta también con capillas-hornacinas en los muros laterales
y a los lados del presbiterio, situacién, esta dltima, no usual en las iglesias limenas.
Aunque todo esto puede corresponder a la planta primitiva, no se limitaron después
de 1746 a cubrir la iglesia con nuevas bévedas; sino que también rehicieron los muros
laterales, ya que introdujeron en ellos pilastras para dividir los tramos y servir de base
a los arcos fajones de la béveda; desde luego, esas pilastras no existieron en la primitiva
iglesia.

Se cierra la iglesia con bévedas de medio cafién con lunetos en la capilla
mayor, brazos del crucero y nave central; y media naranja con pequenas ventanas en
arco trilobulado. Recibié la ornamentacién tradicional en Lima: las ménsulas sobre los
tramos rectos del entablamento y veneras en el dintel de las puertas, usuales durante el
siglo xv111. Pero llama la atencién, en San Carlos, el volumen tan aplanado, sofrenado,
comedido y apenas insinuado en todos los elementos arquitecténicos: pilastras, arcos,
entablamento, cornisa de la media naranja, ménsulas, molduras, etc.; a diferencia
de iglesias como la de Santo Tomds y la de Santa Rosa de las Monjas, donde esos
elementos resaltan voluminosamente.

Integra la portada principal, junto con la de los Huérfanos y la de la porteria
de San Pedro, un grupo homogéneo de portadas pertenecientes a la segunda mitad del
siglo xviir: la de San Carlos es la mds completa de ellas, pues se desarrolla en tres calles.
Cuatro pilastras delimitan las calles en los dos cuerpos, entre los cuales se interpone
el entablamento corrido. Otras pilastras adicionales llenan la calle central a los lados
del nicho; y ellas llevan, asi como las interiores, los modillones a modo de capitel;

y en la hornacina central aparecen dos veneras superpuestas. La cornisa superior,
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soportada por las pilastras externas, asciende por encima de las pilastras interiores
y se eleva para formar un frontis central partido, similar al de los Huérfanos y la
porteria de San Pedro. En lo alto, flanquean el frontis cuatro voluminosos remates
con fruteros.

A pesar de la variada ornamentacién terminal y del quiebre del entablamento
sobre las pilastras, esta portada de San Carlos denota un planismo total: en el frente
de las pilastras carece de recuadros rehundidos como los de las otras portadas, y no
tiene expansién volumétrica. Corresponde, pues, el planismo de la portada al de los
elementos interiores. Entre las voluminosas portadas posteriores de la Catedral o la
de las Trinitarias y esta portada de San Carlos, sin volumen, observamos el transito
desde el pleno barroco limefio a un neoclasicismo que se instala plenamente en la
portada lateral, similar a la de los Huérfanos, y acaso obra del mismo autor.

La verdadera riqueza ornamental rococé de San Carlos reside en la
arquitectura de madera que ha conservado el mobiliario. En el retablo del altar
mayor, las gigantescas columnas salomdnicas y los atlantes alternan el dominio del
espacio con la efervescente decoracién. El pulpito de lineas afrancesadas y tallado
rococé trastorna las dimensiones usuales en los pulpitos peruanos. El retablito del
Crucifijo rebosa de la misma ornamentacién rococé. Los ensambladores y talladores
de esta arquitectura en madera parece que se propusieron desbordar, en San Carlos,

la sobriedad ornamental y volumétrica que prevalecia en la obra de los alarifes.
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LA OsTRA GIGANTE DE LA IGLESIA DE NUESTRA SENORA DE COCHARCAS

Informaba curiosamente £/ Comercio® acerca del enorme caparazén de molusco que
sirve, en la Iglesia de Paita, como pila de agua bendita. No deja de ser extrafio un
ejemplar de ostra de tales proporciones, pensando en el molusco que la fabricé y
se cubrié con ella. Quede para los técnicos la explicacién de su origen, especie y
caracteristicas cientificas. El curioso lector puede, sin salir de Lima, admirar otro
ejemplar de ostra gigante semejante al de Paita, instalado en la Iglesia de Nuestra
Sefora de Cocharcas, a la entrada del templo, para el mismo fin de pila del agua
bendita.

Acercadelaveneragigante de Cocharcas no hay recuerdo de ninguna tradicién
oral, aunque otra cosa hubiera acaecido de haber tenido Palma conocimiento de
ella. Sus dimensiones son: 70 centimetros de largo, alrededor de 40 centimetros
de ancho y 25 de grueso. Pudo haberla obsequiado a la Virgen de Cocharcas algiin
devoto suyo, molesto acaso porque esa iglesia no luciera venera alguna entre su
ornamentacién. Es frecuente, en efecto, que los dinteles de las puertas, en algunas
iglesias limenas y dependencias conventuales, se adornen con veneras o conchas
que los recubren por completo. Las encontramos en la Concepcidn, las Descalzas,
las Trinitarias, los Huérfanos, San Carlos, San Francisco de Paula, las Nazarenas,
sacristia de San Francisco, Iglesia y Convento de San Agustin, Monasterio de Santa
Catalina, el Prado, General de Santo Domingo, y hasta en el palacio civil de Torre
Tagle. Solo la iglesita de Cocharcas, entre las del barroco limefo, carece de venera
en el dintel de su puerta; pero la gigantesca de la pila del agua bendita suple esa
deficiencia.

La Iglesia de Cocharcas cierra brillantemente el barroco limefio del siglo
xvir Permanece fiel en su estilo al de las pequenas iglesias conventuales de principios
de ese siglo, no obstante ser, en mds de cincuenta afos, posterior a ellas, y haberse

iniciado en Lima la influencia rococé francesa. Estd modificada en el presbiterio,

El autor se refiere a la noticia publicada en la edicién del 27 de marzo de 1982, pdgina A-18.
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crucero y media naranja; pero conserva todavia el cuerpo de la nave con toda su
belleza barroca. Las pilastras toscanas, en los muros laterales, sustentan unas notables
cornisas limenas, adornadas con ménsulas superpuestas en la base de las ventanas y
en la de un arco fajén.

Integran la armoniosa fachada de Cocharcas las dos torres gemelas y el
imafronte, conformando uno de los ambientes barrocos mis cldsicos de Lima. A
pesar de datar de la década de 1770, en que ya habia sido abandonado este sistema,
las torres se elevan sobre un alto cuerpo delgado, flanqueado por pilastras. Sobre
ellos, una ancha plataforma circundada por balconadas sirve de sustentacién a los
campanarios cuadrados. Los delimitan unas pilastras cubiertas de almohadillado
de planchas y con modillones de volutas, a manera de capitel, situadas a los lados
de los vanos de campanas. Se coronan con entablamento y gruesa cornisa volada, y
terminan con un tambor ochavado con vanos de cuatro 16bulos y gruesos modillones
en las 8 esquinas, para soportar el curioso cupulin de 8 cerchas con cruz terminal. El
solitario campanario, situado sobre el llamado compis, en la iglesia del Monasterio de
la Limpia Concepcidn, muestra lineas arquitecténicas similares a los de Cocharcas,
aunque no se integra ni con la portada, ni con el cuerpo bajo.

En la portada de Cocharcas culmina el barroco limefio, no solo porque
constituye ella su Gltima expresién monumental; sino también porque desarrolla toda
las virtualidades del estilo antes de ceder el paso al neocldsico de Matias Maestro. Sin
menguar el valor de esta portada como totalidad, su calle central resume los motivos
predominantes en la arquitectura limefa de principios del siglo xvir: la gruesa
imposta ondulada, circundando el arco de entrada; los robustos arcos verticales en
que se abre por el centro la gran cornisa, reiterados sobre el segundo cuerpo, en
menor tamafo; las columnas sobre modillones, flanqueando el nicho central, y el
peruanisimo ventanal ovalado. La coronacién de las tres calles de la portada con
unos paramentos ondulados entre los pindculos acoge los nuevos aires afrancesados
sin discordar de la armonia barroca del conjunto.

Las redundantes curvas y la cadenciosa superposicién de capas, en el

gigantesco caparazén de molusco convertido en pila del agua bendita, resultan un
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motivo mds de atraccién en esta iglesita limefa que conserva recoleta el encanto del
siglo xv111 limeno. Los provincianos del centro del Perti veneran en ella su Patrona;
y el Cabildo Metropolitano de la Catedral la ampara bajo su patronato, asistiendo
cada 8 de septiembre, corporativamente, a la misa solemne, desde hace mds de dos

siglos.
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LLAS IGLESIAS VIRREINALES SUPLANTADAS

Algo ha quedado de su traza original en las iglesias hasta aqui descritas, sea en la planta,
en las capillas o en las portadas deformadas. Esos testimonios, aunque fragmentarios,
evocan la belleza de su arquitectura primera y el estilo que confirié cardcter a la
ciudad. Fueron tan frdgiles las construcciones virreinales, y tan despiadadas como
violentas las fuerzas teldricas y humanas, que no todas las iglesias lograron perdurar
hasta nuestros dias.

Bastard leer los planos antiguos de Lima, publicados por Bromley y por
Gunther, para que aflore el recuerdo de la mercedaria Recoleta de Belén, la agustina
de Nuestra Senora de Guia, y la franciscana de Guadalupe; de los monasterios de la
Encarnacién y del Carmen Bajo; de la Iglesia de los Desamparados, asomada sobre el
puente de piedra; de los hospitales de San Juan de Dios y de la Caridad; del colegio
mercedario de San Pedro Nolasco y del jesuitico de San Pablo; del viejo edificio de
la Real Universidad, con su capilla sede del congreso republicano, desaparecidos
todos sin dejar mds rastro de su existencia que el nombre de alguna plazuela. Le
resultd ficil a don Ricardo Palma escribir las 7radiciones Peruanas ambientadas en
Lima; porque, ademds de tener a la mano muchos papeles amarillentos y apolillados,
conocié la ciudad tal cual la dejaron los realistas cuando se juré la Patria. Todavia
llegaron a tiempo los pintores Angrand y Rugendas para captar fielmente, en sus
bellas ldminas romdnticas, las iglesias y los conventos limenos.

Ademds de las destruidas por completo, quedan algunas iglesias conventuales
cuya fdbrica virreinal ha sido suplantada por otra arquitectura posterior carente de
todo mérito artistico. No se trata tan solo del cambio de las primeras cubiertas
—alfarjes mudéjares de madera o bévedas de cruceria— por otras de estilo diferente;
ya que de este proceso generalizado no se libré ninguna iglesia limefia después de
1687 o, a mds tardar, después de 1746. Tampoco me refiero a la transformacién
de la planta en las grandes iglesias conventuales, pues ello sirvié para embellecer
en barroco del siglo xvir las arcaicas plantas gético-isabelinas de finales del siglo

xvI. Aludo ahora a aquellas iglesias que han sufrido alguna destruccién y en cuyo
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solar se alz6 después otra edificacion con el mismo titulo de la iglesia primera, pero
desprovista de mérito arquitectdnico virreinal.

Fue el Monasterio de las Mercedarias el tltimo de los fundados durante el
periodo virreinal. Quedan todavia alli, ademads del claustro principal, unas capillas
internas con hermosos retablos barrocos y algunas pinturas ayacuchanas populares.
No podemos ni siquiera vislumbrar cudl haya sido la traza de la primera iglesia
del monasterio, ya que el edificio moderno, dedicado a los menesteres litirgicos,
no muestra el menor indicio de arquitectura virreinal. De igual modo, deducimos
que la iglesia del colegio agustiniano de San Ildefonso quedé sin cubiertas cuando
abandonaron el edificio los frailes. Lo cierto es que el solar sirve actualmente como
salén de actos, con menores dimensiones y con una techumbre plana, sin que se
adivine alli ningtin resto de arquitectura virreinal. Hasta la portada principal de la
iglesia ha sido suplantada por otra reciente, de estilo indigenista.

Al abrir la avenida Tacna, cercenaron, en la Iglesia de Santa Rosa de los
Padres, el amplio sector de los pies con los campanarios gemelos y la portada alojada
entre sus cuerpos bajos, que solo conocemos por fotografias antiguas. Basté este
corte de la planta para que la iglesia, privada de su parte monumental, viera diluida
su belleza plistica de finales del siglo xv1r en la aridez de unos muros desangelados.
No se ha logrado de algin modo recuperar el diseno de lo destruido, aunque fuera
retrasando su colocacién.

Denominaron los limenos, hasta algo entrada la Patria (como solia decir
don Ricardo Palma), con el nombre de Compiés de la Concepcidn, al espacio libre
irregular sobre el que todavia se alzan la portada lateral y el solitario campanario
del monasterio. A ese muro del compds concepcionista deberfan acudir los
amantes de la arquitectura virreinal limefa para llorar y lamentarse sobre las ruinas
irreparables causadas en la Ciudad de los Reyes. No tenia ciertamente la Iglesia de
la Concepcidn, durante la primera mitad del presente siglo, la misma deslumbrante
prestancia que cuando estuvo cubierta, durante el siglo xvi11, con béveda de cruceria
en la capilla mayor y alfarje mudéjar dorado a cinco panos, con miles de florones y

pinjantes sobre la nave y el coro alto de las monjas; pero todavia albergaba retablos
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de innegable mérito como el de San Juan Bautista (hoy en la Catedral) y el del altar
mayor contempordneo y semejante al de San Sebastidn. El galpén litdrgico que
hoy se alza sobre la parte delantera de la antigua iglesia concepcionista solo sirve
para lastimar los sentimientos de quienes recuerdan el pasado esplendor de aquella
joya virreinal. Y a mayor abundamiento, las monjas concepcionistas han salido de
su centenario monasterio, ahuyentadas por el bullicio del trifico ciudadano. No es
posible dedicarse al recogimiento y la oracién entre la avenida Abancay y el Mercado
Central.

El Monasterio de Nuestra Senora de la Pefia de Francia, de las monjas
de Santa Clara, ha tenido, contando la actual, tres iglesias sucesivas casi en el
mismo solar, aunque ha variado parcialmente su colocacién. No debié de ser muy
decorosa y comoda la primera iglesia clarisa, ya que fue derribada para dar lugar a
la construccién de la segunda. Concertaron esta, las monjas, con el alarife Miguel
Rodriguez, el dia 4 de junio de 1644. Parece que fallecié el maestro Rodriguez
sin haber avanzado gran cosa en la construccién de la iglesia; de tal modo que las
monjas volvieron a concertar la continuacién de los trabajos con el alarife Domingo
Alonso, por concierto notarial de 8 de septiembre de 1646. La segunda iglesia clarisa
avanzaba en solitario desde el local del monasterio hasta ocupar casi todo el solar
de la plazuela actual, estando colocados los coros alto y bajo de las monjas sobre
el terreno que hoy ocupa la tercera iglesia; asi aparece dibujada en los planos de la
ciudad preparados por el mercedario Pedro Nolasco. Ha sido esta iglesia clarisa la
Unica, durante el periodo virreinal en Lima, que no estuvo adosada lateralmente
a otras construcciones; y este modo mostraba al descubierto el muro testero y los
dos muros laterales. Esta segunda iglesia podia equipararse en magnificencia y lujo
a la del Monasterio de la Concepcién. Labré su grandioso alfarje mudéjar a siete
panos el maestro carpintero Diego de Medina, por concierto notarial de 8 de febrero
de 1648; y ensamblé el retablo para el altar mayor el arquitecto Asensio de Salas,
por concierto de 12 de junio de 1651. Otros maestros ensambladores, ademds de
Asensio de Salas, completaron los retablos de la iglesia clarisa. No pudo soportar,

sin embargo, esa iglesia el embate de los terremotos y de los hombres; por lo cual
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terminaron por derribarla, para construir la tercera y actual iglesia; pero situada en
sentido inverso, con el muro de los pies hacia la plazuela y bastante retraida, como
para dejar libre el espacio en que se abrié la plazuela, que no existia durante el siglo
xviL. Nada de la prestancia ornamental de la segunda iglesia pasé a esta tercera, que
ha resultado sobria y sencilla como expresién de la austera pobreza franciscana de
las monjas clarisas.

Es Lima ciudad de recuerdos arquitectdnicos, casi tanto o mds que de iglesias

y monasterios existentes.
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CAPITULO VI
PORTADAS Y PORTERIAS






FACHADAS Y PORTADAS

La colocacién de las iglesias de conventos y monasterios a lo largo de la calle, en
una de las esquinas de la cuadra, permitié formar, junto con la porteria conventual,
un espacio abierto, delimitado por los muros en forma de escuadra. Se trata de
una modalidad urbanista espanola trasladada muy tempranamente a la arquitectura
virreinal. Sirvid ese espacio como cementerio inicial; pero, posteriormente, al
excavarse las bovedas sepulcrales en el interior de las iglesias, se convirtié en el
nicleo embrionario de las plazuelas conventuales limenas, recoletas y acogedo-
ras. En ese teatro cotidiano, por el que todos los limefios desfilaban con mayor o
menor frecuencia, alzaron los alarifes el grandioso telén de fondo, consistente en las
fachadas del muro de los pies de las iglesias.

Cuando cambiaron, en las iglesias, las espadafias de muro grueso con vanos
por los campanarios de torre cuadrada, comenz6 a levantarse, en el muro de los pies,
la gran fachada constituida por la portada en el centro, flanqueada por los cubos
bajos de las torres gemelas. No fue la torre de San Agustin, iniciada por Joseph de la
Siday completada por Pedro de Noguera, la primera que introdujo el disefio de gran
fachada a los pies; pues la precedieron: primero, los cubos de torre de la Merced;
y después, las torres de la iglesia de San Pedro. Hay, pues, que revisar también en
este punto la tesis de Wethey, seguida por otros historiadores de la arquitectura
virreinal.

La gran fachada a los pies, que hoy nos parece la manifestacién mds
grandilocuente del barroco limefio y del cuzqueno, tuvo en sus origenes, hacia finales
del primer tercio del siglo xvi1, un disefio renacentista. Los gruesos cubos bajos de
las torres, con sus pilastras y entablamento que encuadran un arco ciego, recubiertos
de almohadillado de planchas, presentan la inconfundible traza renacentista; a lo
cual se afiade que también las portadas, encajonadas entre los cubos, ostentaban
entonces el disefio renacentista-manierista, vigente a principios del siglo xvir.

La gran fachada de los pies solo se transformé integralmente en barroca

durante la vigencia del barroco del Cuzco, posteriora 1650, cuando tanto las portadas
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como los campanarios se estructuraron en el mds puro barroco virreinal. Mientras
que en Lima solo comenzaron a metamorfosearse en barroco las fachadas con la
incorporacién tardia en ellas de las grandes portadas-retablo: la de San Francisco,
hacia 1672; la de la Merced, hacia 1702, y la de San Agustin, una década después.
La fachada de San Pedro ha permanecido incontaminada por el barroco virreinal,
sin alterar su traza italianizante; pues los jesuitas de Lima, a fuerza de aparentar ser
arquitecténicamente cultos, se alienaron de la arquitectura local, pero sin que nadie
felizmente imitara su ejemplo. Mientras tanto, el otro componente de la fachada
que es el cuerpo bajo de las torres conservé el diseno renacentista estructurado
inicialmente. Lo tnico que cabe decir de San Agustin es que posee, en el muro de
los pies, una fachada hibrida de estilo renacentista-barroco; y ello, sin mengua de su
grandiosidad.

La construccién de las pequenas iglesias de monasterios, a principios del
siglo xv11, introdujo nuevos esquemas en la arquitectura virreinal limefa. Ademis
de la planta de cruz latina con brazos de crucero muy cortos y desprovista del coro
de las monjas a los pies, se cred otro diseno diferente, de gran fachada en el lado
ancho de la escuadra iglesia-convento, con caracteristicas integralmente barrocas.
Comenzaron las portadas a despojarse de la similitud estricta con los retablos; y
aparecié otro género de portadas barrocas no retablos, uno de cuyos exponentes més
destacados es la de las Trinitarias. Los cuerpos bajos de las torres crecieron en altura
hasta sobrepasar la del arranque de la béveda central; y se estrecharon, conservando
las pilastras laterales: sobre sus entablamentos, descansan los campanarios limenos
de un solo cuerpo, gréciles y transparentes, arropados por las diminutas medias
naranjillas entre cuatro pindculos.

Un ritmo ascendente, sosegado, frégil y unitario impulsa, hacia lo alto, la
fachada de este segundo prototipo caracteristico del barroco limefio. Retornaron los
disenos de retablos al interior de los templos; afuera quedaron las portadas de obra
arquitectdnica, con las cornisas abiertas por el centro, en arcos, para que entre ellos
ascendiera el impulso que sostiene en lo alto los ventanales ovalados. Por los lados,

acompafan la ascension de las portadas las altas pilastras de los estrechos cuerpos
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de torres que elevan los campanarios por encima de la béveda de medio canén, no
disimulada por la portada.

Las fachadas limenas dieciochescas avanzan hacia afuera en frentes rectilineos,
no curvos ni ondulantes, con el grosor escalonado a los lados, en planos menudos
quebrados descendentes. Pero el volumen elevado de las fachadas acompafna muy
armoniosamente la originalisima volumetria externa limefa de las medias naranjas,
asentadas sobre los cubos emergentes, entre las bévedas en cruz; y de los ondulantes
contrafuertes, arqueados sobre los lunetos de la béveda, en lo alto de los muros
laterales. Habrd que recordar, a quienes niegan la presencia del volumen barroco
en las iglesias de Lima, esa volumetria externa superior tan original y variada con
que las iglesias limefias parecen estar soportando el cielo bajo y pesado de la ciudad,
durante la mayor parte del afio.

El terremoto de 1746 se encargd de hacer inviable este segundo modelo de
gran fachada limena, principalmente debido a la altura y fragilidad de los cuerpos
de sus campanarios; pero, al mismo tiempo, los alarifes limefos diseharon nuevas
trazas para las portadas, como las desaparecidas de San Marcelo y Santa Teresa.
Surgid asi un tercer prototipo de fachada limena eclesial, durante la segunda mitad
del siglo xviir, mds anchuroso y de menor altura que el segundo prototipo limeno.
Los delgados cuerpos altos de las torres fueron desplazados por anchos paramentos
lisos a los lados de la portada, elevados hasta una altura no superior a la del arranque
de la curvatura de la béveda central de la iglesia. Alli descansaron esas grandes
plataformas, con balaustradas sobre las que asientan los cuerpos de campanas.

Las fachadas limenas de la segunda mitad del siglo xvir se despojaron de la
altivez aristocrdtica de las fachadas precedentes, como si, para ponerse mds al alcance
del pueblo comn, hubieran querido imitar el talle de anchas caderas de las mestizas
limenas. En esos dibujos de la Plaza de la Inquisicién o del Mercado que nos han
dejado los romdnticos del siglo x1x, los cuerpos de hombres y mujeres y las fachadas
de las iglesias aparecen mimetizadas con la misma baja corpulencia. Este tercer tipo
de fachada barroca limena se extendi6 hacia el norte y hacia el sur de la Ciudad de

los Reyes, por las iglesias rurales de los valles costenos, hasta llegar a la del pueblo
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del Carmen y la de la Hacienda San José, en la campina de Chincha. Pero fue en
la desaparecida iglesia monjil de Santa Teresa donde el tercer modelo de fachada
barroca limena alcanzé su mds armoniosa belleza, tanto en el despliegue del disefio
de la portada como en la integracién de balaustradas y campanarios dentro de todo

el conjunto frontal.
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PORTADAS RENACENTISTAS EXTERNAS

En contraste con otros nicleos arquitecténicos virreinales (Guadalupe-Sana, Ayacucho,
Cuzco, Puno), el de Lima apenas conserva alguna que otra .portada renacentista
recéndita en los conventos antiguos. Debemos suponer que, en Lima, se edificaron
las portadas renacentistas en mayor nimero que en el resto del Pert, a pesar de haber
desaparecido casi en su totalidad. Al descuido de los antiguos limefos por conservar
la arquitectura renacentista se une el desinterés de los presentes. Tanto arraigo alcanzé
el barroco, en la Ciudad de los Reyes, que a algunos se les hace dificil pensar que
también en ella se cultivd, durante el siglo xv1 y principios del xv11, una arquitectura
renacentista, y que ella es igualmente valiosa y digna de conservacién al lado de la
barroca.

Tiene la Iglesia de San Agustin dos portadas: la principal, ostentosamente
barroca; y la lateral, sobriamente renacentista. El tratamiento que ambas reciben no
puede ser mds discriminatorio en contra de la segunda. Se compone esta de dos cuerpos
desiguales en anchura y altitud. En el primer cuerpo, altas columnas con capitel jénico
flanquean el arco de entrada, y lo remata un entablamento corrido con friso y cornisa.
De ahi para arriba campea el desmantelamiento total, dejando solo y desamparado
el nicho del centro; pues, seglin los cdnones renacentistas, deberfa asentarse sobre la
cornisa un gran frontén triangular abierto, con pindculos encima de las columnas; y
sobre el nicho, acompafado de pilastras, otro frontén triangular completo, terminado
en los correspondientes remates. Se ha puesto laudable interés en devolver a la portada
principal el cldsico ventanal ovalado; pero hasta ahora nadie ha movido un ladrillo para
recomponer la portada lateral renacentista. Esta portada externa, la portada interior
paralela y el recio cubo de la torre, obra de Joseph de la Sida, constituyen los restos més
antiguos de la Iglesia de San Agustin de principios del siglo xvir.

La capilla de la Vera Cruz, junto con la iglesia y torre de Santo Domingo,
hace frente a uno de los ambientes urbanos menos contaminados por construcciones
modernas. En el muro frontal de la Vera Cruz se levant6 una portada, hoy desfigurada,

del mds puro estilo renacentista. Si quisiéramos conocer cémo fue su diseno original,
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nos bastarfa con recurrir a dos fuentes complementarias: el concierto notarial de 16
de mayo de 1619, entre el alarife Diego Guillén y los mayordomos de la Vera Cruz;
y el grabado de la obra de Meléndez, que representa todo el conjunto dominicano de
las iglesias y el convento. El disefio de esta portada, reproducido en el grabado, tiene
el mérito excepcional de reiterar, con la sola excepcién de las calles laterales del primer
cuerpo, el mismo esquema que dibujé Juan Martinez de Arrona, en 1625, para la
portada principal de la Catedral. Es muy verosimil que también Arrona dibujara la
traza de la portada de la Vera Cruz y se la entregara, por amistad personal, a Diego
Guillén, ya que ambos alarifes se asociaron, apenas 15 dias después de aquel concierto,
para terminar de cubrir las bévedas de la iglesia del Monasterio de la Santisima
Trinidad. Lo que Arrona no vio realizado en la Catedral, por la ambicién de labrar
en ella, toda de piedra, «la mejor portada del Reino», como la definia Echave y Assg;
lo ejecuté Guillén en la Vera Cruz, con menos recursos. A muy poco costo seria
fécil recomponer esta portada, siguiendo el dibujo de Meléndez, pues bastaria con
rehabilitar el segundo cuerpo a partir de la cornisa principal. Lima ganaria asi una
hermosa portada renacentista, sin perder, por ello, ninguna obra representativa del
barroco.

Para la Iglesia del Senor San Ldzaro, concerté Juan Martinez de Arrona, el 7
de enero de 1628, una suntuosa portada toda de piedra por el costo de 5 000 pesos
de a ocho reales. Se habian iniciado poco antes las obras de las siete portadas de la
Catedral, segun traza del mismo Arrona, modificada posteriormente por este alarife.
La portada de San Lizaro se ambient6 conforme a los lineamientos renacentistas, sin
dar cabida a los incipientes pujos del barroco que se atisban en la de la Catedral. No
queda actualmente la portada original completa (siquiera estuviera adulterada) ni su
descripcién en el concierto. Solo perduran las columnas del primer cuerpo. Quede
ella, pues, casi en pura remembranza histérica.

De la portada de Monserrate afirmaba Wethey que es una incorporacién
afadida hacia entonces aproximadamente cien afos. Lo que no sospeché Wethey, a
pesar de su perspicaz intuicién, es que bajo las mediocres adulteraciones de sus lineas,

todavia pervive en Monserrate la portada renacentista labrada segun el concierto
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notarial de 3 de marzo de 1630. La descripcién de la portada en el concierto es tan
detallada que no hay nada qué improvisar para rehacer su traza; basta con ir dibu-
jando en el papel cada una de las condiciones, incluso con las medidas de todos los
elementos. En el cuerpo bajo tenia, desde el vano de entrada hasta los extremos, las
jambas, pilastras almohadilladas de una vara de ancho y traspilastras de una tercia;
llevaba encima el alquitrabe, friso y cornisa corridos con frontén triangular abierto;
en el centro, sobre el arco, un nicho de vara y media flanqueado por pilastras que se
coronaba con «un frontispicio puntiagudo de la misma orden dérica» que lo restante
de la portada. Con muy pocas modificaciones se puede rehacer la portada, segin el
inicial disefno renacentista de 1630.

En Ayacucho, procedieron a recomponer las iglesias, durante el siglo xvi,
con gran dosis de sensatez: ampliaron los interiores y los revistieron de espectaculares
retablos barrocos, pero conservaron intactas las portadas renacentistas. Entusiasmado
con su contemplacion, pudo decir el marqués de Lozoya que las portadas ayacuchanas
son dignas del mejor estilo Carlos v de Segovia y Avila, lo cual no va en desmedro
del barroco de los interiores. En Lima, algunos pensaron que hacer barroco (y, en
este caso, barroco mediocre) equivalia a desfigurar las pocas portadas renacentistas
que respetaron los terremotos. ;No serfa factible devolver, en Lima, la primitiva faz
renacentista a las escasas portadas que atin puedan recuperarla? Nadie tema que con
ello perderfamos, con esta eventual reconversién, algin que otro ejemplar barroco,
pues las portadas afectadas no alcanzan en este estilo el nivel de la mediocridad. Sin
disminuir en algo el auténtico patrimonio barroco, Lima recobraria parcialmente su

primera faz renacentista.
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PORTADAS RENACENTISTAS INTERIORES

Las portadas constituyen la ornamentacién arquitecténica que realza un vano de
ingreso, no tanto por la puerta en si misma, cuanto por la jerarquia del ambiente a
que por ella se accede. En unos casos, las portadas exteriorizan las funciones sacras
realizadas en el interior del templo: son las denominadas portadas-retablo; en otros
casos, anticipan hacia afuera la prestancia del local y presentan al visitante algo de
lo que significa el local colocado detrds de ellas: son las portadas de interiores. Las
primeras sirven para ser contempladas, aunque no se ingrese por ellas; las segundas
preparan el dnimo de quienes han de pasar por ellas.

Las portadas de las sacristias virreinales suelen ser las mds suntuosas entre
las interiores; alguna de ellas es barroca, como la de San Francisco; otras son
renacentistas, y entre estas destaca notablemente la portada de la sacristia de la
Catedral. Fue construido el amplio sal6n de la sacristia catedralicia limena durante la
primera etapa de las obras de la tercera Catedral, terminadas en 1606. El terremoto
de octubre de 1609, que dafd irreparablemente las altas bévedas de las cuatro naves
transversales recién construidas por Francisco Becerra, dejé intacta la nueva sacristia
con sus bévedas de arista todavia en pie y con su portada. No hay ningun indicio
histérico de que esa portada haya sido construida después de las reconstrucciones de
la Catedral, subsiguientes a 1609; ademds de que, por su estilo, armoniza a cabalidad
con el ambiente de la sacristia. Mal puede, pues, atribuirse esta portada a Pedro de
Noguera, que solo ocupé el cargo de Maestro Mayor de Fabricas a partir de 1637
seguidamente a la muerte del alarife Joseph de la Sida. Su autor no puede ser otro
que el mismo Francisco Becerra.

Presenta esta portada catedralicia un diseno del mds puro clasicismo
renacentista. Tiene dos cuerpos de diferente altura y anchura; las pilastras estriadas
del primer cuerpo se prolongan por encima del entablamento, en cortos pedestales
terminados con bolas; el segundo cuerpo, arropado lateralmente por arbotantes
de volutas, encaja entre los brazos de un frontis semiovalado partido, y se corona

con otro frontoncillo rebajado y continuo de mayor anchura que el cuerpo que lo
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sustenta. Es una obra verdaderamente maestra por la elegancia, finura y armonia de
todas sus lineas arquitectdnicas; pero destaca, entre todas las portadas renacentistas
virreinales, por la volumetria con que estd organizada. Las portadas renacentistas
presentan su frente plano, sin mds relieve ni volumen que el de las pilastras laterales
sobre las que suele quebrarse en saliente el entablamento superpuesto; pero, en esta
portada catedralicia, las pilastras quedan retrasadas, sobresaliendo de ellas hacia
adelante todo el marco de la puerta con las jambas y el dintel; y haciendo, ademis,
expandirse frontalmente todo el frontis partido del primer cuerpo. Se trata, pues,
de una portada renacentista excepcionalmente volumétrica. El autor ha logrado
esta originalisima volumetria sin violentar para nada los cdnones estilisticos del
renacimiento mds depurado.

Aunque el Convento de Santo Domingo ha sido reconstruido y re-
convertido en sucesivas ocasiones, conserva todavia algunas portadas interiores
de su primera época renacentista. La esbelta portada de la sacristia dominicana
puede ser contempordnea de las bévedas vaidas de cruceria con que fue cubierta
la iglesia a finales del siglo xv1, de las que todavia perduran las adjuntas a las dos
portadas laterales. El plano del convento, dibujado por Meléndez hacia 1682, torna
problemadtica la historia de esta portada de la sacristia; pues no senala vano en el
muro donde se encuentra y ademds ocupaba el local de la antesacristia una escalera
de subida al coro. Esta aparente dificultad tiene explicacién; pues ocurre que el
plano de Meléndez representa la situacién de las habitaciones circundantes de la
iglesia cuando se construyeron el crucero y la nueva capilla mayor, en la segunda
mitad del siglo xvI1; en ese tiempo, se cegd la entrada a la primitiva sacristia, pero
respetando la portada a ella antepuesta. Cuando, durante la segunda mitad del siglo
xvir, remodelaron todo el sector de la sacristia y el comprendido entre los dos
claustros, trasladando la escalera a su emplazamiento actual, se rehabilité la sacristia
antigua y se abri6 de nuevo al uso el vano de la portada que alli existia desde antiguo.
Evidentemente, la portada de la sacristia no corresponde al estilo de la colindante
sala capitular (remodelada en el siglo xv111, con posterioridad al plano de Meléndez)

ni tampoco al de la nueva sacristia.
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El disefio de la portada es esbelto, pero sencillo: los dos cuerpos de traza
similar, aunque de distinta anchura y altura, tienen pilastras rehundidas a los
lados. El entablamento del primer cuerpo se quiebra en saliente sobre las pilastras
inferiores, no asi el del segundo cuerpo, que es plano. En la base de todas las cornisas
destacan las series de elegantes dentellones. Sobre los basamentos, prolongacién de
las pilastras inferiores, se alzan dos estatuas de apdstoles con ritmo manierista.

La capilla dominicana de San Martin de Porres, en su trazado actual, data
de la segunda mitad del siglo xvii1, y es uno de los més bellos ambientes limenos
de esa época. Segin el plano de Meléndez, en el solar habia otra capilla diferente,
denominada de la enfermeria, con la puerta de entrada abierta en el mismo muro
que hoy; a esa puerta se antepone una portada con un cuerpo de estilo distinto que
el del interior de la capilla de San Martin y que sin duda corresponde a los primeros
anos del siglo xvir. Consideramos, pues, que la remodelacién dieciochesca de la
capilla dejé intacta la primitiva portada renacentista alli existente. En la capilla,
denominada por el plano de Meléndez «del Rosario de los indios», donde hoy se
venera la imagen del Sefor de la Sentencia, encontramos, en su muro lateral, otra
conformacién, a modo de portada de un nicho con trazado renacentista y similar
a la portada de la capilla de San Martin. Esta capilla de la iglesia, junto con las dos
de la torre, conserva la primitiva traza gético-isabelina, como capillas-hornacinas
cerradas.

La iglesia del Convento de San Agustin ha sufrido, cual ninguna otra de
Lima, los embates de los terremotos y las destrucciones de los hombres. En las
grandes iglesias conventuales limefias, exceptuada la de San Pedro, se abren dos
puertas laterales: una, hacia la calle; y la otra, de acceso al claustro principal del
convento. La tnica parte interna de la iglesia agustiniana que ha perdurado intacta
desde su construccién hasta nuestros dias es precisamente la portada que ornamenta
el vano de comunicacién entre la iglesia y el claustro.

Acaso sea esta portada interior mds antigua que la portada lateral externa;
0, a lo sumo, puede ser contempordnea de esta, y muestra, como ella, un disefio

renacentista inconfundible. Es sencilla, pero elegante y de notable calidad; aunque,
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al estar rematada por un frontis semiovalado muy rebajado y carecer de hornacina
o de otro cuerpo superior, no presenta la airosa esbeltez tan resaltante en la portada
de la sacristia dominicana. Han desaparecido, en el convento agustiniano, otras
portadas renacentistas interiores como las del refectorio, concertadas por el alarife
Francisco Gémez de Guzmadn, el dia 2 de octubre de 1625, y que habian de ser
«segiin y de la forma y manera que estd hecha en el refectorio del Colegio de San

Ildefonso de la misma Orden».
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PORTADAS BARROCAS DE LiMA

Lima se enorgullece de sus tres grandiosas portadas-retablos: la de San Francisco;
la de la Merced, restaurada con fidelidad por el arquitecto Harth-Terré, y la de San
Agustin, desvirtuada en su coronamiento, pero que ahora recobra su originalidad
al restaurarse la iglesia. Las tres, sin embargo, acogen en Lima las innovaciones
introducidas en el barroco del Cuzco. Al margen de ellas, el barroco estrictamente
limefio se expresa en un lenguaje mds sobrio, sin abultamiento saloménico en las
columnas y sin exuberancia ornamental en los panos; y se logra en portadas menores,
estructuradas en dos cuerpos sin entrecalles laterales, pues solo San Carlos y la
encantadora portada de Cocharcas admitieron hornacinas para bultos de santos.

Actualmente, el barroco limefio se encuentra disminuido y adulterado.
Perdié lamentablemente la portada de los Desamparados, uno de los prototipos de la
escuela; la de Santa Teresa, cuya destruccién nunca serd suficientemente deplorada, y
la de Santa Rosa de los Padres. Poco consuelo aporta el reciente remedo provinciano
y en cemento antepuesto a San Marcelo, en lugar de su portada original. En cambio,
mis fiel al estilo ha resultado la moderna portada de Santa Maria Magdalena. Pero
quedan todavia algunos bellos ejemplares algo recoletos del barroco limeno.

All4 por el ano de 1673, el limefio Manuel de Escobar tallaba la magnifica
portada lateral de San Francisco, en la que, junto con la de los Desamparados,
aport6 los lineamientos del barroco de Lima. Parece ser que, al sentirse desplazado
por algin alarife de formacién cuzquena de tallar la portada principal de San
Francisco, se propuso realizar, en la lateral, un ejemplar maestro de portada que no
tuviera diseno de retablo. A partir de él, con excepcién de los tres grandes ejemplares
cuzqueriizantes, en Lima, los ensambladores se dedicaron a los retablos; y los ar-
quitectos, a las portadas.

Aunque se ha calificado la obra de Manuel de Escobar de barroco diezterlinesco,
en verdad es muy poco lo que Escobar toma de Dietterlin y mucho lo que aporta
por su propia inventiva. Hace adelantar el bloque de la portada en un gran saliente y

lo une al muro de la iglesia por un prodigio de escalonamientos laterales. Sustituye,
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en el segundo cuerpo, las columnas por pilastras terminadas con una gran voluta a
modo de capitel; y, en el cuerpo central, coloca una gran venera muy saliente. Estos
ornamentos hacen escuela en Lima.

Hay dos portadas poco visibles: la de la capilla del Carmen en el Convento de
los Descalzos, y la de la sacristia de San Francisco, muy notables por su volumetria y
por la profusién de planos escalonados en ambos lados. Un bellisimo escalonamiento
de planos quebrados, muy similar a estos, aparece en el segundo cuerpo de la portada
civil del Palacio de Torre Tagle.

Algunas portadas limefas del barroco adoptan el modelo cuzqueno de la
gran cornisa del primer cuerpo, abierta por el centro en arcos verticales: la de la
Concepcidn; las dos posteriores de la Catedral, talladas segtin parece por Santiago
Rosales en 1732; la de las Trinitarias, en 1722; y la de Cocharcas, hacia 1777. No
por ello pierden su pleno sabor limeno, pues ya Manuel de Escobar reiteraba, en su
portada de los Desamparados, este adorno que, nacido en Lima, se propagd desde
el Cuzco.

Dentro de una gran diversidad de disenos arquitecténicos, encontramos un
grupo de portadas barrocas en las que se advierte una conformacién similar basada
en el predominio de pilastras con modillones de volutas en ambos cuerpos: la de
San Carlos, la de los Huérfanos, la del Carmen Alto y la de la penitenciaria de San
Pedro: todas ellas quedan unidas al muro de la iglesia por escalonamiento de planos
en los lados. Mds sencillas, pero igualmente fieles a los cdnones del barroco limefo,
resultan las portadas de el Patrocinio, que muestra la gran cornisa abierta en arcos
verticales, y la de las Descalzas de San José, cuyo diseno es muy similar.

El barroco de Lima no deslumbra por la exuberancia ornamental, como el
de Cajamarca o el de la escuela planiforme de Arequipa-Collao; pero, dentro de
una mayor sencillez de esquemas, mantiene, como el barroco del Cuzco, una gran
precisién y rigor en el lineamiento de sus disefios. Por estas portadas de cafa, estuco

y piedra transita recoletamente la tradicién barroca de Lima.
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LA PORTADA DE LA CATEDRAL

La portada de la Catedral «que sale a la plaza publica» de la Ciudad de los Reyes del
Perti es una de las obras arquitecténicas mds importantes, tanto por la personalidad
de sus autores como por el influjo que ella ejercié en obras similares. No quiero
analizar ahora las restauraciones que ha tenido que sufrir después de cada terremoto
de turno, a partir de 1687; cuanto su historia inicial, apenas vislumbrada por Harth-
Terré y sus seguidores (Wethey y Bernales).

Los historiadores estudian la ejecucién de la portada catedralicia inicamente
en base al largo concierto notarial y la traza de Juan Martinez de Arrona, incluidos
en el protocolo 321 del escribano Bartolomé de Civico, de 1626. Ademis de ello,
he descubierto personalmente cuatro conciertos notariales posteriores que obligan
a cambiar radicalmente las opiniones en uso acerca de su construccién; pues ellos
llenan un largo vacio en la documentacién. Se piensa cominmente que Martinez
de Arrona ejecutd la portada en su primer cuerpo, segin la traza de 1626, por
él dibujada; y que a su muerte, Pedro de Noguera la continué, modificando y
ampliando el segundo cuerpo disenado por Arrona y que ademds levanté las dos
portadas colaterales de la principal. Estos nuevos conciertos nos van a descubrir que
las cosas sucedieron de modo totalmente distinto.

Poco se habia avanzado en las obras desde 1626. En 1632, se firmaron,
con asesoramiento de Arrona, dos conciertos para traer grandes cantidades de
piedras destinadas a las tres portadas delanteras: las piedras pequenas se traian de
Arica; y las grandes, para las partes ornamentales, se encargaron de las canteras de
Panamad. El 29 de julio de 1632, se concerté el duefio de navio Juan Gutiérrez para
traer 209 grandes piedras panamenas por el precio de 11 827 pesos y 1 real, segin
memoria de Martinez de Arrona, con indicacién del tamano de cada piedra. De
este concierto se desprende que ya en vida de Arrona se habia cambiado el proyecto
y traza de 1626 por un nuevo disefio mucho mds ambicioso. Vemos asi cémo se
encargan setenta y dos piedras redondas para columnas de vara y sexma de largo y

una vara de grueso; ademds de ocho piedras de vara, en cuadro, para los capiteles;
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todas las cuales permitian formar ocho grandes columnas de a nueve trozos cada
una, con su correspondiente capitel. Esto significa que la portada principal pasé
a tener dos cuerpos similares de piedra con tres calles cada uno, delimitadas por
cuatro columnas altas que hacen un total de ocho columnas. De este modo, se habia
abandonado el estrecho segundo cuerpo de ladrillo, dibujado en la conocida traza
de 1626. Nos encontramos ante un cambio en el diseno de la portada catedralicia
de gran trascendencia para la arquitectura virreinal, pues se trata del primer proyecto
conocido de portada-retablo de dos cuerpos y tres calles, esbozado en el Pert; y que
es anterior, al menos en veinte afios, al de la portada principal de la Catedral del
Cuzco que Kubler considera como el iniciador de este sistema en la arquitectura
peruana.

Era tal la cantidad y el tamafo de las piedras encargadas a Panamd que el
duefio del navio solo pudo comprometerse a entregarlas en el Callao, por tercios
anuales, en el plazo de tres afios, hasta finales de abril de 1635. Por ejemplo, para las
dos portadas colaterales, se encargaron ocho columnas de tres varas y media de largo,
y otras ocho de dos varas y media, que son las que todavia contemplamos puestas
alli por Martinez de Arrona. Entre tanto, acaecieron dos sucesos inesperados: el
fallecimiento del naviero Gutiérrez, sin llegar a entregar todas las piedras concerta-
das; y el fallecimiento de Juan Martinez de Arrona, maestro mayor de la Catedral.
Por ambos motivos se paralizaron las obras de las portadas.

Algin tiempo después de asumir el cargo de maestro mayor de la Catedral,
Pedro de Noguera preparé nueva memoria de las piedras de Panamd, necesarias e
imprescindibles para proseguir las portadas hasta la cornisa del segundo cuerpo. El
1 de septiembre de 1639, el naviero Diego de la Serna se sustituyd, en el concierto
de Gutiérrez, para traer las nuevas piedras sefaladas por Noguera. Al analizar esta
memoria de Noguera, descubrimos lo inesperado: fue Noguera quien redujo y
simplificé el proyecto de portada llevado a cabo desde 1632 por Arrona, en lugar
de ampliarlo, como todos suponen hasta ahora. Tengamos en cuenta que la traza
de 1620, tan divulgada, habia sido desechada por el propio Martinez de Arrona,

que cambié todo el segundo cuerpo sencillo de ladrillo por otro mds ambicioso, de
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piedra, con tres calles y cuatro columnas. Pues bien, Noguera encargd solamente,
ademds de ocho trozos redondos para completar las columnas del primer cuerpo,
«cuatro piedras para los cuatro capiteles». Esto significa que Noguera suprimié las
cuatro columnas del segundo cuerpo, disefiadas por Arrona, y dejé alli simples
pilastras, segun describe la portada Echave y Assu.

Todavia Noguera tuvo que afrontar contratiempos inesperados. El naviero La
Serna, que debia entregar las piedras en el Callao para enero de 1640, falleci6 antes
de completar su encargo. Fue necesario firmar otro concierto con el naviero Alonso
Prieto de Tovar, el 15 de agosto de 1642, segin nueva memoria de las piedras que
faltaban, preparada por Noguera antes de que ellas llegaran finalmente al Callao,
en enero de 1645. Habian transcurrido veinte afios desde los intentos iniciales de
Martinez de Arrona hasta que se pudo terminar la portada principal de la Catedral
de Lima.

Arrona no llegd a completar el primer cuerpo de la portada, por falta de
piedras, pues todavia en 1642 necesitaba Noguera un trozo de columna; pero a él
le corresponde la paternidad del proyecto en ejecucién: el de la primera portada-
retablo peruana de tres calles y dos cuerpos, con ocho columnas en total. También
creo que Arrona ejecutd las dos portadas colaterales de la principal, pues ya habia
recibido las dieciséis columnas para ellas, de suerte que Noguera no necesité reiterar
el pedido de estas columnas colaterales. A Noguera le falté paciencia para esperar
recibir las piedras de Panamd, y por ello, redujo el nimero de piedras y asi suprimi6
las cuatro columnas del segundo cuerpo, sustituyéndolas por pilastras. Aunque
Noguera no haya sido el autor del diseno ampliado de la portada catedralicia, sino
su simplificador, sin embargo, tiene el mérito de haberla terminado, a pesar de tantas
dilaciones. Ademis, le atribuy6é un mérito artistico indiscutible: él introdujo en la
portada, tomdndolo de la silleria tallada por él mismo en la Catedral, el motivo de
los arcos de la cornisa, abiertos en la calle central, que después copiarian con tanto
éxito los cuzquenos y muchas portadas de Lima.

Otro nuevo documento que he descubierto recientemente en el Archivo

General de la Nacién, complementa lo expuesto acerca del cambio introducido
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por Martinez de Arrona en la portada catedralicia. Se trata de la «aceptacién»
firmada por Arrona, el dia 28 de diciembre de 1628. Dos cosas son importantes
en este documento. Primero, aporta el testimonio claro de que el virrey marqués
de Guadalcdzar habia tomado el acuerdo de hacer la portada conforme a un disefio
distinto del inicial de 1626: «[...] en caso que se hayan de hacer las dichas portadas
conforme a las nuevas monteas por ser de mds obra y costo por estar asi acordado».
Segundo, Martinez de Arrona regularizé su deuda de los 14 500 pesos recibidos
por el contrato de labrar las portadas; con lo cual cesé como contratista directo
de ellas, permaneciendo solo como Maestro Mayor de Fébricas Reales. Queda asi
plenamente demostrado que la modificacién de la traza de la portada catedralicia

acaeci6 casi diez anos antes de que Noguera ocupara el cargo de maestro mayor de

la Catedral.
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LA PORTADA DE LA MERCED

La portada mercedaria, a los pies de la iglesia, es la que fue restaurada con bastante
fidelidad por el arquitecto E. Harth-Terré; para lo cual se sirvié de unas fotografias
tomadas a finales del siglo pasado. Es una de las cuatro grandes portadas-retablo
virreinales de Lima. Las portadas cuzquefas de la mitad del siglo xvi1 forman una
escuela arquitectdnica, en cuanto que recurren en ellas un disefio homogéneo y una
idéntica expansién volumétrica; mientras cada una de estas cuatro portadas limenas
ostenta un tratamiento diferente en el disefio y en la volumetria.

Cronolégicamente, la portada principal de la Merced es posterior a las de la
Catedral y de San Francisco; pero fue terminada unos diez afios antes que la portada
de San Agustin. Fue ella labrada al término de las obras de reconstruccién total de
la iglesia, después del terremoto de 1687; y, entonces, desplazé a la anterior portada
renacentista que posiblemente perdure oculta detrds de ella. Don Ricardo Palma
refiere, en una tradicién, que las columnas para esta portada salieron milagrosamen-
te del fondo del mar, en el Callao, donde estaban hundidas; pero hay que dar a la
tradicién lo que es de la tradicién, y a la historia lo que es historia. Las columnas
saloménicas solo se empezaron a emplear en el Perd hacia 1665 y 1670, pero no en
el siglo xv1, como presupone la tradicién de Palma.

Se desarrolla esta portada en dos cuerpos y tres calles, con hornacinas para
bultos en las entrecalles laterales, segun el esquema de la mds estricta portada-retablo,
aunque al modo barroco. Estd delimitada verticalmente por ocho ejes de columnas,
distribuidas en cuatro grupos de a dos por eje. No se trata de reiterar las columnas
por pura ostentacién redundante; sino de expresar con ellas el especial volumen en
que esta portada expande sus calles. La calle central se quiebra en saliente respecto de
las calles laterales, que quedan retrasadas; y a su vez, estas sobresalen notoriamente
del muro al que estdn antepuestas. Se trata de una forma de expansién volumétrica,
similar a la que ostentan las portadas cuzquenas del siglo xv11; y, a semejanza de ellas,
se anteponen dos columnas en los extremos de cada calle, ademds de anadirse en la

portada mercedaria otra columna externa a cada lado. De este modo, las columnas
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quedan situadas en planos distintos como un efecto estructural del volumen, no
como redundancia decorativa.

Elentablamento que habia de coronar cada cuerpo ha desaparecido, quedando
de él, como tnico remanente, los cubos sobre los capiteles de las ocho columnas,
segun se estilaba ya en los disefios barrocos; pero el efecto de esa banda horizontal
divisoria no desaparece de la portada, pues lo asumen los anchos basamentos sobre
los que descansa cada uno de los dos cuerpos, aunque el del segundo cuerpo se
quiebre hacia arriba en el tramo de la calle central.

No asume esta portada el efecto ornamental, tan caracteristico en Lima y en
el Cuzco, de la gran cornisa que se abre en arcos verticales por la calle central, como
hubiera correspondido a la época barroca en que fue labrada y como se encuentra en
las portadas de San Francisco y de San Agustin, ademds de otras muchas limefas. En
esta portada, prevalecen las lineas estructurales rectas, con exclusién de las curvas.
Las grandes cornisas ininterrumpidas de lado a lado, que tienen mds apariencia
de toscas plataformas que de cadenciosas secuencias de molduras sobre hileras de
dentellones, se quiebran en la calle central de los dos cuerpos para formar en cada
una un alfiz algo barroco por sus dngulos reiterados, que enmarcan los arcos de la
entrada y de la hornacina central.

Tampoco queda subdividida la calle central del segundo cuerpo en tres
subcalles, al modo cuzquefio y a la manera de las portadas limefias de San Agustin
y San Francisco; pues, en lugar de las columnas flotantes sobre ménsulas, irrumpen
aqui unas pilastras con traspilastras escalonadas que ocupan todo el espacio libre a
los lados de la hornacina central.

Encontramos, sin embargo, un aspecto muy barroco que no podia faltar en
la portada mercedaria. Mantiene toda la calle central, en los cuerpos, un impulso
ascendente por el que el disefio se libera de la horizontalidad tan notoria que aplana
las dos calles laterales. Ello se debe a que, con la superposicién de arcos en el vano de
entrada y en la hornacina grande, se ha invadido el espacio de cada cuerpo superior

a ellos, forzando la formacién de pliegues en la cornisa terminal del cuerpo.

339



Destaca en esta portada mercedaria un efecto visual de perspectiva en
profundidad, muy notorio para el espectador que la contempla desde abajo. En los
dos cuerpos de la calle central y en la hornacina del frontis, se superponen dos arcos:
el uno, externo, colocado a un nivel superior; y el otro, interno, de nivel més bajo;
de tal forma que los dos arcos superpuestos son visibles, pero a modo de proyeccién
en perspectiva, como si se tratara de un dibujo que representa la profundidad del
espacio.

Aunque ha recibido esta portada mercedaria un tratamiento en gran manera
cldsico, con aire de cuadricula renacentista muy regular y con algin elemento
mudéjar como el alfiz; incluye también algunos elementos barrocos, entre ellos las
veneras y los gruesos modillones del frontis. Pero, sobre todo, destacan los arcos
trilobulados de la gran hornacina con sus pinjantes en las junturas de los [6bulos.
Este mismo tipo de arcos se prodigé en los retablos de la primera mitad del siglo
xvi, tal como aparece en el retablo mayor de la Iglesia de Jesis Maria, obra del
ensamblador Joseph de Castilla.

Trabajé mucho el historiador y sacerdote mercedario Barriga para buscar el
concierto notarial por el que se contrat6 esta portada; pero confiesa que no logré
encontrar nada en el Archivo General de la Nacién ni en el de su convento. Creo,
en base a maltiples razones que he expuesto en un largo estudio sobre el tema, que
esta portada fue disefiada por el ensamblador y alarife fray Cristébal Caballero,
religioso de la Orden de la Merced, quien murié a tiempo para poder disefar su
traza, en los primeros anos del siglo xviir. Son muchos los elementos de esta portada
que concuerdan con los que fray Cristébal Caballero desarroll6 en los retablos por
él concertados y en la portada de la iglesia del Monasterio de Santa Catalina que
concertd, por concierto notarial del dia 8 de abril de 1671.

Estando en prensa esta obra, acabo de descubrir, en el Archivo General
de la Nacién, el contrato de 1697, para cortar las piedras destinadas a la portada
principal de la Merced. No aparece como encargado de labrar esta portada
ningun alarife, ensamblador, escultor o maestro de obras seglar, sino un religioso

mercedario que tenfa para ello nombramiento expedido por el Provincial de la
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Merced. Consiguientemente, la portada mercedaria principal fue ejecutada por
administracién directa del convento; lo que confirma que tampoco acudieron los
mercedarios a ningtn alarife extrafo para disefar la traza de la portada. Téngase en
cuenta que fray Cristébal Caballero murié en 1702, segiin consta por el libro de

provincia de la Orden Mercedaria.
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LA FECHA DE LA PORTADA DE SAN AGUSTIN

Hasta el momento actual, los investigadores solo han podido formular suposiciones
acerca de la fecha y autor de la portada-retablo de San Agustin. Ello obedece, en
parte, a la falta de documentacién fehaciente; y, en parte, a la confusién originada
por la leyenda en el frente de la cornisa del primer cuerpo que dice: ANO 1720.

Aunque parezca extrafo, el archivo de San Agustin no guarda documentacién
referente a la portada. El diligente padre Graciano Montes no pudo localizar ningtin
documento que aluda a la portada. Tampoco el cronista agustino Juan Teodoro
Visquez, contempordneo de la misma portada, apunta dato alguno acerca de ella.
Tan rara situacion se debe a que los gastos de la fabrica de la iglesia no corrieron por
cuenta del Convento de San Agustin, sino de un patronato dirigido por don Barto-
lomé Noriega, hombre de negocios con titulo de capitdn.

Las suposiciones de los investigadores giran alrededor de la leyenda fechada
en 1720. El padre Domingo Angulo sostuvo que la portada fue obra del ensamblador
Diego de Aguirre, y que su fdbrica duré alrededor de cuarenta anos. Harth-Terré
centra las suposiciones entre los maestros de obra vinculados a San Agustin, hacia
1723: Eugenio Ferndndez de Atienza, Lucas Meléndez o Santiago Rosales.

Tras prolija y tediosa busqueda, he logrado descubrir el contrato notarial
concertado el 17 de agosto de 1709 por el padre fray Félix de Aranguren, obrero
mayor de San Agustin, y don Bartolomé Noriega, con el maestro cantero Ignacio
de Amorin, para cortar y transportar, hasta la Iglesia de San Agustin, las piedras
necesarias para la portada, por el precio de 4 422 pesos y 4 reales. El contrato va
precedido de una memoria descriptiva de todas y cada una de las piedras, con sus
dimensiones precisas y exactas, firmada por los tres contratantes.

Parece ser que anteriormente ya se habian cortado algunas piedras para la
portada; pues Amorin también se comprometia a llevar a Lima diecinueve piedras
ya cortadas, existentes en la cantera. Las piedras proceden de Quimand y siguieron
la ruta hasta el puerto de Asia, desde donde se transportarian por barco hasta el

Callao, para llegar hasta la Iglesia de San Agustin. Aunque tenia ocho meses de
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plazo, Amorin cumplié antes de tiempo, pues el 12 de noviembre de 1709 cobré,
de don Bartolomé Noriega, 1 500 pesos correspondientes al traslado hasta el Callao
de las piedras cortadas. No tardarian mucho en llegar estas a su destino.

El contrato no menciona ni la traza de la portada, ni su autor. Pero la
memoria descriptiva presupone la existencia de la traza; pues, mediante minuciosa
planificacién, habian dividido el disefio de la portada en sectores numerados; y, para
cada uno de estos, se consigna la cantidad exacta de piedras con sus dimensiones
precisas. Por ejemplo, leemos: «Mds en nimero 5 dos piedras de media vara y cuatro
dedos de ancho y una tercia de grueso, dos varas y cuarto de largo. Mds en nimero
6 dos piedras de media vara menos dos dedos de ancho, una tercia de grueso y dos
varas y media de largo». Y asi aparecen hasta veintiocho numerales con piedras de
diferentes tamanos en cada caso.

El tallado de las piedras numeradas debi6 realizarse al pie de la obra.
Posiblemente, cumplieron esta labor y la de asentarlas durante el afo de 1710.
También podemos suponer que el mismo Ignacio de Amorin tall6 y asent6 las
piedras por él cortadas. Pero de todo esto no he podido encontrar documentos.

De todos modos, para evitar confusiones, considero necesario quitar de la
cornisa de San Agustin esa leyenda: ANO 1720; ya que no corresponde a la verdad
histérica. Solamente se puso alli, a principios de este siglo, para sustituir a una gran
cartela situada en lo alto de la portada, que aludia a la fecha en que se terminé la
habilitacién del ambiente urbano con la apertura de la plazuela, en los solares de
unas casas compradas por los padres agustinos; pero que no dice relacién con la

fecha de la portada.
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PELIGRA LA PORTADA DE LA CONCEPCION

A la vera de la avenida Abancay y asediada por vendedores ambulantes, permanece
en pie, desde hace mds de 330 afos, la bella portada de la iglesia del Monasterio de
la Concepcién. Ha resistido desde entonces los devastadores terremotos de 1687
y 1746, para recuperarse de los cuales solo necesité ligeros retoques. Pero el mal
estado en que ahora se encuentra puede ocasionar su ruina irreparable, si es que no
se aplica a tiempo urgente remedio a su desvencijamiento generalizado, en especial
en el segundo cuerpo.

La portada principal de la Catedral de Lima antecede a la portada
concepcionista en algunas décadas; pero, mientras que la primera ha sido reconstruida
totalmente en varias oportunidades, la de la Concepcién permanece integra desde
que la labraron: es, por ello, una de las portadas originales mds antiguas de Lima.
Ella precede en veinticinco afios a las dos portadas de San Francisco: la principal y la
lateral; y es casi contempordnea de la portada de la Iglesia de Copacabana.

Los historiadores de la arquitectura peruana, confundidos por la lectura
incorrecta de un papel antiguo del archivo de la Concepcidn, creyeron que habia
labrado esta portada, en 1699, un tal Diego Pérez de Guzmdn; pero, en realidad, este
albanil modesto solo hizo en ella algunos remiendos de albafileria en 1695, por el
precio de ciento veinte pesos, poca cosa para tan bella obra de canteria y de ladrillo.
Fueron el albail Domingo Alonso y el cantero Antonio Alvarez los que levantaron
la portada de la Concepcién en 1649; cobrando por su trabajo, el primero, cinco
mil pesos, y el segundo, quinientos pesos de a ocho reales. He podido colegir, por la
lectura de los respectivos conciertos notariales, que trazé el diseno de esta portada
el célebre arquitecto Diego Maroto, religioso dominico. Posteriormente, en el
capialzado del vano de entrada, labraron, en 1695, la hermosa venera grande que
todavia existe, pagando por ella el precio de veinticinco pesos: es una de las veneras
documentadas mds antiguas con que se adornaron, durante los siglos xvir y xvii,

las portadas de las iglesias de Lima y también alguna residencia civil como el Palacio

de Torre Tagle.
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Para la portada concepcionista de 1649, aprovecharon las cuatro columnas
de piedra de Panamd, pertenecientes a la primera portada del comienzo del siglo
xvIL; aunque fue menester afadirlas para dar mayor altura al arco de entrada. El
primer cuerpo lo tall6 Antonio Alvarez en piedra de Arica; y el segundo y el frontis
tercero se edificaron en ladrillo pintado de color de piedra. Posteriormente, hacia
1677, Francisco Cano Melgarejo modificé el segundo cuerpo y rebajé el tercero; y
desde entonces permanece en su estado original.

Esta portada concepcionista influy6 decisivamente en la evolucién del barroco
peruano. Introduce, por primera vez, la colocacién de las columnas en distinto
plano, para otorgar de este modo volumen al cuerpo de la portada. Este sistema lo
adoptard dos afos después, en 1651, la portada lateral de San Francisco del Cuzco;
y de aqui deriva la volumetria caracteristica de las portadas barrocas cuzquefias. En
Lima, encontramos plasmado el mismo sistema en la portada principal de la Merced
y en la de la iglesia del Monasterio de Santa Rosa de las Monjas.

El segundo cuerpo de la portada concepcionista, el mds amenazado de
inminente ruina, constituye una obra maestra del barroco conventual de Lima.
Sus anchas cornisas salientes, sus pilastras con grandes modillones de volutas en
la base y en lo alto a modo de capiteles, sus veneras y remates, el escalonamiento
de su graciosa volumetria van a imponerse decisivamente en las portadas limenas
anteriores a 1746. Las dos portadas de cabecera de la Catedral de Lima: la de San
Cristébal y la de Santa Apolonia, obras al parecer de Santiago Rosales, y la portada
de las Trinitarias derivan, por evolucién estilistica, a partir de la portada de la
Concepcién. La portada lateral de San Francisco de Lima y la de la porteria del
convento franciscano imitaron las pilastras talladas con imbricaciones en el primer
cuerpo de la portada de la Concepcidn.

La deslumbrante iglesia conventual de la Concepcién se perdié
irreparablemente porincuria de unoshombres alucinados ante el progreso urbano que
no ha originado sino mayores problemas para la ciudad y la tranquilidad ciudadana.
Conservamos aun el campanario disenado en 1653, por el mismo alarife fray Diego

Maroto, aun cuando su estado, como el de la portada, también es ruinoso.
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El Centro de Restauracién de Bienes Monumentales tiene elaborados los
estudios técnicos para conservar la portada de la Concepcién. Lamentablemente,
estos planes no pueden llevarse a cabo por falta de presupuesto. Entre tantas
instituciones financieras interesadas por el patrimonio cultural del Pert, ;no habra

alguna decidida a salvaguardar esta joya invalorable del barroco limefo?
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LA PORTADA DE COPACABANA

La iglesia del antiguo beaterio de Nuestra Sefiora de Copacabana, en el barrio del
Rimac, abre su entrada a los visitantes por una portada de méritos no pequefios.
Situada en un contorno urbano popular y marginado, y antepuesta a una iglesia de
escaso interés artistico —salvo la bellisima imagen de su Patrona que usualmente
estd vestida, aunque sea de talla completa y no de vestir— esta portada pasa
frecuentemente desapercibida incluso para algunos estudiosos de la arquitectura
limena. Sin embargo, ella constituye una de las claves mds importantes para el
andlisis del barroco limeno.

La leyenda: «Miguel Rodriguez me fecit 1700», que alli aparece, no
corresponde a la portada original, sino exclusivamente al segundo cuerpo y acaso
a las torres laterales; es decir, a la parte menos valiosa, tal y como fue reconstruida
después del terremoto de 1687. En cambio, la historia original de la portada y de su
primer cuerpo estd documentada en dos conciertos notariales: el primero, de 26 de
marzo de 1653, convenido entre el ensamblador Asensio de Salas y los mayordomos
de la iglesia; y el segundo, de 19 de mayo de 1655, concertado entre Asensio de Salas
y el maestro cantero Juan Lorenzo.

La portada de Copacabana es inmediatamente anterior a la portada de la
Iglesia de Nuestra Senora del Prado, concertada esta tltima el 26 de mayo de 1657,
entre el maestro albafil Diego de la Gama y el contador Gaspar Ochoa, segtin traza
y montea de fray Diego Maroto. Ahora bien, mientras que la portada del Prado
pertenece estilisticamente al protobarroco limefo y se prolonga en la portada del
Convento de San Francisco, la portada de Copacabana pertenece ya plenamente al
barroco limeno que tallaba Asensio de Salas en los mds grandiosos retablos de me-
diados del siglo xv1r.

A partir de Wethey, acostumbran los historiadores del arte relacionar la
portada principal de la Iglesia de San Francisco con el retablo de la capilla de la
Concepcidn, en la Catedral; y vienen a situar ambas obras hacia 1672. Sin embargo,

he descubierto que el retablo catedralicio de la Concepcién fue concertado el 17 de
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junio de 1654 entre Asensio de Salas y el tesorero y el sacristin mayor de la Catedral.
Consiguientemente, la portada de Copacabana y el retablo de la Concepcién no
solo son obras del mismo Asensio de Salas, sino que también se ejecutaron al mismo
tiempo. Para la comprensién de la arquitectura limefia, resulta, pues, importante
relacionar estas dos obras contempordneas, labradas por el mismo ensamblador.
Hacemos estas precisiones cronoldgicas, porque modifican la interpretacién de la
portada de San Francisco, tallada hacia 1672, ya que esta representa la tltima muestra
tardia y extempordnea del estilo usual en los retablos hacia 1650, pero que ya estaba
desfasado cuando se termind. Por ejemplo, después de que fray Cristébal Caballero
terming el retablo mayor de la iglesia del Monasterio de la Santisima Trinidad, tallado
segun el estilo de Salas (y que en manera alguna es el que actualmente existe en la
iglesia), reclamé a las monjas, en marzo de 1676, el pago de su trabajo, alegando que
el retablo «con el tiempo puede tener menos valor», ya que la introduccién de las
columnas saloménicas habia innovado el estilo de retablos y portadas.

En la traza de la portada de Copacabana, Asensio de Salas disend cuatro
columnas para el primer cuerpo y cuatro pilastras para el segundo; pero, en el
concierto de 1653, convino «que en el segundo cuerpo en lugar de las cuatro pilastras
que estdn en la traza he de poner cuatro columnas con sus capiteles corintios como
las de abajo». Este cambio es sumamente importante, pues al igual que el ejecutado
por Martinez de Arrona en la portada principal de la Catedral, adoptaba el disefio
de las portadas al de los retablos, con lo que, de este modo, resulté el disefio de
las portadas-retablos. Con ello, estd histéricamente demostrado que las portadas-
retablos aparecieron en Lima antes que en el Cuzco.

Las ocho columnas que tallaba Juan Lorenzo «han de ir sus dos tercios altos
estriados con su divisién en el tercio que es un bocel y el tercio bajo ha de ir labrado
llanamente con un rebozo en los extremos para lo que en ello se hubiere de entallar».
Las cuatro columnas actuales del primer cuerpo corresponden a esta descripcién y
a las del retablo catedralicio de la Concepcién; mientras que las del segundo cuerpo

han sido cambiadas posteriormente.
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El concierto menciona también la repisa que observamos sobre la rosca del
arco de entrada. Ademds, en 1655, se anade esta anotacion: «las enjutas del arco que
hoy estdn puestas en la dicha portada se han de reducir a la forma que estd en la
traza». Esta reduccién tenia por efecto adaptar a los lados de la ménsula central esos
airosos arcos de cornisa, abiertos verticalmente, tal como los observamos todavia.
Se trata de un ornamento caracteristico del barroco peruano, que encontrard amplia
acogida en las portadas de Lima y del Cuzco. Lo importante es sefialar que estos arcos
de cornisa fueron creados en el Virreinato del Pert, por artistas que aqui residieron,
pues el mismo Asensio de Salas también los empled en el retablo catedralicio de
la Concepcién. Esto demuestra que existié una valiosa influencia mutua entre la
arquitectura de los retablos y la de las portadas. Por lo demds, los arcos abiertos de
cornisa aparecieron por primera vez en Lima y desde aqui pasaron a las maravillosas
portadas barrocas cuzquenas.

Todavia tuvo Asensio de Salas nuevos contratiempos y quebrantos
econdémicos en la ejecucion de esta portada de Copacabana. De todo ello me he
ocupado en un articulo, publicado en la revista Plaza Mayor, al que me remito para

mayor informacién histérica.
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LA PORTADA DE SAN FrRANCISCO

Por esta vez no puedo basarme en conciertos notariales, ya que hasta ahora no
he encontrado ninguno que aclare definitivamente la historia. Pero hay ciertos
aspectos referentes al disefio de la portada principal de San Francisco que merecen
ser analizados en base a dos grabados de 1673, contempordneos, por tanto, de su
terminacién. Uno tiene como autor al franciscano Juan de Benavides; y el otro, al
mercedario Pedro Nolasco. Ambos grabados han sido reproducidos por Rodriguez
Camilloni, que estudié en ellos la evolucién de las torres e iglesia; pero sin utilizarlos
para el andlisis de la portada.

El grabado de Nolasco representa todo el conjunto de convento e iglesias,
y en él aparece la portada elevada hasta la coronacién del segundo cuerpo de las
torres. En el de Benavides, con la misma perspectiva general, la portada alcanza
la altura actual, es decir, solo llega hasta el nivel superior del primer cuerpo de los
campanarios. La diferencia entre uno y otro grabado, que no afecta a su validez, se
interpreta porque Nolasco representé el proyecto inicial, disefiado por el arquitecto
Vasconcellos, autor de los planos de San Francisco; mientras que Benavides re-
produjo la obra tal como quedé terminada. Deducimos de este contraste entre los
grabados que la nave central de la iglesia fue proyectada con la altura de un cuerpo
mds; y que, en el proceso de su construccién, quedé rebajada hasta el nivel actual
que es el del primer cuerpo de los campanarios, ademads de la curvatura de la béveda.
Consiguientemente, la altura de la portada debié acomodarse a la supresion del
segundo cuerpo de la nave central.

Resulta obvio que la reduccién de la altura afect al diseno de la portada,
pues los elementos que en el proyecto de Vasconcellos se distribuian en lo alto de
los dos cuerpos de los campanarios, debieron redistribuirse dentro de uno solo.
Sefialamos, de este modo, un hecho que no ha sido advertido por los historiadores
del arte.

Las modificaciones de uno a otro grabado se distribuyen en toda la portada.

En el grabado de Nolasco, observamos, en el primer cuerpo de la portada, dos
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columnas lisas sin divisién del tercio a cada lado del vano de entrada; en el segundo
cuerpo, los tres nichos ocupan todo el ancho entre campanario y campanario; y, en
el tercer cuerpo, aparecen las dos linternas a los lados y grandes adornos de follaje
circundando el ventanal ovalado. En cambio, el grabado de Benavides concuerda
con la portada actual en los dos primeros cuerpos; y asi contiene, en el primer
cuerpo, los cuatro grupos de tres columnas estriadas de diferente altura y grosor,
colocadas en distinto plano; y en el segundo cuerpo, los tres nichos forman ellos
solos la calle central, pero dejan lugar a los lados para las linternas; y el tercer cuerpo,
mids reducido, aparece muy similar al del grabado de Nolasco, aunque difiere de la
portada ejecutada. Se observa, ademds, que no solo ha variado el disefio general de
la portada; sino también y principalmente cambié el estilo en que se ejecutan los
elementos parciales. De este modo, la portada principal de San Francisco ha pasado
por tres momentos sucesivos: a) el proyecto inicial; b) el que reproduce el grabado
de Benavides, ejecutado solo en los dos primeros cuerpos; ¢) la ejecucién final, con
el tercer cuerpo distinto del que dibujé Benavides.

La evolucién del diseno complica en gran manera el problema de llegar a
identificar al autor de la portada. ;Ha sido disefiada la portada por uno o por varios
arquitectos? Partiendo de la tesis de que el grabado de Nolasco reproduce el proyecto
de Vasconcellos, sostiene Rodriguez Camilloni que este arquitecto portugués disei6
también la traza de la portada. Este planteamiento me parece muy razonable y
verosimil; si es que se entiende de la primera traza tan diferente de la portada que
se ejecutd. Debo anadir dos anotaciones: en primer lugar, Vasconcellos no es el
autor de la reduccién de la altura de la iglesia, y por ello tampoco modificé la traza
de la portada al cambiar su altura; en segundo lugar, Rodriguez Camilloni no ha
observado las diferencias con que representan la portada los dos grabados.

La portada finalmente ejecutada ha sido vinculada muy certeramente
por Wethey con el retablo de la Concepcién, en la Catedral, hasta el punto de
considerarlos obras de un mismo autor o de autores pertenecientes a la misma escuela
como maestro y discipulo inmediato. Desde luego, el tal Carlos Pavia que menciona

Vargas Ugarte, si es que en verdad existi6, no es el autor del retablo catedralicio. He
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descubierto el concierto notarial de 17 de junio de 1654, por el cual el ensamblador
Asensio de Salas concertd y ejecutd el retablo de la Concepcién. Esto nos indica que
hay que vincular la portada de San Francisco con el estilo de los retablos de Asensio
de Salas, siguiendo el criterio de Wethey.

Puesbien, es el caso que Salas introdujo ciertas demasias o mejoras en el retablo
catedralicio, las que fueron tasadas por dos peritos, uno por cada parte: la Catedral
designé a fray Diego Maroto, y Salas nombré al franciscano fray Luis de Espinosa
como maestro de arquitectura. En otras diversas oportunidades, aparece fray Luis de
Espinosa asociado con Asensio de Salas en conciertos notariales de retablos. Entre
ambos existid, pues, gran amistad y confianza; ademds de compartir los mismos
criterios estilisticos. Consiguientemente, considero que de esta vinculacién personal
y permanente surgi6 la modificacién de la traza inicial de la portada para adaptarla
al cambio de altura. Si Espinosa disené la traza, el maestro Salas habria sido su
inspirador y consejero. Una cosa es innegable: el estilo de los retablos ensamblados
por Asensio de Salas estd plasmado en la portada principal de San Francisco.

El tercer cuerpo de la portada, que contrasta con el estilo de los dos primeros
cuerpos, plantea problemas mds intrincados. Ni siquiera Benavides, que reproduce
fielmente todo lo restante del conjunto iglesia-convento, representa el tercer cuerpo
final de la portada tal como ahora se contempla. Me limito a sehalar que no parece
obra del mismo autor que disenid los dos cuerpos bajos de la portada en la traza
de altura rebajada. No solo disuena de lo restante de la obra en cuanto a las lineas
maestras, sino también en la finura de la ejecucién. Queda, pues, planteado el
problema de la unidad del disefio de esta bella portada franciscana, a la espera de

que nuevas investigaciones de archivo aporten datos inéditos para solucionarlo.
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LLANTO POR LAS PORTADAS PERDIDAS

Al contemplar fotografias antiguas de Lima o al repasar las colecciones de dibujos de
los viajeros del siglo x1x, afloran angustiosamente en mi espiritu las lamentaciones
de Jeremias llorando la desolacién de la ciudad. No deploramos lo que la implacable
naturaleza ha destruido en cada terremoto, sino lo que los hombres desaprensivamente
han derribado con el afin de hacer otra ciudad diferente. No pensaron siquiera tales
destructores en trasladar las portadas, condenadas a perecer, a nuevos emplazamientos
desde donde siguieran mostrando la tradicién arquitecténica viva de la Ciudad de los
Reyes. Por el contrario, tuvieron prisa en destruir bellas portadas para que no quedara
recuerdo de algunas pdginas de la historia ciudadana.

Representaba la fachada de Santa Teresa el mds puro ejemplar de la arquitectura
limefa posterior a 1746. Sus dos campanarios gemelos sobre anchas plataformas elevadas
a media altura de los muros desnudos flanqueaban la mds bella y frigil de las portadas
limenas del siglo xv: era el tinico ejemplar rococé inserto en el barroco de Lima. El
ritmo ascendente de sus tres cuerpos, en la tnica calle, armonizaba con el ligero volumen
por adelantamiento de las pilastras interiores respecto de las externas mds retrasadas,
ambas con modillones y almohadillado de planchas a la manera limefa. Los tres vanos,
de anchura decreciente a medida que se elevan, ofrecian la graciosa diversidad de sus
escorzos: el vano de entrada se cerraba con arco carpanel; el del segundo cuerpo cubria
con una rebajada venera trilobulada la gran hornacina avenerada; y el tercero, de lineas
curvas y flexiones de las junturas hacia el interior, modulaba en rococé el clésico ventanal
ovalado tan peruano. Sobre otras grandes pilastras laterales escalonadas se elevaban,
desde la mitad del segundo cuerpo, los voluminosos cartones prolongados en la cornisa
terminal del mismo cuerpo, enrollada en grandes volutas centrales. Un frontén curvo
partido, similar a los de San Carlos, los Huérfanos y la porteria de San Pedro, coronaba
graciosamente esta inigualada portadita monjil. El lugar donde ella se alzaba es hoy
uno de los mds degradados urbanisticamente de todo el Perd, y supongo que de toda
América. No aporta ningiin consuelo el que se haya antepuesto tardiamente una réplica

de la portada teresiana en el muro de los pies de la Iglesia de San Sebastidn.
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Representé Angrand, en una bella [imina, la llamada Plaza de Italia con el
muro lateral de la Iglesia de las Descalzas como fondo. Sabido es que Angrand, sin
dejar de ser romdntico, reproducia con fidelidad arquitecténica los edificios que de ella
requerfan. En el muro de las Descalzas, muestra el dibujo las dos portadas laterales de la
iglesia, cosa que solo acaecia en algtin que otro templo como el de la Concepcién: eran
portadas sencillas, pero llenas de esa plasticidad del siglo xviir que todavia inundaba
Lima; y ninguna de ellas estorbaba para ningtn proyecto urbanista. Parece ser que el
muro que las alojaba quedé resentido en el terremoto de 1940, de suerte que necesitaba
consolidacién. El vano de otras portadas laterales fue tapiado para dar mayor consistencia
al largo paramento de adobe sin refuerzos, sin tocar la portada: asi, en las Trinitarias,
San Carlos, Santo Tomds y Jestis Marfa. Por el contrario, en las Descalzas, arrasaron
inmisericordemente la inofensiva portada lateral, ademds de cegar su vano. El dibujo de
Angrand llora, desde entonces, tan indtil destruccién de la segunda portada descalza.

Es comprensible que la débil construccién limena de madera, canas y yeso
requiera periédicamente alguna consolidacién, sin excluir la fachada de San Marcelo,
reproducida en la vieja fotograffa nimero 116 que publica Wethey. Aquellos dos
campanarios correspondian al mejor estilo limefio de Cocharcas, la Concepcién y Santa
Teresa; mientras que la portada, sin alcanzar la claridad de la de Santa Teresa, mantenia el
disefio barroco de Lima con algunas decoraciones proclives al rococd. Compartimos el
llanto de Wethey al deplorar que «one of the best of Lima’s facades» habia sido destruida
y reemplazada «by a monstrous neocolonial affair» de cemento plebeyo.

No sabemos a ciencia cierta si quienes necesitaban un jardin a la espalda del
Palacio de Gobierno fueron los presidentes del Pert, a ninguno de los cuales he visto
pasear por el lugar durante treinta y ocho afios de mi vida limefa, o los jardineros
que hubieran de cultivarlos. Acaso para complacer a estos tltimos, derribaron la
histérica Iglesia de los Desamparados que tantos afanes costd al santo padre Francisco
del Castillo. Tuvo esta iglesia, en la que trabajé el alarife Manuel de Escobar, una de
las mds depuradas portadas limenas con la cldsica cornisa abierta en arcos verticales.

Ni siquiera mereci6 ella el honor de ser trasladada o reproducida en la nueva Iglesia
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de los Desamparados, aunque no fuera mds que para disimular en esta su aspecto de
cajon grande de cemento.

La portada a los pies en el Santuario de Santa Rosa de los Padres correspondia
igualmente al barroco limefo de principios del siglo xvii1, segiin muestran viejas
fotografias. Fue destruida despiadadamente al cortar la iglesia para abrir la avenida
Tacna sin que a nadie se le ocurriera trasladarla de lugar como portada lateral de la
misma iglesia recortada, para evitar asi una pérdida arquitecténica sin sentido.

No sospecharon los bulliciosos concurrentes a la Plaza del Mercado (la
segunda plaza virreinal de Lima que representan los dibujantes romdnticos del
siglo x1x) la desaparicién total de tan artistico entorno. Al mismo tiempo que se
desempenaba como mercado de la ciudad, era la plaza el centro intelectual de Lima,
alrededor del cual estaban localizados los colegios de San Ildefonso, San Pedro
Nolasco, Santo Tomds, San Pablo y el Colegio Real. En el perimetro de la plaza
quedaban los edificios de la Real Universidad; el Hospital de la Caridad, con su
iglesia; y la casa de la Inquisicién, con su capilla; es decir, el conjunto mas numeroso
de edificios virreinales reunidos en un mismo ambiente urbano. Destruida esa plaza,
simultdneamente aristocrdtica y popular, despensa tricentenaria de los limenos, la
Ciudad de los Reyes no ha podido recuperar ninguna otra plaza que cuente con
la belleza pldstica de las fachadas y portadas de aquel viejo mercado que tan pro-
fundamente impresioné a los romdnticos del siglo xrx.

Todavia llegd Angrand a conocer y dibujar la torre bellisima y la portada del
Hospital de San Juan de Dios, més tarde transformado en estacién del ferrocarril.
Los editores de Angrand confundieron ese conjunto con la Iglesia de la Merced,
tanta era su prestancia; la que, sin embargo, no fue obstdculo para que sucumbiera
bajo el progreso de una ciudad que ha dejado de parecerse a si misma.

Nada queda de la Recoleta Dominicana que dibujé Angrand. Tampoco
la porteria del Convento de San Agustin conserva la bizarra portada que hacia
contrapunto en tono menor a la grandilocuente de la iglesia, y de la que solo nos

queda el recuerdo en dibujos y viejas fotografias.
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PORTERIAS DE LOS CONVENTOS

Son las porterias de los Conventos lugares bifrontes que, por un lado, ofrecen la
faz visible de edificio hacia el exterior; y por la otra cara, miran hacia el interior
como antesala de la clausura y proyeccién de lo que esta pretendia proyectar a los
visitantes. Constituyen, pues, a manera del rostro visible de la comunidad religiosa;
pero en cuyo interior se gesta la comunicacién de un mensaje de vida cristiana. La
arquitectura de las porterfas conventuales ha sido adaptada para servir a estas dos
funciones de acoger y manifestar, tratando de integrarlas expresivamente.

La colocacién de la porteria conventual, formando dngulo recto con la
iglesia, reiterada en casi todos los conventos limefios, con excepcién de la Merced
y del desaparecido Hospital de San Juan de Dios que dibujaba todavia Angrand,
contribuye a que las dos fachadas se contemplen una a otra extasiadas y acaben por
intercambiar algunos de sus rasgos arquitecténicos. El trdnsito desde el convento a
la iglesia o viceversa se torna mds connatural, por tratarse ademds de los dos lugares
que frecuentan los extrafos. Solamente la porteria del antiguo Colegio de San Pablo
discuerda en la traza y ornamentacién con la portada de la Iglesia de San Pedro; pero
es que intercede, entre la fibrica de una y otra, algo mds de un siglo de desarrollo
de la arquitectura limena; a lo que se afade que la porteria se inspira en el barroco
limeno de mediados del siglo xvii1, mientras que la iglesia imita modelos europeos
no ambientados en el Pert.

Enla mayoriadelos casos, a pesar de las frecuentes reconstrucciones impuestas
por los dafos de los terremotos, y en otros casos, a causa de ellas, las porterias
conventuales y las portadas de las iglesias han mantenido la similitud de sus estilos.
Es notorio cémo la iglesia del Convento de Santo Domingo permanece ambientada
en el Renacimiento, pues ha prestado la menor acogida posible al barroco. No es
por eso incidental que la porteria del convento dominicano nos acoja a través de
una portada renacentista de dos cuerpos disimiles en anchura y altura desfigurada,
que no resulta tan esbelta como la portada igualmente renacentista antepuesta a la

sacristia de la iglesia.
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Es necesario acudir a los dibujos de Angrand o a alguna fotografia antigua
para conocer la traza que lucié la porteria del Convento de San Agustin durante
los siglos xv111 y x1x: ella hacia eco, en tono menor, al barroquismo exuberante de
la portada de la iglesia. Nos informa el cronista agustiniano Juan Teodoro Visquez
que la portada del convento se labré muy poco tiempo después que la portada de la
iglesia; de manera que todo el conjunto, dispuesto en dngulo recto, perecié como
renacentista para resucitar como barroco durante el primer tercio del siglo xvii. Tan
entusiasmados quedaron los frailes agustinos con sus dos portadas que compraron
las casas fronteras, al otro lado de la calle, las hicieron derribar y abrieron en sus
solares la plazuela, para facilitar la contemplacién de aquellas magnificas obras. De
este ambiente virreinal, uno de los mds notables del Pert, solo perdura la fachada de
la iglesia con su torre desmochada; pues la ciudad ha permitido la destruccién del
entorno restante.

Encontramos, en la fachada del convento de San Francisco, el mas completo
ejemplo de este tipo arquitecténico en toda la arquitectura virreinal. En opinién
de los expertos en la historia del arte, se produjo una evolucién estilistica: desde el
proyecto inicial, disefiado por Vasconcellos y reproducido en un grabado de Pedro
Nolasco; hasta la obra ejecutada, que también representa el grabado de fray Juan de
Benavides. Mientras que el primer cuerpo de la portada del convento abraza en la
unidad del conjunto de tres calles separadas por pilastras, los tres grandes vanos (la
puerta y los ventanales laterales), en el segundo cuerpo, aparecen como tres portadas
independientes, centradas en cada uno de los vanos superiores e intercaladas con
pindculos. Acontece, en el segundo cuerpo de esta portada, algo tan extrano como
un retroceso desde lo que pudo ser un diseno barroco de portada-retablo a un triple
diseno renacentista en el que se hubieran yuxtapuesto tres portadas independientes,
una junto a las otras. Notemos también que el disefio todavia renacentista de la
portada conventual resultaba algo arcaico cuando se labré a mediados del siglo xvir.
Por lo demis, la portada del convento guarda similitud con la iglesia, tanto en el

almohadillado como en los esgrafiados que la adornan.
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El Convento de San Francisco no posee el mejor interior de porteria; pero
si el mds completo y mejor conservado de todos los limenos, sin haber sufrido
variacién importante desde que fue construido a mediados del siglo xvir. A la gran
sala externa de ingreso le sigue otra sala interior antes de dar paso a la clausura
conventual. Los zécalos de azulejos, las techumbres planas de notables vigas sobre
canes, las pinturas y el altar del gran crucifijo transmiten todavia a los visitantes la
humildad y la fraternidad franciscanas.

La porteria interior del convento dominicano, en su estado actual, no expresa
lo que sin duda fue, segiin se descubre por el plano de Meléndez de finales del siglo
xviL. Entre cuantas se conservan en el Pert, queda como isla a salvo del naufragio
circundante el salén de recepcién cubierto con la mds lujosa techumbre plana de
caoba: es una primorosa cubierta de artesonado renacentista que se distribuye en
artesones y recuadros poligonales tomados de los dibujos de Serlio y fue labrada a
finales del siglo xvr.

También formaba un conjunto unitario con la portada barroca la porteria del
Convento de San Agustin. En ella, el salén de recepcién no muestra la magnificencia
que sin duda tuvo durante el siglo xvii1; pero la pequena sala de ingreso, ubicada
inmediatamente detrds de la puerta con arco trilobulado, estd cubierta con un
artesonado de cuadricula regular, con casetones de una ornamentacién que
corresponde a los primeros afos del siglo xviI1 en que se construyé la porteria.

Cuando reconstruyeron el colegio dominicano de Santo Tomds después
del terremoto de 1746, edificaron los frailes la mds extrafa porteria interior que
imaginarse pueda. Tiene planta ovalada, como la de la Iglesia de los Huérfanos,
aunque no la menciona Gasparini, y se cubre con una béveda similar a la de dicha
iglesia. Pero, en el perimetro interior, se han labrado con ladrillos, en los muros, las
ventanas y vanos, frontones abiertos muy robustos, recuadros, modillones y otros
adornos que parecen mds apropiados para ser dispersados en una amplia fachada
exterior que acumulados sin espacios libres entre ellos por todo el recinto, interno

y cerrado.
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Todas las porterfas tienen una cierta homogeneidad en la distribucién de
los ambientes, de suerte que dan la impresién de reiterar un tipo comun de porteria
conventual. Pero a través de las diversas porterias limenas se puede seguir la amplia
variacién de estilos que sucesivamente han recurrido en la arquitectura virreinal de
Lima.

A las puertas de entrada a la clausura y a los locutorios, le antecede en los
monasterios femeninos un enorme salén con el torno giratorio abierto en el muro
de fondo. Tiene siempre este salén externo cubierta plana de madera fabricada
con cuartones y tablas. Por este salén, reliquia atrofiada de tiempos antiguos,
apenas transita hoy la demandadera de las monjas y alguna devota en procura de
un escapulario. Pero, en aquellos tiempos que narra Ricardo Palma, las paredes
del salén externo casi no podian resistir el empuje de la multitud expectante del
resultado en la agitada y apasionada eleccién de la abadesa. Claro que las abadesas
virreinales ostentaban un poder econémico y social que hoy envidiarfan muchos

hombres publicos.
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LA PORTERIA DE SAN PABLO

En las amplias porterias, como drea de comunicacién entre la comunidad y la
ciudad, mostraban los grandes conventos el prestigio social de la institucién. Por
ello, se esmeraron en adornar tales ambientes que junto con los claustros acogian
a los visitantes. Por lo general, la ornamentacién de las porterfas conventuales se
concentré en el revestimiento de los muros con azulejos, como en San Francisco; o
bien, en la talla de artesonados renacentistas, como en Santo Domingo o algo mids
tardios como los de San Agustin; o bien en tender hermosos techos planos formados
por canes, madres, cuartones y cuartoncillos. Pero las plantas y elevaciones de las
porterias no diferfan de las de cualquier otro ambiente conventual.

En cambio, la porterfa del colegio jesuitico de San Pablo, actualmente
denominado de San Pedro, y la del colegio dominicano de Santo Tomds muestran
un tratamiento en el cual lo arquitecténico prevalece sobre lo decorativo: las dos
son contempordneas, sin que por ello presenten similitud alguna; lo cual no tiene
nada de extrafio tratindose de érdenes religiosas tan antagénicas. La dominicana
circunda su planta ovalada con nichos, recuadros y frontones de un robusto barroco
afrancesado; mientras que la jesuitica se acomoda al mds cldsico barroco limefio.

Celaron los jesuitas a los extranos sus asuntos, especialmente los econdémicos,
bajo el més estricto secreto; pero por no sé qué vias imprevistas han llegado al Archivo
General de la Nacién unos papeles con las cuentas de la construccién de la porteria
del Colegio de San Pablo. Aquellas obras formaron parte de las reconstrucciones
subsiguientes al terremoto de 1746. Debié ser también por entonces, aunque nadie
lo sabe documentalmente, cuando se arruinaron las bévedas de cruceria que cubrian
la Iglesia de San Pedro; lo que obligd a cambiarlas por bévedas de medio canén
sobre cerchas de madera. Los jesuitas apenas dejaron alguna que otra rarisima huella
documental en los protocolos notariales de las obras y construcciones realizadas en
sus casas e iglesias.

Los papeles mencionados refieren otras reconstrucciones, pues llevan por

titulo: «gastos hechos para la portada de la iglesia de San Pablo y segunda torre con
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razén del costo de los materiales que se did principio para enero de 1757 y recibos
de Santibdnez».

Anade ademds el papel: «Y para septiembre de 1759 se hizo la porteria del
Colegio de San Pablo». Otro papel anota: «Obra de la porteria principal de San
Pablo ano de 59. En el mes de agosto comenz esta obra para la que se han traido
de nuestra calera los materiales siguientes»; y anota la relacién de cal, ladrillos, etc.
Pagaron, ademds, al maestro Juan 74 pesos por las piedras empleadas en la portada; y
gastaron 1 571 pesos y 2 reales en madera para los arcos y las bévedas del interior.

La porteria se levanta sobre un espacio cuadrado que forma esquina entre
la capilla de la Penitenciaria y el primer claustro; con puerta exterior al costado de
la iglesia, y otras dos internas hacia aquellas dependencias. Cuatro pilares cajeados
dividen la planta del solar en diversos compartimentos abiertos, dentro de cuyo
perimetro se eleva la media naranja, sobre la cual anota el papel: «Por todo el costo
de la media naranja con sus cuatro arcos pechinas banco media naranja y linterna a
500 pesos».

Circundan la media naranja central pequenas bévedas de arista tendidas
entre los pilares y los muros del perimetro, de las que dice el papel: «Las ocho
bévedas con veinte cerchas se ajustaron a cien pesos que son ochocientos». El mismo
papel describe los arcos que soportan estas cubiertas: «Item se han aumentado a
este concierto doce arcos cabezos que debiendo ser de ladrillo se acordé después del
concierto fuesen de madera». Son ocho arcos fajones entre los pilares y los muros,
y cuatro arcos formeros en el centro de los muros: tres sobre las puertas; y el otro,
ciego. Costaron en total 100 pesos.

Se fabricé también en la misma fecha la portada de calle todavia existente,
que con «sus telares y barandas» cost6 seiscientos pesos. Tiene esta portada disefio
similar, aunque mds simple, que la de la iglesia también jesuitica de San Carlos y
que la de los Huérfanos. La hermandad de las dos portadas jesuiticas es importante,
porque demuestra que la de San Carlos, fechada en 1766, se labré segtin el disefio
de la de San Pedro, que data de 1759, sin otro recurso que afadir las calles laterales

y completar el frontis partido. En cambio, las pilastras se prolongan, en ambas
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portadas, en el segundo cuerpo con modillones por capiteles, y el nicho central estd
flanqueado por otras pilastras interiores, sobre las que asienta un arco trilobulado
que alberga una venera. La portada de San Pedro tiene tratamiento mds esmerado
que la de San Carlos en las pilastras con recuadros cajeados y en los modillones, y
sobre todo en la redundancia de las traspilastras que acentdan, por los lados, un

volumen del que carece la de San Carlos, que es enteramente plana.
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CAPITULO VII
TORRES Y CAMPANARIOS






ESPADANAS LIMENAS

El espantoso terremoto de 1687 obligd a cambiar muchas cosas en la arquitectura de
Lima: desde los materiales de cal y ladrillo por la madera, la cana y el yeso; hasta los
tipos de cubiertas para los grandes ambientes. Quiero ahora referirme a un cambio
poco conocido: el de los campanarios limefios, que afecta al entorno urbanista de las
pequenas iglesias conventuales. Estamos acostumbrados a contemplar las torrecillas
de planta cuadrada de las fachadas de las iglesias menores, hasta el punto de que nos
parecen haber ellas formado, desde el comienzo de la arquitectura virreinal, parte
insustituible de esas fachadas. Ni siquiera nos extrafian esas embrionarias torres
colocadas a manera de érganos ancestrales atrofiados en las iglesias de la Santisima
Trinidad y de San Carlos para completar ritualmente la portada. En cambio, nos
resultarfa irreconocible el ambiente recoleto de alguna plazuela en la que, sobre los
altos muros de una iglesia o convento, las campanas de alguna espadana convocaran
pausadamente a los fieles al rezo de visperas o maitines con las monjas. Sin embargo,
este era el ambiente urbano que prevalecié en Lima durante casi todo el siglo xvir.

Las espadanas, conformadas por un grueso muro desnudo sobre el que se
elevan, en uno o dos cuerpos, los ventanales estrechos para las campanas, armonizan
bien con la sobria austeridad de las portadas renacentistas o protobarrocas de la
primera mitad del siglo xvir. Quedan todavia algunas espadanas diseminadas por el
Perti: en la ciudad y pueblos del Cuzco, en Ayacucho, en Cabana o en Guadalupe.
En Lima, se continuaron edificando hasta algo avanzada la segunda mitad del siglo
xv1L; pero han desaparecido todas ellas, menos una, que Dios nos conserve muchos
afnos. Pero, desde principios del siglo xvi1r, los monasterios limefos prefirieron, para
campanarios de sus iglesias, las torres gemelas cuadradas del barroco, cambiando asi
el austero aspecto urbanista de Lima en los escasos espacios abiertos, por otro més
solemne.

En la fachada de la Iglesia de Monserrate se hermanaron una hermosa

portada renacentista y una austera espadafia de dos cuerpos «que sea de tres ojos
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que se ha de hacer con dos arcos y tres pilares y arriba un arco con sus basas pilastras
y alquitrabe friso y cornisa y el segundo cuerpo de la misma obra que remate con
un frontispicio en punta», segiin se describe en el concierto notarial de 3 de marzo
de 1630. Poco tiempo después, el alarife Antonio Mayordomo se concert6 con el
Convento de Santo Domingo, el 22 de enero de 1632, para hacer el campanario de
la iglesia, segtin la traza disefiada por el dominico fray Juan Garcfa, maestro mayor
de obras del convento. Esta espadana no duré mucho tiempo, ya que fue sustituida
por la grandiosa torre del dibujo de Meléndez, trazada por fray Diego Maroto y
levantada por el alarife Francisco Cano Melgarejo, segtin el concierto de 1 de abril
de 1659.

En el mismo concierto notarial de 21 de marzo de 1653, por el cual el
ensamblador Asensio de Salas se obligaba a levantar la portada de Copacabana, habia
de hacer también «tres arcos de adobe a un lado de la portada donde estuviere mejor
y mds acomodado a modo de campanario donde se puedan poner tres campanas
pequenas».

Mayor envergadura tuvieron las espadafas de los monasterios de la
Encarnaciény dela SantisimaTrinidad, en los que intervino decisivamente fray Diego
Maroto. Aunque el alarife Julidn Sdnchez, a juzgar por las muchas obras que de él
conozco, posefa amplia experiencia en el oficio, su proyecto para levantar la espadana
de la Encarnacién no parecié muy seguro ni proporcionado al Arzobispado de Lima,
que lo mandé revisar por el maestro mayor de obras Maroto. Introducidas algunas
correcciones, se concertd por concierto de 22 de junio de 1661. Sobre una pared de
dos varas y media de ancho, se levantaron los dos cuerpos de la espadana reformada:
el primer cuerpo constaba de tres arcos separados por pilastras y traspilastras con
arbotantes a los lados; y el segundo cuerpo, de un solo arco «para una campana de
vuelta». Maroto hizo poner modillones de volutas como capiteles de las pilastras,
en un detalle muy significativo para el barroco limeno. La otra espadana, la de la
Santisima Trinidad, se concerté con el alarife Diego de Mondragén, segiin planta
y montea de fray Diego Maroto, el 2 de abril de 1683. Destacaba por su forma

ochavada, no en muro recto, para albergar en cada uno de los tres lados del primer
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cuerpo su respectivo arco; y el segundo cuerpo tenia tres varas de alto con un arco
de vara y ochava de ancho.

Lamentablemente, no perdura ninguna de estas espadafas, pues no llegaron
a sobrevivir més alld del terremoto de 1746, en el mejor de los casos.

En la plazuela de Santa Catalina, permanece todavia en pie, aunque mutilada
en su disefio original, la Gnica espadana, entre las del siglo xv11, que sobrevive en
Lima. Podia haber sido esta plazuela un evocador remanso de recogimiento, de
no haber acampado alli a sus anchas los transportes de pasajeros y carga hacia los
balnearios del sur. Todo el largo frente de la iglesia y del monasterio merece asomarse
a un ambiente més sosegado y recoleto. La espadana fue concertada, junto con otras
obras conventuales, el 9 de febrero de 1639, por el alarife Luis Ferndndez Lozano, el
mismo que construyé Monserrate. Tenfa la espadafa, segtin el concierto, una clara
expresién renacentista. Se construyd reciamente el amplio muro de base con pafnos de
mamposteria de piedra del cerro, alternando con dos hiladas de ladrillo «y el corazén
de piedra del rio». El primer cuerpo muestra todavia sus tres arcos desiguales, mds
alto y ancho el del centro que los dos laterales; aunque han recubierto las pilastras
y traspilastras mencionadas en los pilares por el concierto; y, en los lados externos,
se apoyan gruesas cartelas de volutas. Actualmente, remata la espadana una cornisa
quebrada y arqueada de traza barroca entre los pindculos originales desprovistos de
sus bolas; pero se ha suprimido todo el segundo cuerpo original de un arco similar,
en sus adornos, a los del primer cuerpo. Todo se remataba, segtin el concierto, con
«alquitrabe, friso y cornisa y su frontispicio en punta», o sea, de forma triangular
cerrada. De la Lima que se va, nos queda al menos esta espadana catalina, testigo
impasible del ir y venir de tantas gentes despreocupadas de su historia. La plazuela,
cercada por alta reja, ha recobrado la quietud monacal que transmite el Monasterio

de las Catalinas.
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CAMPANARIOS LIMENOS

Las escuelas arquitecténicas regionales en el Pert no solo difieren entre si por la traza
y ornamentacién de sus portadas, sino también por el disefio de sus campanarios. Por
referirnosalos mds resaltantes, las torres cuzquefas reiteran con diversa ornamentacion
el prototipo de las que se elevan en la fachada de la Catedral: un ancho cubo liso
sobre el que asienta el cuerpo de campanas con dos vanos flanqueados por pilas-
tras o columnas; y sobre él, otro pequeno cuerpo octogonal entre gruesos remates,
cubierto con cupulin. En las iglesias de Ayacucho, se generalizd, durante el siglo
XvIII, otro arquetipo distinto de campanarios muy caracteristicos: los cuerpos de
campanas de un solo vano son estrechos y singularmente altos; a ellos se superponen
otro pequeno cuerpo cuadrado y un tambor circular con cornisa de molduras entre
cuatro pindculos, y los cubre un cupulin.

Los alarifes limefos, que tantas muestras han dado de creatividad, disenaron
también sus propios modelos de campanarios; pero, como resulta que la arquitectura
limefia tuvo una vigencia mucho mds prolongada que la de las escuelas regionales, el
diseno de los campanarios evolucioné desde el que apareci6 en los primeros afos del
siglo xv11 hasta el que se adopté durante la segunda mitad del siglo xviir. Por eso, el
andlisis de los campanarios limenos debe incluir siempre la referencia a la época en
que se construyeron.

El campanario del Convento de Santo Domingo es el mds espectacular de
cuantos se construyeron en Lima; hay que notar, sin embargo, que sus dos versiones
sucesivas (la que reproduce el dibujo de Meléndez y la del tiempo del virrey Amat)
son episodios grandilocuentes que no interfirieron en el desarrollo de la escuela
limefia de campanarios.

Al principio del siglo xvi1, durante la etapa de las remodelaciones de las
grandes iglesias conventuales, aparecié en Lima el primer esquema propio de
campanarios. Segin la interpretacién de Wethey, la primera construccién de
este tipo fue la torre de San Agustin; pero consta, por documentos del Archivo

General de la Nacién, que antes de ella habia sido levantada la torre de la Merced.
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Se compone de un cuerpo bajo de gran anchura, no desnudo como el del tipo
cuzqueno, sino adornado a los lados con pilastras y terminado en un entablamento
con arquitrabe, friso y cornisa. El segundo cuerpo de campanas era mds estrecho y
también lo flanqueaban pilastras, con un solo vano por lado sobre el que se asienta
la media naranja terminal. Las torres de San Francisco, reproducidas en los grabados
de Nolasco y Benavides, corresponden a este disefio primero.

Este esquema habia servido para las iglesias de tres naves, en las que los cubos
bajos ocupaban el primer tramo de las naves laterales. Cuando las pequenas iglesias
de una nave comenzaron a sustituir las espadafias por campanarios de torre, surgié
un segundo tipo, mediante la adaptacién del de las grandes iglesias. Los cubos de las
bases se estrecharon y alargaron hasta notable altura; pero conservaron siempre la
organizacién arquitecténica con pilastras a los lados y entablamento terminal. Con
ello aparecié un pequefio cuerpo a modo de banco interpuesto entre el entablamento
y la media naranjilla, que posiblemente existiera también en las grandes torres,
pero que, en las pequenas, resulta mds notorio. A este tipo corresponden algunos
campanarios del primer tercio del siglo xvir, como los de las Trinitarias y los de
Santa Rosa de las Monjas, entre otros.

En la época en que se difundié en Lima el empleo de los modillones, también
las pilastras del segundo cuerpo adoptaron este adorno a modo de capitel, con lo que
presentaban un aspecto mds vistoso.

El terremoto de 1746 impuso en los campanarios algunas reformas
importantes. Por lo pronto, se rebajé notablemente la altura de los cuerpos bajos
hasta terminar a nivel del arranque de la curvatura de la béveda central de la iglesia;
lo que determiné que desaparecieran como tales los cuerpos bajos con sus pilastras
y entablamento. No quedé de la antigua estructura mds que una ancha plataforma,
con balaustrada a cada uno de los lados de la portada sobre un muro plano, a la
manera que todavia se puede contemplar en la Iglesia de Jestis Maria. En los dibujos
de Angrand, encontramos representadas algunas iglesias con fachadas que incluyen

este tipo de campanarios tardios; y quedan otros en Pachacdmac y Lurin.
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Porel contrario, los cuerposaltos de campanasadquirieron unaornamentacién
muy vistosa, de la que constituyen el mejor ejemplo los campanarios gemelos de
Nuestra Seniora de Cocharcas, levantados hacia 1777. En ellos, las pilastras del
cuerpo de campanas se adornan con almohadillado de planchas y modillones como
capiteles, y ello hace que se quiebre en saliente por los cuatro dngulos el ancho
entablamento compuesto de arquitrabe, friso y gran cornisa volada en que termina este
cuerpo. Se superpone todavia otro cuerpecillo bajo, que también acoge modillones,
y en cuyos lados rectos se abren vanos que en Cocharcas son tetralobulados. Otro
segundo entablamento, también con cornisa volada y quebrada sobre los segundos
modillones, corona el cuerpecillo intermedio y acta de base para la media naranjilla
de cerchas radiales, terminada en una diminuta linterna ciega.

Esta conformacién sirvié para el desarrollo mds complejo de otros
campanarios; pues el cuerpo intermedio, entre el de campanas y la media naranja,
elevé su altura y en él se abrieron dos vanos paralelos por lado. No queda en Lima
ningun ejemplo de este tipo mds evolucionado; pero se muestra elegantemente en
los campanarios de la Compania de Pisco y de San Javier, en el valle de Nazca.

Parece que la torre de San Agustin tuvo que ser reconstruida después de
1746. El caso es que, sin discontinuar el cuerpo de campanas levantado por Joseph
de la Sida y terminado por Pedro de Noguera, se anadi6 en esa ocasién, sobre él, un
cuerpecillo con dos vanos por cada lado; a todo lo cual se superpuso el coronamiento
usual. De este modo, vino a resultar la torre agustiniana una mezcla hibrida del
cuerpo de campanas del siglo xvir y del cuerpecillo intermedio del siglo xvir. Solo
queda el recuerdo de tan singular composicién en algunas viejas fotografias; pues

todo el sector de las campanas fue demolido a finales del siglo pasado.
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LA TORRE DE SAN AGUSTIN

Existen algunas viejas fotografias que representan la torre de San Agustin, con el
segundo cuerpo, antes de que recibiera los cafionazos en 1895. Por ellas y por los
documentos referentes a su construccién, podemos recomponer su historia algiin
tanto compleja. Tiene importancia la torre agustiniana tanto para analizar la
evolucidn estilistica de las grandes fachadas en las iglesias virreinales, como para fijar
las etapas de la arquitectura limena.

Desde la publicacién de la obra de Wethey, repiten los historiadores la tesis
que atribuye al alarife Joseph de la Sida el haber introducido, en 1636, el tipo de
fachada eclesial delimitado por gruesos cubos de torres entre los que se alberga el
imafronte. Sin embargo, no considero vilida esta interpretacién, pues he descubierto
el concierto notarial de 25 de agosto de 1613, por el cual el alarife Andrés de Espinosa
se comprometia a terminar la torre de la Merced, con caracteristicas similares a la
que, veintitrés anos mds tarde, levanté Joseph de la Sida para la Iglesia de San Agus-
tin.

El concierto para la torre agustiniana se firmé entre el prior fray Gonzalo
Diaz Pineyro y Joseph de la Sida, el 9 de septiembre de 1636. Hace el concierto
una descripcién tan detallada de la torre, que por ella deducimos que las fotografias
reproducen el segundo cuerpo distinto del que se terminé a mediados de 1638. Se
comenzé por derribar el antiguo campanario de espadafa y se abrieron cimientos
para anteponer los muros y pilastras en el lado de la calle de la Amargura, y en el
frontero de la iglesia, a la antigua construccién. El municipio de Lima no objetd,
en 16306, que se tomara parte de la calle para levantar la torre; pero promovié un
ruidoso conflicto con los frailes, a fines del siglo xvi1, cuando Manuel de Escobar
alined los pilares del nuevo crucero con el saliente de la torre.

En el cuerpo bajo de la torre formaron cuatro arcos ciegos, bajo los cuales
quedaba incorporada la capilla de San Miguel: su antigua béveda dorada ha sido
suplida, en la nueva reconstruccién, por un lamentable techo plano de cemento.

Estos arcos, las pilastras y el entablamento, en los dos lados visibles del cuerpo bajo,
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estdn recubiertos del almohadillado de planchas, todavia renacentista, pero que hizo
suyo el barroco limeno posterior. En el segundo cuerpo primitivo, formaron un
vano de campanas por lado. Como si el cuadrado de la torre fuera el de un crucero,
labraron, en las enjutas de los arcos, las cuatro pechinas para cerrar un anillo o banco
sobre el que se asentd la media naranja de madera como coronacién de la torre.

La traza del segundo cuerpo, descrita en el concierto de 1636, contrasta
notoriamente con la que muestran las fotografias, tanto en el diseio como en su
ornamentacién. Aparece en cada frente de las fotografias un vano central interior; y
sobre él, separados por una especie de entablamento corto, otros dos vanos menores
entre los que hay una pilastra. Las pilastras grandes de esquina y la pilastra entre los
dos arcos llevan modillones de volutas a modo de capitel. Ademds, sobre el segun-
do cuerpo, se levanta un tambor octogonal con pilastrillas adornadas igualmente de
modillones y vanos tetralobulados, para soportar la media naranja de ocho cerchas
relevadas en el extradés. Este diseno y ornamentacién son enteramente similares
a los de las torres gemelas de Nuestra Sefiora de Cocharcas, que datan de 1777;
por lo cual considero que el sector superior del segundo cuerpo agustiniano fue
reconstruido, con mayor altura, durante el tercer tercio del siglo xviI1; pero en un
estilo barroco enteramente distinto del renacentista inicial, y ademds variando el
diseno de la primera torre de 1636.

Segtin establecia el concierto de 1636, la torre tenfa que estar terminada a
finales de junio de 1637; y asi lo supone ingenuamente la ldpida conmemorativa
colocada en el frente de la torre. Pero, aunque Joseph de la Sida murié a principios
de octubre de 1637, todavia no dejé terminada la torre. Los agustinos iniciaron
pleito al tenedor de bienes del alarife difunto. Como si la muerte no fuera causa
justificada para incumplir el plazo del concierto. No quedé otro remedio que sacar a
remate la obra de terminar la torre; y fue asi que tomo esta tarea a su cargo el escultor
y alarife Pedro de Noguera, durante el primer semestre de 1638: Noguera se iniciaba
entonces como maestro mayor de obras de la Catedral. Todo ello consta en las cartas

de pago otorgadas por Noguera el 17 de junio de 1638 y el 24 de noviembre del
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mismo ano, por el total de mil pesos que le debian «segtin el auto y remate para
acabar la dicha torre [de la Iglesia de San Agustin]».

Tampoco es confiable la placa conmemorativa, al recordar el nombre del
promotor de la torre; pues, omitiendo toda referencia al prior Diaz Pifieyro que la
concertd, solo menciona el nombre del Provincial de San Agustin, padre Juan de
Ribera, que no hizo otra cosa que autorizar la contratacién y los pagos, segtin las

costumbres de los frailes: parece que la vanagloria también entra en los claustros.
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LA TORRE DE SANTO DOMINGO

Ningtin otro campanario se eleva tan atrevidamente esbelto, en el Pert, como la
torre solitaria de la Iglesia de Nuestra Sefiora de Rosario, en el Convento de Santo
Domingo; pero tampoco ninguno le iguala en cuanto al nimero de reconstrucciones.
Hasta cuatro campanarios distintos se han fabricado sucesivamente sobre el mismo
lugar, todos ellos de estilos arquitecténicos diferentes.

Desde su origen hasta 1632, la iglesia dominicana tuvo como campanario una
sencilla espadana fabricada de adobes. No seria muy airosa, cuando los dominicos
decidieron cambiarla por otra de cal y ladrillo para ponerse a tono con otras iglesias
que por entonces fabricaron notables espadanas: Santa Catalina, Monserrate y San
Marcelo. El concierto notarial, firmado por el prior de Santo Domingo con el alarife
Antonio Mayordomo el 22 de enero de 1632, solo dice que, después de derribar la
primera espadana, se levantard la nueva, segun la traza disenada por el dominico fray
Juan Garcia.

A estos afos se remonta la traza irregular que muestra la fachada de los
pies, en la Iglesia de Santo Domingo. Otras grandes iglesias conventuales, como
la Merced y San Agustin, formaron, con grandes cubos de torres a los lados, la
gran fachada cuyo centro ocupa el imafronte sobre la puerta. En Santo Domingo,
solo se construyé la espadana sobre el muro lateral; al mismo tiempo que el alarife
Mayordomo alargaba el coro alto a los pies de la iglesia, de un modo asimétrico con
lo restante del edificio, segin concierto notarial de 14 de febrero de 1633.

Se desperdicié la oportunidad de remediar el trazado anémalo de la parte
inicial de la iglesia, al decidir la construccién de la primera torre, que vino a ser el
tercer campanario de Santo Domingo. Esta torre, de fébrica atrevidisima por su
elevacién, ocupé el mismo lugar que las dos espadanas predecesoras; con lo cual, la
fachada de los pies quedd definitivamente neutralizada.

Conocemos la primera torre dominicana tanto por los dos conciertos
notariales de su fibrica, como por el grabado publicado en la obra de Meléndez. El

alarife Francisco Cano Melgarejo se concerté a 1 de abril de 1659 con el prior fray
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Martin Meléndez, para «hacer la torre y campanario del dicho Convento en la forma
y manera que estd la planta dispuesta por el P. Fray Diego Maroto».

La torre asienta sobre la tltima de las capillas laterales llamada de los negros.
No se derribé la capilla, sino que tan solo se abrieron agujeros en el techo, para
que subieran los pilastrones del primer cuerpo. Tiene planta octogonal, por haberse
ochavado las esquinas. Desentona, pues, la torre dominicana al lado de la cldsica
planta cuadrada de las torres limenas y cuzquefias. Constaba de tres cuerpos y media
naranja con linterna y una estatua sobre ella. El primer cuerpo muestra almohadilla-
do de planchas en los lados ochavados. En el segundo cuerpo, se abrian dos series
superpuestas de vanos y ventanas orlados con recuadros de molduras, ménsulas en
la base, y frontones en lo alto. El tercer cuerpo solo albergaba una serie de vanos
similares. En los lados ochavados del tercer cuerpo, pusieron linternas sobre pilastras
coronadas con medias naranjas: este adorno lo copiaron las torres cuzquenas de la
segunda mitad del siglo xvir.

Concerté la media naranja terminal y su linterna de madera el maestro
Lorenzo de los Rios, segtin concierto de 2 de enero de 1663, y acabé de recibir
su paga el 8 de enero de 1665. Por su parte, Cano Melgarejo continué trabajando
para Santo Domingo, pues, por concierto notarial de 31 de mayo de 1660, se le
encomendé construir la gran escalera conventual, todavia existente, junto a la
porteria.

Finalizaba Meléndez su barroca descripcién de la primera torre con estas
palabras: «Milagros tiene ya Lima, callen milagros de Menfis».

La .torre de Cano y Maroto resistid, bien que mal, el terremoto de 1687;
pero el de 1746 la dané irremediablemente. Después de haber estado algin tiempo
circundada con cadenas, la derribaron para construir la segunda torre, que es el
cuarto campanario dominicano sucesivo. Conviene destacar que esta reconstruccién
de la torre, a finales del siglo xvii1, solo afecté a los dos cuerpos superiores; ya que el
primer cuerpo actual es el mismo que levanté Cano Melgarejo, en 1659. Fue posible

dar forma casi circular a los dos cuerpos superiores de estilo rococd, levantados en
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tiempo del virrey Amat, en base a la planta ochavada del primer cuerpo, conservada
desde el siglo xvir.

Todavia sufri6 otra reconstruccién la torre dominicana entre los anos de
1942y 1944; pero, en esta tltima, se pretendid retornar al diseno de la torre segunda,
levantada en la década de 1770; de tal modo que la torre actual es el mismo cuarto

campanario, en su segunda edicién reproducida con cierta fidelidad.
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LLAS TORRES DE SAN FrRANCISCO

Afirma Wethey que el modelo de fachada de iglesia, formado por gruesos cubos de
torre que enmarcan el imafronte alrededor de la puerta, fue iniciado por el alarife
Joseph de la Sida, en 1636, con la torre de San Agustin. Por cierto, que correspondié
a Pedro de Noguera terminar la torre agustiniana por la muerte de aquel. En realidad,
ese modelo de gran fachada estaba ya inaugurado en la Merced, por cuanto Andrés
de Espinosa terminé la torre mercedaria por concierto notarial de 25 de agosto de
1613. Solo muy tardiamente, hacia 1670, se copié el modelo en la Iglesia de San
Francisco. La iglesia franciscana, anterior a 1656, habia tenido como campanario
una espadafa que sirvié de modelo a la que construy6 Francisco Fajardo en la Iglesia
de San Sebastidn, segtin concierto notarial de 11 de marzo de 1627.

El estado actual de las torres y portada de San Francisco, telén de fondo
imponente en la Plaza del Convento, plantea problemas histéricos que ni siquiera
han sido entrevistos por Gento y sus seguidores. Con mayor informacién gréfica,
aborda algunos de ellos, aunque no todos, el investigador Rodriguez Camilloni en un
estudio publicado en el Boletin del Centro de Investigaciones Historicas y Estratégicas
(C. 1. H. E.) de Caracas (N.° 14, 1972, pp. 31-60).

En primer lugar, el problema de la altura de las torres. Estamos acostumbrados
a contemplar las torres franciscanas con dos cuerpos y una media naranja sobre
tambor octogonal. Esta situacién, sin embargo, no procede desde la construccién
inicial, por los afios de 1673. Dos grabados de este mismo afio y la descripcién del
cronista franciscano Juan de Benavides atestiguan fehacientemente que las torres
gemelas se construyeron con tres cuerpos, uno mds de los actuales, tambor, media
naranja, linterna y una gran cruz terminal. Durante los restantes anos del siglo
xv1l, y hasta el terremoto de 1746, conservaron las torres su altura inicial; pero
finalmente perdieron el tercer cuerpo a mediados del siglo xvir. La coronacién
actual superpuesta a los dos primeros cuerpos difiere, pues, de la que se construyé

inicialmente.
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Muestran las torres, en su faz externa, un robusto almohadillado de planchas
y bandas alternas en el primer cuerpo; y de solas bandas, en el segundo. Cuando no
se conocfa mds que el grabado del mercedario Pedro Nolasco, dibujado en 1673, ala
terminacién de las obras en el que aparecen las torres desprovistas del almohadillado;
pudo pensarse que este adorno habia sido incorporado con posterioridad a la
construccién de las torres. Pero el descubrimiento, por Rodriguez Camilloni, del
segundo grabado, obra de Benavides datada en 1673, garantiza que las torres na-
cieron revestidas del grueso almohadillado. Ahora bien, ;quién incorporé este
adorno a las torres franciscanas? No parece que haya sido José de Vasconcelos el
autor del proyecto arquitecténico de San Francisco, ya que muri6 antes de iniciarse
la construccién de las torres. Esto explica por qué el grabado de Nolasco no lo
incluye; por cuanto en ¢él se reproduce el disefio del arquitecto portugués, pero no
la construccién ejecutada. Descartado este supuesto, no queda otra alternativa que
la de atribuir a Manuel de Escobar, director de las obras de San Francisco desde sus
comienzos, la adopcién del famoso almohadillado para las torres.

Hay otro hecho en que, creo, result6 decisiva la intervencién de Escobar:
consisti6 en el cambio de pilastras por las columnas, en el segundo cuerpo de las
torres. El grabado de Nolasco, siempre fiel al proyecto de Vasconcelos, muestra
columnas en el segundo cuerpo; mientras que en el grabado de Benavides y en la
construccién actual aparecen pilastras pareadas.

Para interpretar este cambio, pienso que hay que acudir al dibujo de la torre
ya desaparecida en la antigua Iglesia de San Juan de Dios, ejecutado por Angrand
(véase Imagen del Perii, limina 40). Aunque el editor identifica esta iglesia como la
Merced, sin embargo, es obvio que no corresponde a ella. He logrado identificar
que se trata de la iglesia desaparecida del Hospital de San Juan de Dios. Pues bien,
Manuel de Escobar reedific esta iglesia casi integralmente; y por el tltimo concierto
notarial de 19 de julio de 1669, se obligé a construir su torre, que es la misma
dibujada por Angrand. Resulta que el concierto mencionaba pilastras para el segundo
cuerpo; pero Angrand dibujé fidelisimamente columnas. El trueque efectuado en

esta torre y el que acontecié en las de San Francisco estdn intimamente vinculados.
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El alarife Escobar se encargaba, casi por los mismos dias, de construir las torres en
los dos conventos. Haciendo uso de gran libertad, trasladé al segundo cuerpo de
San Francisco las pilastras del proyecto de San Juan de Dios; y llevé, a esta torre,
las columnas que Vasconcelos y Nolasco habian dibujado para San Francisco. No
sabemos si los frailes franciscanos y los juandedianos, que solian disputar agremente
por cuestién de preeminencias en las procesiones, se demandarian mutuamente por
usurpacién de la propiedad intelectual del diseno de sus torres. De todos modos,
Manuel de Escobar impuso su prestigio de alarife sobre las contiendas de los frai-

les.
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LOS CLAUSTROS DE LOS GRANDES CONVENTOS

En los monasterios de monjas bastaba un solo claustro para que alrededor de ¢l se
organizara la vida de la comunidad, aunque estuviera ella conformada por algunos
centenares de religiosas con el personal de servicio. Pero, en los conventos de frailes,
se multiplicaron los claustros, no obstante albergar una poblacién menos numerosa
que la de los monasterios femeninos. Los planos de Lima correspondientes a los
siglos xvII y xviir muestran la distribucién de los grandes conventos: San Agustin,
Santo Domingo, la Merced y San Francisco, en multiples claustros espaciosos.

Se trata de un urbanismo muy peculiar que respondia a la comple-
ja organizacién jerdrquica y funcional que estructuraba las actividades y los
servicios de la vida comunitaria; porque no era solo el incremento numérico de los
religiosos lo que originaba la multiplicacién de los claustros, sino que ella dimanaba
primordialmente de la estratificacién y especificacién de las actividades sociales.

Los claustros que aparecen en el plano del Convento de Santo Domingo,
publicado en la obra de Meléndez en 1681, correspondian a una comunidad
organizada en estratos y funciones. Las celdas de dormitorios, todas iguales,
ocupaban los sectores periféricos del convento; mientras que, en el nicleo central, se
distribuian los claustros. El claustro grande agrupaba las principales dependencias,
como la iglesia, la sacristia, la sala capitular y el refectorio; y el claustro segundo servia
de conexién con los restantes claustros agrupados alrededor de él: el claustro del
noviciado, el patio de los Conversos, el claustro del colegio doméstico, el claustro de
la enfermeria y el pequefio claustro de la puerta falsa que se abria al extremo opuesto
de la porteria conventual. Con pequefias variaciones, de acuerdo a la peculiaridad
de cada convento, esta misma multiplicidad funcional de claustros se repetia en los
otros grandes conventos.

El rango jerdrquico de los claustros se expresaba en la gradual ornamentacién
de susarquerias, pues se aplicaba siempre el mds esmerado tratamiento arquitecténico

al claustro principal. Los claustros conventuales han tenido que ser reedificados y
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restaurados después de cada terremoto de turno; a pesar de lo cual todavia conservan
el diseno caracteristico que se hizo comutn en Lima. La ornamentacién varia de unos
claustros principales a otros; pero todos los de Lima reiteran el mismo diseno.

Se distribuyen los claustros principales en dos plantas con arquerias
asimétricas. La planta baja consta siempre de arcos de medio punto sobre pilares,
aunque difiera de unos conventos a otros su ornamentacién. Asi, estos pilares
bajos resultan en Santo Domingo y en San Francisco sin mds adornos en su alzado
cuadrangular que el revestimiento de policromos azulejos renacentistas; pero, en
San Agustin y en la Merced, se han ochavado las esquinas de los pilares con un
escalonamiento muy fino de planos quebrados que se prolonga de pilar a pilar a
través de los entablamentos y de las roscas de los arcos.

La arqueria del segundo cuerpo descansa sobre columnas de madera o pilares,
pero con eje asimétrico respecto de los pilares del primer cuerpo; de suerte que se
forma mayor niimero de arcos en la segunda planta que en la primera. Ello se debe
a que en la prolongacién vertical superior de cada pilar del cuerpo bajo se abre un
pequeno arco o ventanal ovalado que delimita, a cada lado, los otros arcos mds altos
y abiertos, los que tienen siempre un vano de luz mds estrecho que el de los arcos
del cuerpo bajo. La alternacién de arcos altos y bajos, mds anchos y mds estrechos,
forma, en la segunda planta del claustro principal de la Merced, un oleaje ritmico en
todo el perimetro superior, a manera de movimiento continuo.

Este diseno tipico de los claustros limefios contrasta con el de los claustros
y patios cuzquefos; pues, en estos, la arqueria del segundo cuerpo consta de doble
namero de arcos iguales que la del primer cuerpo, a razén de dos en la superior, por
cada uno de la inferior. También en Lima se fabricé algin que otro claustro del tipo
cuzquefo, como los que todavia perduran, al menos en parte, en el antiguo colegio
jesuitico de San Pablo, hoy San Pedro.

Para que las arquerias no quedaran flotando como cuadrados aislados,
expuestas a los vaivenes de los terremotos y sin ninguna defensa, las consolidaron
mediante arcos de refuerzo, denominados por los alarifes virreinales arbotantes,

tendidos a manera de prolongacién de las cuatro arquerias sobre los pasadizos, hasta
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descansar sobre ménsulas en las paredes externas dos arbotantes en cada dngulo del
claustro.

Es muy esmerado, en algunos claustros principales, el adorno de las enjutas
de los arcos por la cara visible desde el centro interior. El claustro de San Agustin
muestra unos modillones sobre los arcos pequefios del segundo cuerpo; el de la
Merced tiene unas ménsulas barrocas en los dos cuerpos; y el claustro de San Francisco
incorpora, sobre los ventanales ovalados, unas graciosas veneras complementadas
con modillones superiores. Sobre todos estos adornos, se quiebran los entablamentos
que coronan cada uno de los dos cuerpos.

Los claustros secundarios mantienen el paralelismo entre las arquerfas de
los dos cuerpos; pero las de la segunda planta presentan, por lo general, el escorzo
de arcos trilobulados; a diferencia de los arcos del primer cuerpo que mantienen la
curvatura de medio punto. Son todavia numerosos en Lima los claustros mudéjares
de arcos trilobulados con formas muy variadas, incluso entre los claustros del mismo
convento.

En San Agustin, se ha salvado un claustro muy bello al haberlo dedicado a
galerias comerciales; pero de otro claustro trilobulado ha desaparecido todo un lado
y los restantes estin muy arruinados. En Santo Domingo, destaca, por su severa
belleza, el segundo claustro; y quedan solo unos lados de arquerias del claustro de la
enfermeria y del de la puerta falsa.

Peor destino ha tenido el claustro llamado de San Francisco Solano, en
el Convento de San Francisco; pues la reconstruccién reciente de su galerfa alta,
aunque ha mantenido la forma trilobulada de los arcos, ha alterado y desfigurado
lastimosamente toda la bella ornamentacién barroca del siglo xviir que ambientaba
las galerias. Esto se ha realizado a pesar de que existian fotografias que hubieran
permitido efectuar la reconstruccion fiel de la segunda planta. Ni siquiera el patro-
nato del Instituto Nacional de Cultura y de la UNESCO ha sido eficaz para devolver

al claustro de San Francisco Solano su bella traza barroca del siglo xvrr.
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LOS CLAUSTROS DE LOS MONASTERIOS

En los edificios de las comunidades religiosas virreinales, no desempefaron los
claustros la misma funcién urbanista tratdndose de los conventos de religiosos
o de los monasterios de las monjas. Ni siquiera tuvieron los claustros la misma
prioridad temporal en los edificios de unos o de otras. La diferencia no ha podido
ser constatada visualmente por el gran publico, ya que la clausura oculta el interior
de los monasterios a la curiosidad mundanal; y por otra parte, la documentacién de
los archivos resulta no menos inaccesible.

Tan singular diferencia entre los claustros limefios de los religiosos y de las
monjas deriva de la posicién que, en las respectivas iglesias, ocupaba el coro; pues
resulta que se anteponia al coro otro ambiente de grandes dimensiones denominado
antecoro, a manera de antesala de aquel. En los conventos de frailes, el coro alto se
instalaba a la entrada de la iglesia, sobre el local abovedado denominado sotacoro;
y el antecoro quedaba situado en la segunda planta, sobre la entrada del convento.
Quedaba, pues, espacio libre para que el claustro principal se adosara al costado
de la iglesia, con comunicacién directa entre ambos. En los primeros monasterios
femeninos, pusieron el coro a los pies de la iglesia como prolongacién recta de la
nave: y de este modo, el espacioso antecoro corria adjunto a lo largo del cuerpo
de la iglesia. Tampoco tenia sentido abrir puerta de trdnsito entre el interior del
monasterio y la iglesia, pues lo impedia la clausura. El claustro de las monjas perdi6
toda vinculacién directa con la iglesia, que era consubstancial en el claustro de los
frailes.

Desde un principio, la urbanizacién de los monasterios femeninos adopté
moédulos diferentes de los conventos de frailes. El claustro sirvié como ntcleo
urbanizador de los conventos, distribuyéndose las celdas iguales alrededor de los
corredores claustrales: cada ampliacién de nuevas celdas implicaba la fdbrica de
un claustro nuevo adicional. En los monasterios de monjas, las celdas consistieron
en casitas de uno o dos pisos, con todos los servicios domésticos para la vivienda

de varias religiosas, por lo general familiares con sus criadas. Estas celdas monjiles
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formaron amplias redes de calles y callejuelas, para las que el claustro resultaba
mds bien un impedimento. El plano de Meléndez presenta el Convento de Santo
Domingo como un tablero de ajedrez, distribuido en numerosos claustros; mientras
que, en los planos antiguos de Lima, aparecen los monasterios de la Concepcidn, la
Encarnacién y la Santisima Trinidad como laberintos de callejuelas sin claustros.

Los conventos de frailes se fundaron inicialmente en torno al claustro
adjunto a la iglesia: algo asi como Pizarro delimité primero la plaza mayor para
distribuir después los solares. La introduccién del claustro en el urbanismo de los
monasterios femeninos constituye un hecho bastante tardio; y solo sirvié para
cohesionar las dependencias comunes (comedor, cocina y antecoro), pero sin tocar
las celdas autdrquicas ni los sistemas de callejuelas.

Tenfa muchos afios de fundado el Monasterio de la Encarnacién cuando su
abadesa concert6 la fibrica del claustro principal con el alarife Miguel Izquierdo,
el 10 de abril de 1619: ese claustro constaba de once arcos, incluyendo en ellos los
arbotantes por cada lado. Todavia resulté mds tardio el claustro de la Concepcién,
que no mencionan Vargas Ugarte ni Bernales. Preparé el diseno, para el claustro
concepcionista, el maestro mayor Juan Martinez de Arrona; la obra de albanileria la
concertd la abadesa con el alarife Clemente de Mansilla; y la de carpinteria, con el
maestro Francisco Gil, firmdndose ambos conciertos el 8 de marzo de 1627. Ni la
distribucién inicial de estos monasterios necesit6 del claustro durante muchos anos
ni tampoco su posterior fibrica alterd el sistema urbanista de celdas.

El monasterio cisterciense de la Santisima Trinidad quedé destruido durante
el terremoto de 1687. Un piadoso sacerdote, compadecido de las monjas, les propuso
reedificarlo a su costa, pero con la condicién de que, abandonando el inveterado
sistema de celdas independientes con sirvientas y cocinas particulares, se avinieran
las monjas a vivir en celdas iguales distribuidas alrededor del claustro, segtin el
sistema de los conventos de religiosos. Este claustro, que no es anterior a 1687 como
supone Bernales, pues no figura en el plano de Lima dibujado por Nolasco en 1685,

era la condicién previa para la reforma del monasterio. La construccién muy tardia
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del claustro de la Santisima Trinidad sirvié para reestablecer la perfecta vida comtn
entre las monjas, segtin el concierto firmado el 4 de abril de 1689.

Alguin patio grande existié en el Monasterio de las Descalzas; pero el actual
claustro de columnas de madera, con énfasis en el fuste, se concerté con Manuel
de Cevallos, el 26 de agosto de 1680, en fecha distinta de la que mencionan los

historiadores. Tampoco guarda conexién con las callejas de celdas monjiles.
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CLAUSTROS CON COLUMNAS DE MADERA

La arquitectura limefa, tanto la virreinal como la republicana anterior a la de cemento
y fierro, era endeble y flexible, porque las paredes de quincha y los techos de torta de
barro y tablas supieron resistir mejor los terremotos, oscilando ritmicamente, que los
materiales nobles, rigidamente tiesos y enhiestos. Lima y los limefios se acomodan
a cualquier contingencia o adversidad mediante la ceremoniosa flexibilidad, como
suele comentar Héctor Velarde con sapiencial ironfa. Fruto de esta adaptacién al
clima y a la inestabilidad del suelo fueron los claustros con columnas de madera,
en lugar de los macizos pilares de cal y ladrillo. En ellos se ha recubierto lo que era
forzosa necesidad de subsistir con la hermosura y belleza de lo liviano.

Observamos una evolucién artistica en los claustros limefios, que se manifiesta
en la composicién de los soportes de las arquerfas. Los claustros mds antiguos
asentaban sobre pilares cuadrados, sin otra ornamentacién que el revestimiento de
policromos azulejos: claustros principales de Santo Domingo y San Francisco. A
mediados del siglo xvi1, los pilares se recubrieron de almohadillado de planchas:
segundo claustro de la Merced, dos en San Agustin, y el de San Francisco Solano,
en San Francisco. A finales del siglo xv11, se ochavaron graciosamente las aristas de
los pilares sin almohadillado, en un escalonamiento de planos menudos quebrados:
claustros principales de San Agustin, la Merced y Colegio de San Pablo. Y en pleno
siglo xv, las dgiles columnas de madera desplazaron a los robustos pilares de cal
y ladrillo. Llegaron las columnas de madera algo tardiamente en la historia de la
arquitectura virreinal limena, no obstante lo cual tuvieron acomodo en claustros
muy bellos, de galerias bajas o también altas.

Las columnas de madera, en el cuerpo bajo, denotan que el claustro solo
cuenta con ese unico primer piso. Toda la estructura de tales claustros conforma
una armadura de carpinteria de madera muy bien trabada, sin otro concurso de
materiales de albanileria que el del yeso para recubrir la armazén de los arcos y sus
enjutas, y para modelar algunas molduras, no muchas, como las sencillas archivoltas

que circundan los arcos.
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Si comparamos los claustros con pilares de cal y ladrillo, y los claustros con
columnas de madera, observaremos que, en los primeros, los arcos y los pilares
integran una unidad arquitecténica estructural compacta, dentro de la cual se abren
los vanos de las arcadas. Pero, en los claustros de madera, las columnas y las arquerfas
conforman a manera de dos entidades independientes superpuestas, la inferior de
las cuales, las columnas, solevantan y sustentan en vilo el otro cuerpo extrano de
las arcadas como si las estuvieran despegando del suelo para que no se mancille su
pulcra luminosidad. Y para que resalte més la accién de estar sosteniendo en lo alto
los arcos, han colocado encima de las columnas de madera a modo de capitel esas
anchas plataformas cuadradas que observamos en los claustros de las Descalzas de
San Joseph, el Hospital de San Andrés, el Hospital de San Bartolomé, la casa de
ejercicios de la Tercera Orden franciscana, el claustro del Monasterio de Santa Rosa
de las Monjas y en la subida de las escaleras entre los dos claustros del Monasterio
del Carmen. La diferencia de color, entre el café oscuro de las columnas de madera
y los tonos claros de las yeserias superiores, acentia visualmente, si ello cabe mis, la
heterogeneidad entre las dos estructuras superpuestas.

Las columnas de madera, en los claustros de arquerias, son leves, dindmicas,
con notorio énfasis o abultamiento en la parte media del fuste y un adelgazamiento
del didmetro en lo alto. Difieren ellas de esas otras columnas hierdticas y rigidas con
anchura homogénea en todo lo alto del fuste, que soportan las simples techumbres
planas de otros claustros, como las columnas desproporcionadamente altas y gruesas
del claustro de Santa Clara, sobre cuyos incoherentes capiteles corintios descansan
las vigas rectas del techo; las del claustro de la Buena Muerte, con anchos capiteles
de zapata como soportes de las mismas vigas rectas; y los pies derechos cuadrados
del segundo claustro del Monasterio del Carmen, sobre los que también carga una
techumbre plana.

Cuenta también Lima con algunos claustros de dos pisos en los que, si bien
el piso bajo tiene pilares y arcadas de cal y ladrillo, se oponen a ellos las columnas
y arcadas de madera en el piso alto. Son estos claustros el testimonio de una

inocultable evolucién estilistica, ya que cada uno de los dos pisos corresponde a un
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estilo distinto y fue levantado en época sucesiva. Pertenecen, a esta clase, el segundo
claustro de Santo Domingo; uno tercero, al costado de la sacristia, en el Convento
de San Agustin, muy maltratado y en peligro inminente de desaparecer; el primer
claustro de la Merced; y en la arquitectura civil, la galerfa alta del primer patio de
Torre Tagle.

Tienen en comin estos claustros con los de una sola planta la belleza de
sus columnas de madera, con énfasis, y la independencia de las arcadas sustentadas
en vilo sobre las amplias plataformas terminales de las columnas. Pero difieren de
los claustros de un piso en el perfil de sus arcos: estos tltimos mantienen, para sus
vanos, el arco de medio punto semicircular, exceptuado el claustro del desaparecido
Hospital del Espiritu Santo, antigua Escuela de Ingenieros; mientras que los claustros
de dos pisos se alegran con el perfil de arco trilobulado: en Santo Domingo, en San
Agustin y en la galerfa del coro alto de Santa Rosa de las Monjas; o con formas algo
heterodoxas y libres, derivadas del arco trilobulado, como en la Merced y en Torre
Tagle. Las galerias altas del desaparecido claustro de Santa Teresa, segtin fotografias
que de él se conservan, se parecian mds a los claustros planos de la Buena Muerte
y Santa Clara que a los arqueados de San Agustin y Santo Domingo; claro que
los bellisimos arcos de la planta baja tenian forma trilobulada muy sutilmente
insinuada.

Dentro de la heterogeneidad de los claustros limefos, encontramos también
las columnas de madera, con notable énfasis en otros claustros de dos cuerpos, en los
que coexisten las arcadas sobre columnas de madera, para el primer cuerpo; y unas
galerias altas con delgadas columnas, sin énfasis, terminadas en capiteles de zapata,
para el segundo cuerpo, de vigas rectas sin arquerias: son los antiguos patios de
Letras y de Derecho, en el local de San Carlos, antiguo noviciado de los jesuitas.

Los corredores altos de estos claustros de dos pisos son también armoniosos, y
forman una armadura bien trabada de madera. A poco que investigdremos acerca de
las técnicas artesanales de carpinteria por las que fueron construidos, descubrirfamos
que son las mismas que establecié Juan Ifigo de Erazo, por ausencia y enfermedad

del maestro de fébricas fray Diego Maroto, para labrar los corredores altos del
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Cabildo de Lima, y que se describen detalladamente en el concierto notarial firma-
do el dia 15 de noviembre de 1692.

Presentan estas altas galerfas claustrales hechas de madera un ambiente mds
acogedor que el de los solemnes claustros procesionales, labrados con materiales
firmes de albanilerfa. En lugar de antepechos robustos y ciegos, corren de columna
a columna unas ligeras barandillas de balaustres y barandales, talladas también en
madera. Cabe imaginar que estas galerfas altas de arcos trilobulados y barandas,
como los corredores altos en los portales de la plaza mayor de Ayacucho o la del

Cuzco, fueron el centro de animadas tertulias comunitarias.
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EL cLAUSTRO DE SANTA CATALINA

Entre todos los claustros conventuales limenos, el del Monasterio de Santa Catalina
ha sufrido cual ninguno otro las mds azarosas contingencias. Las religiosas, que
esperaban desarrollar en torno a élla sosegada vida mondstica, vieron alterado durante
bastantes afios su recogimiento por los trajines de albailes y carpinteros; mientras
que los alarifes, gozosos, obtenian alli valiosas experiencias para el perfeccionamien-
to de su oficio. A todos los infortunios arquitecténicos, se anade atn el infortunio
histérico de haber sido suplantado, hasta el presente, el conocimiento de sus autores
y cronologia, por meras suposiciones infundadas.

Aunque los claustros conforman el nucleo primordial del urbanismo
mondstico, no todos cumplen idénticas funciones respecto de la distribucién de
locales y dependencias. El claustro de Santa Catalina no fue planeado como claustro
de vivienda, ya que las celdas de las religiosas se distribuian por callejuelas, en casas de
dos pisos con cocina, huerto y gallinero propios. Algunos anos llevaba implantado
este peculiar urbanismo en Santa Catalina, cuando las religiosas decidieron cohe-
sionar algunas importantes oficinas como el coro, el refectorio, los locutorios y la
porterfa, mediante la construccién del claustro; de tal modo que el conjunto de
edificaciones adquiriera rango urbanistico de monasterio. En aquellos tiempos, el
habito hacia al monje; y el claustro, al monasterio.

Con fecha de 26 de noviembre de 1646, concerté la abadesa de Santa
Catalina la edificacién del claustro con el maestro Juan de Mansilla. El proyecto
constaba de dos plantas: en la primera, se «ha de repartir ocho pilares por cada
dngulo que cansan siete arcos»; y cada pilar «<ha de ser de vara y ochava de grueso
en cuadro». Sobre esta arqueria y sobre los pasadizos interiores se levantaban treinta
y dos bévedas de arista. La segunda planta correspondia al disefio de los grandes
claustros limenos, con 6valos sobre los pilares inferiores y arcos de menor didmetro
que los bajos. La planta fue trazada por el alarife mercedario fray Pedro Galeano, de

quien también son las trazas del coro bajo, la escalera del coro alto y las cubiertas
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de este dltimo. Hubiera resultado uno de los mds esbeltos claustros limefios de no
haber sobrevenido en él tantos infortunios.

Todavia en plena ejecucién de las obras, fallecié la abadesa y la sucesora,
dona Clara de la Ascensién, juzgd oportuno modificar el proyecto del claustro.
Firmé, para ello, nuevo concierto notarial con Juan de Mansilla el 23 de octubre
de 1650, por el cual «el claustro bajo queda en la misma fuerza y condicién»; pero
«ahora se ha acordado quitar el claustro alto y dejarlo como estd dicho en azotea».
En realidad, puesto que el claustro no era de vivienda, su planta alta no cumplia més
funcién que la meramente ornamental; y podia suprimirse sin afectar en nada a las
comunicaciones entre las dependencias conventuales.

Al poco tiempo de concluidas las obras, las religiosas «han reconocido
alguna flaqueza en las bévedas del dicho claustro que han hecho sentimiento».
Llamaron, en consulta, a tres famosos alarifes: fray Diego Maroto, Francisco de
Ibarra y Pedro Miguel, quienes dictaminaron algunos reparos. Por concierto notarial
de 22 de mayo de 1653, Mansilla quedé obligado a calzar una vara y media mds
cuatro pilares, levantar de adobes otra vara y media mds las paredes externas, y sobre
todo a «echar unas cadenas de hierro por encima de las bévedas del arco que abracen
la pared de los muros del claustro con los arcos», hasta un total de dieciséis. Poco
tiempo duré el remedio, pues el terremoto de 1678 arruiné todas aquellas bévedas
de arista, labradas con cal y ladrillo; pero quedé en pie, hasta hoy dia, la arqueria
de Mansilla, salvo dos arcos, por cuya reconstruccién se pagéd doscientos pesos a
Manuel de Cevallos.

Elalarife Manuel de Escobar, que reparabalaiglesiay otras partes del convento,
formuld, en 1678, tres alternativas para reconstruir las cubiertas del claustro: una
sencilla, con cuartones y tablas, por 6 000 pesos; otra también plana, pero mds
lujosa, por 8 500 pesos; y una tercera, de bévedas de arista labradas con cerchones
de roble y yeso de Pisco «como lo que se ha derribado con la hermosura que mids
se pudiere adelantar», por 9 500 pesos. Las religiosas, agobiadas de gastos, optaron
por las cubiertas planas mds simples. De este trabajo de las cubiertas de madera, y

solo de él, pues no era necesario reconstruir la arqueria, se ocupé el mercedario fray
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Cristébal Caballero, aunque costo 6 500 pesos que le acabaron de pagar el 15 de
octubre de 1680. Es interesante notar que Manuel de Escobar se opuso tenazmente
al proyecto de Maroto para reconstruir con madera y yeso las bévedas de la Catedral,
después de 1687; pero, en 1678, proponia bévedas de madera y yeso para el claustro
de Santa Catalina.

Mejor suerte tuvo la pila del agua en el centro del claustro, una de las més
bellas de Lima; aunque fueron necesarios tres conciertos notariales para labrarla.
Fracasé el primer concierto firmado con Francisco Lobo, el 27 de abril de 1646.
Concertaron otro nuevo proyecto con Mansilla, el 7 de noviembre de 1646; y
todavia lo renové la nueva abadesa, por concierto con Mansilla, el 23 de octubre de
1650. Result6 una hermosa combinacién de planta ochavada con esquinas de piedra
de Arica y paneles forrados de azulejos, sobre amplia plataforma de dos gradas. Los
azulejos provenian del horno del maestro ollero Juan del Corral.

Durante mds de treinta anos de ajetreos y sobresaltos en este claustro, las
religiosas catalinas no pudieron disfrutar de otro sosiego que el de escuchar en
silencio el cadencioso fluir del agua por los surtidores de la pila, al final de la tarde,

cuando los operarios cesaban sus labores.
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EL SEGUNDO CLAUSTRO DE LA MERCED

Dimanan tan abundantemente la armonia y plasticidad en el claustro principal de
la Merced, que bastan ellas para satisfacer la curiosidad de casi todos sus visitantes;
hasta el punto de que no sienten estimulo por cruzar la majestuosa escalera, para
contemplar el segundo claustro mercedario. Se trata, sin embargo, de una obra que
prestigiaria por si sola cualquier edificio virreinal.

Lo denominan claustro de los Doctores, debido a unos bustos de doctores
mercedarios, moldeados en yeso sobre las enjutas de su arqueria superior. Pero,
resulta que lo que no constituye mds que un adorno posterior a su fébrica, ha servido
para que los historiadores, confundiendo la cronologia de su arquitectura con la del
tal ornamento, fechen indebidamente este claustro hacia 1730.

Sus dos plantas denotan el estilo inconfundible de los claustros limenos hacia
mediados del siglo xv11, sin que basten a ocultarlo los arreglos ornamentales de que
fue objeto afos después del terremoto de 1687, una vez terminada la reconstruccién
de laiglesia. La historia de este claustro ha permanecido hasta ahora oculta y dispersa
en varios protocolos notariales, de los muchos que conserva amorosamente el Ar-
chivo General de la Nacién. Alli he tenido el privilegio de encontrarla, y confirmar
asi mis sospechas acerca de la inapropiada cronologia que se le asignaba.

Pocas obras limefas tienen paternidad de tan ilustre prosapia arquitecténica
como el segundo claustro de la Merced. El mercedario don fray Juan de la Calle
y Heredia, Obispo de Arequipa y de Trujillo, desed costear este claustro para su
antiguo convento; y encomendé al célebre don Constantino de Vasconcellos, el
disenador de la nueva Iglesia de San Francisco, que le dibujara la traza y montea de
los pilares y arcos conforme a la planta del claustro, disefiada por el alarife merceda-
rio fray Pedro Galeano. El 16 de diciembre de 1662, firmaba el Obispo con el alarife
Manuel de Escobar el concierto notarial para hacer la obra «a toda costa» por seis
mil pesos.

Los datos del concierto coinciden con los de claustro actual: «el cual ha de

llevar cuarenta arcos en que entran los arbotantes y el dicho sitio tiene poco menos
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de cuarenta varas [...] el alto de dicho claustro ha de ser de siete varas poco mds o
menos [...] y los pilares de los arcos han de ser de grueso de dos tercias sin los cojines
y con ellos hacen tres cuartas de grueso en cuadro». Con fecha de 8 de agosto de
1668, atestiguaba Vasconcellos que la obra «estd acabada en toda perfecciéon a su
satisfaccién de recibir conforme la dicha planta que se dio para ella». El testimonio
de tan buen arquitecto honraba a Escobar como buen alarife. Pero acaso nadie ha
hecho el mejor elogio de Escobar que el prior de la Recoleta Dominicana al escribir
de él, a 19 de mayo de 1666, que es «persona que entiende de arquitectura y estar
haciendo al presente las iglesias de Nuestro Padre San Francisco, la de San Juan de
Dios y la del Hospital de San Bartolomé»; un record que nadie ha igualado en la
arquitectura virreinal.

Como el claustro solo constaba entonces de planta baja, fue cubierto con
cuartones, tablas, hojas de plitano y torta de barro, segiin técnica usual en la
arquitectura limefa. Este trabajo lo concerté don Diego Caballero con fray Marcelo
de Valenzuela, apoderado del Obispo para las obras del claustro, con fecha 30 de abril
de 1664. Ese don Diego no era alarife ni ensamblador, sino hombre de negocios.
Simplemente, firmaba conciertos de obras y de retablos para que los ejecutara su
hermano, el mercedario fray Cristébal Caballero. Ello me consta ahora y al menos
en otras cinco oportunidades que tengo debidamente documentadas.

Antes de 1679, ya se habia edificado un dngulo del claustro alto, aunque no
he logrado averiguar por quién. El caso es que, el 18 de julio de 1679, concertaba
el provincial mercedario fray Sebastidn de Pastrana con el alarife Francisco Javier
Dominguez la construccién de los tres dngulos restantes, por el precio de 2 700
pesos. De este modo, a mediados de 1680, quedaban terminadas las dos plantas del
claustro denominado hoy de los Doctores, pero que entonces llamaban «del Obispo
don Fray Juan de la Calle», su mecenas.

El alarife Dominguez trabajaba simultdneamente para el Convento de la
Merced, desde el 6 de junio de 1679, en levantar el claustro del noviciado. Era
entonces maestro mayor de obras del convento fray Cristébal Caballero; y como

tal, amaestraba los trabajos de ambos claustros. Pero sospecho que, para la segunda
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planta del claustro del Obispo, se siguié la traza inicial de fray Pedro Galeano. Este
mercedario habia preparado, afos antes, la traza del claustro del Monasterio de
Santa Catalina, cuyo segundo cuerpo, que no llegé a construirse, habia de tener
«sus ovalillos que cansan entre uno y otro arco con sus recuadros y sus frontoncillos
encima»; es decir, un disefio similar al que luce la segunda planta del claustro
mercedario del Obispo o de los Doctores. La similitud de las obras denota la
identidad de su autor.

Este segundo claustro sirvié para descentralizar las actividades mondsticas
en la Merced. Los estudiantes pasaron al nuevo Colegio de San Pedro Nolasco: y los
novicios, a su propio claustro. Quedaron viviendo en el segundo claustro los padres
mids respetables por su sabiduria; los que solo medio siglo después de construido
aquel, lo ornamentaron con yeserias y cambiaron su nombre. Disculpemos en
aquellos frailes doctores la ostentacién vanidosa de su preeminencia sapiencial; pero
ello no justifica que los estucos del siglo xviir opaquen, en este claustro, el clasicismo

arquitecténico limefio del siglo xvir.
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EL cLAUSTRO DEL MONASTERIO DE NUESTRA SENORA DEL CARMEN

El 17 de diciembre de 1643 comenzaba la vida religiosa en el Monasterio del Carmen
con el arribo a Lima de tres religiosas venidas desde Cartagena, en Colombia.
Encontraron preparada la iglesia y una casita dispuesta para beaterio de doncellas
recogidas. Pero la verdadera fundacién arquitecténica del monasterio habria de
ejecutarse en los afos sucesivos, hasta lograr conformar la variada disposicién de
ambientes y dependencias conventuales. Casi nada de esto existia en 1643, y por
ello fue necesario que se comenzara a preparar, aunque ya vivian las carmelitas en
clausura.

Por lo pronto, encomendaron al alarife Miguel Rodriguez la ejecucién
de la alta cerca de circunvalacién en la huerta, y la excavacién del pozo para
aprovisionamiento de agua potable. El 1 de enero de 1645, le pagaban los tltimos
seiscientos pesos por estas obras.

Pero la verdadera planta conventual se organiza alrededor del claustro, pues
en él confluyen todas las restantes dependencias mondsticas. Los claustros limenos
son espaciosos y sosegados, a manera de plaza mayor de la sociabilidad conventual,
en los que el silencio ambienta la oracién. Para no seguir viviendo sin claustro,
nucleo del urbanismo conventual, las carmelitas contrataron su hechura por partes,
a partir de 1645.

Comenzaron por contratar la obra de carpinteria. El 24 de enero de 1645,
concertaron con el carpintero Diego de Medina la obra de cubrir con cuartones,
madres y tablas los locutorios, las porterias y especialmente el claustro bajo y el alto.
El contrato inicial se extendi6 sucesivamente a las cubiertas de otras dependencias
y celdas hasta alcanzar la elevada cantidad de 20 172 pesos en que tasé los trabajos
el hermano jesuita Francisco Ldzaro. Con tales obras adquiria gradualmente disefio
de monasterio la primitiva casa de recogimiento o beaterio. El maestro Diego de
Medina labré, en Lima, obras famosas como el artesonado de la Iglesia de Santa
Clara, a siete pafios; el de la Encarnacién, a cinco pafios; y el de la antesacristia de

San Agustin, todavia existente.
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De la obra de albanileria del claustro se encargé el maestro Miguel Rodriguez,
segun concierto notarial del 15 de marzo de 1645. Este alarife habia construido
la capilla de Loreto, anexa a la Iglesia de Santa Catalina; y junto con el cantero
Francisco Lobo labré en 1640 la extraordinaria pila de alabastro blanco, del claustro
de San Agustin. En el Carmen, construyé previamente las porterias y los locutorios;
y después derribé y volvié a levantar las paredes laterales para formar la planta del
claustro.

Establece el concierto notarial que el claustro tendria veintiocho pilares en
cada una de sus dos plantas, los de abajo mds gruesos que los de arriba. Sobre ellos se
tendieron veintiocho arcos en el perimetro interior y ocho arbotantes en las esquinas
de los pasadizos. Alrededor se distribuyeron veintiuna celdas, la sala de recreo y el
antecoro. Resulté un ambiente sencillo, pero de hermosa armonia.

No quedaba completo ningtin claustro limefio que no contara, en el centro,
con una amplia pila de cantarines surtidores. Con el caer incesante de sus chorros
de agua, la pila marcaba en el convento el ritmo de las actividades mondsticas.
También las carmelitas proveyeron la pila para que les cantara, en la soledad sonora
de su claustro, la musica callada que escuchaba San Juan de la Cruz. Se encarg6 de
labrarla el alarife Miguel de Garay, segin concierto notarial de 26 de febrero de
1657. Posiblemente, disend la traza de esta pila el agustino fray Miguel de Jests, el
mismo que tasara, en 1658, junto con fray Diego Maroto, el gran retablo de Asensio
de Salas para el altar mayor de la Iglesia del Carmen.

El aprovisionamiento del agua para «la cepa de la pila principal y demds
pilones» del convento carmelitano lo proveyé Juan de Mansilla, por la caferia
concertada el 12 de diciembre de 1661, «la cual he de traer por la calle que viene de
la porteria falsa del Cercado y atraviesa por la calle de las espaldas del monasterio
de Monjas de Santa Clara y va derecha al del Carmen». Estas cafierias se tendian
con cafos de barro vidriados, intercalados cada veinte varas con ollas de botijas
grandes para facilitar la limpieza. Al maestro de caferfas Juan de Mansilla se deben

las principales canerfas de mediados del siglo xvi1: la de la pila de la Plaza Mayor,
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la del Monasterio de Santa Catalina, la del Monasterio de la Concepcién, la de los
monasterios de la Trinidad y la Encarnacién, entre otras.

Aquel dia de 1662, a los seis meses de iniciada la cafierfa, comenzé a fluir
el agua por los surtidores de la pila, y contemplaron gozosas, las hijas de Santa
Teresa de Jests, cémo se habia completado la noble arquitectura del claustro y la
del convento. Los terremotos han obligado a derribar el claustro alto, pero la vida

mondstica carmelitana sigue discurriendo por las arcadas bajas de 1645.
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EL cLAUSTRO REDONDO DEL COLEGIO DE SANTO TOMAS

Este claustro conventual no ha alcanzado, entre los cultores de la arquitectura limena,
la notoriedad a que sus caracteristicas le hacen merecedor. Acaso ello se deba a que la
reconstruccién de la iglesia y dependencias adjuntas, posterior al terremoto de 1746, ha
confundido su verdadera cronologfa; acaso también a que los sucesivos moradores, desde
la salida de los dominicos, han opacado su inicial lustre académico.

Edificaron los dominicos el Colegio de Teologia de Santo Tomds a mediados
del siglo xv11, en el barrio intelectual de Lima, donde radicaban la Real Universidad de
San Marcos, el colegio agustino de San Ildefonso, el colegio mercedario de San Pedro
Nolasco, etc. En los claustros de estos colegios no remansaban el recogimiento y el
silencio; sino que en ellos se embravecian, en sucesivas oleadas de silogismos, las disputas
acerca de las cuestiones teoldgicas de escuela. Se hizo el claustro de Santo Tomds redondo
sin entreverados recovecos laterales, centrado sobre si mismo como la plenitud de la
Summa Theologica de su patrono.

Aunque Gasparini data este claustro de 1783, constatamos que aparece sefialado
en los planos de Lima anteriores a 1746 como el de Jorge Juan y Antonio Ulloa. He
recompuesto la historia auténtica de claustro tan singular, hurgando entre los protocolos
notariales del Archivo General de la Nacién, que ya desde 1665 lo designan con el
apelativo de «claustro redondo». Las descripciones de los conciertos firmados para su
construccién coinciden a cabalidad con la traza de la obra existente; de tal modo que
considero fehacientemente documentada su edificacién entre 1665 y 1669, hasta en los
menores detalles.

Promovié las obras del Colegio de Santo Tomds el padre Francisco de la Cruz,
«natural del reino de Granada». Recordando, sin duda, el patio redondo del palacio
de Carlos V en La Alhambra, pudo haber impuesto la idea de una planta similar para
el nuevo claustro limeno. Pero disefid la traza y montea, y dirigié su construccién el
alarife dominico fray Diego Maroto, Maestro Mayor de Fébricas Reales hasta su muerte,

acaecida en 1695. Resulté preponderante la intervencién de Maroto en la arquitectura
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limena del siglo xvi1. Entre tantas otras cosas, a él se debe la innovacién de las bévedas de
cruceria fabricadas con madera y yeso para Santo Domingo y la Catedral.

Los conciertos de los frailes con diversos alarifes se suceden uno tras otro hasta
cerrar y cubrir el claustro. El 16 de mayo de 1665, Lorenzo de los Rios se obligaba a
levantar once pilares para asentar diez arcos y diez bévedas. El 30 de diciembre de 1665,
el mismo maestro concerté «los pilares y arcos que faltan hasta cerrar con ellos el claustro
redondo». Este Lorenzo de los Rios habia labrado, como carpintero, el cupulin terminal
de la torre de Santo Domingo disenada por Maroto. Desde el 4 de mayo de 1668,
comienza a trabajar para el colegio el alarife Juan de Egoaguirre: hace primero la sala De
Profundis y el refectorio, que cubrirfa el carpintero Juan Pérez Caniete; y el 2 de enero de
1669, concertd la pared curva de la libreria y la prosecucién de las bévedas del claustro.
Todavia, el 26 de enero de 1666, el maestro Pedro Ferndndez de Valdés se concert6 para
hacer «en medio del claustro redondo del dicho Colegio una alberca y un pilén de agua»,
tendiendo la caneria desde la «caja del agua principal de esta dicha ciudad.

Se cubrié el claustro redondo con bévedas de arista. Sobre otros claustros
limefios, como el de Santa Catalina y el del Colegio de Gramitica de la Compania, se
levantaron también bévedas de arista; pero solo se conservan hasta ahora las de Santo
Tomas. Para asentar estas bévedas, se tendieron transversalmente sobre el corredor desde
los pilares «dos arquillos o fajas relevadas que vayan a morir sobre las dos pilastrillas de
los muros del dicho claustro», tal como todavia perduran. Este detalle ornamental es
sumamente importante, porque las iglesias de San Francisco y de la Merced imitaron
poco tiempo después la duplicidad de arcos y de pilastras disefiada por Maroto para el
claustro redondo. También describe el concierto los modillones en las enjutas de los arcos.
Las esquinas de los pilares, recortadas en planos menudos escalonados que se contintian
por la rosca del arco, preludian la graciosa forma de volumetria tan caracteristica del
barroco limeno.

Ya no resuenan en este claustro, tinico en América por su planta redonda, las
graves disputas teoldgicas de los coristas dominicos. En su lugar, las algarabias infantiles
de las alumnas del Centro Educativo Mercedes Cabello alborotan cada dia el amplio

circulo de arquerias disefiado para sede de la sabiduria tomista.
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EL cLAUSTRO DE SAN FrRANCISCO?

Las recientes discusiones que venimos manteniendo acerca de los murales de San
Francisco han derivado hacia el claustro del convento. Tampoco acerca de este
ambiente se ha producido consenso undnime. Piensan los doctores Estabridis y
Stastny que el claustro actual de San Francisco es el mismo que se edificé en tiempos
del virrey marqués de Cafiete; mientras que yo sostengo que se reedificé en la década
de 1630.

Hay, como presupuesto implicito de estas discrepancias, un problema
metodoldgico que toca al uso de las fuentes documentales. El historiador Bernales
usé la documentacidn conocida en Lima hasta entonces (es decir, hasta 1972,
fecha de su obra) y la que tomé del Archivo de Indias; el P. Gento usé para su
obra exclusivamente los documentos del archivo de su convento. El hecho de que
ninguno de ellos haya acudido al Archivo General de la Nacién en Lima no significa
que no se guarde en él documentacién valiosisima; y tampoco que otras personas no
podamos acudir allf a investigar acerca de las lagunas de sus obras. Baste un ejemplo
como muestra: el padre Gento no menciona siquiera el nombre del franciscano fray
Luis de Espinosa, maestro de arquitectura; acerca del cual, sin embargo, he reunido
suficiente documentacién que me permite atribuirle la traza de la portada principal
de la Iglesia de San Francisco.

Con el claustro de San Francisco ha acaecido lo mismo que con la iglesia: la
primitiva fue reedificada totalmente en la capilla mayor y crucero, en tiempos del
virrey marqués de Montes Claros; y toda ella fue construida después por Manuel
de Escobar, a partir de 1659 (no de 1669, como sostienen Harth-Terré, Gento y
Bernales)®. Seria incorrecto esgrimir un documento de la iglesia franciscana del siglo

xvI para demostrar con él que la iglesia actualmente existente es la misma que se

Nota del autor: corresponde este articulo a una polémica sostenida en el diario £/ Comercio. Se deja
tal cual se publicd, pues no ha perdido actualidad ni validez desde entonces.

Véase El Comercio (3 de agosto de 1980).
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edificé al principio. Sin embargo, esto es lo que se hace con el claustro al prescindir
de la documentacién del Archivo General de la Nacién (AGN).

El concierto notarial de 10 de mayo de 1633 (AGN, escr. Gerénimo de
Valencia, 1633-1634, prot. 1925, ff 205r) indica irrefutablemente que el claustro
bajo de San Francisco se estaba construyendo entonces, es decir, con posterioridad a

la crénica de Cobo (1626). Transcribo del concierto:

[...] cortaremos todo el ladrillo piedra y demds necesario para el claustro
del Senor San Francisco de esta ciudad lo de abajo de ¢l hasta la cornisa
principal que son tres lienzos que han de corresponder al que estd
hecho en el dicho claustro en esta manera primeramente banco y basas
correspondiente de ladrillo cortado conforme lo de arriba las entrecalles
de los pilares con los capiteles y orletas de una banda y de otra alquitrabe

cornisa correspondiente al que estd hecho como se dice arriba.

La orleta es la moldura que todavia hoy circunda los arcos bajos. Sobre los
nuevos pilares y arcos, se colocaron nuevas techumbres de madera. Tan cierto es
esto que el mismo Gento admite que los artesonados del claustro bajo son de 1638-
1640.

En esta segunda reedificacién del claustro bajo franciscano se colocaron los
famosos azulejos sevillanos y limenos; pero no antes. Se me objetard que la inscripcién
de 1620 en los azulejos pareciera indicar que estos se asentaron hacia esos afos, y
que, por consiguiente, ya existian los pilares del claustro actual antes de 1633. Pues
bien, Cobo no menciona, en 1626, los azulejos franciscanos. Y en cuanto a Gento,
a falta de documentacién fehaciente, divaga acerca de los frailes Gémez, Huerta y
el ex reo Godinez. Por mi parte, prefiero acudir a las fuentes inéditas no conocidas
por Gento.

Un concierto notarial de 12 de diciembre de 1641 (AGN, esc. Diego
Xaramillo, 1640-1641, prot. 2009, ff. 1195r) aclara la fecha en que pudieron

llegar a Lima los azulejos sevillanos para San Francisco. El capitdn Pedro Rodriguez
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cobraba del Convento de San Francisco, en nombre de Agustin de Rojas, los gastos
del viaje de los azulejos desde Sevilla a Portobelo: « [...] decimos que por cuanto a
la ciudad de San Felipe de Portobelo se trajeron y dejé en celos Antonio de Aragén
vecino de la ciudad de Sevilla ciento y diez y ocho cajas de azulejos que traia el
Convento de San Francisco de esta dicha ciudad y los dichos cajones quedaron
en poder del capitin Agustin de Rojas [...]». Sefala también el concierto que si
los azulejos estuvieran todavia en Portobelo, se abrirfan las cajas para verificar su
contenido; pero no, si estuvieran en Panamd, «porque alli estin ya por cuenta del
dicho Convento». De todas formas, no habian llegado a Lima el 12 de diciembre
de 1641. Entre la culminacién del viaje desde Panamd hasta el Convento de San
Francisco y el tiempo que demandé su colocacién en los muros del claustro bajo, es
excesivo anadir otros seis meses; de suerte que ello no acaecerfa antes de mediados
de 1642. Se vinieron, pues, a colocar al mismo tiempo que los azulejos limenos
comprados por Mispilibar.

Conjeturo que asentd los azulejos en el claustro el «maestro de asentar
azulejos» Eugenio Diaz. El 28 de abril de 1642 (AGN, esc: D. Xaramillo, 1642,
prot. 2010, ff. 239), se concertaba este maestro con los mayordomos de la Cofradia
de la Concepcién, en San Francisco, para colocar en su capilla los azulejos que habia
cocido el limefio Juan del Corral. El mismo Eugenio Diaz, movido, segin él mismo
declara, por su devocién franciscana, se concertd con el sindico de San Francisco
para enladrillar la capilla mayor de la nueva iglesia, segtin concierto del 7 de abril de
1663 (AGN, esc. Andrés Roncal Pimentel, 1663-1664, prot. 1680, ff. 137). Nadie
mids indicado que él para asentar los azulejos sevillanos en el claustro.

Retornemos al problema de los murales. Me pregunto: ;para qué claustro se
pintaron ellos: para el inicial; o para el que se reedificé en pilares, arcos, artesonados
y azulejos, en la década de 1630? Los valiosos andlisis estilisticos del doctor E Stastny
coinciden con la cronologia que yo sugiero, aunque quisiera saber si piensa ahora lo
mismo acerca del claustro bajo.

En su réplica, alegaba el doctor Estabridis que, segin el concierto de 1627

entre Planeta y el Monasterio de la Concepcidn, este pintor habia trabajado antes
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Convento de San Francisco. Claustro Mayor completo






en San Francisco; como sugiriendo que acaso ello se realizé en los murales del
claustro. Pues bien, transcribo directamente y sin intermediarios el texto original
del concierto: « [...] del cielo de la béveda hasta las bases de junto al suelo y arriba
su guarda de oro y colores segtin y en la forma que estd hecha y acabada la obra en
los pilares del Convento de San Francisco» (AGN, escr. Bartolomé de Civico, 1627,
prot. 320, ff. 461r). Evidentemente, la obra de Planeta en San Francisco, anterior a
1627, no se habia ejecutado en el claustro, sino en los pilares de la iglesia.

Para informacién de los historiadores del arte anadiré que Planeta no es el
tnico pintor documentado que trabajé para San Francisco por estos anos. El 13 de
septiembre de 1638, el maestro pintor Bartolomé Berrugo se concert6 para pintar
«en la pared de la porteria de la parte de afuera del dicho Convento del Senor San
Francisco [un mural con santos, dngeles, una custodia y una cruz]» (AGN, escri. D.
Xaramillo, 1638, prot. 2005, folio 1511). Claro que esto no lo menciona Gento,
como tampoco mencionan —ni Gento, ni Bernales Ballesteros— ninguno de los
numerosos conciertos de obra para ensamblar retablos destinados a la Iglesia de San
Francisco, que tengo consignados y debidamente documentados en un trabajo sobre

los ensambladores y retablos en Lima durante el siglo xvir.
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LOS AZULEJOS SEVILLANOS DE SaN Francisco

Adosados a los muros y pilares del claustro principal de San Francisco, se encuentran
los més bellos azulejos sevillanos que imaginarse pueda fuera de Sevilla; como si los
alfareros del siglo xvir hubieran querido tender alli permanentemente una exposicién
de sus policromas artesanias. Muy pronto, casi inmediatamente después de la venida
de esos azulejos, cesaron las importaciones de los de Sevilla; pues comenzaron a
producirse en Lima. De todos modos, la exposicién permanente de San Francisco
sirvid como escuela para el aprendizaje de los maestros azulejeros que pusieron
horno en la Ciudad de los Reyes.

En los azulejos de San Francisco concurren dos aconteceres cronoldgicos
de contenido diverso. Llamamos, al primero, estilistico; porque designa el estilo
de los dibujos y motivos ornamentales de esos azulejos. Al segundo acontecer lo
denominamos arquitecténico, porque se refiere a la construccién arquitectdnica
del claustro en que estdn instalados. El acontecimiento estilistico estd patente:
los azulejos de San Francisco se fabricaron hacia 1620. Ademds de las hermosas
combinaciones geométricas, encontramos, en las grecas y pilastras del claustro
franciscano, los motivos grutescos de follaje, animales, hombres-vegetales, etc.,
caracteristicos del mejor estilo plateresco sevillano de principios del siglo xvir. La
comparacién de estos azulejos limenos con otros de Sevilla, fabricados en la misma
época, ayudaria a completar el estudio estilistico del claustro de San Francisco, en
cuanto a la ornamentacién de sus paredes.

Lo que no estd tan claro es el acontecimiento arquitecténico de los azulejos
de San Francisco, pues hasta ahora no consta la fecha precisa en que se colocaron
alli. Sin embargo, este dato seria de suma importancia, porque concierne a la historia
arquitectdénica del claustro principal de San Francisco.

Con toda su buena intencién de tradicionalista, Ricardo Palma ha embrollado
la historia de estos azulejos y del claustro franciscano. Es conocida la tradicién del reo
Alonso Godinez, a quien el clérigo guardidn de San Francisco libré de la horca el dia

13 de noviembre de 1619, para que colocara los azulejos sevillanos arrinconados en
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el convento por no haber en Lima operario capaz de colocarlos. Traducida la leyenda
de Palma en términos histéricos, significaria que los azulejos se colocaron hacia 1620,
la fecha que en ellos aparece, y que, por consiguiente, ya estaba construido el claustro
de San Francisco. El historiador del convento, padre Benjamin Gento, tomé como
base de su estudio de los azulejos la tradicién de Palma; a pesar de que hubiera podido
precisar la fecha en que se construyd el claustro principal. Parece ser que en el Archivo
de San Francisco no se conserva documentacién fehaciente acerca del claustro y de sus
azulejos sevillanos.

Cuando descubri, en el Archivo General de la Nacién, el concierto de 10 de
mayo de 1633 que se firmé para cortar las piedras de los tres dngulos del claustro que
se estaba haciendo en San Francisco, comprendi de golpe que la cronologia estilistica
de los azulejos no correspondia a la cronologia arquitecténica; porque, en 1620, no
existian todavia los dngulos del claustro franciscano en que se habian de colocar los
famosos azulejos.

Mantuve, por poco tiempo auin, la creencia de que los azulejos hubieran
podido estar arrinconados desde tiempo atrds en San Francisco, como supone Palma.
Pero otro nuevo concierto notarial de fecha 12 de diciembre de 1641, firmado entre
el convento y el capitin Pedro Rodriguez, desvanecié mis sospechas. Transcribo un
fragmento de este concierto: «[...] decimos que por cuanto a la ciudad de San Felipe de
Portobelo se trajeron y dejé en celos Antonio de Aragén vecino de la ciudad de Sevilla
ciento y diez y ocho cajas de azulejos que traia para el Convento de San Francisco
de esta dicha ciudad y los dichos cajones quedaron en poder del capitdn Agustin de
Rojas [...]». Afiade todavia el concierto que los azulejos podrian estar entonces o en
Portobelo o ya en Panam; pero ciertamente no habian llegado a Lima. Entre la culmi-
nacién del viaje de los azulejos hasta el Convento de San Francisco, y la demora de su
colacién en el claustro, no es aventurado suponer otros seis meses adicionales a la fecha
del concierto. En el mejor de los casos, los azulejos no quedaron puestos en el claustro
antes de mediados de 1642. Consiguientemente, la fecha estilistica de 1620 no tiene
ninguna importancia arquitecténica en relacién a la llegada de los azulejos a Lima ni

tampoco como referencia para su colocacién en el claustro.
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Maestros hébiles habia en Lima, por aquellas calendas, capaces de colocar los
azulejos en el claustro de San Francisco; entre otros, Eugenio Diaz, maestro de asentar
azulejos, muy vinculado a San Francisco. El 28 de abril de 1642, se concertaba este
maestro con los mayordomos de la Cofradia de la Concepcidn, fundada en la Iglesia
de San Francisco, para colocar en su capilla los azulejos que habia cocido el azulejero
limefo Juan del Corral. El mismo Eugenio Diaz, movido por su devocién franciscana
(segtin €l declara), se concerté con el sindico de San Francisco para enladrillar la
capilla mayor de la iglesia, segiin concierto de 7 de abril de 1663. El pudo haber
sido el maestro seleccionado para asentar los azulejos sevillanos en el claustro recién
terminado, poco antes de que llegaran a Lima. El tinico que necesit6 acudir al ex reo
Alonso Godinez fue Ricardo Palma; pero no para que le colocara los azulejos en su
casa, sino para hilvanar con él su bella tradicién.

Resulta por lo menos innecesario suponer que el ex reo Alonso Godinez fuera
el hombre tnico y providencial capaz de colocar los azulejos en el claustro franciscano.
Tampoco fue necesario acudir a Sevilla en busca de azulejos, como afirman los
historiadores. Los azulejos franciscanos, fechados a partir de 1639, se fabricaron en
Lima. El dia 5 de febrero de 1641, se concertaba el maestro azulejero Juan del Corral
con el mercader Francisco de Mispilibar, ante el escribano Martin de Ochandiano,
para hacerle azulejos destinados al claustro de San Francisco. Transcribo aqui esta

parte del concierto:

[...] para darle todos los azulejos que montaren un mil pesos de a ocho
reales a razén de veintitrés pesos de la dicha plata cada ciento los cuales le
dard de los que el susodicho le pidiere y para ello le ha de avisar cada vez
que quisiere sacar horno de los dichos azulejos para que escoja de ellos los
que le pareciere ser a propésito para la obra del claustro del Convento del
Sefior San Francisco de esta dicha ciudad y més se obliga a le dar todos los
demads azulejos que hubiere menester para la dicha obra al precio de los

dichos veintitrés pesos cada ciento.
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No sera dificil identificar estos azulejos donados por Mispilibar a San
Francisco, compardndolos con otros conocidos del mismo autor. El maestro azulejero
Juan del Corral, ademds de cocer los canos vidriados para muchas caferfas, revisti6
de azulejos los muros de otras iglesias limenas. Algunos de ellos han sido sefialados
por el padre mercedario Barriga y por Harth-Terré. A ellos afado, como resultado
de mis investigaciones, otros conciertos notariales de Juan del Corral.

Dias antes de aquel contrato para San Francisco, se concertd, el 1de febrero
de 1641, para hacer los azulejos de la iglesia, altares y toda la obra del monasterio
de Santa Catalina; renovando el concierto del mismo trabajo el 20 de agosto de
1642. El albanil Juan Rodriguez colocé los azulejos en los muros. El 14 de marzo
de 1656 asumia una obra importante: los azulejos para la capilla de la Inmaculada
Concepcidn, en la Catedral. Todavia se conserva en gran parte esta magnifica obra,
desplegada en grandes paneles de paisajes cuajados de flores, pdjaros y escenas de la
vida agricola y la caza. El 22 de diciembre del mismo ano se comprometié a entregar
los azulejos para la capilla de Nuestra Sefiora de la Antigua, en la Catedral. Yel 11 de
febrero de 1658, hacia 4 500 azulejos para la capilla mayor de la Iglesia de Nuestra
Sefora del Prado, bajo la nueva béveda vaida disefiada por fray Diego Maroto, y
levantada por Domingo Alonso y Domingo de Aguilar. Es decir, toda una prestigiosa
obra artesanal mds alld de la leyenda, pues estd suficientemente documentada.

Por los afios en que se cocieron y asentaron los azulejos en el claustro de San
Francisco, los artesanos y alarifes limefios (o afincados en Lima) ejercian ya las més
variadas actividades para el ornato de la ciudad. Solo hace falta sacar a la luz, desde
el olvido de los archivos, sus nombres y sus obras. A no ser que sigamos suplantando

la historia por la leyenda.
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CAPITULO IX
LiMA EN 1AS TRADICIONES DE RICARDO PALMA






Lima en las Tradiciones de Ricardo Palma

Por las Tradiciones de don Ricardo desfilan los tipos y clases sociales que, en conjunto,
integraban el pueblo, representado en parte por el del tiempo de Palma, y en parte
por el del tiempo pasado, especialmente del virreinato. Aparece, ademds, la ciudad
de Lima, no como mero escenario, sino en cuanto humanizada por los hechos y
las personas que en ella acontecieron y vivieron. Las calles, plazuelas, casas, iglesias
y conventos de Lima tienen, para don Ricardo, ademds de una bella arquitectura
o un aspecto sencillo, vida y espiritu por la tradicién personificada en cada una y
conservada por la nomenclatura popular. En las Tradiciones de Palma, rezuma, por
abundantes pdginas, la visién rradicionalizada de Lima, la ciudad que muy pocos
han sentido vibrar con la misma comprensién amorosa. Conocié todavia Palma la
ciudad virreinal sin que la afectaran las deformaciones actuales; pero él no describe
el rostro aristocratico de Lima, sino esa otra faceta popular, socarrona, tragica o
festiva que recibi6 del pueblo y que ¢l retorna al pueblo como tradicién. Desde
luego, es la suya la vision mds humana y mds completa que se haya formulado de
Lima. ;Serd Palma el segundo fundador de Lima, como alguna vez se ha escrito? La
Lima de Pizarro estd muy desfigurada; mientras que la de don Ricardo vive intacta

en las Tradiciones que expresan el sentimiento del pueblo.

Los personajes y la TRADICION

No deseo ahora presentar Lima, la Ciudad de los Reyes del Pert, como la
denominaban sus fundadores, bajo ninguno de los multiples aspectos que la hacen
digna de encomio. Solo me referiré a la ciudad de don Ricardo Palma; aquella en la
que nacid y vivié el autor de las Tradiciones Peruanas; la que se exhibe transformada

por un halo de poesia y ensueno bajo multiples facetas en «la fina tela que dio vida
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a las bellisimas mentiras de la novela histérica» (Palma 1986: 1475 a), como definia
su autor a la tradicién’.

Lima era todavia, por los afos entre 1833 y 1919, en que la habité don
Ricardo, una ciudad virreinal que comenzaba a metamorfosearse en republicana.
Por lo pronto, Lima conservaba muy proporcionadamente las dimensiones a escala
humana que la tornaban familiar en todos sus barrios, calles y plazuelas, para quien
se interesara por conocer hasta sus mds recénditos escondrijos urbanos. Y puesto
que no habia dado en crecer tan desmesuradamente como lo ha hecho durante la
segunda mitad del presente siglo, el casco de viviendas prolongaba el espacio habi-
table hacia el campo circundante, parcelado en haciendas, chacras, olivares, casas
de campo, huertas y otros lugares de solaz y descanso. Todo el escenario urbano y
sus contornos se hicieron tan familiares a don Ricardo como si de la intima morada
personal se tratase.

Muchos otros lugares del antiguo Virreinato del Pert, ademds de Lima,
fueron teatro de los sucesos narrados en las Tradiciones. Pero el lector mds avisado
descubre, a primera vista, la diferencia entre la funcién asignada a Lima y la que
desempenan los restantes lugares en que acontecia la tradicidn respectiva. Son todos
estos tltimos, sin excepcién, meros escenarios ocasionales donde vivieron o actuaron
los personajes del caso. Esto significa, de un lado, que las referencias a tales luga-
res muestran siempre un aire genérico que a lo sumo se circunscribe a la mencién
de algunos edificios mds notorios: «Daba también en el Cuzco mucha importancia
a los Valdés y Bazdn la circunstancia de que de padres a hijos se habian declarado
protectores de la Orden de La Merced y gastado no poco en la fébrica de su convento,
adorno de iglesias y fundacién de capellanias» («Un sefior de muchos pergaminos»
en Palma 1986: 432 b-433 a), escribe del Cuzco sin anadir mayores precisiones. Y

de Arequipa escribe por toda descripcién: «En el monasterio de Santa Catalina de

9 . .1 Py .. . .
Para este trabajo se utiliza la sexta edicidon de las Tradiciones Peruanas publicada en Madrid por
la editorial Aguilar, en 1986. En adelante, indicaremos en referencias parentéticas el titulo de la

tradicicon que cita el autor (N. E.).
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Arequipa habia, alld por el siglo xvi1, una monja conocida por la Madre Ana de los
Angeles Monteagudo [...]» («<El Obispo del libro y la Madre Monteagudo» en Palma
1986: 435 a). Tampoco podia pedirse a don Ricardo nada mds, ya que no conté con
las facilidades del caso para familiarizarse con todos los lugares por los que divagaba
con las alas de la erudicién y la imaginacién. No aparecen, pues, cuando discurre
fuera de Lima el tema de la tradicién, otros personajes que los de carne y hueso; eso
si, en todas las variedades inventadas por la sociabilidad humana durante los Incas,
la Conquista, el Virreinato y la Republica.

Pero cuando la tradicién discurre en Lima, aparecen con frecuencia, junto a
los personajes humanos, otros personajes fisicos: casas, conventos, calles y plazuelas
que también participan junto a los principales como sujetos de la accién dramdtica.
En el caso de Lima, no se trata de meros escenarios o ambientes externos, sino de
auténticos protagonistas de la tradicién. De las incansables lecturas de antiguallas
bibliogréficas y de documentos de archivo cubiertos de polvo, fueron saliendo a la
escena de las tradiciones los incontables personajes que por ellas discurren. Ademis
de los cuales, encontré don Ricardo, en su constante deambular y observar por las
calles de la ciudad, otros muchos personajes fisicos desvelados a la luz de la poesia y
de los recuerdos histéricos: y los llevd prestamente a comparecer en la escena. Para
ello no necesit6 emplear otros recaudos que ir sacando de su propia memoria lo que
en ella habia entrado junto con la cartilla, mientras recibia «en la infancia paladeo,
no de racahout, sino de mazamorra» («La faltriquera del diablo» en Palma 1986: 398
a); o bien entablar sabrosos parlamentos con cuantas viejas pudieran proporcionarle
noticias dignas de alguna credibilidad. De este modo, recogié e incorporé a sus
tradiciones «los recuerdos poéticos de un pueblo que en cada piedra y cada nombre
esconde una historia, un drama, una tradicién» («Mogoll6n» en Palma 1986: 579
b); pero esas piedras y lugares ya no fueron simples escenarios ambientales, sino
personajes vivos y humanizados por la poesia popular.

A Palma le result6 connatural la humanizacién de las casas y calles de Lima,
porque en ello expresaba sus propias vivencias de limefio empedernido y contumaz,

aunque tuviera que rebelarse literariamente contra las prescripciones de algiin
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prosaico municipio que se atrevid irreverentemente a desbautizar las calles de la
ciudad. Obviamente, no poseia Palma la misma familiaridad con los otros pueblos
y ciudades del Pert como para asumir de ellos personajes distintos de los de carne y
hueso, mas no de las calles y edificios.

La humanizacién poética de las casas y lugares limefios condiciona el uso
que de ellos hace Palma en las Zradiciones. Desde luego, en ningin momento
prevalece el valor arquitecténico de los objetos asumidos: primero, porque muchos
de ellos carecian de la més elemental jerarquia como para figurar en el registro de
bienes monumentales de Lima; y después, porque aquellos otros, que de hecho eran
verdaderas obras de arquitectura, no fueron utilizados por don Ricardo bajo este
aspecto, sino como encarnaciones de historias, dramas y tradiciones humanas, a
través de cuyas categorias él descubria determinados aspectos de Lima.

Acerca de algunos monumentos limenos, la historiografia no ha encontrado
disponibles otros datos o referencias histéricos que los anotados por Palma en
alguna de sus tradiciones. Pues bien, se han servido de tales datos sin hacer una
previa valoracién, y también sin someterlos al necesario discernimiento critico. De
ahi resulta que, al confrontar los materiales tomados de las tradiciones con otras
fuentes documentales fehacientes, surgen ocasionalmente problemas exegéticos no
deseados explicitamente por don Ricardo. Urge, por ello, deslindar cuidadosamente
los campos para que el saber histérico no sufra desmedro en su propia exigencia
de certidumbre, y para que tampoco se evapore, en la tradicién de don Ricardo,
el fragante aroma poético que de ella emana. Conviene tener muy presente el
principio sentado por don Ricardo: «menos estrictos y peligrosos (que los de la
Historia) son los limites de la Tradicién™. A ella, sobre una pequefa base de verdad,
le es licito edificar un castillo. El tradicionalista tiene que ser poeta y sonador».
Conforme a esta norma, ambas formas de exposicién (Historia y Tradicién) pueden
coexistir vdlidamente, cada cual de acuerdo a su propio fuero epistemoldgico. Si en

ocasiones alguien hubiera pretendido entronizar la Tradicién en terrenos que son

La Tradicién en cuanto género literario y, por ello, ficcional (N. E.).
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exclusivos de la Historia, en realidad estaria traicionando el espiritu y la letra del
tradicionalista Palma. En sentido inverso, el esclarecimiento de un hecho mediante
los recursos exegéticos de la Historia no anula la validez de la Tradicién en cuanto
reinterpretacién poética y sonadora de esa misma realidad. Importa, pues, muy
cuidadosamente, no introducir la Tradicién como método exegético en lugar de la
Historia, especialmente cuando esta tltima no ha desvelado todavia sus secretos; y de
igual modo, no atreverse a invalidar la Tradicién en nombre de la plena dilucidacién
histérica de ciertos hechos. Quede pues, firme y estable la pacifica coexistencia entre
Tradicién e Historia, tal cual la propuso ldcidamente don Ricardo. Este principio,
que se anota como norma general, encontrard en las paginas siguientes, para ciertos

hechos particulares, la aplicacién apropiada.

El urbanismo limefio de los virreyes

La ciudad de Lima que conocié Palma, y sobre todo la que aparece mencionada
en las Tradiciones, habia sido creada y recreada por los sucesivos virreyes. Nada,
pues, mds natural que dejar constancia, cuando el caso lo requeria, del transfondo
histérico de los lugares y las construcciones elevadas a la condicién de personajes
humanizados en alguna de las tradiciones. De este modo, la referencia a las obras
ejecutadas en los tiempos del virrey de turno afloraba espontineamente a la pluma
de don Ricardo, que en ello hacia gala de su inmensa erudicién histérica.

Pero asi como las amenas narraciones de Palma resbalaron suavemente
sobre la haz arquitecténica de los edificios, sin rozarla ni desempolvarla; asi también
soslay6 por completo toda referencia a precisiones acerca de los estilos o escuelas de
arquitectura cuando se referia a las construcciones virreinales. No busquemos en las
Tradiciones otros detalles o andlisis que los relativos a la cronologia de las obras o al
gobierno virreinal en que fueron construidas. Esto le bastaba a don Ricardo, pues
de humanizar los edificios y lugares se ocupaba, no de formular interpretaciones
arquitectdnicas sobre ellos. Pero tampoco hay que pecar de exigentes con Palma;

pues si bien es cierto que presenta todas las obras de los virreyes en un mismo plano,
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desprovistas de esa diferenciacién en perspectiva que proviene de las oleadas en que
aparecieron los estilos arquitecténicos; tampoco era achaque comdn en su tiempo
asignar a cada edificio la calificacién estilistica que le correspondia por su época y
por las caracteristicas de su diseno.

Algunas, entre las 7radiciones, llevan como subtitulo el de «crénica de la época
del [...] virrey del Perti». Entremezcladas con la narracién correspondiente al titulo,
ofrece en ellas Palma algunas informaciones someras y enjundiosas del virrey, a manera
de un amplio panorama histérico en el cual acontecieron otras varias tradiciones. Pues
bien, tales crénicas narran a veces las obras ejecutadas por el virrey para desarrollo y
ornamento de la ciudad de Lima. Recogiendo esos datos dispersos, se entreteje con
ellos una pequena historia de la arquitectura de Lima, rebosante de calor humano,
pues cada edificio o lugar evoca la personalidad compleja del virrey a quien Palma
asigna certeras y picaras definiciones como las de «el virrey de los pepinos», «el virrey
poetar, «el virrey hereje», «el virrey mds virrey que el Pert tuvo», por citar algunas
de ellas. Lo que nos ofrece Palma, a través de este mosaico de tradiciones, no es la
descripcién arquitectdnica, urbanista o monumental de Lima, sino la poética versién
de lugares significativos de la ciudad, humanizada por las debilidades y grandezas de
los dramas personales de sus creadores virreinales.

Al leer a Palma uno llega a pensar que todos los virreyes trabajaron al unisono
con un mismo estilo arquitecténico para construir la ciudad de Lima; y que los cambios
en el rostro de la ciudad solo comenzaron a introducirse posteriormente, después
«que entrara la patria». En la tradicién «El divorcio de la condesita», escribia con
cierta amargura: «Lima, con las construcciones modernas, ha perdido por completo
su original fisonomia entre cristiana y morisca. Ya el viajero no sospecha una mis-
teriosa beldad tras las rejillas, ni la fantasia encuentra campo para poetizar las citas
y aventuras amorosas» («El divorcio de la Condesita» en Palma 1986: 599 b). Sin
proponérselo, don Ricardo se retrataba a si mismo al hablar del hijo del virrey don
Joaquin de la Pezuela: «El conde de Cheste abriga por el Perd un amor que tiene
un poco de romanticismo. Recuerda a Lima como un lejano ensuefio color de rosa.

Se resiste a creer que no es ya la ciudad de moriscas celosias, de orientales pebetes y

448



de misteriosas tapadas» («El conde de Cheste» en Palma 1986: 1357 b). Del mismo
modo pensaba él, aunque vivié en Lima; y por eso se sumerge literariamente en el es-
plendor pasado tan alejado de su realidad circundante: «Si nuestros abuelos volvieran
a la vida, a fe que se darfan de calabazadas para convencerse de que el Lima de hoy
es el mismo que habitaron los virreyes. Quizds no se sorprenderdn; de los progresos
materiales tanto como del cambio completo en las costumbres» («El divorcio de la
Condesita» en Palma 1986: 598 a).

Admiraba Palma al virrey don Francisco de Toledo «que tuvo indudablemente
dotes de gran politico y a él debié en mucho Espana el afianzamiento de su dominio
en los pueblos conquistados por Pizarro y Almagro» («El peje chico» en Palma 1986:
194 a). Ademds de la paz, asegurd las letras y las ciencias con la fundacién de la Real
Universidad de San Marcos; y para el servicio de Lima construy6 un pilancén anterior
a la fuente de la plaza publica, que en 1581 «apenas pudo darse el lujo de dejar correr
un chorrito como un hilo» («Los refranes mentirosos» en Palma 1986: 144 b).

Comenzaba Lima a poblarse de conventos y monasterios, y para salvaguarda
de la moralidad publica se fundé en tiempos del virrey marqués de Salinas «y
a inmediaciones del monasterio de la Encarnacién, la casa de Divorciadas para
recogimiento de mujeres de vida alegre; pero fue tanto lo que alborotaron las monjitas
protestando contra la vecindad, que hubo necesidad de complacerlas, trasladando el
refugio al que hoy es cuartel de invélidos, junto a la Iglesia de San Ildefonso» («Los
malditos» en Palma 1986: 238 a-b).

Considera Palma a don Juan de Mendoza, marqués de Montesclaros como
«uno de los que més contribuyeron a la organizacién del Virreinato» («El tamborcito
del pirata» en Palma 1986: 272 b). No menciona en su favor, como hubiera sido
justo, los afanes desplegados por el «despensero del Rey apodo del que se enorgu-
llecia el buen marqués», para embellecer Lima; pues en sus tiempos se transformaron
las primitivas iglesias de San Francisco y de La Merced, y se trabajé arduamente para
proseguir la tercera Catedral. Solamente le atribuye haber construido «la alameda de
los Descalzos y los puentes de Lima y de la villa de Huaura» («El tamborcito del pirata»
en Palma 1986: 274 a).
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Escribe don Ricardo: «En 1659, hizo el conde de Salvatierra construir la
elegante pila de bronce que existe en la Plaza Mayor de Lima, sustituyendo a la que,
en 1578, habia hecho colocar el virrey Toledo. La actual pila costé ochenta y cinco
mil pesos» («El encapuchado» en Palma 1986: 395 b). Alrededor de la pila, discurria
pacificamente la vida ciudadana, hasta que interpusieron distancias entre ella y
los habitantes los del gremio de aguadores de Lima, una de las instituciones mds

contundentes que han actuado en ambas sociedades: la virreinal y la republicana:

También estaban obligados a regar cada sdbado, de cuatro a cinco de la
tarde, la Plaza Mayor y las plazuelas de San Francisco, Santo Domingo,
La Merced y San Agustin. Cuando desaparecié el gobierno mondrquico y
vino la Reptblica con sus farolerias de igualdad democritica, el gremio de
aguadores se convirtié en potencia politica para los actos eleccionarios. El
alcalde se transformé en personaje mimado por los caudillos. El que contaba
con el gremio tenia asegurado el triunfo en las elecciones parroquiales de
la capital de la Republica. La disciplina era una maravilla, pues nadie osaba
hacer la mds ligera observacién a un mandato del alcalde. («Los aguadores

de Lima» en Palma 1986: 392 a)

Sincera admiracién profesé Palma por el virrey duque de la Palata, a quien
consideraba «el virrey més virrey que el Pert tuvo»: «Ningtin virrey vino provisto de
autoridades mds amplias para gobernar; pero también ninguno fue mds que ¢l sagaz,
laborioso, justificado, enérgico y digno del puesto» («Cortar el revesino» en Palma
1986: 465 a). Acontecié en su gobierno el terrible terremoto de 1687; aunque en esa
catdstrofe no llegé a desplomarse la torre de Santo Domingo, como afirma Palma.

Por lo demds:
[...] en menos de tres afos, y con un gasto que no llegd a setecientos

mil pesos, se levantaron catorce mil varas de gruesos muros con catorce

baluartes [...] Datan también de esta época la fundacién de la Casa de la
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Moneda, a la que hicieron mucha oposicién los mineros de Potosi; la de los

Monasterios de Trinitarias y Santa Teresa, y la del beaterio del Patrocinio

(«Cortar el revesino» en Palma 1986: 465 b).

Del virrey conde de la Monclova hace notar Palma la larga duracién de
su gobierno de 15 afos, «periodo a que ni antes ni después llegd ningtin virrey».
Hubiera podido senalar don Ricardo la influencia preponderante que le tocé
desempenar a este virrey en el desarrollo urbano de Lima, pues durante estos anos
se reconstruy? la ciudad después del terremoto de 1687, y se inicié el gran apogeo
de la arquitectura barroca limefa, cuyos ejemplares mds notables fueron las iglesias
reconstruidas de San Agustin y de la Merced, ademds de restaurarse la Catedral. De
todos modos, menciona Palma que, ademds de haberse edificado magnificas casas,
se levantaron «los portales, con sus ochenta y cinco arcos, cuya fébrica se hizo con
gasto de veinticinco mil pesos, el Cabildo, y la galeria de palacio fueron obras de esta
época» (Cf. «Amor de madre» en Palma 1986: 482b y «Los polvos de la condesa» en
Palma 1986: 354 a).

Muy especial atencién presté don Ricardo al virrey Amat y a sus obras,
acaso porque encontrd en él un cimulo de cualidades que le parecieron modeladas
a proposito para tema de las mds picarescas tradiciones: valentia, libertinaje de
costumbres, liberalismo religioso, codicia, astucia, etc.; sin importar poco o nada
que ellas fueran auténticas o fruto de la envidia y maledicencia. Lo que interesa
ahora es que con tales materiales amas6 Palma la figura de Amat, medio licencioso,
medio devoto, pero capaz de desplegar el mds brillante empefio por el ornato de la
ciudad. Desde luego, no toda la ciudad la construyd el virrey Amat. Cuenta Palma
que «yo sabia que el virrey Amat, cuando su querida la Perricholi le preguntaba
qué novedades habia en Lima, solia contestar: la Pila, el Puente y el pan como se
estaban se estan» («Las cuatro PPPP de Lima» en Palma 1986: 589 a-b). Pero las
obras realizadas por Amat han quedado embebidas de la picaresca personalidad del

virrey:
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Amat no fue un virrey querido en Lima, y eso que contribuyé bastante al
engrandecimiento de la ciudad. Acaso por esa prevencidn se exageraron sus
pecadillos, llegando la maledicencia de sus contempordneos hasta inventar
que si emprendié la fébrica del Paseo de Aguas fue sélo por halagar a su
dama, cuya espléndida casa era la que hoy conocemos vecina a la Alameda
delos Descalzos y .al pie del muro del rio. También proyecté la construccién
de un puente en la Barranca, en el sitio que hoy ocupa el puente Balta [...]
No poca odiosidad concitése también nuestro virrey por haber intentado
reducir el drea de los monasterios de monjas, vender los terrenos sobrantes,
y aun abrir nuevas calles cortando conventos que ocupan mds de una
manzana; pero fue tanta la griteria que se armd, que tuvo Amat que desistir
del saludable propésito. Y no se diga que fue hombre poco devoto el que
gasté cien mil pesos en reedificar la torre de Santo Domingo, el que deline6
el camarin de la Virgen de las Mercedes, costeando la obra de su peculio, y
el que hizo el plano de la Iglesia de las Nazarenas y personalmente dirigié
el trabajo de albaniles y carpinteros. («Genialidades de la Perricholi» en

Palma 1986: 617 b-618 a)

Anade ademds Palma en otro fragmento acerca de Amat:

Para espiar a los frailes que andaban en malos pasos por los barrios de
Abajo el Puente, hizo Amat construir el balcén del Palacio que da a la
plazuela de los Desamparados y se pasaba muchas horas escondido tras las
celosias [...] Amat cuidé mucho de la buena policia, limpieza y ornato de
Lima. Un hospital para marineros en Bellavista; el templo de las Nazarenas,
en cuya obra trabajaba a veces como carpintero; la Alameda y plaza de
Acho para las corridas de toros, y el Coliseo, que ya no existe, para las
lidias de gallos, fueron de su época. Emprendié también la fébrica, que no
llegé a terminarse, del Paseo de Aguas y que, a juzgar por lo que atn se

ve, habria hecho competencia a Saint-Cloud y a Versalles. Licencioso en
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sus costumbres, escandaliz6 bastante al pais con sus aventuras amorosas»

(«<Rudamente, pulidamente, mansamente» en Palma 1986: 647 b-648 b).

Con la mejor buena voluntad de imprimir cardcter virreinal a las obras
ejecutadas durante el gobierno de Amat, ha contribuido Palma a popularizar al
virrey galante como igualmente entendido arquitecto, dibujante y constructor. Pero
resulta que aquello que don Ricardo narré como tradicién, lo han asumido algunos
escritores como historia; y, a las obras mencionadas, anaden todavia la bellisima
ermita de la Asuncidn, en la huerta del Monasterio del Carmen Alto''. No hubiera
sido necesario aplicar mucho esfuerzo al esclarecimiento de estos temas, si desde
un comienzo se hubieran deslindado los campos de la Tradicién y de la Historia,
dejando tinicamente en cada uno de ellos lo que con propiedad debe estar en é1.

Todavia se emprendieron en Lima algunas obras durante el gobierno del
virrey marqués de Avilés: «Se estableci6 en Lima el hospital del Refugio para mujeres,
a expensas de Avilés y de su esposa la limena dofia Mercedes Risco, y se principié la
fébrica del fuerte de Santa Catalina para cuartel de artillerfa, bajo la direccién del
entonces coronel y més tarde virrey, don Joaquin de la Pezuela» («Nadie se muere
hasta que Dios quiere» en Palma 1986: 822 a, y «Buena laya de fraile» en Palma
1986: 917 a).

No se agota, en esta breve e incompleta narracién de historias virreinales, la
evolucién de Lima como ciudad; pero al menos nos ofrece un marco general donde
habrdn de insertarse otras muchas referencias a la ciudad de Lima, que si bien no
destacan por su valor arquitecténico, al menos nos recuerdan el calor humano con

que fueron ejecutadas, segun las tradiciones de don Ricardo.

Esta ermita quedé arruinada, pero las madres carmelitas la han reedificado fielmente, siguiendo
los planos y fotografias del articulo que sobre el tema publicara Harth-Terré en la revista £/
arquitecto peruano (1940).

Para mayor detalle puede revisarse el articulo titulado «;Dibujé realmente el virrey Amat? »,

publicado en Cultura peruana (Harth-Terré 1941).
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Calles y plazuelas de Lima

En algunas ciudades se ha hecho uso comun atribuir a las calles los nombres de
personajes, paises, ciudades, animales, plantas, fechas, etc., que no guardan ninguna
relacién con el lugar. Esta costumbre admite cierta justificacién cuando se trata
de establecer la nomenclatura de algtin barrio, arrabal o urbanizacién construidos
de nueva planta y carentes, por consiguiente, de toda tradicién, leyenda o cultura
propias. Pero la aplicacién de nombres extranos en ciudades antiguas que ya han
forjado su propia cultura ciudadana produce la alienacién comunitaria de todas
las manifestaciones de la vida propia y del quehacer de los mismos habitantes. El
sentido de lo que debe ser recordado en el nombre de las calles se toma entonces
prestado de fuera; mientras que la ciudad relega al olvido las vivencias de sus propios
habitantes. Por el contrario, cuando el nombre de las calles surgié espontineamente
de algo vinculado con ellas, la nomenclatura urbana recuerda permanentemente
las tradiciones mds auténticas de la ciudad, eso que podriamos llamar el espiritu
ciudadano.

Fue don Ricardo Palma tradicionalista de cuerpo entero: de alma y de
pluma, no solo como escritor. No solo escribié tradiciones, sino que, sobre todo,
las vivié como algo profundamente enraizado en la ciudad, en sus calles y edificios,
sin importarle poco o mucho la categoria social o arquitecténica del lugar. De Lima
tomaba la sustancia cultural de su vida y de sus escritos.

Dedicé todo un largo apartado de la tradicién «La faltriquera del diablo»
a reivindicar el nombre auténtico de las calles limefas, contra las alienantes
nomenclaturas impuestas por algiin prosaico municipio: «Mas antes de entrar en la
tradicidén quiero consignar el origen que tienen los nombres con que fueron bautizadas
muchas de las calles de esta republicana hoy, y antafo aristocrdtica, Ciudad de los
Reyes del Perd. A pesar de que oficialmente se ha querido desbautizarla, ningtin
limeno hace caso de nombres nuevos, y a fe que razdén les sobra» («La faltriquera del
diablo» en Palma 1986: 397 b-398 a). Don Ricardo viene a decir, en resumen, que

nadie impuso de antemano nombre a las calles de Lima, sino que el que les atribuye
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el pueblo espontineamente ha surgido de algtin acontecimiento o suceso realizado
en ellas; de tal modo que el nombre perpettia alguna leyenda o drama humano
propio de cada calle. La fidelidad al nombre espontineo y popular de las calles
limenas mantiene viva la historia de la ciudad. El largo texto de Palma constituye
la mds emocionada leccién de amor ciudadano a su urbe mater que pronunciarse

pueda. Bien vale la pena reproducirlo:

Cuando Pizarro fundé Lima, divididse el drea de la ciudad en lotes o
solares bastante espaciosos para que cada casa tuviera gran patio y huerta
o jardin. Desde entonces casi la mitad de las calles fueron conocidas
por el nombre del vecino mds notable. Bastard en prueba que citemos
las siguientes: Argadofa, Aparicio, Belaochaga, Beytia [...]. La calle de
dona Elvira se llamé asi por una famosa curandera, que en tiempo del
virrey duque de la Palata tuvo en ella su domicilio. Juan de Caviedes, en
su Diente del Parnaso, nos da lugar a curiosas noticias de esta mujer que
inspiré agudisimos conceptos a la satirica vena del poeta limefio. Sobre la
calle de las Mariquitas cuentan que el alférez don Basilio Garcia Ciudad,
guapo mancebo y donairoso poeta, que comia pan en Lima por los
afos 1758, fue quien hizo popular el nombre. Vivian en dicha calle tres
doncellas, bautizadas por el cura con el nombre de Maria [...]. La calle que
impropiamente llaman muchos del Gato, no se nombré sino de Gato,
apellido de un acaudalado boticario. Los bizcochitos de la Zamudio dieron
tal fama a una pastelera de este apellido, que quedé por nombre de la calle.
A idéntica causa debe su nombre la calle del Serrano, que trasandino fue
el propietario de una célebre panaderia alli establecida. La del Mdrmol de
Carbajal lucié la ldpida infamatoria para el maese de campo de Gonzalo
Pizarro. De Polvos Azules llamése la calle en donde se vendia el anil. Rastro
de San Francisco y Rastro de San Jacinto nombrdronse aquellas en donde
estuvieron situados los primeros camales o mataderos publicos. La calle de

Afligidos se llamé asi porque en un solar o corralén de ella se refugiaron
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muchos infelices, que quedaron sin pan ni hogar por consecuencia de
un terremoto. La calle de Juan de la Coba debié su nombre al famoso
banquero Juan de la Cueva. En tiempo del virrey conde de Superunda,
a pocos meses después de la ruina del Callao, encontraron en un corral
de gallinas un cascarén del que salié un basilisco o pollo fenomenal. Por
noveleria iba el pueblo a visitar el corral, y desde entonces tuvimos lo que se
llama calle del Huevo. Cuando la Inquisicién celebraba auto pablico de fe,
colocdbase en la esquina de la que, con ese motivo, se llamé calle de Judios
un cuadro con toscos figurones, que diz representaban la verdadera efigie
de los reos rodeados de diablos, diablesas y llamas infernales. Por no alargar
demasiado este capitulo, omitimos el origen de otros nombres de calle,
y que fécilmente se explicard el lector. A este nimero pertenecen las que
fueron habitadas por algiin gremio de artesanos y las que llevan nombres
de drboles o de santos. Pero ingenuamente confesamos que, a pesar de
nuestras mds prolijas investigaciones, nos ha sido imposible descubrir el de
las diez calles siguientes: Malambo, Yaparié, Siete Jeringas, Contradiccién,
Penitencia, Suspiro, Expiracién, Mandamientos, Comesebo y Pilitricas.
Sobre cuatro de estos nombres hemos oido explicaciones mds o menos
antojadizas y que no satisfacen nuestro espiritu de investigacién. («La

faltriquera del diablo» en Palma 1986: 398-399 a).

Se puede pensar justamente que casi no habia en Lima calle que no debiera
su nombre a lo que en ella acontecié por obra de algin ser humano. La propia calle

de la Faltriquera del diablo asi lo confirma.

Entre las que hoy son estaciones de los ferrocarriles del Callao y Chorrillos
habia por los afos de 1651 una calleja solitaria, pues en ella no existian mds
que una casa de humilde aspecto y dos o tres tiendas. El resto de la calle lo
formaba un solar o corralén con pared poco elevada. Tan desdichada era

la calle, que ni siquiera tenfa nombre, y al extremo de ella vefase un nicho
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con una imagen de la Virgen (alumbrada de noche por una lamparilla de
aceite), de cuyo culto cuidaban las canonesas de La Encarnacién. Habitaba

la casa un espanol, notable por su fortuna y libertinaje. («La faltriquera del

diablo» en Palma 1986: 399 a-b)

Un fraile inquieto y aventurero logré con astucia que el espanol muriese
confesado y con la vela en la mano: por lo cual se jactaba después el dominico con
esta frase: «He sacado esa alma de la faltriquera del diablo». De lo que concluye don
Ricardo: «Y popularizindose el suceso y el dicho del reverendo, tuvo desde entonces
nombre la calle que todos los limenos conocemos» («La faltriquera del diablo» en
Palma 1986: 400b).

Una de las calles notables de Lima antigua era la llamada del Compds, que
quedaba adyacente a uno de los monasterios més representativos de la religiosidad
limena. La dejaron intencionadamente oblicua para formar un espacio abierto como
cementerio a la entrada del Monasterio de la Limpia Concepcién. También acerca
de ella ha buscado Palma su origen tradicional: «Cuando en enero de 1535 se trazé
la planta o delined el plano de la ciudad de Lima, constituyéronse los agrimen-
sores en la que hasta hoy se llama calle del Compds o porteria del monasterio de la
Concepcidn. La tal calle, que hasta hace poco mds de veinte anos era irregular, pues
formaba un dngulo que imitaba las ramas del compis, fue el punto de partida para
dividir la poblacién en manzanas tan iguales, que dan a Lima semejanza con un
tablero de ajedrez» («Cortar el reversito» en Palma 1986: 463, a-b).

No recibié nombre de ningtin suceso el callején de San Francisco; pues ya
se lo prestaba el vecino convento. La tenebrosa leyenda de Palma solo contribuye a

acrecentar su lagubre aspecto:

Por el mes de noviembre del afio 1651 era preciso estar curado de espanto
para atreverse a pasar, después del toque de queda, por el callején de San
Francisco. Entonces, como ahora, una de las aceras de esta calleja, larga y

estrecha como la vida del pobre, la formaban casas de modesto aspecto,
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con fondo al rio, y la fronteriza era una pared de gran altura, sin mds puerta
que la excusada del convento de los padres serdficos. En esos tiempos,
en que no habia gas ni faroles puablicos, aumentaba lo sombrio y pavo-
roso de la calle un nicho, que atin existe, con la imagen de la Dolorosa,
alumbrado por una mortecina lamparilla de aceite. Lo que trafa aterro-
rizados a los vecinos era la aparicién de un fantasma, vestido con el hébito
de los religiosos y cubierta la faz con la capucha, lo que daba por completo

semblanza de amortajado.

Un acaudalado comerciante asturiano, vecino de ese callején, regresé
sigilosamente de Espafia para tomar venganza de su mujer infiel y de su hermano.
Presentdndose de improviso en la casa como fantasma, vestido de franciscano, maté
a la pareja que mancillaba su honra. Descubierta la verdad del crimen pasional, «los
vecinos del callején de San Francisco, donde desde 1848 funciona el gran oriente
de la masoneria peruana, no volvieron a creer en duendes ni encapuchados» («El
encapuchado» en Palma 1986: 394, a-b).

Ciertos nombres de calles proceden de algunos personajes populares que
alli vivieron. «La plazuela de la Micheo, vecina a la de San Juan de Dios, debi6 su
nombre a la circunstancia de estar situada en ella la casa de esta notable dama, que
fue notable por su belleza y virtudes» («Montalbdn» en Palma 1986: 677 a). En otra
tradicién, escribfa don Ricardo: «En la calle de Judios existe todavia un callején
que todos los limenos conocemos con el nombre de callején de Lépez. Su dueiio,
por los anos de 1813, era un indio rechoncho, feo como una pesadilla, mujeriego,
parrandista y muy palangana y metido a gente» («<Don Tadeo Lépez el condecorado»
en Palma 1986: 883 a). Este pintoresco Lépez de la tradicién fundié en Lima tipos de
imprenta segun su saber y entender; y con ellos publicaba la hoja titulada £/ Peruano
liberal, sobre la cual urde don Ricardo su narracién novelada. A la calle Mogollén,
que todavia conserva el nombre en nuestros dias, le presté su denominacién cierto

negro ladrén que alli habitaba solitario después del terremoto de 1746:
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Como en 1747 no habia en la calle otro solar habitado que el que ocupé el
famoso bandido hasta la hora en que fue a la caponera, el pueblo, que para
esto de bautizar no necesita permiso de preste, ni de rey, ni de roque, ni de
alcornoque, bautizé la supradicha con el nombre de calle de Mogollén; y
con ¢l la conocimos hasta que vino un prosaico municipio a desbautizarla,
convirtiendo con la nueva nomenclatura en batiborrillo el plano de la
ciudad y haciendo guerra sin cuartel a los recuerdos poéticos de un pueblo
que en cada piedra y cada nombre esconde una historia, un drama, una

tradicién. («Mogollén» en Palma 1986: 579 b)

Otros acontecimientos populares han perpetuado el nombre de algunas
calles limefas. La calle de la Manita recuerda las sombras misteriosas que proyectaba
en la pared una hoja de papel colocada en un farol (Cf. «La Calle de la manita» en
Palma 1986: 676 b). La de las Aldabas tomé su nombre de estos herrajes que fabri-
caba un herrero alli radicado, «cuya fragua estaba situada en un solar que forma el
dngulo opuesto a las esquinas de Beytia y Melchor Malo. [...] El herrero adorné
su puerta, por via de muestra, de aviso o de reclamo, como hogafo decimos, con
varias aldabas, y desde entonces quedé bautizada esa calle con el nombre con que la
conocemos» («La calle de las aldabas» en Palma 1986: 575 b).

Aln en las calles desprovistas de tradicién consubstancial identificatoria, ha
puesto don Ricardo alguna nota de sabor poético, mediante la cual se ennoblece
su humilde aspecto. Recuerda con precisién cémo «arremolindbase a la caida de
una tarde de junio del ano de gracia de 1605 gran copia de curiosos a la puerta de
una tienda en la calle de Guitarreros, que hoy se conoce con el nombre de Jests
Nazareno, calle en la cual existi6 la casa de Pizarro. Sobre la fachada, a la que daba
sombra el piso de un balcén, lefase en un cuadro de madera y en deformes caracteres:
IBIRIJUITANGA Barberia y bodegén» («Justos y Pecadores» en Palma 1986: 332 a).
En otro lugar dice: «En la calle de Belén habia por esos afios una casa de modesta
apariencia, con dos balconcillos moriscos o de celosias, en uno de los cuales habitaba

un vejezuelo muy querido en el barrio por la llaneza y amenidad de su trato»
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(«El habito no hace al monje» en Palma 1986: 575 b). Muy frecuentada por don
Ricardo parece que fue la Alameda de los Descalzos; pues ademds de mencionarla en

varias tradiciones, escribié acerca de ella esta magistral descripcién:

[...] que no ostentaba el magnifico jardin enverjado ni las marméreas esta-
tuas que hoy la embellecen. Calles de sauces plantados sin simetria, algunos
toscos bancos de adobes y una pila de bronce al costado del conventillo de
Santa Liberata constitufan la Alameda, que, sin embargo, de su pobreza,
era el sitio mds poético de Lima. Contémplanse desde él las pintorescas
lomas de Amancaes; el empinado San Cristébal, cuya forma hace presumir
que encerrase en su seno un volcdn y el pequeno cerro de las Ramas, donde
contaban las buenas gentes que solia aparecerse el diablo, en cuya busca
subié mds de un crédulo desesperado. Y en el fondo de la Alameda, como
invitando al espiritu a la contemplacién religiosa, severo en la sencilla
arquitectura de su fachada y misterioso como el dedo de Dios, se destaca
el templo de la recoleccién de los misioneros descalzos, fundado en 1592
por el hermano lego Fray Andrés Corzo. («Predestinacién» en Palma 1986:

817 a)

Objetard algtn lector erudito que los personajes y acontecimientos que
Palma vincula con las calles de Lima son manifestaciones no significativas de la
cultura popular localista, en una circunstancia histérica sumamente circunscrita;
y que, en cuanto tales, carecen de todo relieve si se las proyecta sobre el panorama
de la cultura universal. Bajo este punto de vista, lo Gnico valioso seria la Tradicién
literaria escrita por don Ricardo; mas no la nomenclatura de las calles limenas y los
hechos y personajes que les prestan fundamentacién.

Hay que tener en cuenta que el nombre de las calles pertenece al uso
cuotidiano de los habitantes; y en relacién a esta vida ciudadana, las categorias de
culto y popular que se aplican a otros hechos culturales han de ser substituidas por

las de auténtico o ficticio, independientemente del rango que alcancen en el mundo
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de la cultura objetiva. A don Ricardo le resultaba connatural la vida espontinea
del pueblo: el habla, los personajes, los valores, las estimaciones sentimentales, las
creencias, la vida religiosa, etc.; y aunque era hombre de libros, permanecia enraizado
comunicativamente con las vivencias de todos los estratos sociales, especialmente los
del pueblo llano. Por ello, toda su obra rebosa autenticidad. En lo que se refiere a
las calles y plazuelas de Lima, todas las Tradiciones de Palma dan testimonio de que
su denominacién procedié espontdneamente del pueblo; y que no era menester
grabarla en alguna placa para que el mismo pueblo la conservara como un recurso

de comunicacién social cuotidiana.
Conventos e iglesias de Lima

En los conventos y monasterios quedé remansada parte muy significativa de la
vida social de Lima en todos sus estratos sociales. Desde los mismos origenes de la
Ciudad de los Reyes del Perti, un alto porcentaje de la poblacién limefia habitaba
en los conventos, monasterios, recolecciones y beaterios. Todavia en tiempos del
virrey Amat, muy venida a menos la vida religiosa, «Lima encerraba entre sus
murallas la bicoca de mil trescientos frailes, y los monasterios de monjas la pigricia
de setecientas mujeres», segtin escribe don Ricardo. Nuestro tradicionalista se tomé
la libertad de desacralizar y desmitificar a los clérigos, frailes y monjas; no porque
contra ellos albergara enconada pasién anticlerical, si exceptuamos a los jesuitas;
sino sencillamente porque los tomé como parte integrante del pueblo comdn, y
por consiguiente retrat6 en ellos las mismas pasiones humanas que en el comtn
de la gente; ademds de relatar con manifiesta ironia aquellas otras tradiciones
exclusivamente vinculadas al estrato social eclesidstico.

Son tantas las tradiciones vinculadas a frailes, monjas y clérigos que darfan
materia para un amplio estudio. Pero ahora solo nos ocuparemos de los edificios
religiosos en relacién al desarrollo ciudadano de Lima, tal como lo describe don
Ricardo Palma. En la resena de los hechos de cada virrey, quedan consignados

los conventos, monasterios y beaterios fundados durante el respectivo periodo
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de gobierno. Pero no hemos de buscar en las tradiciones de Palma ni la historia
descarnada, ni tampoco el andlisis arquitecténico de los edificios religiosos; sino el
recuerdo poético de los hechos humanos vinculados a su noble fibrica en algunas
tradiciones.

Conocié Palma, acerca del Convento de San Agustin, las crénicas religiosas
de los padres Calancha, Torres y Juan Teodoro Vdzquez, las que cita puntualmente

cuando el caso lo requiere. Acerca de los origenes del convento agustino anota:

El templo y el convento de los padres agustinos estuvieron primitivamente
(1551) establecidos en el sitio que ahora es la iglesia parroquial de San
Marcelo, hasta que en 1573 se efectud la traslacién a la vasta drea que hoy
ocupan, no sin gran litigio y controversia de dominicos y mercedarios, que
se oponifan al establecimiento de otras 6rdenes mondsticas. En breve los
agustinos, por la austeridad de sus costumbres y por su ilustracién y ciencia,
se conquistaron una especie de supremacia sobre las demds religiones. («Un

virrey hereje y un campanero bellaco» en Palma 1986: 400a-401a)

La torre de San Agustin destacaba sobre todos los campanarios limefios hasta
que se levantd, en 1659, la torre de Santo Domingo. Pero antes de que se iniciara la
competencia de torre a torre, ya la de San Agustin estaba poetizada por la viveza de
un campanero que vengé del virrey, con un repique nocturno inoportuno, los azotes
que le merecié no haber senalado su paso durante el dia con el toque de campanas
establecido (Cf. «Un virrey hereje y un campanero bellaco» en Palma 1986: 400a-
405b). Una cruz de madera, «incrustada en pared de la plazuela de San Agustiny,
recordaba todavia, en los tiempos de Palma, la volada del campanero que fue a
estrellarse contra aquel lugar. La procesién de las dnimas no la encontré Palma en
las crénicas de Calancha o de Torres; pero tampoco le hacia falta, porque se la conté
una vieja muy entendida en historias de duendes y de dnimas en pena. En castigo
por haber condenado a muerte injustamente a un lego agustino de sobrenombre

«Cominito», presencié el alcalde del crimen, en el afio de 1697, una procesién de
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calaveras vestidas de frailes con cirios encendidos que eran canillas de difuntos:
la procesién salié del templo abierto a media noche, adelantaba por la plazuela,
salmodiando el funebre miserere. Y se detenia bajo el balcén del alcalde; después
de haberle hecho una admonicién, «continué su camino la procesién alrededor de
la plazuela, hasta perderse en las naves del templo» («La Procesién de dnimas de
San Agustin»Palma 1986: 485-487 b). Por mi parte, ni quito ni pongo acerca de la
autenticidad de tan siniestra procesién. Solo afiadiré que la plazuela de San Agustin
no existia en 1697; pues la abrieron los agustinos algunos anos mds tarde, para lo
cual compraron los solares de las casas y derribaron las construcciones para formar
la plazuela, con el objeto de que pudiera contemplarse con holgura la gran portada
barroca recientemente inaugurada.

A principios del presente siglo, transformaron los agustinos el gran ventanal
ovalado del tercer cuerpo de la portada de la iglesia en un rosetén redondo, al modo
de las catedrales europeas, pero impropio de la arquitectura virreinal. Con ocasién de
la reconstruccién actual de la iglesia, se estd reponiendo ese clésico ventanal ovalado
que, ademds de su autenticidad arquitecténica, guarda el recuerdo tradicional de
haberse introducido por él Lucas el sacrilego para robar la valiosisima custodia de
San Agustin (Cf. «Lucas el sacrilego» en Palma 1986: 581 a).

Observé Palma, con curiosidad, las grandes veneras que adornan el intradés
de los dinteles en algunas puertas y ventanas interiores del Convento de San Agustin.
Ciertamente, proliferan en San Agustin, en su sala capitular, antesacristia, sacristia,
antiguo preparatorio e iglesia, las veneras en forma de grandes conchas marinas
mds que en cualquier otro edificio limefio. Segtin la tradicién de don Ricardo, el
marqués de Casa-Concha, cuyos antepasados habrian sufragado la gran sacristia,
correspondié al afecto que le profesaban los agustinos haciendo «que el arquitecto
labre sobre el pértico una concavidad en forma de concha marina» («Cosas tiene
el rey cristiano que parecen de pagano» en Palma 1986: 831 b). Ello dio lugar a
que su émulo, el conde de la Vega del Ren, humillara sacrilegamente a los frailes el
jueves santo de 1802, a las siete de la noche, al entrar a caballo y con espuelas en

la iglesia donde se veneraba la Eucaristia en el Monumento. Esta es la tradicién de
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Palma. Desde el punto de vista histérico, hay que notar que la colocacién de veneras
o conchas en el dintel de las grandes puertas data, al menos, desde principios del
siglo xvir: asi, por ejemplo, el alarife Francisco Gémez de Guzmadn se obligaba,
por concierto notarial, a hacer en el Hospital de Santa Ana una portada con un
arco escarzano y «venera por la parte de adentro», con fecha de 19 de octubre de
1627, es decir, aproximadamente dos siglos antes del suceso narrado por Palma en la
tradicién. Ahora bien, ello no mengua en nada el valor poético de la tradicién, que
es distinto del saber riguroso y documentado de la historia.

Acerca de San Agustin, no puede soslayarse la bella tradicién referente a la
escultura de la muerte, obra de Baltasar Gavilin (Cf. «De cémo una escultura dio
muerte al escultor» en Palma 1986: 593-594)5.

Dedicé Palma al convento e iglesia de San Francisco un largo «parrafillo
histérico» intercalado en la tradicién del reo Alonso Godinez, aquel a quien libré de
la horca el guardidn de San Francisco para que asentara en las paredes del claustro
los famosos azulejos sevillanos (Cf. «Los azulejos de San Francisco» en Palma 1986:
314-317). También ahora el cdlido humanista que era Palma se sobrepone al frio
investigador, pues lo que nos ofrece Palma son anotaciones humanas acerca de los

edificios franciscanos:

[...] llegaron los franciscanos y Pizarro les concedié un terreno bastante
reducido, en el cual principiaron a edificar. Pidieron luego un aumento de
terreno, y el virrey, marqués de Canete, les acordé todo el que pudieran
cercar en una noche. Bajo la fe de esta promesa colocaron estacas, tendieron
cuerdas, y al amanecer eran los franciscanos duenos de una extensién de
cuatrocientas varas castellanas de frente, obstruyendo una calle publica.
El Cabildo reclamé por el abuso; pero el virrey hizo tasar todo el terreno

y pagd el importe de su propio peculio. Mientras se terminaba la fdbrica

Véase también «La trenza de sus cabellos», pp. 552-555, tradicién también consagrada al escultor

Gavildn.
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del templo, cuya consagracién solemne se hizo en 1673, la comunidad
franciscana levanté una capilla provisional en el sitio que hoy ocupa la de
Nuestra Senora del Milagro. Esos frailes no usaban manteles, ni colchén
y sus casullas para celebrar misa eran de pano o de tafetdn. No cuadra al
cardcter ligero de las Tradiciones entrar en detalles sobre todas las bellezas
artisticas de esta fundacién. La fachada y torres, el arco toral, la béveda
subterrdnea, los relieves de la media naranja y naves laterales, las capillas,
el estanque donde se bafiaba San Francisco Solano, el jardin, las dieciséis
fuentes, la enfermeria, todo, en fin, llama la atencién del viajero. («De

cémo una escultura dio muerte al escultor» en Palma 1986: 315 b)

Tomando como asidero la inscripcién que se conserva en la porteria como
recuerdo de la donacién de algunos azulejos por el mercader Jiménez Menacho en
1643, Palma afade que el mismo donante obsequié a los frailes los artesonados del
claustro en agradecimiento por un sabroso y reconfortante soconusco de chocolate
(Cf. «<De cémo una escultura dio muerte al escultor» en Palma 1986: 316 a-b).

La tradicién de Godinez estd fechada por don Ricardo en 1619; sin duda,
para hacerla corresponder a la fecha de 1620 que se lee en los azulejos de claustro.
Pues bien, ciertos historiadores, entre ellos el padre Gento en su obra San Francisco
de Lima, se han enredado en problemas insolubles al tomar la tradicién de Palma
como verdadera historia. Sabemos, por nuevos documentos que he descubierto en
el Archivo General de la Nacién de Lima, que el primer claustro de San Francisco
fue sustituido por otro de nueva planta en la década de 1630, asi como también
que los famosos azulejos sevillanos no llegaron a Lima antes de 1640; de tal modo
que mal pudiera haberlos colocado Godinez en la fecha de la tradicién de Palma.
Por consiguiente, es preferible dejar la tradicién como tal tradicién, es decir, como
versién poética, e investigar la historia en los documentos fehacientes.

Preguntdbase don Ricardo: «Que las iglesias catedrales luzcan tres puertas en
su frontis es cosa en que nadie para mientes. Pero ;por qué San Pedro de Lima, que

no es catedral, ni con mucho, se ha engalanado con ellas?» («Las tres puertas de San
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Pedro» en Palma 1986: 326 a). Dejando «por esta vez en paz a los jesuitas, sin hacer
de ellos jiras y capirotes», como otras veces; expone Palma la tradicién que «le conté
un viejo gran escudrifador de antiguallas, y que sabia cudntos pelos tenia el diablo
en el testuz [...]». Puesto a buscar motivaciones de transfondo humano al asunto,
don Ricardo descubre la jugada de mano maestra que le hicieron los jesuitas al
Papa para soslayar la oposicién de los candnigos a que su iglesia tuviera tres puertas
frontales. Dejemos también como estd la interpretacién poética y humanizada de
Palmaj; ya que no se contrapone a la interpretacién arquitectdnica del asunto. Resulta
que la tercera Iglesia de San Pablo, como entonces se decia, se construyé desde los
cimientos, entre 1624 y 1636, con planta basilical abierta de tres naves; y como,
ademds, los jesuitas no utilizan el coro conventual para rezar comunitariamente el
oficio divino, quedaba espacio en el muro de los pies de la iglesia para abrir las tres
famosas puertas; cosa que no ocurre, ni puede ocurrir en San Francisco, San Agustin,
la Merced y Santo Domingo, por razén de la existencia del sotacoro abovedado a la
entrada y de los cuerpos de las grandes torres, ademds de haber tenido inicialmente
cerradas las naves laterales con capillas auténomas.

A pesar del interés que desplegé Palma por conocer la historia de los
mercedarios en el Perd, no encontrd, en lo que él llamaba «diminuto archivo del
convento», ninguna crénica similar a las de franciscanos, agustinos y dominicos
que él pudiera releer con sus quevedos. Poca materia encontrd, pues, para amasar
tradiciones acerca de los mercedarios. Apenas nos dejé algunas como la del lego
campanero Emerenciano que, por mirar, como David, el bano de una mujer desnuda,
«cay6 desde treinta pies de altura sobre las piedras de la plazuela y se descalabré»
(«;Quién es ella?» en Palma 1986: 522-523), como era natural que ocurriera.
También la del cuadro en el claustro, que representaba «a un hombre a caballo (que
no es San Pedro Nolasco, sino un criollo del Perti) dentro de la iglesia y rodeado
de la comunidad» («La conversién de un libertino» en Palma 1986: 572-574); que,
segun Palma, corresponde a la conversién de don Juan de Andueza (acaecida el 28

de octubre de 1746, fecha del terremoto que asolara Lima), quien desde el Callao
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vino sin descanso, montado a caballo, para entrar arrepentido, cabalgando, en la
iglesia.

Muy socarrén se mostraba Palma cuando le contaban historias de apariciones
de dnimas del purgatorio; pero no dejé de referir la tradicién del alma de fray
Venancio, que consiguié hacer devolver a un comerciante olvidadizo los dineros que
le habia entregado en depésito, con los cuales se pintaron los cuadros del claustro
de la Merced (Cf. «El alma de fray Venancio» en Palma 1986: 786-788). También,
a falta de crénica conventual, se atuvo don Ricardo a la tradicién, fechada por él en
1550, que explica el origen de las columnas «que hoy puede contemplar el lector en la
primorosa fachada del templo de La Merced». Las habria hecho traer, desde Espana,
el conquistador Francisco de Herrera para adorno de su casa; pero al desembarcarlas,
cayeron al mar en el Callao, de cuyo fondo las rescaté un milagro de San Pedro
Nolasco (Cf. «Historia de unas columnas» en Palma 1986: 120-121). No tuvieron
los mercedarios en mucha estima esta bella tradicién de Palma, que por otra parte
honra respetuosamente a San Pedro Nolasco, acaso resentidos por las irreverencias
con que Palma acostumbra a tratarlos en otros lugares, pues cubrieron toscamente la
gran portada barroca hasta que la restaurd, no ha muchos afios, el arquitecto Harth-
Terré, seglin antiguas fotografias. Sin afdn de despoetizar la tradicién de las columnas,
notemos que la portada barroca de la Merced, con sus hermosas columnas, se labré
enteramente por los afios de 1700 a 1704; y que el estilo de columnas saloménicas,
como las de la portada mercedaria, solo se introdujo en el Pert a partir de 1675; de
tal modo que mal pudieron venir de Espana tales columnas en 1550. Las piedras
para labrar las portadas limenas se trafan cominmente de Panamd o de Arica; pero
las piedras para la portada de la Merced se cortaron en unas canteras no muy lejanas
de Lima, segtn el concierto notarial de 11 de julio de 1697, publicado por el padre
Barriga, historiador mercedario.

Los grandes conventos de religiosos establecieron en Lima otros conventos
menores llamados recoletas, en los cuales se guardaba la mds rigurosa observancia
regular. En la Recoleta dominicana de la Venturosa Magdalena, habité, segin Palma,

fray Diego de Ojeda, el autor de La Cristiada; y alli se recibié el primer ejemplar
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del Quijote llegado a Lima (Cf. «Sobre el Quijote en América» en Palma 1986:
252 b-253 b). La Recoleta agustina de Nuestra Sefiora de Guia habia sido fundada
por el padre Baltasar de Contreras, convertido en religioso agustino al fracasar su
matrimonio con la hija natural de Gonzalo Pizarro (Cf. «La hija del ajusticiado» en
Palma 1986: 174 b-175 b).

Sorprende al lector el hecho de que la Catedral de Lima, el templo de mayor
jerarquia en el Virreinato del Pert, aparezca mencionado incidentalmente en algunas
tradiciones, pero que no haya prestado tema central para ninguna de ellas. Acerca de

la historia de la tercera Catedral, indica Palma lo siguiente:

Don Gonzalo de Ocampo, natural de Madrid, fue el cuarto arzobispo de
Lima. El 19 de octubre de 1625 tuvo la honra de consagrar la Catedral, en
cuya construccién se habian empleado ochenta y nueve afios y gastddose
seiscientos mil pesos. La ceremonia religiosa principié a las siete de la mafana
y terminé a las nueve de la noche, y atn existen medallas de plata que se
acufaron para conmemorar el acto. Casi destruida por el terremoto de 1746,
se procedié inmediatamente a reedificarla, verificindose su estreno el jueves
de Corpus, 29 de mayo de 1753, siendo virrey el conde de Superunda. Des-
de 1604, en que se edificd, hasta 1625, fue la iglesia de la Soledad, situada en
la plazuela de San Francisco, la que sirvié de Catedral limefa. («De potencia

a potencia» en Palma 1986: 330 b)

Una de las pocas referencias de Palma acerca de la Catedral anade este dato:
«Alli y en el altar de Nuestra Sefiora de la Antigua, no sé si mejorado o construido
por el famoso clérigo arquitecto don Matias Maestro, con dinero que proporciond la
Pontificia Universidad de San Marcos, estaba el monumento en la preciosa urna de
plata obsequiada por Carlos V a la ciudad de Lima [...]» («Una ceremonia de Jueves
Santo» en Palma 1986: 877 a). A pesar del respeto que me merece don Ricardo Palma,
no puedo menos de discrepar profundamente de la estima que él manifiesta por el

presbitero Matias Maestro, cuya intervencion en casi todas las iglesias limenas fue
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sobremanera desastrosa y funesta: destrozé mds retablos barrocos él solo que todos
los terremotos juntos; hasta el punto de que no se salvaron mds que los de las iglesias
pobres, como la de Jestis Maria, que no pudieron costear sus mediocres creaciones
neocldsicas. En la Catedral, destruyé los retablos magnificos de las capillas laterales,
descritos con tanta admiracién por Echave y Assti; y de este modo quedé desmantelada
de todo adorno la gran riqueza barroca del primer templo.

Con gran versacién histérica, senalé Palma la serie cronoldgica de las

fundaciones de los conventos femeninos limenos:

Fue este [el de la Encarnacién] el primer monasterio que hubo en Lima;
pues el de la Concepcién, fundado por una cufiada del gobernador Pizarro,
y los de la Trinidad, Descalzas y Santa Clara se erigieron durante los dltimos
veinticinco afos del siglo de la conquista. Los de Santa Catalina, el Prado,
Trinitarias y el Carmen fueron establecidos en el siglo XVII, y datan desde
el pasado siglo los de Nazarenas, Mercedarias, Santa Rosa y Capuchinas de

Jestis Maria («La monja de la llave» en Palma 1986: 209 a).

Del Monasterio de las Descalzas de San José, recoleccién de monjas
concepcionistas derivado del gran Monasterio de la Limpia Concepcidn, recuerda
Palma, con mucha gracia, la capa de San José, que el mismisimo patriarca dejé
abandonada en manos de una religiosa que se tropezé con él una noche de ronda por
el convento (Cf. «La Capa de san José» en Palma 1986: 484). El pozo del conventillo
de la Pregoneria, junto a San Marcelo, donde se fundé inicialmente el Monasterio de
la Santisima Trinidad de monjas bernardas o cistercienses, proporcioné terna para otra
tradicién milagrera (Cf. «Los refranes mentirosos» en Palma 1986: 144 a-145 a). El
aristocrtico Monasterio de la Encarnacién sucumbié hace anos bajo la piqueta del
mal llamado progreso urbano de Lima. Pero, como existia en tiempos de Palma, se
pudo localizar en €l la tradicién de la monja de la llave (Cf. «La monja de la llave» en

Palma 1986: 206-209), ademds de otras curiosas anécdotas.
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Otra tradicién lleva por titulo «La fundacién de Santa Liberata»: «junto ala que
los padres cruciferos de San Camilo establecieron en 1754 un conventillo. Fronterizo a
este se encuentra el beaterio del Patrocinio, fundado en 1688 para beatas dominicas, y
en el mismo sitio en que el santo Fray Juan Masfas pastaba marranos y ovejas antes de
vestir hibito» («La fundacién de Santa Liberata» en Palma 1986: 519-522).

Pretendié el clérigo filipense Cabafas complacer a los vecinos de Abajo el
Puente con la fundacién de un beaterio de mujeres llamadas «las cayetanas»; pero
anota Palma que francamente «el Padre Gregorio anduvo desacertado en la eleccién
de uniforme para sus hijas de espiritu», ya que tales préjimas eran en la calle un
mamarracho, un reverendo adefesio. En definitiva, «todos los esfuerzos del padre
Cabanas por llevar adelante la fundacién se estrellaron ante el ridiculo popular; y seis
afos después, en 1711, tuvo que ceder el local y rentas a los padres minimos de San
Francisco de Paula» («Las Cayetanas» en Palma 1986: 512-513).

Acerca de la tradicional Iglesia de Nuestra Senora de Cocharcas, no se refiere
don Ricardo al edificio del templo (no obstante sus relevantes méritos arquitecténicos,
mejor conservados entonces que actualmente); pero recuerda con emocién la fiesta del
dia 8 de septiembre que perdura hasta nuestros dias, realzada tradicionalmente con la

asistencia corporativa del cabildo metropolitano:

Gran concurso habia el 8 de septiembre de 1819 en la plazuela de Cocharcas,
como que se trataba nada menos que de festejar a la Virgen patrona de ese
arrabal, con fiestas que hoy mismo no carecen de animacién. Después de
la misa solemne, a que concurria el Cabildo eclesidstico, y del panegirico,
pronunciado por candnigo de campanillas, venia la suntuosa mesa de once en
el conventillo, sentdndose en ella todo lo que Lima poseia de empingorotado
por pergaminos, riqueza o posicién social. Aun virreyes hubo que no desde-
faron honrar la fiesta con su presencia. («<El conde de la topada» en Palma

1986: 938 a)
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Como norma invariable, no describe don Ricardo la arquitectura de las iglesias
y conventos; pero en cambio nos obsequia con bellos dramas que confieren calor

humano y poético a los monumentos limefos.
Casas limefias

La fragilidad de las construcciones civiles limefas no impidié que se creara un tipo
distintivo de viviendas, el cual, sometido a renovaciones periédicas, ha conservado
su estilo dentro de los limites de la inevitable evolucién gradual, no muy acentuada
por cierto. Tan circunspecta y comedida era, en los tiempos de don Ricardo, la
edificacién arquitectdénica de las viviendas o casas de morada (como entonces se
decia), que pasé desapercibida para él, no obstante el arraigado carifio que muestra
por las cosas de su ciudad. No sospeché tampoco don Ricardo que su testimonio
sobre la construccién de las casas de Lima podria llegar a ser con el tiempo un
testimonio documental de primera categoria para el conocimiento de la arquitectura
limena; tal como lo es el testimonio de los viajeros y el de los dibujantes que visitaron
la ciudad durante el siglo pasado. Pero, puesto que el estilo de la arquitectura de las
viviendas le resultaba tan connatural como el aire que respiraba, prefirié narrar a sus
lectores los dramas humanos acontecidos, al menos literariamente, en algunas casas
de Lima.

La prestancia de algunas casas aparece vinculada en las tradiciones al personaje
que las hizo construir y que habité en ellas. De este modo, resalta la humanizacién
del edificio por la presencia del hombre en cuanto actor de la tradicién o leyenda.
Todavia alcanzé a conocer don Ricardo la casa de Pizarro, «que hemos debido

conservar en pie, como un monumento o curiosidad histérica». Hace asi historia

de ella:

El primer ano de la fundacién de Lima (1535) sélo se edificaron treinta
y seis casas, siendo las principales la del tesorero Alonso Riquelme, en la

calle de La Merced o Espaderos; la de Nicolds de Rivera el Viejo, en la
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esquina de Palacio; las de Juan Tello y Alonso Martin de Don Benito, en la
calle de las Mantas; la de Garcia de Salcedo, en Bodegones; la de Jerénimo
de Aliaga, frente al Palacio y la del marqués Pizarro. Halldbase esta en la
calle que foma dngulo con la de Espaderos (y que se conoce atn por la de
Jests Nazareno) y precisamente frente a la puerta lateral de la iglesia de
La Merced y a un nicho en que, hasta hace pocos afios, se daba culto a
una imagen del Redentor con la cruz a cuestas. Parte del drea de la casa la
forman hoy los almacenes inmediatos a la escalera del hotel de Europa, y el
resto pertenece a la finca del senor Barreda. Hasta 1846 existié la casa, salvo
ligeras reparaciones, tal como Pizarro la edificard, y era conocida por la casa
de cadena, pues ostentdbase en su pequefio patio esta sefiorial distincidn,
que desdecia con la modestia de la arquitectura y humildes apariencias del

edificio. («La casa de Francisco Pizarro» en Palma 1986: 35 a-b)

También resulté famosa la casa de Francisco de Carbajal:

Su solar o casa de Lima, lo formaba el dngulo de las calles conocidas hoy
con los nombres de Pelota y de los Gallos. El terreno fue sembrado de
sal, demolidas las paredes interiores y en la esquina de la tltima se colocé
una ldpida de bronce con una inscripcién de infamia para la memoria del
propietario. A la calle se la dio el nombre de calle del médrmol de Carbajal.

(«El demonio de los Andes» en Palma 1986: 81 a)

No se conservaba la casa de Nicolds Rivera el Mozo, cuya hija protagonizé
una tradicién; pues, a la muerte de aquel, «fue demolida la casa, edificindose en
el terreno la famosa cdrcel de la Inquisicién, tribunal que hasta entonces habia
funcionado en la casa fronteriza a la iglesia de la Merced» (<La monja de la llave» en
Palma 1986: 207 a). La quiebra del famoso banquero Juan de la Cueva, en 1635,
conmociond la tranquila vida limefa. Antes de iniciar la leyenda, localiza Palma

la casa del banquero: «Una de las avenidas que conducen a la plaza de Bolivar es
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conocida hoy mismo por el pueblo con el nombre de calle de Juan de la Coba, y en
ella existe la casa que habité el banquero» («Johan de la Coba en Palma 1986: 358 a).
La estima que, como colega de la Real Academia Espafola, profesaba Palma al hijo
del virrey Pezuela, cuya hospitalidad recibi6é en Madrid (Cf. «<El Conde de Cheste en
Palma 1986: 1335-1358), le llevé a recordar con afecto la casa donde nacié: «LLa casa
que habit6 Pezuela, antes de ser virrey, fue la llamada hoy de los Ramos, en la calle
de San Antonio, vecina al monasterio de la Trinidad. En ella nacié su hijo el ilustre
literato don Juan de la Pezuela, Conde de Cheste y director de la Real Academia
Espanola» («j;Buena laya de fraile!!» en Palma 1986: 917 a).

Otras casas limenas desempenan papel mds significativo en la tradicién del
caso, ya que estdn vinculadas de algin modo al pequefio drama en ellas escenificado.
Los hombres y las costumbres sociales de la respectiva tradicién desaparecieron hace
tiempo; pero la permanencia de la casa ayuda a conservar vigente el hecho poético
narrado por don Ricardo.

Sittia don Ricardo Palma en la casa de Pilatos la tradicidén del sacrilegio
cometido con el Crucifijo por unos judios portugueses; ademds de lo cual senala los
méritos arquitecténicos del edificio, aptos para despertar la imaginacién de escritores

romanticos:

Frente a la capilla de la Virgen del Milagro hay una casa de especial
arquitectura, casa sui generis y que no ofrece punto de semejanza con
ninguna otra de las de Lima. Sin embargo de ser anchuroso su patio, la
casa es himeda y exhala himedo vapor. Tiene un no sé qué de claustro, de
castillo feudal y de casa de ayuntamiento. Que la casa fue de un conquistador
compafiero de Pizarro, lo prueba el hecho de estar la escalera colocada
frente a la puerta de la calle pues tal en una de las prerrogativas acordadas a

los conquistadores. Hoy no llegan a seis las casas que conservan la escalera

fronteriza. («La Casa de Pilatos» en Palma 1986: 360 a-361 b)
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Algunas casas aristocrdticas compartian con las iglesias, durante la época
virreinal, el derecho de asilo en beneficio de quienes se acogian a ellas. «Habia en
Lima casas que se llamaban de cadena y en las cuales, segin real cédula, no podia
penetrar la justicia sin previo permiso del dueno, aun esto en casos determinados
y después de llenarse ciertas tramitaciones» («Capricho de limefia» en Palma 1986:
458 b). Una de tales casas dio lugar a la tradicién «Capricho de limefia», aunque
Palma no identifica su emplazamiento. Resalta por muchas pdginas la opinién tan
picaresca que se habia formado Palma de los escribanos, al menos de los de su tiempo
y los virreinales. El llamado Portal de Escribanos debié parecerle algo similar a la
universidad donde, a fuerza de triquifiuelas, embustes y trocatintas, los del oficio de
dar fe gastaban la poca que trajeron al mundo. De uno de ellos hace esta pintoresca

descripcién:

Erase que se era, y el mal que se vaya y el bien se nos venga, que alld por
los primeros afos del pasado siglo existia en pleno portal de Escribanos
de la tres veces coronada ciudad de los Reyes del Pert, un cartulario de
antiparras cabalgadas sobre nariz ciceroniana, pluma de ganso u otra ave de
rapifa, tintero de cuerno, gregiiescos de pafo azul a media pierna, jubén
de tiritana y capa espafiola de color parecido a Dios en lo incomprensible,
y que le habia llegado por legitima herencia, pasando de padres a hijos

durante tres generaciones. («<Don Dimas de la tijereta» en Palma 1986:

513 a)

No de aspecto menos cavernoso serfa la escribania de Cristébal de Vargas
(cuyos protocolos he podido hojear personalmente en el Archivo General dela Nacién
de Lima, tomando de ellos datos muy importantes), a cuya tertulia concurrian, por
los afios de 1607, el bachiller Juan del Castillo y el dominico Rodrigo de Azula,
quienes mantuvieron aquella ruidosa controversia sobre si nuestro padre Adén tuvo
ombligo (Cf. «El ombligo de nuestro padre Addn» en Palma 1986: 256-258); tan

interesante result la disputa que ella acabé en manos de la Inquisicién.
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Cualquier casa antigua de Lima, por pobre y destartalada que estuviera,
reunia méritos para acoger en su interior una tradicién. Por ejemplo, esta: «Al
principiar la Alameda de Acho y en la acera que forma espalda a la capilla de San
Lorenzo, fabricada en 1834, existe una casa de ruinoso aspecto, la cual fue, por los
afos de 1788, teatro no de uno de esos cuentos de entre dijes y babador, sino de
un drama que la tradicién se ha encargado de hacer llegar hasta nosotros con todos
sus terribles detalles» (La gatita de Mari-Ramos [...]» en Palma 1986: 725 a). O la
tienda donde asentaron aquellos picaros mercaderes, uno de los cuales, don Juan
Domingo de la Reguera, llegd a ser Arzobispo de Lima, y el otro, don Ambrosio
O’Higgins, vino a gobernar como virrey inglés: «Alquilaron en la esquina de Judios
una covachuela casi fronteriza al portal de Botoneros, la habilitaron con el pequefio
capitalillo adquirido y con mil pesos mds que en zarazas, bayeta de Castilla y otros
lienzos les fiaron unos comerciantes, y... ja la mar, maderal» («De menos hizo Dios a
Canete» en Palma 1986: 757 a).

Pase6 don Ricardo por Lima durante toda su vida, derramando amor
poético por sus calles, plazuelas y edificios. Apenas se encontrard algtin rincén o
casa de la ciudad, conservado hasta el siglo pasado, sobre el que no haya esbozado la
oportuna tradicién. La faz urbana de Lima ha quedado humanizada poéticamente,
dramdticamente por las aventuras traviesas, picarescas, devotas, crédulas, socarronas,

amorosas y libertinas de los variopintos personajes que circulan por las tradiciones

de Palma.

cInventé Palma la ciudad de Lima?

Se ha escrito mucho sobre la presunta originalidad de don Ricardo, a quien algunos,
no precisamente por alabanza sino mds bien por animadversién, reprochan haber
fundado Lima por segunda vez después de Pizarro, mediante el conjunto de sus
tradiciones. Suponen estos criticos que don Ricardo fabricé artificiosamente una

ciudad de Lima ficticia por lo idilica, bella y acogedora; mientras que la ciudad real
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resultaba horrible y angustiosamente crispada de conflictividad y sobrecargada de
injusticia.

En realidad, don Ricardo Palma se comportd, con mayor o menor acentuacion
debido al género literario empleado, no de otro modo que los restantes intérpretes
de la vida ciudadana. Cada versién de Lima es siempre una interpretacién en la que,
sobre unos determinados hechos objetivos, se proyecta creadoramente la conciencia
constituyente del intérprete, con las categorias conceptuales que cada cual profesa.
Todos los criticos de Palma han incurrido a su vez inevitablemente en la misma
subjetivizacién de Lima, aunque las categorias ideolédgicas por ellos asumidas difieran
diametralmente de las acariciadas por el patriarca tradicionalista.

No resulta muy dificil discernir el conjunto categorial condicionante de
las tradiciones de Palma. Por tales categorias entendemos no solo las propias del
género literario Tradicién, sino también los sentimientos, valoraciones, religiosidad,
actitudes vitales, creencias, etc., transferidos a los personajes. Desde luego, reconoce
explicitamente Palma que sus tradiciones no ofrecen una descripcién rigurosamente
objetiva de la ciudad de Lima; puesto que la objetividad aparece reelaborada por
tales categorias en el acto de la creacién literaria. No olvidemos que la Tradicién no
es Historia.

Ademds del conjunto categorial aludido, la visién de Lima por Palma recae
sobre algunos datos objetivos asumidos para su reelaboracién literaria. Una cosa son
las veneras en los dinteles de la sacristia de San Agustin, las columnas de la portada
principal de la Merced o las tres puertas de San Pedro; y otra, las tradiciones escritas,
en cuanto interpretacién categorial de tales hechos, expresada en el género literario
de la Tradicién. Don Ricardo inventd sus tradiciones escritas; pero obviamente no
pudo inventar aquellos datos objetivos tomados de la ciudad.

Las numerosas y fragmentarias referencias de Palma al aspecto urbano de
la Ciudad de los Reyes del Perti muestran una intima unidad, en cuanto que todas
ellas acotan en conjunto un sector homogéneo dentro de la visién general de la
ciudad. Son multiples las formas cémo puede expresarse una misma ciudad; pues

no es idéntica la objetividad urbana que detecta el arquitecto, que la que interesa
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al promotor social o al técnico en comunicaciones. Tampoco parecen coincidir las
facetas urbanas limefas que se hicieron patentes a don Ricardo, y las que preocuparon
a sus criticos; sin que por ello, unas y otras carezcan de objetividad.

Se nos ocurre que don Ricardo no invent6 ninguna expresién de Lima,
inédita y privativa suya; sino que acogié la forma de darse al pueblo llano la Ciudad
de los Reyes durante casi todo el siglo x1x, a caballo entre dos épocas: la virreinal y
la republicana. El gran acierto de Palma consistid, pues, en haber escrito tradiciones
literarias sobre todas aquellas objetividades urbanas limefas que tenian valor de uso
para el pueblo. Y tal y como en este estar dadas podian captarse. Las casas que él
describe son las que habitaba el pueblo, cualquiera que fuera su valor arquitecténico; el
pueblo conferia rango a las calles en su discurrir por ellas, inventaba la nomenclatura
y la transmitia de unas generaciones a otras; formaban parte del pueblo los frailes,
monjas y clérigos, de tal modo que los conventos y monasterios esmaltaban la
imagen de Lima al uso del pueblo; e incluso los virreyes diluyeron entre el pueblo su
jerarquia, pues don Ricardo los trataba familiarmente con el apodo generalizado por
la gente comun. Cualquier tipo de visién de la ciudad emerge de un acto creativo, al
menos con esa sutil manera de crear las conceptuaciones que consiste en deslindarlas
de otras posibles y destacar sus perfiles distintivos. Pero, en este caso, la visién de
Lima que va dibujando don Ricardo en las mdltiples tradiciones limefas fue creada
espontdneamente por el pueblo y vivida por todos anénimamente en la comuni-
cacién ciudadana.

La peculiar visién de Lima, desgranada en multiples datos por to-
das las tradiciones limenas, no fue creada por don Ricardo, sino asumida por él
pacientemente de labios del pueblo con el que convivia. El gran tradicionalista
puede ser considerado como el mds erudito intérprete y expositor de la visién de
Lima que el pueblo habia creado, pero que no podia expresar por carecer de los
recursos literarios. En todo caso, Palma recompuso, a lo largo de su vida de escritor,

los numerosos datos disgregados en cada tradicidn; hasta lograr una visién integrada

de la ciudad de los Reyes del Perd.
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Una vez mds, conviene distinguir entre la Tradicién propiamente dicha, en
cuanto narracién poética y dramatica, y los datos pertenecientes a la visién global
de Lima en los escritos de Palma. La Tradicion se adhiere al dato de la calle, casa o
convento; pero sin identificarse con él. El dato limefio es objetivo, en el sentido antes
determinado; mientras que la Tradicién es creacién literaria. En esta dualidad radica
la diferencia tan notoria entre las tradiciones de fondo limefo y las dedicadas a otros
lugares del amplio Virreinato del Pert: en las de Lima, la tradicién se superpone
a algiin lugar o edificio de la ciudad, descrito con concisién y detalle; pero las
tradiciones localizadas en pueblos o ciudades distintos de Lima flotan libremente
en su marco geogrifico urbano, sin anclar en ningtn rincén definido y circunscrito,
pues son tradiciones puras y auténomas, desprovistas de esa vision de la ciudad en
la cual sustentarse.

Si conserva vigencia la visién de Lima, recogida del pueblo y reintegrada
en unidad por don Ricardo Palma, no se debe a otra cosa que a la pervivencia del
pueblo mismo: su autor y propagador de unas generaciones a otras. Por su parte, don
Ricardo, ademids de literato excelso, ha sido el mds fiel intérprete de la imaginacién

creadora del pueblo de Lima.

El rostro humano de Lima

Le tocé a don Ricardo Palma vivir en Lima cuando la ciudad conservaba las
dimensiones mds apropiadas para la convivencia humana. Era entonces Lima una
ciudad «entremetida y casquilucia», mitad virreinal y mitad republicana, como de
la opinién piblica escribia en «El dltimo toro». Podia recorrerla enamoradamente
para redescubrir su rostro en cada calle, en cada casa o patio, en los conventos e
iglesias o en sus diminutas plazuelas. Con la misma familiaridad con que recogia las
tradiciones de labios de los ancianos, con la prolijidad desplegada en la bisqueda de
empolvadas antiguallas bibliogrdficas, releia don Ricardo, a través de sus quevedos,

la historia viviente de su ciudad.
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En las tradiciones localizadas en otras ciudades del vasto virreinato del Pert,
no aparecen mds protagonistas que los hombres. Pero, en las tradiciones vividas en
Lima, fueron protagonistas simultdneosloshombres ylos lugares dela ciudad. Aunque
Palma lamentaba en «El divorcio de la condesita» que «Lima, con las construcciones
modernas, ha perdido por completo su original fisonomia entre cristiana y morisca»;
él supo descubrir todavia, con la poética sabiduria del pueblo, «que en cada piedray
cada nombre esconde una historia, un drama, una tradicién».

El rostro arquitecténico de Lima, con ser de suyo importante, quedé un
poco oculto en las Tradiciones peruanas; mientras que reaparece en cada pdgina ese
otro rostro humano rebosante de picardia, de riqueza o pobreza, de credulidades
milagreras y hasta de arranques libertinos que Lima no puede ocultar, pues asoma
hasta por las covachas de los escribanos como la de aquel «Don Dimas de la
tijereta». Harta pena le produjo al humanista don Ricardo los decretos de algtin
alcalde que, al desbautizar las calles limefas, pretendia «hacer olvidar lo que entré
en nuestra memoria junto con la cartilla». Confiesa también él mismo su culpa:
«porque despoetizando a la calle (de lz Manita'¥) suprimo argumento para un drama
romdntico—patibulario»; lo que en el fondo desfiguraba un poco el rostro humano
de Lima.

No creo que se haya escrito sobre Lima leccién magistral mds ambientada de
humanismo que la que Palma antepuso como primera parte de «La faltriquera del
diablo»: «quiero consignar —nos dice— el origen que tienen los nombres con que
fueron bautizadas muchas de las calles de esta republicana hoy, y antafo aristocratica,
ciudad de los reyes del Perti». Colofén insuperable de ella lo constituye la calleja de
esta tradicién «pues en ella no existia mds que una casa de humilde aspecto y dos
o tres tiendas. El resto de la calle lo formaba un solar o callején con pared poco
elevada. Tan desdichada era la calle que ni siquiera tenia nombre, y al extremo de
ella vefase un nicho con una imagen de la Virgen [...]». Faltaba alli todo ornato

monumental, pero a renglén seguido descubre Palma su rostro humano: «habitaba

El autor se refiere a la tradicién palmista titulada «La calle de la Manita» (N. E.).
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la casa un espaol notable por su fortuna y por su libertinaje». Dio ello lugar a que
floreciera la tradicién, y «tuvo desde entonces nombre la calle que todos los limenos
conocemos».

Respetaba Palma, no sé por qué, a los agustinos mds que a otros religiosos.
Su iglesia, torre y convento le ofrecieron tema para tantas tradiciones que bastarfan
ellas para enaltecer, si cabe, su noble arquitectura. No se fij6 Palma en la portada
barroca mds que para localizar el ventanal ovalado por donde se descolgd «Lucas el
sacrilego» para robar la custodia. La plazuela le resultaba tan acogedora que parece
como si hubiera contemplado alguna vez el recorrido de «La procesién de dnimas
de San Agustin». No es preciso recordar los varios sucesos acaecidos en la torre.
Mencionemos este otro detalle: la humillacién que el conde de la Vega infiri6 a
los agustinos, un Jueves Santo, en la iglesia, tuvo como contrapartida la gratitud
del marqués de Casa—Concha, que hizo labrar sobre el pértico de la sacristia una
concavidad en forma de concha marina como recuerdo de su afecto por los frailes.
Palma nos invita a enderezar los pasos hacia la sacristia de los agustinos para admirar
esa curiosidad artistica.

Habia notado Palma en sus paseos por la ciudad que solo la Iglesia de San
Pedro cuenta con tres puertas en el muro de los pies. Después de revolver muchos
infolios descubrié que el privilegio no fue capricho de los arquitectos, sino mafa de
los jesuitas que «le habian hecho [al Papa] una jugada limpia de mano maestra», para
soslayar la oposicién del Cabildo a que su iglesia mostrara privilegios de catedral «un
cerrojo cubierto de moho, prueba que en San Pedro hay una puerta por adorno, por
lujo, por fantasia, por chamberinada, como decimos los criollos».

No sintié escrapulos Palma en reproducir parte de un librejo de la época que
destrozaba al virrey Amat «en su vida ya publica, ya privada». Sin embargo, supo
admirar en él, «Rudamente, pulidamente, manosamente», como reza la tradicion, al
embellecedor de Lima; y no sélo por aquel balcén desde el que espiaba a los frailes;
sino sobre todo porque «cuidé mucho de la buena policia, limpieza y ornato de
Lima». Recuerda, sin embargo, que «no poca odiosidad concitose también nuestro

virrey por haber intentado reducir el drea de los monasterios de monjas, vender los

480



terrenos sobrantes, y aun abrir nuevas calles cortando conventos que ocupan mis
de una manzana, pero fue tanta la griteria que se armd, que tuvo Amat que desistir
del saludable propédsito». Otros gobernantes de Lima han realizado lo que no pudo
consumar el poderoso Amat. Parece como si hubieran hecho suyo el grito de aquel
tacafio empresario de Acho: «;Fuera antiguallas, y a romper con el pasado!». Tengo
por seguro que el «alma [de don Ricardo Palma] debié trinar de célera, en el otro
mundo, ante mezquindad tamafa»; con no menor razén que la del primer propietario

de la plaza de Acho, a quien Palma deseaba «;Dios lo tenga entre santos!».
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CAriTULO X
TERMINOLOGIA ARQUITECTONICA






TERMINOLOGIA ARQUITECTONICA

alarife. Arquitecto o maestro de obras de albanileria.

alfarda. Cada uno de los dos maderos inclinados que sirven para formar una

techumbre de armadura a dos aguas.

alfarje. Techo con maderas entrelazadas. En Lima se labraron generalmente de cinco

panos longitudinales, presentando una seccién poligonal.

almohadillado. Adorno sobrepuesto alos muros o pilares a modo de almohadillas, sea

en forma de planchas cuadradas o de bandas, o de unas y otras alternativamente.

dngulo del claustro. Denominaron asi los alarifes virreinales a cada uno de los

cuatro lienzos de arquerfas que componen el perimetro interior del claustro.

anillo. Cornisa circular u ovalada que, asentada sobre las cuatro pechinasy los cuatro

arcos torales, sirve de base a la media naranja.

arbotante. Se denominé asi en la arquitectura virreinal a cada uno de los arcos
tendidos sobre los pasadizos de los claustros, que unen las esquinas de la arqueria
interior con los muros externos.

arco carpanel. El de forma rebajada y que consta de tres o mds sectores de
circunferencia dispuestos continuamente y trazados con radios menores en los

sectores laterales que en el del centro.

arco ciego. El que tiene tapiado el vano de muro que cierra.
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arco fajon. El que estd tendido en sentido transversal, en la parte interior del canén

de la béveda de la nave.

arco formero. Cada uno de los situados longitudinalmente en los muros laterales de

la nave; y también cada uno de los que sustentaban una béveda vaida.

arco de medio punto. El que tiene la curvatura de media circunferencia.

arco peraltado. Aquel en que la altura de su curvatura es mayor que el

semicirculo.

arco toral. El que separaba la capilla mayor del cuerpo de la iglesia; y también cada

uno de los cuatro que soportan la media naranja.

arco trilobulado. El que estd compuesto por tres lébulos a manera de ondas.

archivolta. Moldura que circunda un arco en su cara externa, acompanando a la

curva €n toda su extension.

arqueria. Serie de arcos dispuestos consecutivamente.

arquitrabe. Moldura inferior del entablamento, que descansa inmediatamente sobre

el capitel de las pilastras o columnas.

artesonado. Techo adornado con recuadros poligonales, con molduras y un florén

en el centro.

balaustrada. Barandilla o antepecho formado por series de columnitas dispuestas

entre el barandal inferior y el superior.
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béveda de arista. Es la sostenida sobre cuatro pilares dispuestos en cuadro y formada
por los sectores resultantes al hacer entrecruzarse perpendicularmente dos secciones

de bévedas de medio candn iniciadas desde esos pilares.

béveda de cruceria. La que estd compuesta de molduras que se cruzan formado

como una armadura u osamenta de nervios.

béveda de medio cafién. La de superficie de medio cilindro, que corre

longitudinalmente sobre dos muros paralelos.

béveda sepulcral. La construida debajo del pavimento de las iglesias virreinales,

generalmente en forma de medio cafién, para servir como lugar de enterramientos.

béveda vaida. La formada por media esfera cortada por cuatro planos verticales

paralelos, dos a dos, que constituyen secciones semicirculares.

brazos del crucero. Tramos de la nave transversal situados a los lados del crucero.
cajoneria. Mueble que hay en las sacristias, constituido por un conjunto de cajones
para guardar las vestiduras sagradas. Suele tener un friso alto, adosado a la pared con

tallas o esculturas.

camarin. Habitacién situada detrds de un altar, en la que se viste y adorna alguna

imagen y donde se guardan sus ornamentos.

calle. Espacio vertical en los retablos y portadas, comprendido entre dos ejes de

columnas o pilastras. Se numeran: calle central y calles laterales.
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canes. Vigas cortas del techo interior que descansan sobre el muro y sobresalen algo
de que él, sobre las que se apoyan las vigas madres que cruzan el ambiente de parte

a parte.
capilla-hornacina. Capilla situada en un hueco en forma de arco abierto en el muro
de la iglesia. También se denominé asi a las capillas laterales cerradas por una reja e

incomunicadas entre si.

capilla mayor. Espacio principal de la iglesia en que estd el presbiterio y el altar

mayor; se separa del cuerpo de la iglesia por un arco toral.

capitel. Parte superior de la columna con ornamentacién distinta, sobre la que se

asienta el entablamento.

cercha. Cada una de las piezas curvas de madera que, dispuestas verticalmente, dan

forma a las bévedas vaidas o a las medias naranjas.

columna. Apoyo o soporte de forma cilindrica, de mucha mayor altura que didmetro,

y que sirve para sostener techumbres, arcos y otras partes de la fdbrica.

columna saloménica. La que tiene el fuste contorneado en espiral ascendente.

cornisa. Parte superior del entablamento, compuesta de molduras, que forma un

cuerpo grueso voladizo.
coro. Lugar o sitio de las iglesias conventuales donde se retinen los religiosos para

rezar el oficio divino y las practicas devotas. También existe en las catedrales con la

misma finalidad.
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coro alto. El que estd situado inmediatamente detrds del muro de los pies, sobre el

piso soportado por una béveda rebajada a la mitad de la altura de la nave central.

coro bajo. El que estd situado a nivel del pavimento de la iglesia y se separa de ella
por una reja; pudiendo estar colocado a un costado de la capilla mayor o a los pies

de la iglesia.

crucero. Espacio en que se cruzan la nave central de la iglesia con otra nave transversal

de igual anchura que la primera.

cuartén. Cada uno de los maderos largos de seccién cuadrada o rectangular, sobre

los que se clavan las tablas para formar una techumbre plana.

cuerpo. Parte de la obra (portada o retablo) que se eleva hasta un entablamento
o cornisamiento. Se numeran a partir del suelo: primer cuerpo, segundo cuerpo,

tercer cuerpo, etc.

dentell6n. Cada uno de los adornos con figura de paralelepipedo que se colocan en

fila debajo de la cornisa volada.

enjuta. Cada uno de los espacios triangulares con un lado curvo que forman un arco

con el entablamento horizontal y el eje de soporte vertical.
entablamento. Conjunto de molduras intercaladas por una banda lisa que, colocado
sobre los soportes (columnas o pilastras), separa los cuerpos de la fibrica. Se compone

de arquitrabe, friso y cornisa.

esgrafiado. Dibujo o labor sobre una superficie plana, que se forma excavando los

espacios libres alrededor de sus bordes hasta un fondo plano homogéneo.
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espadafia. Campanario de un solo muro grueso en el que se han formado vanos
coronados en arco, dispuestos en uno o mds cuerpos, para colocar las campanas en

ellos.

extrados. Superficie externa o convexa de un arco, béveda o media naranja.
florén. Adorno a manera de flor grande que se colocaba en el centro de los artesones
poligonales o sobre el cruce de las lacerias de los alfarjes, especialmente en las

techumbres de madera.

friso. Faja o banda horizontal situada en el entablamento, entre el arquitrabe y la

cornisa, donde suelen ponerse algunos adornos.

frontén. Remate ordinariamente de figura triangular, semiovalado o semicircular,

que corona una portada o retablo.

hornacina. Hueco coronado en forma de arco, que se suele abrir en las portadas,

retablos o los muros de las iglesias para colocar en él una imagen de bulto.

imbricado. Adorno formado por escamas superpuestas en bandas largas o en las

bases de las ménsulas.

imposta. Moldurasobrela cual vaasentado unarco, que a veces corre horizontalmente

en toda la portada o parte de ella.
intradés. Superficie interna o céncava de un arco, béveda o media naranja.
jamba. Cada uno de los dos elementos (por lo general, hechos de piedra o ladrillo)

que, puestos verticalmente a los lados de un vano, sostienen el arco o dintel del

mismo.
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linterna. Cuerpo mids alto que ancho, de forma cilindrica o de base poligonal,
construido de madera, que se pone como remate sobre las medias naranjas o bévedas

para la iluminacién superior.

locutorio. Habitacién que, dividida por una reja, se destina en los monasterios de

monjas de clausura para que los visitantes hablen con las monjas.

luneto. Bovedilla en forma de media luna, incorporada transversalmente en la
béveda de medio canén principal, y situada sobre una ventana superpuesta al muro

de la iglesia para dar luz a la béveda principal.

madre. Cada una de las vigas principales soportadas sobre canes, donde tienen

sujecién y apoyo otros elementos de las techumbres planas de madera.

media naranja. Béveda en forma de media esfera que descansa sobre un anillo de

cornisa soportado por los cuatro arcos torales y las cuatro pechinas.

ménsula. Pequena plataforma de base rectangular, semiovalada o semicircular,
perfilada en la parte inferior con molduras, que sobresale de un muro plano vertical

y sirve para sostener alguna cosa.
modillén. Pieza salediza destinada a sostener una cornisa o entablamento. En la
arquitectura virreinal, tenfa forma de volutas enrolladas y se empleé a modo de

capitel en las pilastras o también en la parte inferior de ellas.

montea. Dibujo que se hace del todo o parte de una obra para distinguir las diferentes

partes que entran en su ejecucion.
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mudéjar. Estilo arquitecténico que desde Espafia se transmitié a la arquitectura
virreinal y se caracteriza por el empleo de ornamentacién drabe, especialmente en las

techumbres de madera.

muro testero. El que estd situado en el extremo opuesto a la fachada de los pies,

generalmente detrds de la capilla mayor de la iglesia.

nértex. Vestibulo interior en algunas iglesias, ubicado detrds de la portada y separado

a veces de la nave por una pared con comunicacién entre ambos ambientes.

nave. Cada uno de los espacios que, entre muros o arquerias paralelos, se extiende

longitudinalmente o transversalmente en las iglesias.

nave principal. Cuando la iglesia tiene tres o mds naves longitudinales paralelas, la
que ocupa el centro de ellas desde la entrada al presbiterio, con mayor elevacién y
anchura que las demis.

nicho. En arquitectura virreinal se emplea en sentido similar a hornacina.

ochavado. Se dice de la planta de algtin elemento arquitecténico que seria cuadrada,

pero a la que se ha recortado en chafldn alguna o algunas esquinas.

pechina. Cada uno de los cuatro espacios triangulares de lados curvos que se forman

debajo del anillo de la media naranja entre cada par de arcos torales.

pilar. Soporte aislado de base rectangular o cuadrada que sirve para sostener arcos u

otras partes de la fibrica.

pilastra. Pilar que ha embebido parte de su fuste en el muro, de modo que solo

sobresale al exterior una parte de su base de mucha menor anchura que la longitud.
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pilastrilla. Pequeno sector de pilastra, de corta longitud y escasa anchura, que se

coloca en los dngulos entre el muro y la pilastra, mds retrasado que la pilastra.

planta. Diseno de la figura que forman, sobre el terreno, las secciones de las paredes,

pilares, columnas u otras partes del edificio.

planta basilical. La que corresponde a una iglesia virreinal distribuida en tres naves
abiertas comunicadas entre si, y con una nave transversal que forma crucero en su

interseccion con la nave central.

planta de cruz griega. La que tiene las naves que formarian el palo y el travesano
de igual longitud y que se cruzan en sus puntos medios, formando tramos iguales

en los cuatro brazos.

planta de cruz latina. La de las iglesias en las que, a los costados del crucero, se
ha abierto brazos formando una nave transversal de menor longitud que la nave

central.
planta gético-isabelina. En las iglesias virreinales, la que se distribuye en la capilla
mayor cubierta de béveda de cruceria, y nave cubierta de alfarje de madera, con o

sin capillas laterales cerradas.

portada. Aquella parte de la fachada en la que se aplica la ornamentacién

arquitecténica organizada alrededor del vano de entrada.
portada lateral. La que estd colocada en uno de los muros laterales de la iglesia.
portada principal. Entre las portadas de una iglesia, la que tiene mayor jerarquia

por su ornamentacion arquitecténica, independientemente de que esté colocada en

los pies 0 en un muro lateral.
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portada-retablo. Aquella cuyo disefio sigue los lineamientos caracteristicos
de los retablos, con la misma distribucién de calles, cuerpos y otros elementos

arquitectonicos.

pulpito. Plataforma circundada por un antepecho poligonal ornamentado, y

cubierta con un tornavoz, que existia en las iglesias para predicar desde ella.
recuadro. Moldura o imposta quebrada en dngulos y curvas que circunscribe una
hornacina o tablero en las portadas, retablos, sillerias corales, pulpitos y otras obras

similares.

remate. Cada uno de los elementos arquitectonicos que se sobreponen en las

portadas, generalmente para coronar los ejes verticales de los soportes.
retablo. Obra de arquitectura hecha generalmente de madera, que compone la
decoracién de un altar, y en la que se colocan figuras talladas de santos o pinturas

religiosas.

silleria coral. Conjunto de asientos unidos unos a otros en series, a veces alta y baja,

adosados a los muros de los coros.

sotacoro. Sitio que estd debajo de la béveda rebajada a media altura de la nave

central, y que sustenta el coro alto.
traspilastra. Pilastra de poca anchura, colocada en el muro detrds de una columna.

traza. Disefio que presenta el alarife para la fibrica de una iglesia, portada, retablo

u otra cosa.
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triglifo. Adorno arquitecténico en forma de rectidngulo saliente, surcado por tres

canales verticales, que se intercala en el friso desde el arquitrabe a la cornisa.
venera. Adorno que representa en gran tamano una valva de concha de molusco,

que se emplea para recubrir el intradés de los arcos de las hornacinas, en los retablos

y portadas, y el dintel de algunos vanos de puertas y ventanas.
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