EL ESCULTOR BERNARDO PEREZ DE ROBLES

EN PERU (1644-1670)

Rafael Ramos Sosa

El escultor salmantino Bernardo Pérez de Ro-
bles (1621-1683) puede convertirse en una de
las claves de la escultura peruana del seiscientos.
Para el conocimiento de la calidad de su queha-
cer artistico es definitivo y obligado la referencia
al Crucificado de la Agonia (c. 1670), de la Or-
den Tercera de San Francisco, en la actual capilla
de los Capuchinos de Salamanca. Es una imagen
de gran mérito artistico y de la que afortunada-
mente conocemos su origen e historia, intere-
sante y esclarecedora, gracias al importante arti-
culo de Rodriguez G. de Ceballos. Nuestro ar-
tista la tallé a su regreso del Peri, donde al pare-
cer adopté el nombre de Bernardo de Robles y
Lorenzanal.

Su actividad americana es poco conocida. Tan
solo algunas noticias documentales que nos ofre-
ci6 Harth-Terré en 1962. Segtin este investiga-
dor, lleg6 en 1644 a Lima en compafifa de Alon-
so Ortiz de Sotomayor cuando contaba 23 afios.
Daba a conocer con fundamento documental
que la imagen de la Inmaculada Concepcién de
la catedral de Lima sali6 de su mano hacia 1655.
Esta escultura se conserva, muy repintada, en el
retablo mayor del templo metropolitano. Ade-
mds afiadfa que en 1662 tall6 un Crucificado pa-
ra la cofradfa de la Vera Cruz de Arequipa. En
principio sabemos que residié en Perd entre
1644y 1670, que es cuando aparece de nuevo en
Salamanca. Muchos afios para lo poco conocido
de sus trabajos. Esto se explica porque habitual-
mente colaboré con el ensamblador logrofiés
Asensio de Salas, como procuraré probar. Por es-
ta razén ha dejado menos huella documental en
los archivos de protocolos y sus obras dispersas

por los cambios estilisticos de los retablos. Segu-
ramente estuvo en Arequipa. Desconocemos por
qué retornd a Espafia. Tal vez porque ya habia
conseguido una desahogada fortuna. El caso es
que coinciden el 6bito de Salas en 1669 y la apa-
ricién de Robles en Salamanca hacia 1670. Pu-
diera ser que la muerte del amigo y compaiiero
en tareas artisticas precipitara la vuelta a su tie-
rra natal?.

Voy a tratar de afiadir dos nuevas obras a su
catdlogo peruano y confirmar otra ya conocida.

El monasterio de Santa Clara de Lima llevaba
a cabo importantes obras de acondicionamiento
en sus dependencias a mediados de la centuria.
El templo del cenobio iba a ser objeto de un pro-
ceso de ennoblecimiento. El arzobispo de la ciu-
dad otorgé poder a la abadesa para contratar los
trabajos necesarios. En primer lugar se decidi6
realizar el retablo mayor de la iglesia con el pres-
tigioso arquitecto Asensio de Salas. Se firmé el
acuerdo el 22 de junio de 1651, siendo sus fiado-
res el contador Juan Cutino y el carpintero sevi-
llano Diego de Medina. El trabajo se efectuaria
en un afio y por valor de 16.000 pesos. En este
documento se especifica que «lo que tiene de
obrar el dicho Asensio de Salas en la dicha obra
es en lo tocante al ensamblaje como dicho es,
porque la escultura, dorado y pintura es a cargo
del dicho monasterio y de la abadesa de el a cuyo
cargo queda el concertarlo y pagarlo a otras per-
sonas que lo hagan». Pocos meses después, en
noviembre, la abadesa contraté con Bernardo de
Robles ochenta y seis piezas de escultura para el
retablo mayor. Por dltimo, el dorado y la poli-
cromia de toda esta obra se volvi6 a comprome-
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ter con Asensio de Salas, el 28 de octubre de
1652. Sus fiadores fueron Bernardo de Robles y
el dorador Francisco Vazquez, por un precio de
14.500 pesos>.

La confirmacién definitiva de los trabajos es-
cultéricos de Robles es una carta de pago que
otorg6 a Salas el 13 de septiembre de 1655. Re-
cibi6 esta vez 220 pesos «de toda escultura, asi
de figuras principales, como de acomodos que
hizo y estdn puestas en el retablo principal de la
iglesia del monasterio de Santa Clara, asf las que
hizo por concierto como a tasacién»?. Se confir-
ma que los tres artistas —Salas, Robles y Véz-
quez— formaron por esos aflos una suerte de com-
pafifa para ejecutar retablos’. Por otro lado es
evidente la frecuencia de contratar con uno de
ellos, el arquitecto, y este subcontrataba a los de-
mas.

El presbiterio de las clarisas se vio enriqueci-
do por otros dos retablos, uno a cada lado del
principal. Se trataba de dos «simulacros con co-
lumnas», es decir tendrian mds bien un cardcter
de marco arquitecténico a juego con el retablo
mayor. De nuevo es Asensio de Salas el encarga-
do de efectuar la obra a partir de octubre de
1652. En uno de los «simulacros» irfan las reli-
quias de arzobispo Santo Toribio de Mogrovejo®.

En el monasterio de las clarisas de Lima se en-
cuentra un Calvario casi desconocido (de hecho
no figuré en la gran exposicion Los Cristos de Li-
ma, en 1991). Ubicado antes en la clausura, hoy
se venera en la iglesia, al lado derecho de la nave.
El retablo mayor de Salas constaba de tres cuer-
pos. El dltimo y remate cobijaba «un Santo Cris-
to del natural, algo mds segiin convenga y a los
lados San Juan y la Virgen Santisima...». Creo
que estas imdgenes son las que se conservan y ta-
116 Bernardo Pérez de Robles. Se trata de tres
buenas esculturas.

El Crucificado es un Cristo todavia vivo, ago-
nizante, mirando al cielo, de fisico corpulento.
La cabeza forma una gran masa entre el cabello
abundante y la corona tallada en bloque. Enmar-
ca y realza, visto desde abajo, el dolor del rostro
triangular. Como detalle de acusado dramatis-
mo, de origen medieval, una espina de la marafia
erizada hiende y traspasa la carne de la ceja iz-
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quierda. Esta y los ojos se muestran caidos en
pronunciado dngulo que acentia la angustia del
momento agénico. Los labios finos, entreabier-
tos, parecen musitar unas palabras. A un lado
cuelgan los mechones del cabello, al otro se apre-
cia el cuello ensangrentado. La cabellera se re-
suelve en guedejas finas, largas, en suaves ondu-
laciones y acabadas en punta. La barba con talla
minuciosa, poco apreciable por el repinte. A
nuestro juicio, estos rasgos del rostro servirdn
para realizar fundadas atribuciones.

Los brazos, surcados de venas, presentan noto-
ria tirantez en los tendones. Los dedos de las ma-
nos parecen de un tipo afilado, con ufias de perfil
curvo y forma ligeramente trapezoidal. Es una
imagen que debid suscitar intensa devocion.
Asi, he comprobado cémo el pafio de pureza, o
perizoma, se encuentra mutilado en la parte de-
lantera y lateral. Seguramente para revestirlo
con faldellines de telas y ricos bordados. El pafio,
mucho mds escaso que en los ejemplos coetd-
neos, se resuelve dejando a la vista buena parte
del cuerpo. La soga cruza una y otra vez, amarra
y evita el desnudo completo e ignominioso. Los
pies, con la encarnadura gastada, presentan co-
mo particularidad los dedos tallados muy uni-
dos, sin espacios entre ellos, y con una realista e
incipiente deformacion en el primer dedo.

Un aspecto que subraya la habilidad y pericia
de Robles es el tratamiento anatémico. Consigue
efectos de modelado, de gran plasticidad, espe-
cialmente en el térax que se hincha aspirando. En
este caso, dado el verismo, habria que pensar en
el estudio de un modelo al natural. El vientre
muy hundido, con un arco tordcico en tridngulo
y no en semicirculo. Detalle caracteristico es la
leve torsion del tronco respecto de las piernas.
Este movimiento de erguirse para tomar aire y
hablar, hace aflorar en la cintura unos pliegues
que evocan de modo convincente la elasticidad y
morbidez de la piel. El mismo recurso se aprecia
en el cuello. No obstante, en la composicién de la
figura hay un desequilibrio al girar hacia el mis-
mo lado la cabeza y las piernas. La policromia se
especificaba en el contrato que debia ser mate.

Las imdgenes de la Virgen y San Juan respon-
den a modelos castellanos y han sido muy repin-



Crucifijo (detalle), por B. Pérez d

e Robles. Monasterio de Santa Clara. Lima.
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tadas. Presentan vestiduras muy pesadas y esta-
ticas, de pliegues amplios. Tras una buena res-
tauraciéon y limpieza probablemente recupera-
rian su expresién honda y conmovedora. San
Juan muestra una cabellera abundante, distri-
buida en tres masas, con el copete sobre la frente.
Se trata de un rasgo muy frecuente en la escultu-
ra castellana y sevillana, como eco e interpreta-
cion de la estatuaria cldsica.

La iconograffa de Cristo en la expiracion es
frecuente en Andalucia y rara en Castilla. La do-
nacién que Pérez de Robles realiza en Salamanca
en 1672 nos aclara un aspecto muy interesante
sobre la intencién y funcién de las imdgenes. El
artista deseaba que a cambio del ofrecimiento se
rezaran diariamente dos credos al anochecer, al
toque de campana, por los necesitados en el mo-
mento de la muerte. También cuando lo pidiera
algin agonizante durante el dfa. Mds expresivo
es el origen de esta costumbre de caridad cristia-
na: «con yntento de lograr una devo¢ién mui
usada en las Yndias, de donde a venido y en los
conventos de N. P. S. Francisco...»”. As{ pues,
aqui tenemos un ejemplo de ese reflujo america-
no tan buscado en el arte espafiol, en el dmbito
de las costumbres y la vida cotidiana. Nos habla
de la sustancial sintonfa, vital y religiosa, que la-
tifaa uno y otro lado del Atldntico.

Si el Crucificado limefio de Santa Clara es
obra de Bernardo de Robles como he tratado de
exponer, hay que atribuirle con fundamento otro
emotivo Cristo en la cruz, ya conocido pero sin
estudiar y anénimo. Se trata de una imagen del
monasterio de Nuestra Sefiora del Prado, antes
colocado en la antigua Sala de Profundis. Ac-
tualmente se encuentra en el colegio de agusti-
nas Ntra. Sra. de Consolacion (Rimac). Respon-
de también al pasaje de la agonfa, de tipo mds
enjuto pero con la fisonomia y detalles que vi-
mos en el de las clarisas®. El pafio de pureza se
conserva casi intacto. Muy escaso y ajustado al
cuerpo, detalles que nos llevan a los modelos del
renacimiento. Los nudos de la soga dan un efecto
de mayor movimiento y afiaden un nuevo con-
traste de texturas entre el lienzo, el esparto y la
piel. El color de la encarnadura es mds blanque-
cino, con numerosos golpes de sangre por todo el
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cuerpo que tal vez sean de una etapa posterior.
Una vez mds la corona hiende y traspasa la pura
carne. Una larga espina atraviesa la frente hasta
la ceja derecha. De este modo se acenttia el dngu-
lo del entrecejo. Presenta una actitud mds dind-
mica, de intenso sufrimiento, tensa la muscula-
tura del cuello para alzar la cabeza por tltima
vez. Aparte de los indudables paralelismos for-
males que se aprecian entre las dos obras, inclui-
do la composicién y el modo de plantar el cruci-
ficado sobre el madero, sabemos que Asensio de
Salas trabajé mucho para los distintos monaste-
rios de la ciudad y en concreto para las agustinas
del Prado. Bien pudo acompafiarse de Robles?.
Hacia 1660 se conclufa la ampliacién de la igle-
sia y otros arreglos en el cenobio. Por tanto, en
principio hay que situar la escultura en esta dé-
cada de 1650, cercana al Cristo de Santa Clara.

Por dltimo, esta imagen de la que Harth-Te-
rré no citaba la fuente documental en su articu-
lo, ni siquiera lo identificaba. Fue Schenone
quien unid la obra con el dato, aunque con reser-
vas'?, Por ahora, no sabemos si Robles estuvo
trabajando en la ciudad del Misti o pudo remitir
sus trabajos desde Lima. Fue encargado en 1662
por el mayordomo Diego Mufioz de Guevara con
dos varas de alto, para la capilla del mismo nom-
bre en el templo arequipefio de Santo Domingo.
Aqui hay un cambio importante en el tipo fisico
del crucificado introduciendo una notable dis-
cordancia con los dos ejemplos anteriores. Se ha
estilizado en su anatomfia, es mds sereno, el pafio
parece recuperar modelos de décadas pasadas,
amplio y de abundantes plieges. La composicién
se equilibra. He examinado directamente todas
las esculturas y creo que esta enlaza con la ima-
gen de los Terciarios en Salamanca. Coincide el
tipo humano, el tratamiento del pecho y otros
detalles anatémicos. Las manos son muy expre-
sivas y caracteristicas, de gran calidad. Los dedos
de la derecha en amago de bendecir es un aspec-
to que se ve también en el Crucificado de las cis-
tercienses de Salamanca. Sobre esta tltima obra
también podemos ratificar la atribucion a Pérez
de Robles que ya hiciera Ceballos.

A tenor de lo expuesto se puede concluir con
algunas consideraciones. El Crucificado de las



Crucifijo, por B. Pérez de Robles. Monasterio de Nuestra
Sefiora del Prado. Lima.

clarisas limefias es una obra problemdtica com-
parada con el indiscutible de la Agonfa salman-
tino. Su tipo nos remite al bajo renacimiento por
su vigorosa corpulencia y noble cabeza. Tal vez
se le impuso un modelo concreto por parte del
comitente. Esta variedad de tipos y modos no
debe extrafiar en un escultor especializado en
crucificados como atestigua por otra parte los
encontrados en su taller al hacer inventario. Su
habilidad para mostrar con conviccién y hondu-
ra sacra el dramatismo del tema debié de gran-
jearle los numerosos encargos. Ademds, hay de-
talles en los que se aprecia una continuidad: los
rostros de facciones finas; los pliegues en la cin-
tura que aparecerdn en todos sus crucificados; la
dureza con la que soluciona la unién de los hom-

bros con los musculos de los pectorales, incluso
en el de los terciarios de Salamanca; en la manera
de presentar el pelo de la barba y la cabellera que
es donde los artistas resuelven con mayor grafis-
mo, Pérez de Robles siempre lo hard con esmero
y apurado trabajo.

También podemos vislumbrar una evolucién
desde el Cristo de Santa Clara hasta el de la Ago-
nfa. Desarrolla un profundo sentido dramdtico
del crucificado, se puede hablar de una empatia
personal. No olvidemos la religiosidad y honda
piedad del artista. Es un proceso en el que se
muestra algo dificil de conocer y poco frecuente
de encontrar!!. Los crucificados de Santa Clara y
el Prado son una interpretacion naturalista, in-
cluso con detalles de realismo. Es el dramatismo
angustioso en los momentos finales de su vida.
El hombre que sufre colgado de una cruz como
se puede apreciar en el dngulo que forman los
brazos con el madero horizontal. El Crucificado
arequipefio se ha estilizado en su anatomfia. Lle-
gasu cenit técnico y conceptual en el Cristo de la
Agonfa de Salamanca. Es sin duda una obra de
fuerte impacto emotivo en el que el tormento de
la crucifixién no le hace perder la majestad y
presentarse como auténtico Sefior de cielos y tie-
rra. Colocado en la cruz, que ya no es un patibu-
lo sino un trono (como en el alto medievo), ex-
tiende los brazos en horizontal, desea el sufri-
miento redentor con un dominio total de la si-
tuacién. Supone un verdadero esfuerzo artistico
en ofrenda personal con un claro propésito de
conmover a esa practica caritativa. De su honda
médula religiosa se deriva el cardcter severo,
acentuado por la ausencia de policromia que en-
fatiza la talla apurada y estilizada. Por eso parece
que el escultor vuelve «arcaico» de América. Pa-
ra los afios en que se realiz6 no muestra detalles
de ilusionismo éptico de tipo pictérico, propio
de otras esculturas contemporineas del pleno
barroco.

NOTAS

I A.Rodriguez G. de Ceballos, «El escultor indiano Bernardo
Pérez de Robles», en Boletin del Seminario de Estudios de Arte y
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Argueologia, tomo XXXVII, Valladolid, 1971, pp. 311-325.
J. J. Martin Gonzilez, Escultura barroca castellana, segunda parte,
Madrid, 1971, pp. 38 y 48-49. También se conservan y estdn do-
cumentadas las esculturas del retablo mayor de la parroquia de Vi-
llares de la Reina (Salamanca).

2 E. Harth-Terré, «Una escultura de Martinez Montaiiés en
Lima. Comentario a un importante descubrimiento», en Cradernos
Hispanoamericanos, n.° 152-153, Madrid, 1962, p. 266, nota 19.
Asensio de Salas murié el 6 de agosto de 1669, cfr. G. Lohmann Vi-
llena, «Noticias para la Historia de las Bellas Artes en el Pert», en
Revista Histérica, tomo XIII, Lima, 1940, pp. 26-27.

3 La obra del retablo mayor de Santa Clara la dio a conocer
E. Harth-Terré en Escultores esparioles en el Virreinato del Perii, Lima,
1977, pp. 176-178, nota 17. Archivo General de la Naci6n, Lima,
en adelante AGN, protocolos notariales de Juan Bautista Herrera,
n.°900, fols. 1.450-1.452 vto.; protocolos notariales de Pedro Bas-
tante Ceballos, n.° 188, folios sin numerar. Sobre las tareas artisti-
cas de Diego de Medina y Vizquez se pueden ver los articulos de
A. San Cristébal, «El carpintero Diego de Medina», en Revista del
Archivo General de la Nacidn, n.° 13, Lima, 1966, pp. 95-131; y
«Dorado, pintura y aderezos de la pila de la plaza piblica de Li-
max, ibid., 0.9, 1986, pp. 117-137.

14 AGN, protocolos notariales de Miguel Lépez Varela, n.
1.036, fol. 837 vto. Agradezco al Dr. Lohmann el envio de la foto-
copia de este documento citado por E. Harth-Terré en Escultores...,
p. 182, nota 22.

5 La vinculacién de Salas con Robles y Vdzquez se puede ver
también en otros trabajos: A. San Cristébal, «El retablo de la Con-
cepcién de la Catedral de Lima», en Historia y Cultura, n.° 15, Li-
ma, 1982, pp. 91-108.

6 AGN, protocolos notariales de Pedro Bastante Ceballos,
n.° 188, 28 de octubre de 1652, cuaderno 14, fols. 43-45. Estos dos
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retablos iban pintados de blanco, imitando al mdrmol. Serfan a
modo de entierros para los restos de Mogrovejo y del arzobispo Vi-
llagémez, patrén del monasterio. Agradezco esta referencia docu-
mental al Dr. San Cristébal.

7 A.Rodriguez G. de Ceballos, o. c., p. 321.

8 Esta escultura aparece fechada en 1662, aunque sin dar fun-
damento, en el estudio de J. Bernales Ballesteros, «La escultura en
Lima, siglos XVI-XVIII», en Escultura en el Perdi, Lima, 1991,
p. 113. Quiero agradecer a las agustinas y clarisas de Lima las faci-
lidades para ver y apreciar estas obras, asi como a Mons. Alberto
Brazzini. También en Salamanca a los padres capuchinos y las
monjas cistercienses.

9 A. San Cristdbal, Arguitectura Virreynal Religiosa de Lima, Li-
ma, 1988, pp. 184-187; «La béveda y la portada de la iglesia del
Monasterio de Nuestra Sefiora del Prado», en Revista de la Universi-
dad Ricardo Palma, n.® 4, Lima, 1981, pp. 3-21. A. Santibdfiez Sal-
cedo, E/ Monasterio de Nuestra Seiiora del Prado, Lima, 1943, en esta
obra se cita y da a conocer el Crucificado, atribuyéndolo a Juan
Martinez Montafiés. Francisco J. Campos y Ferndndez, «Aproxi-
maci6n al estudio del monasterio y la imagen de Nuestra Sefiora
del Prado de Lima», en E/ monacato femenino en el Imperio Espafiol,
México, 1995, pp. 239-264.

10 H. Schenone, «La escultura sevillana en Lima», en Arte y
Arqueologia, n.° 8-9, La Paz, 1982-83, pp. 115-121.

1 Pérez de Robles fue terciario franciscano y miembro de va-
rias cofradias como se puede ver en su testamento y la donacién que
hace en Salamanca. Otro ejemplo de esa vinculacién personal entre
el artista y su obra es el caso comentado por E. Gémez Pifiol, «La
imagen de Jesis Nazareno de Estepa: una propuesta de atribucién
a Luis Salvador Carmona», en II Jornadas de Historia de Estepa, Este-
pa, 1997, pp. 535-557.



