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PRESENTACION

Presentacion

no de los capitulos mds apasionantes, pero a la vez mds complejos, de la

historia del arte universal es el que se dedica al estudio del estilo barroco,

que surge en Ttalia en la segunda mitad del siglo X VI, extendiéndose por

toda Europa, y méds tarde por América, cuando habia transcurrido mas de

una centuria de la llegada de los espafioles al nuevo continente. Desde épo-
ca muy temprana se advirtié que, en contraposicién con el arte cldsico, el barroco no
aspiraba a producir una impresion de serena belleza. Tal punto de vista se explica, obvia-
mente, por las caracteristicas de este estilo, al cual se le ha acusado, desde sus primeros
tiempos, de ser recargado o falto de naturalidad, y de un exceso en el uso de luces y
sombras en la pintura. Todo ello ha determinado que hasta fines del siglo XIX, e incluso
hasta nuestros tiempos, el término barroco fuera utilizado por algunos en sentido peyo-
rativo. Jean Jacques Rousseau (1712-1778) lo calificaba como sinénimo de
estrambdtico y confuso y atin en 1929 Benedetto Croce (1866-1952) lo definia como
la negacién de todo arte y de toda poesia.

Es solo a mediados del siglo pasado que se comienza a estudiar en forma cientifica el
barroco producido en el Nuevo Mundo. Y ya mds recientemente, en las dos tltimas
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décadas, son gravitantes para un mejor conocimiento de este fendmeno artistico y
cultural, tres grandes encuentros internacionales, de estudio, el primero de los cuales,
el Simposio Internacional sobre el Barroco Latinoamericano, se efectud en 1980 en
Roma. Fue organizado por el IILA, Instituto Italo Latinoamericano, —del cual for-
man parte los paises americanos, con presencia espafiola y portuguesa, acreditados
en la capital de Italia—, y auspiciado por la Organizacién de las Naciones Unidas para
la Educacidn, las Ciencias y la Cultura, UNESCO. Correspondié al Peri el honor de
que la Secretaria General del Simposium estuviera a cargo del profesor peruano
doctor Carlos Ferndndez Sessarego, quien en ese entonces era Vicepresidente de
actividades culturales del IILA. Afios mds tarde, entre el 26 de julio y el 1° de agosto
de 1991, se realizé un evento similar en la ciudad de Querétaro, capital del estado del
mismo nombre, en México, que fue patrocinado por el Consejo Nacional para la Cultu-
ray las Artes, el Instituto Nacional de Bellas Artes y la Municipalidad de Querétaro. Y
en octubre de 2001 fue Sevilla, ciudad tan vinculada histérica y emocionalmente con
nuestros paises, la sede de una nueva reunién. En esta oportunidad se eligié como
tema principal de estudio “El territorio, el arte, el espacio y la sociedad”, y se conté con
el auspicio de la Universidad Pablo de Olavide, que lleva el nombre del peruano mas
universal del siglo XVIII (Lima - 1725, Baeza, Andalucia - 1803).

En las reuniones ya mencionadas participaron profesionales de diversas disciplinas:
historia, historia del arte, antropologia, arquitectura, filosofia, literatura, sociologia,
lo que hizo posible que se definiera el barroco no solo por sus caracteristicas forma-
les, sino también por la nueva y singular actitud ante la vida y el mundo que asumie-
ron los hombres de aquella sociedad, como sefiala el historiador Santiago Sebastidn
en El Barroco Iberoamericano, obra publicada en 1990, en Espaiia, por la Sociedad
Estatal Quinto Centenario.

Sumdndonos a estos esfuerzos presentamos un nuevo libro, el vigésimo noveno de la
coleccion Arte y Tesoros del Perii, el cual ofrece una visién interpretativa diferente
del arte virreinal en nuestro pais. La produccion artistica de esa época es analizada
como un lenguaje de compromiso o sintesis cultural, en el que convergen lo europeo
y lo iberoamericano, lo ajeno y lo propio. Por ello, un destacado grupo de historiado-
res del arte y de la cultura de ese periodo habla de un barroco peruano, claramente
diferenciable del europeo, y particularmente del espaniol. Desde esa 6ptica los cultos
religiosos del virreinato, sus fiestas publicas, sus sermonarios y su produccién artisti-
ca, son los signos culturales visibles que expresan las creencias y la vida religiosa y
politica de una compleja sociedad multiétnica y multilingiie.

Ramén Mujica, quien ha tenido a su cargo la coordinacién cientifica de la obra, nos
introduce al tema a través del andlisis de tres aspectos inseparables de la historia del
arte virreinal peruano: el significado de las palabras, el lenguaje de las formas, y la
interpretacion de los textos sagrados. O, en otros términos, del problema seméntico,
del problema estilistico y del problema hermenéutico, los cuales determinan que los
vocablos y las categorias de estilo que se emplean para el estudio del arte europeo no
siempre se ajusten a las realidades del arte iberoamericano pues este requiere de
nuevas lecturas que tomen en consideracién el entorno condicionante de la sociedad
y cultura virreinales.

Por su parte Pierre Duviols, en un ensayo comparativo entre los dibujos de Joan
Santa Cruz Pachacuti y Guaman Poma de Ayala, muestra como los dos cronistas
andinos utilizaron el dibujo, el mito y la cosmologia para recrear la historia de los
incas a la luz del Evangelio, en un proceso de transculturaciéon que tuvo un doble
efecto: la cristianizacién de los Andes y la andinizacién del cristianismo. De aqui la
importancia del capitulo que Teresa Gisbert dedica al origen étnico de los grandes
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PRESENTACION

artifices del barroco andino. Muchas de sus representaciones artisticas estdn basadas
en grabados europeos pero que han sido modificados de acuerdo a una estética que
afiade elementos procedentes de la cultura autéctona. Similar proceso se da, segin
Roberto Samanez, en la arquitectura, en la cual culmina el asi llamado estilo mestizo,
en cuyo cauce confluyen arménicamente motivos locales como la flora y la fauna, y
otros que provienen del Renacimiento y del manierismo europeo. Los alcances de
este proceso tnico de transculturacién son analizados por Marfa Concepcién Garcia
Sdiz, al estudiar las representaciones pictéricas del mds célebre matrimonio del
virreinato peruano: el de Martin de Loyola con la Nusta Beatriz Clara Coya en el
siglo XVIII.

En el ultimo capitulo, dedicado al arte y los sermones, Ramoén Mujica no solo descri-
be la pintura como una herramienta para la evangelizacién del Per, sino que plan-
tea que los sermones de Juan Espinoza Medrano, maximo exponente de la oratoria
sagrada barroca, proporcionaron las bases para una relectura y reformulacién pro-
pias del imaginario religioso europeo.

Este es el primero de dos tomos dirigidos a revelar los aspectos mas trascendentales
y atin poco conocidos del arte barroco peruano. La publicacién de este libro estaba
prevista para diciembre de 1999 y con él se debia cerrar la serie iniciada en 1973,
dentro de la cual se habia editado 7 voliimenes, total o parcialmente dedicados al
arte virreinal. El Consejo Editorial del Banco, creado en 1983 y del cual forma parte
desde sus inicios nuestro director Luis Nieri Galindo, a quien hemos solicitado nos
acompafie en esta presentacién, acordé a pedido de los distinguidos investigadores
que hemos mencionado, diferir la publicacién de El Barroco Peruano, a fin de facilitar
la realizacion de los trabajos de investigacion que habian propuesto. Los resultados de
esos excelentes estudios se presentan ahora en estas paginas que nos traen, como atracti-
vo adicional, las reproducciones de cuadros desconocidos 0 muy poco conocidos.

Deseamos agradecer la invalorable colaboracién de las autoridades religiosas y civi-
les v de los museos nacionales y privados de nuestro pafs, Bolivia y Chile que, como
en anteriores oportunidades, nos han abierto las puertas de sus pinacotecas y brinda-
do su generoso apoyo.

Dionisio Romero Seminario Luis Nieri Galindo

Presidente del Directorio Director

Lima, octubre de 2002.
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Coleccitn particular.

Arte e identidad:
las raices culturales del
barroco peruano

Ramén Mujica Pinilla

1 problema semantico. Por mas de siete décadas, los historiadores del arte

iberoamericano han ensayado diversos términos para describir la natura-

leza y el significado del arte barroco en el virreinato peruano. Ya entre los

aflos veinte y cuarenta, cuando se iniciaron las investigaciones sobre la

pléstica y la arquitectura virreinal, se intenté definir su originalidad en
base a la influencia o supervivencia de los elementos indigenas en el arte. Sin duda, el
movimiento indigenista ayudo a repensar lo indio y lo mestizo como herramientas
tedricas e ideoldgicas que hacfan frente al eurocentrismo imperante en la historiografia
académica. Ademads, estos términos sirvieron de categorias mentales reivindicatorias
que le permitieron al especialista fundamentar las diferencias entre lo europeo y lo
americano. Pese a ello, la dificultad en precisar los alcances reales de lo indio y lo
mestizo —por no mencionar los debates que giraron en torno a estos vocablos— dan la
medida de la complejidad del problema seméntico y hermenéutico.

En un inicio —ya por los afios de 1914- Martin Noel hablaba de lo hispano-indio
como un componente diferenciador en el arte americano. Hacia 1936 lo redefinié
como lo ibero-andino y, en 1938, como lo indo-peruano,. Fue recién en 1938 que
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Angel Guido acufi6 por vez primera la voz mestizo —o criollo— para describir ciertas

manifestaciones provincianas de la arquitectura barroca latinoamericana,. Un lustro
después,en 1948, el término fue retomado por Alfred Neumeyer, en 1949 por Harold
Wethey, al afio siguiente por Marco Dorta, y al subsiguiente por Pdl Kelemen. En
1955, Teresa Gisbert y José de Mesa endosaron el concepto de lo mestizo sin precisar
si este era una contribucion de los mestizos como grupo étnico o un subproducto
cultural que incluia a los indios, los criollos, los espanioles y los negros,. La pregunta
era espinosa pues apuntaba a los sistemas clasificatorios raciales de origen virreinal
mencionados en las trece series dieciochescas conocidas como los Cuadros del
mestizaje americano o pinturas de castas —todas procedentes de México salvo una
peruana enviada en 1770 por el virrey Amat a Carlos 111, donde se sefialan los diver-
sos nombres que tenian las distintas clases o subcategorias de mestizos resultantes
del sucesivo cruzamiento interracial .

Los retratos de mezcla de castas no eran inocentes escenas costumbristas que expresa-
ban la fiebre catalogadora de una Espafia ilustrada absolutista abocada a la observacion
cientifica y naturalista de las gentes en los confines territoriales de su imperio. Toda
propuesta clasificatoria presupone un ordenamiento ideolégico del mundo. Y tal como
lo reconoce el Coronel de Milicia Gregorio de Cangas en su Descripeion dialogada de los
pueblos y costumbres del Perit (circa 1767-1780), las diversas nomenclaturas para la
genealogia del mestizaje asumian que el tronco espafiol era la raza purificadora y superior:

las mezclas, de vino y agua, vendrd con la frecuencia de ellas, a buscar su princi-
pal origen que es Blanco, por inclinarse la naturaleza a lo mds perfecto, sin que
den lugar a que suba, ni baje de su primera ereccién: de cuya suerte se manifies-
ta, que la clase de Indio, y Negra, por muchas uniones, y clases que se le agreguen
nunca llegara a conseguir la superior esfera de Blanco, y solo logran deducirse a
su principio pues el agua que para hacer la mezcla antecedente es clara; aqui
no debe figurarse con dha [dicha] Transparencia, sino algo oscura, pdlida,

inmitando [sic] el color de la especie indicada de este enlaze..

< Fig. 1. Espariol. India Serrana o cafeft]ada.
Produce Mestiso. Los cuadros
del mestizaje del virrey Amat. Andnimo.
Oleo sobre lienzo. Hacia 1770, Museo
MNacional de Antropologia, Madrid.
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Sin este principio ordenador racial, los continuos matrimonios interraciales pro-
porcionaria una aglomeracion maquinaria tan confusa, que formarian un color
de colores, gentes de gentes y prosapias de prosapias hasta un infinito, (fig. 1).

La polémica semdntica de los historiadores del arte virreinal se inicia en 1959 cuando
George Kubler descalifica la expresidn arte mestizo por su connotacion racista y sefiala
los miiltiples inconvenientes metodolégicos y tedricos que se derivan de su uso. No podia
designarse como mestizas obras de arte plastico de diversa data, estilo, lugar de ejecucidn
y autoria mientras no se demostrase que tales expresiones pertenecian exclusivamente a
ese grupo social; intermedio entre una minoria blanca y una mayoria india y sujeto, desde
inicios del virreinato, a una legislacion eclesiastica y civil especial.. Era cierto —tal como
anotarfa Graziano Gasparini— que la intencién de quienes originalmente utilizaron tal
denominacién no era otra que aludir a un proceso de aculturacion en el que se mezclaron
sensibilidades artisticas diferentes, pero si este era el caso no se podia

ignorar que cuando un indigena o un mestizo revelaron capacidad y sensibili-
dad para los quehaceres artesanales lo tinico que se aproveché de ellos fue la
habilidad. No se acepté ni admitié su posible aporte creativo y, por eso, en
lugar de actuar como artista lo hicieron sélo como ejecutantes,.

Fuera esto cierto o no, seglin Kubler, los aparentes beneficios que aportaba este con-
cepto de lo mestizo quedaban atrds ante los problemas semdnticos e histéricos que
generaba y dejaba sin resolver.

Quizas anticipdndose al XXXVI Congreso Internacional de Americanistas celebra-
do en Madrid en 1964, ese mismo afio se dedicé un volumen entero de la Revista de
Indias al tema del mestizaje. Pero esto no ayudé mucho a mitigar la controversia
sobre la terminologia. Las sesiones del Congreso terminaron en actos de violencia
verbal y el encuentro tuvo que ser conducido no tanto como un simposio cientifico
sino como un acto legislativo,. Se realiz6 una votacién sobre la palabra mestizo y en
vez de estudiar los alcances continentales del mestizaje o sus posibles variantes luso-
brasileras o hispano-asidticas, se acord6 que esta designacion era aplicable exclusiva-
mente al arte peruano y boliviano. Durante el XXXVII Congreso Internacional de
Americanistas, celebrado en 1966, Mesa y Gisbert redefinieron el estilo mestizo como
aquella modalidad de arquitectura andina con elementos decorativos escultéricos
desarrollados a fines del virreinato entre 1680 y 1780 desde Arequipa hasta Potost,
en el Collao y las riberas del Titicaca, .

En esta nueva ocasion Pdl Kelemen tranquilizé los 4nimos de los investigadores se-
flalando que la

palabra mestizo cuando es referida al arte, no plantea cuestion alguna de raza.
En este caso estamos ante el término correcto que define con exactitud, ya sea
su uso verndculo o erudito, la imperecedera cultura que ha resultado de la
fusion de dos grandes civilizaciones, la indigena y la espafiola.

Se lamentaba, eso si, que el pequefio grupo de especialistas dedicados a la historia del
arte virreinal —disciplina nueva iniciada por media docena de eruditos que trabaja-
ron juntos durante la Segunda Guerra Mundial y la posguerra— estuviesen ahora
divididos por cuestiones seménticas .

A decir verdad, el escepticismo empirico de Kubler, compartido por otros investiga-
dores de la escuela nérdica tales como Martin S. Soria y Erwin W. Palm, no giraba
exclusivamente en torno a un vocablo cargado de valores errdticos. El problema
semdntico escondia dos métodos de andlisis o ideas incompatibles sobre el sentido y
naturaleza de las artes americanas. Mientras un Leopoldo Castedo hablaba en 1972
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de la reinterpretacion mestiza de los simbolos cristianos, Ilmar Luks se sentia defrau-
dado por el anilisis poco objetivo y cientifico de los indigenistas que en su afdn por
encontrar o realzar valores [nativos] inexistentes, han distorsionado mds de una vez
los contextos histérico-artisticos ,. Donde unos se regocijaban detectando los rasgos
artisticos de la sensibilidad indigena, los otros veian artifices toscos e inexpertos que
por una incomprension formal y conceptual de los modelos europeos que imitaban,
sé6lo producian copias sin mérito original o estético alguno.

Ya en 1959 Soria senalaba la influencia innegable de Flandes, Italia y Espafia en las
artes americanas coloniales de ultramar:

casi no existen para la pintura colonial ni fuentes espaiiolas ni fuentes indigenas,
mientras que al contrario la escultura colonial es casi rotalmente derivacion de la
escuela espaniola, sobre todo la sevillana. La pintura colonial se presenta como
hija provincial del arte europeo no-espaiiol, salvo la excepcion [ ... de Zurbardn.
Este arte europeo, ho-espafiol, venia en su mayoria de Flandes y de Iialia.

Desde esta dptica, el llamado estilo popular folklérico en el Cusco, en el Alto Perti, y
en los demds centros pictéricos de Sudamérica nacia de la reproduccion sistemadtica y
artesanal, con pequefias variantes populares de color local, de los modelos europeos
proporcionados por los hermanos Wierix, de Marten de Vos, de los Galle y de los
Sadeler, todos ellos de Amberes,,. Unos afios después Palm defini6 el significado de
las artes en el Nuevo Mundo utilizando las mismas categorias que los historiadores
europeos del arte habian empleado para diferenciar los dos tipos de produccién ar-
tistica hallados en el antiguo imperio romano: las artes innovadoras y creativas de la
Roma imperial y las artes repetitivas y dependientes de sus lejanas provincias. Para
Palm es provincia todo lo que en la evolucion de las ideas no marcha a la cabeza de su
tiempo,,. En nuestros dias, algunos eminentes historiadores anglosajones especializados
en el Siglo de Oro espafiol contindan utilizando este esquema desvalorizante incluso
para evaluar la calidad artistica o histérica de célebres pintores novohispanos como
Cristobal de Villalpando (circa 1649-1714). La premisa tedrica es que si lo americano es
en todo dependiente de lo europeo, los artistas de la ciudad de México o de la ciudad de
los Reyes no pueden ser comparados a los artistas de las grandes urbes metropolitanas
espanolas del siglo XVII,como fueron Madrid, Sevilla o Valencia. Sus pares o equivalentes
deben buscarse en otras ciudades menores como Valladolid, Salamanca o Murcia, ..

Recordemos, ante todo, que desde el punto de vista del Derecho Indiano, una celonia no
era lo mismo que un reino o un virreinato: una entidad superior que participaba politica
y administrativamente en las Cortes convocadas por el monarca hispano, . En 1542, al
crearse el virreinato de Nueva Castilla, efectivamente se le nombra como las provincias o
rreyno del Perii. Pero por la extension geografica de su region, su capital —la Ciudad de
los Reyes— tenfa una dimensién politica v protocolar tnica y privilegiada, dificilmente
comparable con las realidades sociopoliticas conocidas en Europa. En sumayor momen-
to de auge, los reinos del Perti abarcaban el territorio que en nuestros dias corresponde a
diez reptiblicas sudamericanas: Pert, Bolivia, Ecuador, Chile, Argentina, Colombia, Ve-
nezuela, Panamd, Uruguay y Paraguay. Ya lo decia fray Alonso de Zamora en su Historia
de la provincia de San Antonino del nuevo reino de Granada, publicada en Barcelona en
1701, al sefialar cudles eran, a inicios del siglo XVIII, los arzobispados de los reinos del
Perd: Panamd, Santa Marta, Cusco, Cartagena, Charcas, Santa Fe, Lima, Quito, Tucumaén,
Huamanga, Popayén, Rio de la Plata, Arequipa, La Paz, Buenos Aires, Trujillo, Chile,
Santa Cruz de la Sierra y el Paraguay, .. Es decir, desde una perspectiva politica y juridica,
las artes del barroco peruano abarcaban todas sus expresiones regionales quitenas (Ecua-
dor),de Tierra Firme (hoy Colombia) y venezolanas, de mediados del siglo XVII hasta el
siglo XVIII, dado que es recién bajo el régimen borboénico que estos reinos se escinden
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A Fig. 2. Peruvia. Johan Sussemecher. Mapa del Perti en 1739 para formar el virreinato de Nueva Granada. El mismo principio se
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era el Unico virreinato del subcontinente

americano. 1598. Coleccion particular. video (Uruguay) y Paraguay, que formaban parte de la misma unidad politica hasta 1776,

cuando, al igual que en el caso anterior, son independizadas para fundar el virreinato del
Rio de la Plata, Todas estas subdivisiones administrativas dentro del antiguo virreinato
fueron reformas borbonicas innovadoras realizadas en nombre de la eficiencia, la renta-
bilidad y el centralismo absolutista franco-europeo, . Pero no por ello la uni6n historica
de los reinos del Perti dejo de ser el simbolo imperial que el Inca Ttipac Amaru IT (1738-
1781) tomarfa como bandera reivindicatoria. Al alzarse contra el régimen espanol, este
se proclamé:

Don José primero por la Gracia de Dios, Inga Rey del Perii, Santa Fe, Quito,
Chile, Buenos Aires, y continentes de los Mares de Sud, Duque de la Superlativa,
Sefior de los Césares y Amazonas con, dominios en el gran Faititi, Comisario
v Distribuidor de la Piedad Divina.... , (fig.2).

En su tratado apocaliptico titulado Venida del Mesias y publicado bajo el seudénimo
judeo-cristiano de Juan Josafat Ben-Ezra, el jesuita desterrado chileno Manuel
Lacunza Diaz (1747-1801) también vefa la fragmentacién de la monarquia universal
de los Austria como el signo nefasto del cuarto y tltimo imperio de la humanidad —el
reino de hierro- vaticinado por el profeta Daniel. El régimen borbénico era un:
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Regnum divisum erit. Un reyno dividido: un reyno de muchas cabezas; un
reyno compuesto de muchos reynos particulares, todos independientes [...] pero
Jjamads se unen de modo que formen una misma masa,,.

Es dentro de este esquema mondrquico universal que en 1590 Martin de Murda des-
cribe a Lima como una nueva Sevilla, para resaltar la nobleza de sus caballeros ata-
viados con los hédbitos de las 6rdenes militares, sus doctores y catedraticos universita-
rios, sus santos predicadores y su variedad de artesanos. Sus ricos mercaderes habfan
desarrollado redes de comercio que pasaban por México y China y su poblacion
multiétnica de blancos,indios y negros le daba a la Ciudad de los Reyes una persona-
lidad propia,,. En su Historia del reino y provincias del Perti (1631),el jesuita napolitano
Giovanni Anello Oliva agrega: Porque lo quie en Italia es Venecia; en Portugal, Lisboa
v en Espana, Sevilla; por el concurso que tienen de gentes de diversas naciones, y ma-
nejo de grandes contractaciones, es Lima en el Perti,,. La mencion a las gentes de di-
versas naciones alude, en parte, al ya mencionado complejo sistema virreinal de cas-
tas, en el que rivalizaba la nobleza espaiiola con la criolla.

Si la conciencia de la identidad propia nace con el descubrimiento del ofro, ya desde
finales del siglo XVI, en una etapa regionalista prenacional, la nobleza criolla res-
ponde a los ataques metropolitanos que denigraban al Nuevo Mundo exaltando
militantemente la belleza de sus ciudades, el ingenio natural de sus ciudadanos, la
templanza de su clima y la riqueza de su naturaleza andloga al Edén perdido,,. Los
criollos, en otras palabras, lejos de sentirse como meros stibditos de las provincias de

W Fig. 3. Ciudad La Villarica Enpereal
de Potocchi. Guaman Poma de Ayala.
Nueva Coronica y Buen Gobierno.
1613-1615. Biblioteca Real de Copenhague,
Dinamarca.

Fig. 4. El Inca entre las columnas

de Hercules como sostén de la monarquia
hispana. Martin de Murta. Historia general
del Perd. Circa. 1611-1613. Coleccion
particular de S. Galvin, Irlanda.

ultramar, reivindican sus derechos y privilegios sin cuestionar su adhesion y lealtad a

la monarquia hispana. Y no se trataba de posturas imaginarias que
sobredimensionaban su verdadero protagonismo histérico. En su Crénica
Moralizadora (1638) el agustino Antonio de la Calancha describe al catolicismo mi-
litante y triunfal criollo como el mejor sostén de la monarquia hispana:

El Perti a echo temer a los ereges, i por él tiemblan de nuestras dos Monarquias
Eclesiastica i Real los infieles que nos envidian, i los Mahometanos que nos
azechan; enfénanse [sic] los enemigos, consérvanse los confederados,
amilananse los sospechosos, castiganse los ereges, crece en ostenta-
cion el culto, i realzdndose la estimacién de los misterios i fiestas de
la Iglesia, sirve lo precioso a su Criador, i crece la grandiosidad ma-
Jestuosa de nuestro Rey,,.

Con agudeza argumentativa, el franciscano criollo Buenaventura de Sali-
nas y Coérdoba sefiala que los reinos del Perti son unas provincias tan ricas
en minerales auriferos que gracias al cerro de Potosi, descubierto
providencialmente por los espafioles americanos, la monarquia universal B
hispana puede defenderse de la Europa protestante y del Islam: '
Vive Potosi para cumplir tan peregrinos deseos como tiene Espafia;
vive para apagar las ansias de todas las naciones extranjeras |...] vive
para rebenque del turco, para envidia del moro, para temblor de
Flandes, y terror de Inglaterra, vive, vive, columna y obelisco de la fe,..

Para los indios aculturados como el cronista indigena Guaman Poma de
Ayala. Por la dicha mina es Castilla [Castilla]: Roma es Roma, el papa es
papa y el rrey es monarca del mundo y la santa madre iglesia es defendida y

nuestra santa fe guardada por los quatro rreys de la Indias y por el enperador

Ynga tal como lo muestra en un dibujo donde figura el Inca entre las co-
lumnas de Hércules con el lema: PLUS ULTRA / EGO FVLCIO
CVLLVNASA EIOS (del latin: Yo fortifico sus columnas),, (figs.3,4) . Por
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su herencia histérica y su magnificencia religiosa, para los pensadores indigenas o mes-
tizos como el sacerdote de origen aimard Juan de Espinosa Medrano (1629-1688) la ya
cristianizada antigua capital de los incas también se habia convertido en una Roma
Nova o en la cabeza del Nuevo Mundo,.; un epiteto que por su prestigio universal la
corona espafiola le reconoce durante el virreinato en diversas ocasiones,,. Cuando las
ciudades del Nuevo Mundo fueron autorizadas a designar procuradores que represen-
tardn sus intereses ante el Consejo de Indias, en 1540, se dispuso que la ciudad del
Cuzco fuera la mds principal y tuviera primer voto entre todas las ciudades de Nueva
Castilla pudiendo hablar por si, o concurrir con las otras ciudades, antes y primero que
ninguna de ellas,,. L.os propios espafioles admiten que quitarle al Tupa Cusco, o

cabeza destos reinos del Piru, el primer lugar seria quitarle a la historia los
ojos, pues esta ciudad es la yema y corazén deste Reino y cabeza, antigua
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corte [...] y asiento de los Reyes Incas, donde estuvo y ha permanecido hasta
ahora la nobleza de los indios deste dicho Reino.

Como la santa Roma, la venerable Jerusalén o la barbara Constantinopla, Cusco esta-
ba situada en las montafias y fueron los cuzquerios en el Pert, lo que en Persia los
magos; en la India los gignosopistas; [o] en la Galia los druidas,,.

Integrada al sistema mondrquico hispano, la sociedad virreinal no tenia una mentali-
dad provinciana sino periférica,,. Esto significaba que pese a tener acceso a las inno-
vaciones artisticas europeas que llegaban al Nuevo Mundo por la via del comercio de
cientos de estampas y grabados que difundian las ideas artisticas y los preceptos
estéticos y formales de las composiciones flamencas, alemanas, italianas o espaiiolas,
los artistas rurales y urbanos del Pert prefirieron interpretarlas sin reglas, normas o
estilos artisticos fijos. Al estar en los limites geograficos y culturales del mundo, en
teorfa la estructura jerdrquica y arcaica del orden virreinal no estaba disefiada para
cambiar sino para durar como un proyecto utopico fuera del tiempo. Pero en la préc-
tica, las crecientes contradicciones y conflictos entre los diversos grupos étnicos per-
mitieron la emergencia de nuevos modelos de pensamiento y de representacion
discursiva que, utilizando en muchos casos los propios tépicos religiosos y creaciones
artisticas de la metropoli, desplazan y desmontan la agenda centralista peninsular en
un proceso de apropiacion y reinterpretacion cultural .. Por ello, lo que inicialmente
se plante6 como un problema semdntico, en realidad, presuponia un sistema de valo-
rizacion artistica eurocentrista que lejos de estudiar la tensa dialéctica entre centra-
lismo y marginalidad, sélo podia ver en los desafios y manifestaciones disonantes de
la otredad americana formas degradadas de la cultura del dominador. Con ello se ha
pasado por alto todo un conjunto de interrogantes histéricas que giran en torno a
otros dos temas no menos dificiles de definir: la cuestion del estilo artistico y el de sus
lecturas interpretativas. Revisemos algunos aspectos de estos problemas para dar
una respuesta alternativa a la critica kubleriana frente al asi llamado estilo mestizo
virreinal peruano.

El problema estilistico
Para Meyer Schapiro un eszilo artistico

es sobre todo un sistema de formas cualitativas llenas de expresion, en el cual
se manifiestan la personalidad del artista y la filosofia de todo un grupo. Tam-
bién es un portavoz de la expresion para cada uno de los miembros de este
grupo que sabe comunicar y plasmar los valores religiosos, sociales y morales
de la vida por medio de la potencia de expresion emotiva de las formas.,,.

En este sentido, cuando se califica de cristiano al arte medieval, renacentista o barro-
co —incluyendo sus variantes virreinales americanas—, se presupone que existe una
relacion directa entre la teologfa, los rasgos estético-estilisticos que lo particulariza-
ron y la sensibilidad o el universo simbdlico de los artifices que lo crearon.

En La decadencia de Occidente, Oswald Spengler plantea que pese a los logros
artisticos alcanzados durante el Renacimiento italiano, este brillante momento
histérico no representé una ruptura definitiva con la antigua cultura gética medie-
val. Su influencia llegd hasta el traje y el gesto pero no hasta las raices de la vida,
pues la concepcion del mundo en la época del barroco sigue siendo, aun en Italia,
por su substancia, una continuacién del gético,.. Lo g6tico y lo barroco no eran,
para Spengler, dos estilos diferentes sino tan solo dos fases —de juventud y vejez—
de un mismo perfodo artistico interrumpido por el intermezzo renacentista. Pero,
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A Fig. 5. La prohibicion del arbol del bien
y del mal. Detalle. Atribuido a Diego
Quispe Tito. Oleo sobre lienzo. S, XVII.
lglesia de San Sebastian, Cusco.

P Paginas siguientes:
Fig. 6. Martires franciscanos en el Japon.
Lézaro Pardo Lagos. Oleo sobre lienzo.
1630. Convente franciscano
de La Recaoleta, Cusco.

en términos histdricos, el Renacimiento y la Reforma Protestante no habian pasa-
do en vano.

Mientras que el estilo gético espiritualizé el mundo natural, el barroco materiali-
z6 el mundo espiritual dotdndolo de una voluminosidad y sensualidad casi terrena.
El gético, con su musica gregoriana, su escultura idealizada, sus vitrales multico-
lores y sus monumentales catedrales construidas a partir de una geometria sagra-
da, logré hacer un arte teolégicamente transparente,,. El barroco, por otro lado,
basado en el Concilio de Trento (1545-1563) hizo de la estética una teologia dog-
mética que expresé el espiritu militante y triunfal de la Contrarreforma. La Re-
forma Protestante fue para el Renacimiento italiano. lo que el Concilio de Trento
para la Reforma. Como respuesta a la paganizacion renacentista de un arte culro
disefiado para una minoria social selecta, la Reforma Protestante elimind el culto
a las imdgenes de sus templos y justifico una devastadora campaifia iconoclasta en
los Paises Bajos, . A su vez, haciendo eco a esta corriente criticista, en su sesion
del 3 y 4 de diciembre de 1562, el Concilio de Trento advirtié contra el abuso de
las imdgenes religiosas pero reencauzé la sacralidad de las artes fusionando la
mision del artista con la del misionero y superé las acusaciones de ser elitista,
convirtiendo a las artes en la gran cultura visual y diddctica de masas. Las image-
nes debian instruir y recordarle al pueblo los articulos de la fe a fin de atraerlo,
deleitarlo y guiarlo a adorar y amar a Dios. Pero para evitar que los rudos caye-
sen en error, se asigno a los obispos la obligacidn vigilante de tutelar el contenido
teoldgico de las artes figurativas pidiéndoseles que difundiesen y dirigiesen, por
medio de estas, el culto saludable a los santos y sus reliquias,,. Con cédula del 12
de julio de 1564, la Espafia catélica de los Austria asumié como propia esta poli-
tica de catequizacion visual y el rey Felipe IT hizo publicar los cdnones de Trento
como parte de la legislacion de sus reinos.

Cronolégicamente el estilo manierista —de finales del siglo XVI-, estd mds cerca del
Concilio de Trento que el estilo barroco —inicios del siglo XVII- Y sin duda, el
manierismo fue la primera formulacion artistica, individualizante, inquieta y tempe-
ramental que resolvié sus composiciones sagradas con escenas intelectualizadas de
cédnones alargados y colores brillantes. Pero el programa artistico de Trento se plas-
ma con la contra maniera y culmina en el barroco,,. La iconografia de su nueva reli-
giosidad exaltada abandona o suplanta la belleza figurativa y amable del clasicismo
renacentista greco-romano por los canones realistas y los contrastes del claroscuro.
Este es el motivo por el que José Camén Aznar definié el estilo barroco como
trentino aludiendo al nombre latino de la ciudad —Tridentium— donde se realiz6
dicho concilio,,. Es cierto que las disposiciones en Trento contra las imédgenes pro-

fanas, deshonestas o con adornos provocativos lograron que los primeros tratadistas

de la pintura como Vicente Carducho (circa 1576-1638) y Francisco Pacheco (1564-
1644) criticaran y prohibieran la representacién del desnudo —tan frecuente en el
arte renacentista—incluyendo la del Nifio Jesus,,. Estas restricciones se observaran,
como regla general, en el arte virreinal peruano salvo raras excepciones vinculadas
con la iconografia del Paraiso o del Infierno,, (fig. 5). Pero, aparte de este sentido
barroco del decoro, los supuestos tedricos de Trento no fijaron ninguna opcién
estilistica en particular. Al contrario,siempre y cuando se mantuviese el rigor expositivo
o el cardcter retérico de las artes, 1a Iglesia contrarreformista toleré —incluso, impuls6-
una pluralidad de modelos artisticos o lenguajes figurativos que se convertirdn en
las variantes europeas, americanas u orientales de un estilo barroco internacional
que algunos han vinculado con la influencia y la estrategia cultural integradora de
la Compaiifa de Jesus,..
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En un sentido, Trento ne innové nada. Fue el eslabon final de una larga cadena de
decretos promulgados en concilios anteriores —Trento cita explicitamente el Se-
gundo Concilio de Nicea (787)-, que tenian como fin articular dogmdticamente
una antigua teologia de inspiracion neoplatonica sobre las imédgenes sagradas,,.
Pero la redefinicién dogmatica que hace Trento sobre el milagro eucaristico de la
Transubstanciacién —la transformacién del pan y del vino en cuerpo y sangre de
Jesucristo— marcan profundamente la espiritualidad de la Contrarreforma promo-
viendo formas de piedad que ratificaban la substancialidad o materializacién con-
creta y real de lo divino . También durante la Edad Media las diversas formulaciones
teoldgicas sobre la Encarnacion de Dios en Jesucristo habian condicionado las for-
mas y contenidos del estilo bizantino, roméanico o gotico . Detras del dramaético
naturalismo pictérico y escultérico barroco se escondia una clave teolégica —per
visibilia ad invisibilia—: habia que remontarse a lo invisible por medio de lo visible.
Por ello, en las artes,

los dos mundos, el terrenal y el sobrenatural de la vision, participan de una
misma realidad y una misma consistencia fisica; los personajes celestiales pe-
san y se apoyan en el suelo igual que los humanos, de los que solo se diferen-
cian por el halo luminoso que les rodea y desmaterializa su entorno

Las experiencias misticas visionarias barrocas, como lo reconoceria la propia Santa
Teresa de Jesus (1515-1582), parecian culminar en los sentidos fisicos: no es dolor
corporal, sino espiritual aunque no deja de participar el cuerpo algo, y aun harto .

Fue por la naturaleza pedagogica de las artes visuales y por el cardcter dgrafo de las
poblaciones indigenas americanas, que el barroco hispanoamericano estimul6 el desa-
rrollo de programas iconograficos completos que sirvieron para responder, con image-
nes, a cada uno de los temas doctrinales atacados por los protestantes en Europa: la
Santisima Trinidad, el culto a la Virgen, los sacramentos de la Iglesia, la veneracién a
los dngeles, el culto a los santos, a sus reliquias, y el valor de las buenas obras . Desde el
siglo XVTI hasta bien entrado el siglo XVIII, los monasterios y conventos del Peru
ornamentan sus claustros, refectorios, bibliotecas e iglesias con series pintadas de la
vida milagrosa de los santos. En diversas ocasiones a lo largo del siglo XVII, la Ciudad
de los Reyes se viste de fiesta para celebrar beatificaciones vinculadas con la misién
apostolica de Espaifia o de la América criolla: en 1602 la de San Raimundo de Penafort,
en 1610 la de San Ignacio de Loyola, en 1629 la de San Francisco Xavier, en 1669 la de
Santa Rosa de Lima, en 1679 la de San Francisco Solano y en 1680 la de Santo Toribio
Mogrovejo, entre otros,.

La vida de santos fue un género de pintura contrarreformista, militante y
combativo —apenas incipiente en la Europa del siglo XV- que tras el Concilio de
Trento, contribuy6 a revivir el ideal martirial de la Iglesia primitiva,,. Los nuevos
martires de la predicacion evangélica eran los misioneros catélicos perseguidos y
muertos en los paises protestantes como Inglaterra o Alemania y en las regiones
gentilicas como Japén, México y Pert, donde muchos misioneros franciscanos,
jesuitas y agustinos fueron perseguidos, empalados y crucificados. Un caso nota-
ble es el de los 23 martires franciscanos muertos en Japdn, cuyas fiestas de
beatificacion en 1630 se celebraron con gran solemnidad en el convento de San
Francisco de Jesds de Lima, tal como consta en la relacién poética en estilo
gongorino —la primera en su género publicada en la Ciudad de los Reyes— escrita
por el criollo fray Juan de Ayllén. La impactante iconografia de los mdrtires
seraficos sirvié de tema central para iluminar la mejor coleccién de azulejos de la
Lima virreinal (algunos fechados en 1620), colocados sobre los aliceres y las
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B Fig. 7. Mértires franciscanos en el Japon (2),
Léazaro Pardo Lagos. Oleo sobre lienzo.
1630. Convento franciscano !
de La Recoleta, Cusco.
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pilastras del claustro principal del mencionado convento franciscano, y para dos

monumentales lienzos sobre el mismo tema, fechados en 1630 por el pintor
cusqueiio Lazaro Pardo Lagos (activo entre 1630 y 1669), conservados en el con-
vento de La Recoleta del Cusco (figs. 6, 7).

Desde inicios de la evangelizacién americana, las artes estuvieron bajo el control y la
censura eclesidstica. En el Primer Concilio Provincial de México (1555) se prohibi6
que ningtin Espaiiol, ni Indio pinte Imdgenes, ni Retablos en ninguna Iglesia de nues-
iro Arzobispado, y Provincia [...] sin que primero el tal Pintor sea examinado y se le dé
licencia por Nos, o por nuestros Provisores .,. En el Segundo Concilio Limense (1567-
1568), convocado por el arzobispo dominico Jerénimo de Loayza, también se pro-
mulgan los decretos tridentinos y se ordena su aplicacién a Sudamérica redactandose
—fuera de las disposiciones disciplinarias, dogmadticas y administrativas— 122 constitu-
ciones relacionadas con los indios y su catequesis. En el capitulo 53 sobre la propie-
dad y reverencia con la que debian pintarse las imdgenes de los santos y de la Virgen,
se retoman las disposiciones trentinas sobre el uso de las imagenes, recomenddndose

que los ovispos vissiten las ymdgenes y las que hallaren mal hechas e indecen-
tes o las aderecen o quiten del todo v la imagen de nuestra sefiora o de otra
qualquiera santa no se adorne con vestidos y trages de mugeres, ni le pongan
afeites o colores de que usan mugeres, podrd empero ponerse algun manto

rrico que tenga consigo la imagen.
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La pintura —el arte figurativo— era el libri idiotarum o libro para analfabetos que
sustituia a la escritura,. Esta ortodoxia radical de los primeros afios debi6 incurrir
en algunos excesos. Hacia 1613 en la sierra de Lima, el extirpador de idolatrias
Francisco de Avila mandé borrar de las iglesias de San Pedro y San Lorenzo algu-
nas imagenes que habian sido autorizadas y mandadas pintar por el propio arzobis-
po de Lima Alfonso de Mogrovejo. A raiz de ello, en su carta-crénica a Felipe 111, el
cronista indigena Guaman Poma de Ayala le recomienda a Su Majestad que para
evitar se dafiase la credibilidad de los indios en la sacralidad de las imagenes, se
evitara censurarlas o destruirlas en publico: [Ni]nguna persona cristiano pueda to-
car ninguna y[malgen ni borrarla porque viendo aquello no cre[e|n los ynfie[les], no
hazen caso,, (fig. 8). Anos después el obispo Alonso de la Pefia Montenegro (1596-
1687) senalaria los

asomos de idolatria en cuanto al culto y adoracion de las imdgenes propio de
la gente ristica en materias de fé: que el vulgo rudo de los indios las hablan
como a personas que ven y oyen, aprehendiendo que participan de divinidad,
llegdndose mucho a ellas porque los oigan mejor; y juzgan que una imagen de
nuestra Sefiora tiene mas grandeza y excelencia que otras y asi llegan a visitar
unas mds que otras..

En mas de una ocasion se ha intentado trazar paralelos entre la sucesion de estilos en
la metrépoli y la evolucion artistica en el virreinato peruano. Atn se sabe poco sobre
las artes en el Pert en los afios que siguieron inmediatamente a la fundacién de Lima
en 1535 y las guerras civiles que la sucedieron. Pero en el ultimo tercio del siglo X VI
llegan de Europa las ideas y formas artisticas del gético, del mudéjar y del bajo renaci-
miento. Entre 1575 y 1620/1650 se introduce y desarrolla a plenitud el manierismo
italiano que algunos han preferido denominar contra-manierismo, por tratarse de un
estilo romano de finales del siglo XV1 asociado con el espiritu religioso de Trento y las
composiciones grabadas de Flandes. Tres pintores italianos inauguran esta tendencia
artistica: el artista jesuita Bernardo Bitti (1548-1610) quien, por encargo de la Compa-
fifa de Jests y desde su llegada en 1575 aplica, segin Teresa Gisbert, las normas trentinas
ala pintura que realiza en muchas de las grandes ciudades del virreinato peruano (Lima,
Arequipa, Ayacucho, Cusco,Juli, Potosi,Sucre y La Paz).;Mateo Pérez de Alesio (circa
1547-1607), uno de los pintores de la Capilla Sixtina en Roma, llegado a Lima hacia
1587 con un grueso volumen de grabados que incluia las obras completas de Durero_;y
Angelino Medoro (1567-1633). quien entre 1600 y 1620 prolonga su miguelangelismo
con toques flamencos tomados durante su estancia en Sevilla y deja como discipulos
directos al indio Pedro Loaiza, al fraile Francisco Bejarano y al criollo Luis de Riafio
quien, entre 1624 y 1628, pintara los célebres murales de la iglesia jesuita de
Andahuaylillas, basados en un grabado de Wierix_,.

La influencia de las escuelas madrileiia, valenciana y sevillana de pintura y escultu-
ra sobre los talleres de Lima marca una transicién hacia el barroco, atin poco docu-
mentada, que puede rastrearse en las obras de Antonio Mermejo —llegado al Perid
hacia 1625~y del sevillano Leonardo Rodriguez Jaramillo,,. Otros pintores barro-
cos peruanos como Martin de Loaiza, Juan de Calderdn, Francisco Serrano o el
cusquefio Marcos Ribera, consolidaron las tendencias tenebristas del naturalismo
caravaggista espafiol. Por otro lado, las obras de arte espafiol importadas al Peria
fijan pautas estilisticas para los artistas locales. Entre 1625 y 1647, Francisco de
Zurbardn (1598-1664) envia un Apostolado para el convento de San Francisco de
Lima, y la serie de los hijos de Jacob que alli se encuentra perteneceria a su taller.
Para La Encarnacién manda 10 lienzos de la vida de la Virgen y 34 de santas mar-
tires. El maestro madrilefio Bartolomé Romdn (1596-1659) envia para la iglesia de
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< Fig. 8. Fintor/Los artificios Pintor, escultor,
entallador, bordador, [al] servicio de Dios
y de la sania iglesia. Guaman Foma
de Ayala. Nueva Coronica y Buen
Gobierno. Indios restaurando
o policromando una escultura de Cristc
crucificado. 1613-1615. Biblioteca Real
de Copenhague, Dinamarca.

P Fig. 9. Crucificado. Relablo de San Juan
Bautista. Juan Martinez Montanés.
Talla sobre madera policromada. 1607
Catedral de Lima.

P Paginas siguientes:
Fig. 10. La Sagrada Familia
con angeles danzando a la ronda.
Escena de la infancia de Jesus
en presencia de San Juan Bautista
(San Juanito) y de sus padres proveniente
de los Evangelios Apocrifos donde
se narran episodios de su vida cotidiana
en Nazareth o del exilio de la Sagrada
Familia en Egipto. Atribuido a Diego Quispe
Tito. S. XVIl. Museo de Santa Catalina,
Cusco.

San Pedro de Lima Los siete dngeles de Palermo (pintados probablemente entre
1635-1640) v, posteriormente, para la misma iglesia, Juan de Valdés Leal (1622-1690)
hace llegar La vida de San Ignacio de Loyola (circa 1665-1669). Los Cristos crucifica-

dos en madera policromada ejemplifican la transicién del manierismo al barroco
(fig. 9; véase también fig. 3 pdg. 101). Unos, como el que concierta Juan Martinez
Montafiés (1568-1649) en 1607 para el convento de La Concepcion (hoy en la Cate-
dral de Lima dentro del retablo de San Juan Bautista del mismo autor), tienen la
perfeccion anatémica, el realismo equilibrado y la profunda uncidn religiosa de la
sensibilidad tridentina. Otros, como el que en 1626 contrata Juan de Mesa y Velasco
(1583-1627), discipulo de Montaiiés, con el capitdn limefio Fernando de Santa Cruz y
Padilla, son esculturas de madera que representan figuras humanas corpulentas y de
expresion dramdtica que pertenecen a la escultura barroca procesional. Estas efigies
de tremendo realismo —por no mencionar otras esculturas articuladas con brazos y
cabezas méviles o pelo natural- daban la impresidn a los feligreses de que estaban
dotadas de vida sobrenatural y cumplian funciones paralitirgicas especificas duran-

te las celebraciones pascuales.
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Hacia el dltimo tercio del siglo XVII se ha consolidado el lenguaje de los grandes
pintores indigenas: Diego Quispe Tito (;1611-1681?), Basilio Santa Cruz Pumacallo
(activo entre 1661 y 1700), Juan Espinosa de los Monteros, Juan Zapata Inca y, poste-
riormente, en el siglo XVIII, Marcos Zapata (activo entre 1748 y 1773) y su circulo,
entre muchos otros. Ya para entonces los talleres de pintura cusquenia se han conver-
tido en verdaderas f4bricas de lienzos que exportan cientos de pinturas a Tucumén,
Santiago de Chile, La Paz, Lima, etc. A diferencia de los pintores barrocos adictos al
claroscuro, los artistas cusquefios copian y renuevan el lenguaje pictérico de las es-
tampas de Flandes retomando muchas de las composiciones alegoricas
contrarreformistas de Pedro Pablo Rubens (1577-1640) u otras provenientes del
santoral medieval o de los evangelios apécrifos (fig. 10). Modifican el tamafio de las
figuras dentro de su estructura compositiva, hacen interpretaciones libres del colori-
do y del drapeado de los personajes o aitaden dngeles, flores, aves locales, o incluso
filacterias con textos de doctrina cifrada. Lo que aparenta ser en su pintura meros
anacronismos histéricos son, en realidad, sistemas de compromiso o adaptabilidad
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que rebasan el dmbito de lo puramente estético. La circuncision del Nifio
Jesus es escenificada en el interior de un templo de arquitectura renacentista
europea, el retorno de Egipto de la Sagrada Familia lleva paisajes flamencos
de fondo, el Nifio Jesus en brazos de la Virgen del Rosario va vestido como
un marqués criollo o espafiol, las Exequias de San Agustin son mostradas
como si se hubiesen realizado en la Plaza de Armas de la antigua capital de
los incas, y se retrata al célebre obispo de Cusco (1674-1699) de origen ma-
drilefio Manuel de Mollinedo y Angulo asistiendo a San Pedro Nolasco (m.
1245) en el momento de su muerte (figs. 13, 14).

El periodo de mayor auge de la pintura cusquefia estd asociado precisa-
mente con el elenco de pintores espaiioles e indigenas patrocinados por el
gobierno del mencionado obispo Mollinedo. Este edifica para su ciudad y
diocesis mas de treinta templos llenos de retablos y lienzos,. El terrible
terremoto de 1650, que asold y literalmente modificé el rostro urbano de la
ciudad del Cusco, permitié que se remodelaran algunas fachadas de igle-
sias, como fue ¢l caso de La Compania, . Asimismo, entre 1650 y 1780 se
consolida el ya mencionado estilo barroco mestize o andino, con todas sus
manifestaciones arcaizantes regionales de Arequipa, Ayacucho, Cajamarca,

Trujillo, Juli y Potosi, mientras que en Lima logra su mayor expresion en la portada

de la iglesia de San Agustin (fig. 12).

Un documento de 1688 del Archivo Departamental de Cusco, encontrado por Mesa

y Gisbert y referente a las querellas y separacion de los gremios de pintores indios y

esparioles en la ciudad imperial, explicaria la aparicidn, a fines del siglo XVII, de un

estilo propio de la pintura cusqueiia,,. Al independizarse y dejar atrds a los exigentes

veedores del gremio espaiiol, los artistas indios y mestizos habrian abandonado los

tipicos cdnones estéticos occidentales del color, la perspectiva y la correccién anato-

< Fig. 11. Retablo mayor. 1703,
Iglesia de Santa Teresa, Ayacucho,

A Fig 12. Portada retablo. Atribuida a Diego
de Aguirre, Talla sobre piedra. Circa 1720.
lglesia de San Agustin, Lima.

P Fig. 13. Muerte de San Pedro Nolasco
en presencia del Arzobispo Gaspar
de Mollinedo. Andnimo. Escuela cusguefa.
Oleo sobre lienzo. S. XVII. Convento
de Nuestra Sefiora de la Merced, Cusco.
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<4 Fig. 14. La circuncision. Atribuido
a Basilio Pacheco. Oleo sobre lienzo,
S. XVII|. Catedral de Cusco.

P Fig. 15. Virgen del Rosario. Anénimo.
Escuela cusqueria. Oleo sobre lienzo.
S. XVIIl. Coleccion particular,

mica para dar paso a un género de pintura devocional especializado en el refrato de

madonas milagrosas: imdgenes de imdgenes —pinturas de esculturas— que transfor-
maban a las virgenes talladas en figuras triangulares planas con rostros estereotipados
y trajes cubiertos con pedrerias o finos ornamentos brocateados en oro. El uso
alegérico del oro refulgente se convertird en una de las caracteristicas estilisticas no
solo de la pintura cusquefia sino de las iglesias barrocas americanas, que con sus
enormes retablos dorados buscaban reproducir la forma y el esplendor sacro del
antiguo Templo de Salomén construido un milenio antes de Cristo,, (figs. 11, 15).

La etapa final del arte virreinal esta asociada a la arquitectura, moda y sensibilidad rococé
de la corte de Luis XV. Si bien entre 1780 y 1810 los disefios asimétricos de la rocalla son
difundidos desde Lima y Quito, no tienen mayor impacto en el sur andino. Quedan
confinados a los gustos cortesanos de la dinastia francesa borbénica en Espafia y a las
convenciones arquitecténicas del propio virrey Amat y Junient (1761-1776),,. Este breve
interludio rococd, empero, fue interrumpido por el estilo neocldsico, impulsado desde
inicios del siglo XIX por el arquitecto espafiol Matias Maestro (1766-1835) quien, en su
fervor por levantar nuevos retablos limpios, racionales y sin adornos, termina impulsando
lo que Emilio Harth-terré ha denominado la hecatombe modernista o Benjamin Gento
Sanz O.EM. una calamidad para el arte virreinal, un formidable golpe de ariete para la
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gran mayoria de iglesias de Lima repletas
de retablos barrocos ricos en esculturas y
coruscantes de oro,,. Maestro hizo caer
singulares obras del viejo régimen y eri-
gi6 los nuevos altares mayores de la Ca-
tedral de Lima —inaugurada en 1805—, de
la iglesia de San Francisco (1803-1805),
por su estilo, quizd también de la iglesia
de San Pedro (circa 1803-1810), entre
otros, .. En su Poema épico en elogio de la
magnifica renovacion y sunituoso adorno
del Altar Mayor e Iglesia del Convento
Grande de N. Serdfico Padre San Fran-
cisco de la Ciudad de Lima (Lima, 1805),
fray José Llera, abomina el antiguo altar
mayor de San Francisco tilddndolo de
gotico, lobrego v triste para ensalzar su
total refaccion neocldsica realizada por
Matias Maestro:

En el orden el arte ha procura-
do/ Suavizar del Toscano la ru-
deza,/ Aumentar en el Jonio lo
admirado,/ En Dorico y Corinto
gentileza;/ De este Compuesto
siendo el resultado,/ De mds gracias, donaire fortaleza,/ Proporcién y escultu-
ra de sus modos,/ Retablo es Maestro arquetipo de todos,, (fig. 16).

Uno de los tantos retablos barrocos desaparecidos debié parecerse al pintado en
1776 para el oficial Bartolomé Fuensalida, perteneciente al regimiento del Real de
Lima. Se le retrata ante un ostentoso altar dedicado a la Virgen del Carmen, ataviado
en uniforme rojo y azul con vivos de plata, con su sombrero tricornio a sus pies y
arrodillado. El retablo repite el tipico esquema compositivo de dos cuerpos y tres
calles de otros altares barrocos limefios que se distinguieron por su rica diversidad
iconografica y ornamental. Sin contar los soportes en forma de atlantes o de nifios
con cuerpos de sirena, en este retablo se aglomeran mas de quince figuras religiosas.
Estan las tres virtudes teologales —Fe, Esperanza, Caridad— (sobre la coronacion del
retablo), San Miguel Arcdngel, el Padre Eterno, la paloma del Espiritu Santo, San
Rafael Arcangel, San José con el Nifio Jests, los apostoles San Bartolomé y Santo
Tomds, San Francisco de Paula (m. 1505), la Virgen del Carmen, San Pedro de
Alcantara (m. 1562) y, pintado en el frontis del altar, el carmelita inglés San Simén
Stock (m. 1265) recibiendo el escapulario de la Virgen del Carmen (fig. 17).

Pese al intento de fijar una cronologia lineal de estilos artisticos, los historiadores del
arte americano no se cansan en resaltar el valor puramente referencial de toda
periodizacion. Si en el arte europeo ya es problematico definir los limites que fijan el
inicio y el final del barroco, en los reinos del Pert los estilos ni evolucionan de unos a
otros, ni se suceden cronoldgicamente, ni una tendencia estilistica necesariamente se
impone o anula a las demds. Enrique Marco Dorta encontraba los primeros ejemplos
de la arquitectura barroca peruana en 1630, pero reconocia que en el transcurso de
todo el siglo XVII resucita el viejo estilo medieval que, refugiado en las cubiertas de los
templos, prolongard su vida [...] tanto en el Perii como en Bolivia . Al contrario de lo
que sucede en el barroco espanol, la arquitectura andina de este perfodo, que se ha
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A Fig. 16. Altar mayar neoclésico.
Matias Maestro. S. XIX (primera década),
lglesia de San Pedro, Lima.

P Fig. 17. Pintura del retablo de la Virgen
del Carmen. Andnimo. Escuela cusquenia.
Oleo scbre lienzo. 1776. Museo de Osma,
Lima.
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llamado mestiza, se caracteriza por sus motivos ornamentales renacentistas y manieristas ¥ Fig. 18. Decoraciones mestizas anonimas.
y por sus superficies en relieve planiforme de estilo mudéjar. En sus portadas barrocas Tailaanpisd. Delle:derataritomnl,

4 sz . S. XV, lglesia de Santa Cruz, Juli.
se entremezclan elementos de la flora o fauna americana —pifias, mazorcas de maiz,

monos, papagayos y felinos— con ornamentos de origen europeo, como sirenas, ), Fitii 18 Areaiial rcabiicsts Esal
mascarones, aguilas bicéfalas con el monograma de la Virgen, y otros grutescos del Anénimo. Escuela cusqueia. Oleo sobre
mundo cldsico. A diferencia de la arquitectura inca que no tenia decoracion, las técni- lienzo. 8. XVIII. Coleccion particular.

cas andinas del entallado bidimensional logran efectos estéticos semejantes a los al-
canzados siglos atrds en el Viejo Mundo por los artistas siriacos, coptos, bizantinos o
visigoticos espanoles del siglo V11 d.C.,, Santiago Sebastidn apunta la misma impresion
al sefialar con asombro que mientras el arte que en Espaiia tiene cierta secuencia
cronoldgica, en América se pierde y se convierte en un arte intemporal, . Ramén Gutiérrez
sugiere que para analizar la cronologfa del barroco en clave americana,

casi tendriamos que hablar de unos periodos de la arquitectura basados en las
cronologias de los movimientos sismicos que obligan a reposiciones edilicias
casi totales [...] realizadas con piezas recuperadas de antiguos edificios des-
truidos sin ajustarse a criterios compositivos y normativos de ningtin origen
[...] Recurrirdn a la ecléctica utilizacién de repertorios cldsicos, mudejares,
manieristas y barrocos. Utilizardn sin critica a los tratadistas convirtiendo es-
tructuras en ornamentos, alterando el sentido tectonico del disefio o reprodu-
ciendo fragmentos fuera de contexto,,.

En el dmbito de la pintura barroca sucede otro tanto. Francisco Stastny asegura que
las tendencias arcaizantes de

los artistas virreinales tienden con extrafia facilidad a volver al preciosismo
manierista de los inicios o, inclusive, a soluciones que recuerdan lenguajes ar-
tisticos de épocas de considerable mayor antigiiedad |...] que quien observe el
panorama desde el lado de Europa tendrd la impresion de estar mirando el
arte occidental en un espejo que lo distorsiona,,,.

Podria atribuirse la confusion estilistica del arte virreinal peruano a la herencia
desoladora que inicialmente dejé la conquista espariola, o incluso a las reducciones
de indios creadas por el virrey Francisco de Toledo (1515-1582). Estas llevaron a la
reubicacién forzosa de las comunidades aborigenes y a la consecuente ruptura de las

unidades étnicas pre-existentes...
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Las culturas tienen una fisonomia cadtica y heterogénea: fragmentos importa-
dos, creencias mutiladas o clandestinas, conceptos y formas sacadas de su con-
texto, estilos sin raices, pedazos de rituales, intentos de traduccion y trasposicion.,,.

Pero en realidad, los estilos regionales barrocos que florecen en los reinos del Pert
cobran vida propia tras un siglo de evangelizacion y de mezcla interracial, cuando el
virreinato estd plenamente consolidado desde el punto de vista econémico, religioso y
social. En el antiguo diccionario de la lengua castellana de la Real Academia Espaiiola,
mejor conocido como Diccionario de autoridades, se establece que la voz barroco es de
origen portugués y equivale en castellano a barrueco o berrueco: perla irregular e imper-
fecta, formada de muchos granos juntos grandes y pequefios |...] que demuestran aparien-
cia de mil formas de buen parecer... En este sentido, las obras barrocas virreinales de
Lima, Arequipa, Huamanga, Cajamarca, Cusco, Potosi 0 Quito son las perias irregulares
de este lado del Atldntico que, como mencionamos anteriormente, han aparecido en
regiones que eran periféricas para y desde la metrépoli, pero que para los reinos del Pert
operaban como centros influyentes de produccion artistica con estilos y temdticas regio-
nales propias que, difiriendo de las formas estereotipadas del arte europeo, continuaban
formando parte de una misma realidad cultural hispanoamericana. Tampoco puede atri-
buirse la riqueza ornamental o el arcaismo deliberado de las iglesias del sur andino a
consideraciones de tipo econémico o social, argumenténdose que se trata de una arqui-
tectura popular, ajena a toda orientacion eclesidstica (fig. 18). Entre 1760 y 1790 se invir-
tieron fuertes sumas de dinero para levantar las iglesias de San Francisco de la Paz, Santa
Cruz de Juli y Santiago de Pomata y, en el tltimo caso mencionado, el edificio fue direc-
tamente supervisado por el obispo espafiol de su di6eesis, .

El despotismo ilustrado en América promovido por la dinastia borbénica significé
algo mds que un mero cambio superficial de estilo artfstico o sensibilidad religiosa.
Son reveladoras y sintomdticas, desde esta perspectiva, las criticas ilustradas que en
1712 hizo uno de los primeros viajeros cientificos —el francés Amedée Francois Frézier
(1682-1773)~ en torno a las artes y costumbres de Lima, Chuquisaca, Quito, Chile y
Tierra Firme, cortes atin fuertemente administradas por el virrey del Pert Goberna-
dor y capitdn general de todos los reinos y Provincias de esa parte del Nuevo Mundo,
tal como se expresa en sus titulos.,. Adelantandose a Matias Maestro, Frézier aprueba
la arquitectura de las iglesias de Lima alineadas con pilastras, adornadas con molduras
y sin capiteles tallados; tienen bellas cornisas y buenas bévedas de caién de medio
punto y trazo eliptico, pero considera la decoracion de los retablos barrocos, confusa,

desordenada y mala,,. Los pintores indigenas cusquefos le parecen infames y llama
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¥V Fig. 20. Cristo en su cama velado
por la Dolorosa. Andnimo. Escuela
cusquefia. Oleo sobre lienzo. S. XVIIL.
Convento del Carmen, Lima,

P Fig. 21. Detalle de la Virgen
de Cocharcas (véase figura pag. XVIIl).
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abusos, vicios y sensualidades a un sinnimero de devociones religiosas barrocas aso-
ciadas a la vida cotidiana y a la espiritualidad criolla limefia proclive a decorar las
casas, como lo muestra en un grabado al buril, con lienzos de arcdngeles arcabuceros
vestidos a la usanza militar de gala, iconografia sui generis andina aparecida entre
1680 y 1700 y vinculada a la defensa del culto imperial criollo a Marfa Inmaculada,,
(fig. 19). Muchas de estas impurezas del catolicismo barroco serdn corregidas duran-
te el Sexto Concilio Limense (1772) presidido por el arzobispo ilustrado don Diego
Antonio de Parada. Entre las medidas radicales,, que se toman y con la intencién de
regular el culto a las imdgenes sacras, dicho Concilio dispone que estas sélo podian
salir hasta la puerta de los templos o a los cementerios, proscribiéndose la construc-
cién de nacimientos en casas particulares o altares puiblicos en las calles durante la
Pascua de Navidad, . Se censura, asimismo, el abuso frecuente de ponerse en las Igle-
sias una Cama y en ella la efixie de Christo en ademan de enfermo y el cantarse el
Credo el Viernes Santo a la Agonia de Christo y el responso puesto en el Sepulcrog,;
una tradicion tan frecuente que pasé a enriquecer la iconografia virreinal tal como
vemos en un lienzo del siglo XVIII en el Convento del Carmen de Lima (fig. 20).

Las expresiones populares barrocas del siglo XVII forman parte de un discurso cul-
tural de castas o estamentos sociales dentro del orden universal habsburgico. Un
siglo después, toda manifestacion religiosa o social auténoma que se opusiese al rigi-
do modelo cultural adecuado por las autoridades civiles o eclesidsticas borbénicas se
convertird —inadvertidamente— en una forma de resistencia cultural que serd repri-
mida en nombre de la nueva politica cultural homogenizadora. Ademds, ya para en-
tonces la simbologia metafisica barroca se ha tornado oscura e impenetrable para el
racionalismo lineal y secularizante de la Ilustracidén. '

A diferencia del estilo neoclasico que buscd imponer una concepcién moderna y
racional del orden social —eliminando con ello toda ambivalencia cultural
obscurantista, toda mezcla de lo sagrado con lo profano- el barroco privilegié la
polifonia de referencias simbélicas. Todo parece confluir en el barroco: el cristianis-
mo primitivo, la escolastica medieval y el culto al emperador bizantino, el hermetismo
y el neoplatonismo renacentista, la mitologia greco-romana, la emblemaética simbdli-
cay la ortodoxia doctrinal tridentina asociada a la Compaiiia de Jestis. Estos sistemas
de creencias, de diverso origen y data, conviven sin cancelarse mutuamente. El ba-
ITOCO NO sustituye unas tradiciones por otras. Mds bien las acumula, las superpone
creando complejos estratos de contenidos paralelos y simultdneos. De aqui nace lo

que hemos denominado el problema hermenéutico. Por ser el producto de un sistema
hibrido de transposicion cultural, la pldstica virreinal —pese a ser un renuevo de la
metrépoli— ya no es estrictamente hablando arte europeo, y pese a haber sido ejecu-
tada por los artifices del Nuevo Mundo tampoco es un arte netamente indigena.

El problema hermenéutico

A la luz de estos hechos podemos retomar ahora el problema hermenéutico que —segtin
Kubler, - plantea el barroco peruano. No hay duda alguna de que durante el virreinato
el indio peruano dejé una huella profunda en las artes. Desde un punto de vista
académico, su estilo artistico no correspondia a la estética europea. Son célebres las
burlas a las que fue sometido el artista indigena don Alonso Viracocha Inga cuando
en 1582 empezd a tallar en Potosf su milagrosa imagen de la Virgen de la Candelaria
que iniciaria los cultos regionales a la Virgen de Copacabana y posteriormente de
Cocharcas (fig. 21, véase figura pdg. XX). A fin de conseguir licencias para fundar
una cofradia bajo su advocacion, mostraba un retrato de la escultura pero la reyan
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mucho, y no falto quien ultrajandole le aconsejo que dexasse aquel arte para los Espa-
foles,,. No obstante, fue por la capacidad y sensibilidad artistica del indio que el
monarca Carlos II autorizé que la nobleza indigena, pese a ser descendiente de ido-
latras, ingresara a las drdenes religiosas. En su Historia de la villa imperial de Potost,
Bartolomé Arzans de Orstia y Vela puntualiza:

los de este peruano reino son de muy rara habilidad, pues se experimenta
(con gran sentimiento de los espaiioles) el que los indios se hayan alzado
con el ejercicio de todos los oficios, no sélo los mecanicos mds también los
de arte, causando no poca admiracién ver formar uno de estos naturales un
retablo, una portada, una torre y todo un edificio perfecto y maravilloso sin
tener conocimiento de la geometria ni aritmética, y (lo que es mds) sin saber
leer ni escribir; formar guarismos, caracteres y labores, como también
hermosas figuras con el pico y el pincel, solamente con ver el dibujo; y como
se ha experimentado su buena capacidad e inclinacion, han alcanzado una
real cédula para que los hijos de los caciques y gobernadores y de los demas
nobles indios, puedan (estudiando facultades y teologia) ser ordenados hasta
de presbiteros....

(Existian en estas expresiones artisticas pervivencias formales de origen
prehispanico? Kubler afirma que en el periodo virreinal estas son tan escasas que
pueden compararse con los fragmentos flotantes de un gigantesco naufragio cultu-
ral. Segln asegura, el encuentro dramdtico entre dos civilizaciones como la euro-
peay la andina permitié yuxtaposiciones y convergencias culturales, injertos y tras-
plantes de tradiciones nativas que se acomodaron y fueron absorbidas dentro de la
cultura receptora a través de un proceso de reinterpretacion. Pero, para este, todas
estas alternativas sincréticas no eran sino los diversos modos mediante los cuales
los objetos de arte de una civilizacién abruptamente conquistada y vencida se
extinguian o llegaban a su fin. El estudio de este proceso equivalia para Kubler a
una autopsia arqueologica,,.

Con cierta iconografia del barroco peruano se habria repetido el mismo fenémeno
que Erwin Panofsky encontré por los afios de 1960 en el arte medieval europeo. Es
decir, el principio de disyuncion:

Cada vez que en la Edad Media plena y
tardia una obra de arte toma su forma
de un modelo cldsico, esa forma es casi
siempre investida de una significacién no
cldasica, normalmente cristiana; cada vez
que en la Edad Media plena y tardia una
obra de arte toma su tema de la poesia, la
leyenda, la historia o la mitologia cldsi-
cas, ese tema es siempre representado en
una forma no clasica, normalmente con-
temporaned,, .

Desde este punto de vista, la persistencia
de una forma artistica cldsica no garanti-
zaba la supervivencia de sus contenidos
originales. Asi como la Edad Media euro-
pea reconstruyé y elaboré un imagina-
rio ideal de su pasado greco-romano, los
artifices virreinales reinventaron v resig-
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A Fig. 22, Agosto chacraiapui guilla tiempo
de labranza. El Inca rompiendo ritualmente
la tierra. Guaman Poma de Ayala. Nueva
Corénica. 1613-1615. Biblioteca Real
de Copenhague, Dinamarca.

Fig. 23. Mandoncillo de dies indios. Guaman
Poma de Ayala. Nueva Corénica y Buen
Gobierno. La casana sobrevive aun bajo
atuendo espaiol. 1613-1615. Biblicteca Real
de Copenhague, Dinamarca.

Fig. 24. El quarto inga Inca Maita Capac
lleva la casana emblematica. Guaman
Poma de Ayala. Nueva Corénica y Buen
Gobierno. 1613-1615. Biblioteca Real
de Copenhague, Dinamarca.
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A Fig. 25. Casana inca. Prenda arqueologica
que alude a la cuatriparticion
del Tahuantinsuyo. 5. XVI. Coleccidn
particular.

nificaron la cultura inca. Para Kubler esta ruptura entre la formay
el contenido culminé en el movimiento nacional inca del siglo XVIII
cuando la nobleza cusquena, a fin de expresar su identidad cultu-
ral, se valié de un género artistico europeo —el retrato— para mos-
trarse con sus vestuarios tradicionales y legitimar sus derechos
nobiliarios. El hecho de que este renovatio nativista tardio fomen-
tara la produccion de geros —o vasos ceremoniales con disefios
geométricos y temas miticos incas— no garantizaba la continuidad
de una tradicion prehispanica . Estdibamos ante una reconstruc-
cion colonial con un lenguaje pictérico que,como Francisco Stastny
ha sefialado siguiendo a Kubler, deriva por su poca semejanza con
el antiguo arte incaico y segiin el principio de disyuncién del arte
europeo,,.

Estudios recientes sobre los cddigos simbdélicos del vestuario inca
y sus transformaciones durante el virreinato confirman la tesis de
Kubler. Los dibujos narrativos de Guaman Poma —por no mencio-
nar los retratos de incas en la cronica de Murta— permiten inferir
que los colores simbélicos y los disefios geométricos abstractos
(tocapus), estandarizados en las mantas o tunicas incas, (unku o
camiseta sin mangas masculina), tenfan contenidos mitolégicos,
genealdgicos, politicos, sociales y cosmolégicos que estaban rela-
cionados con un calendario ritual andino en el que el Inca y sus
altos capitanes participaban activamente, . Este consumo fastuo-
so y privilegiado del tejido por la corte y las panakas reales incas
era propio de una sociedad altamente estratificada que regulaba
los adornos heraldicos, distintivos sociales y prendas de vestir de
sus stbditos castigando con pena de muerte a aquellos que ha-
cian un uso desautorizado de las prendas de vicufia o de plu-

mas,,. Un caso particularmente ilustrativo —pues han sobrevivido

91"
algunos ejemplares arqueolégicos—es la tiinica inca conocida como
casana, de la voz quechua casay (perforar) y que llevaba por dis-
tintivo emblematico un gran cuadrado central subdividido en
cuatro, alusivo probablemente a la cuatriparticiéon del
Tahuantisuyo. Seglin Guaman Poma, en el mes de agosto du-
rante las fiestas de labranza, el Inca vestia la casana para rom-
per ritualmente la tierra. Pero también la usaba durante los ri-
tuales realizados por sus altos hechiceros o, en su nombre, la
lucian sus capitanes, el alguacil mayor, los pregoneros y cons-
tructores, entre otros. La tinica sobrevive a la conquista y los ya cristianizados
mandoncillos de indios tributarios y cabildo de su Majestad espanola la llevaban
debajo del atuendo espafiol,, (figs. 22,23, 24, 25).

No puede negarse que el vestuario indigena codificaba contenidos contrarios al cris-
tianismo. Ya lo habfa notado el obispo de Lima, Pedro de Villagémez (m. 1671). Los
indios perpetuaban sus costumbres gentilicas durante las fiestas cristianas,,, pero
cuando idolatraban huacas, en semejantes ocasiones no han de llevar ninguna cosa de
vestido espanol, ni aun sombrero, ni zapatos. Y asi los mismos caciques, que suelen
andar vestidos como espanioles en estas ocasiones se visten a su uso antiguo,,. Pese a
ello, hacia fines del siglo XVII, la mascaypacha o diadema imperial que, en su mo-
mento, simbolizaba el poder exclusivo del Inca se habia transformado, junto con otras
insignias o armas herdldicas imperiales, en un mero distintivo étnico utilizados pu-
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blicamente en el Cusco por los descendientes indigenas de sangre real. Asi lo sostie-
ne Carolyn Dean al analizar las representaciones pictéricas barrocas del vestuario
inca en la serie de lienzos conocida como el Corpus Christi de la parroquia de Santa
Ana en el Cusco. Una cosa eran los unkus del Inca en tiempos de su gentilidad, otra,
muy distinta, las reconstrucciones del vestuario neo-inca, en virtud de las cuales sus
descendientes lucen tinicas con tocapus v pectorales de plumas adornadas con man-
gas anchas de finisimo encaje, capas rojas, discos solares al pecho con rostros huma-
nos occidentalizados, y méscaras doradas de pumas sobre los hombros, rodillas y
pies. Sobre la cabeza lucian enormes tocados reales de plumas entremezcladas con
emblemas y blasones herdldicos hibridos otorgados por la corona hispana y alusivos
a un linaje real reconstruido en base a una genealogia mitica europeizada y ya cristia-
nizada. Los caciques cusquefios habfan desarrollado una estrategia mestiza de
autorepresentacion para reconocer su sumision al cristianismo o al poderio espafiol
sin perder su otredad o identidad cultural,(figs. 26,27).

Fue precisamente por los contenidos étnicos del nuevo vestuario inca que tras la
insurreccién y condena de Tidpac Amaru en 1780, la administracién borbénica prohi-
bi6 que los descendientes de los soberanos incas vistiesen sus tinicas tradicionales o
se retratasen con sus escudos heraldicos,. Ya en 1717 el viajero francés Frézier co-
mentaba que en las festividades piblicas, cuando los indios se mostraban con sus
antiguos trajes e insignias reales en el tradicional desfile de la dinastia de los incas, los
notaba peligrosamente melancélicos por su imperio perdido,_; motivo por el que, en
1750, tras los alzamientos de indios en
Huarochiri, el virrey don José Manso de
Velazco prohibe la presencia de incas en
las procesiones religiosas o civiles,,. En
las fiestas de 1787 por la fundacién de la
Real Audiencia del Cusco, aparecen los
Caziques y los Indios nobles de la Ciu-
dad, de las Parroquias y de los contor-
nos |...] vestidos no ya de sus antiguos
trajes, sino del uniforme Espaiiol en ca-
ballos bellamente enjaezados que saben
ya montar, manejar y adestrar .

Como respuesta a toda pretensién auto-
nomista indigena, desde Espafia se difun-
de un curioso contra-argumento juridico-
iconografico legitimador, inspirado qui-

zas en las solemnes ceremonias ptblicas
en las que los descendientes de los reyes
indianos juramentaban su lealtad reno-
vada al heredero del trono de Espana.
En la Relacion de un viaje a la América
Meridional de Jorge Juan Antonio de
Ulloa, publicada en 1748 bajo el auspi-
cio de la corona espafiola, aparece un
grabado de Villanueva y Palomino —del
que se elaboran varias versiones pinta-
das dieciochescas—, que representa a los

o S i i e b o R

reyes de Espafia como los continuadores
o sefores naturales del imperio funda-
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Fig. 26. El Corpus Christi (detalle)
Cacigue acompafiando la carroza

de San Sebastian. Atribuido a Basilio
de Santa Cruz Pumacallac. Oleo sabre
lienzo. 5. XVII (tercer cuarto).

Museo de Arte Religioso, Cusco.
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P Fig. 27. Retrato de Alonso Chivantopa.
Andnimo. Escuela cusquena. Oleo sobre
lienzo. S. XVIIl, Museo Argueologicoe,
Cusco.

P Paginas siguientes:
Fig. 28, Genealogia de los incas
con los monarcas hispanas comao
sus legitimos sucesores imperiales.
Andnimo. Escuela cusquena. Oleo sobre
lienzo. 5. XVIII. Beaterio del Convento
de la Virgen de Copacabana, Lima.

do por Manco Capac. La conquista del Perti no signific el quiebre o fin de la dinas-

tia inca. Los monarcas hispanos aparecen ahora como sus tnicos y legitimos suceso-
res (fig. 28),,.
Por todo ello, la incorporacion intencional de la figura del Inca a la iconografia
religiosa contrarreformista modificaba su lectura primigenia. Segin Guaman
Poma, el Nifio Jesis nacié en Belén en tiempos del Inca Sinchi Roca, y por ser
Melchor un indigena americano, Baltasar espafiol, y Gaspar negro, los tres reyes
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magos encarnaban las tres naciones que
Dios puso en el mundo y que conforma-
ban la base racial de la sociedad virreinal.
Siguiendo esta tradicién, en algunos lien-
zos barrocos del altiplano se representa
al Inca como rey mago, .. /Se trataba de
una apropiacion legitimista indigena o
de una estrategia misionera —probable-
mente de inspiracién jesuita— encami-
nada a incorporar al Peru —el antiguo
Ophir biblico— a la geografia sagrada de
la Biblia?, , Ya lo habfa sugerido el frai-
le dominico Francisco de la Cruz, proce-
sado por el Santo Oficio de Lima en
1578, cuando en su proceso inquisitorial
declar6 que en los dones que los reyes
magos le obsequiaron en su pesebre al
Nifio Jests estaban prefiguradas las tie-
rras por descubrirse de los reinos del
Perti .. Si este era el caso, la presencia
del Inca en esta escena biblica presu-

ponia la donacién del Inca o el traslado voluntario de su imperio (Traslatio
Imperii) a Jesucristo (al Rey de reyes). Con ello, tanto la conversién futura de
los indios americanos como su sumision a la Iglesia y al Real Patronato —conce-
dido a los Reyes Catolicos en 1493 por los Papas Alejandro VI y Julio II- ya
habia sido previsto proféticamente tiempo atrés. Esta es, a fin de cuentas, la
mecdnica universal del pensamiento mestizo: a partir de una escena biblica, de
una profecia medieval o de un jeroglifico renacentista se pueden tejer nuevas
narrativas que permiten la reconstruccion total de la historia sagrada de salva-
cién y de sus protagonistas.

No es dificil vislumbrar las contradicciones en las que pueden caer los historiado-
res del barroco peruano al confrontar sus lecturas interpretativas derivadas de
estos dos discursos en pugna: el criollista o protonacional por un lado -la especifici-
dad americana—, y el imperial y hegemonico por otro —la alteridad europea. Unos,
en su impetuosidad por demostrar el mestizaje en las artes, le adjudican a la in-
ventiva indigena férmulas iconogréficas que tienen un indiscutible origen euro-
peo, o que fueron desarrolladas por los doctrineros de indios como apoyo visual
para la conversién de los naturales. Otros —los eurocéntricos— niegan rigida y
dogmaticamente toda posibilidad de confluencia cultural y con sus posturas extre-
mas postergan la busqueda de pardmetros de andlisis que permitan explicar las ma-
nifestaciones artisticas desde el contexto condicionante de la sociedad virreinal. Los
encendidos debates entre antropélogos e historiadores del arte dedicados al estudio
de la cosmologfa andina y de los 398 dibujos del polémico cronista indigena Felipe
Guaman Poma de Ayala evalian el alcance interpretativo de estas diferencias tedri-

cas e ideoldgicas, .

Pese a ello, al tildar toda convergencia sincrética como formas de cultura degrada-
da, Kubler perdié de vista la naturaleza migratoria y fermental de los simbolos que
desde tiempos inmemoriales estdn en perpetua transformacién pasando de una

cultura civilizadora a otra, .. El hecho de que las formas artisticas cambien de con-
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tenido no indica que estas se hayan desintegrado culturalmente o quedado simbo-

licamente inertes. Todo lo contrario. Cuando esto sucede es porque las formas ar-
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<4 Fig. 29. Inca redentor venciendo
al demonio. Arte popular anénimo. Corona
en plata para danzante. Detalle en el Drama
de la Muerte de Atahualpa. Huanuco. Circa
1821. Coleccion Vivian y Jaime Liébana.

P Fig. 30. La Trinidad como un Cristo
trifacial. Anonimo. Escuela cusquena.
Oleo sobre lienzo. Circa 1750-1770. Museo
de Arte de Lima, donacion familia Prado.
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tisticas ya desempefian nuevas funciones categoriales en el imaginario colectivo de
la sociedad. Los dioses del paganismo europeo son los demonios del cristianismo
medieval, pero las victorias aladas también pueden transfigurarse en dngeles, Venus
en Eva, Orfeo en Cristo y los poetas sedentes de la estatuaria cldsica en evangelistas,
Cuando una cultura se enfrenta a otra, o adopta sus valores para asimilarla o la
sataniza para poder recrearla a su propia imagen y semejanza, . Las imdgenes del
hombre precolombino son los idelos endemoniados indigenas que la Iglesia virreinal
extirpa para substituirlos por sus propios iconos sagrados. Y asf como los incas bus-
caron legitimar su poder politico utilizando un discurso propagandistico shamdanico
o religioso de origen pre-inca,,, la imagen dorada de un Tahuantisuyo utépico,
unificando a los pueblos idélatras bajo el signo civilizador de un monoteismo solar
universal, fue rdpidamente incorporada al discurso politico del misionero espaifiol.
En el siglo XVII més de un cronista —como el propio Garcilaso- sugirié que asi
como la Roma precristiana sirvié de base para el triunfo del cristianismo, el impe-
rio inca anuncid y preparé el camino para la llegada al Nuevo Mundo de la Casa de
Austria espafiola bajo la égida de Cristo, o del Sol de Justicia. Pachacuti Yamqui
incluso describe al noveno Inca Tupac Inca
Yupanqui como un ortodoxo y dogmético
extirpador de idolatrias que quemaba las huacas
y echaba sal en el lugar donde estaban ,, una vi-
sidn cristianizada del inca redentor —como ven-
cedor del demonio— que ha sobrevivido en el arte
popular andino (fig. 29). Al final, si nos guiamos
por los informes de los propios eclesidsticos, ni
la conversién de los indios al cristianismo fue
total y concluyente, ni sus rituales gentilicos pu-
dieron ser satisfactoria y homogéneamente su-
primidos pese a los diferentes métodos para eli-
minar la cultura precolombina.

A decir verdad, no todas las 6rdenes religiosas
que arriban al Perti concibieron la evangelizacion
del indio del mismo modo. Los franciscanos y los
dominicos fueron partidarios de hacer tabla rasa
con todo culto religioso de origen precolombino,
interpretdndolo a la luz de la demonologia euro-
pea. En su Apologética historia sumaria (1559),
Bartolomé de las Casas atribuye al demonio que
habitaba en el {dolo de Pachacamac haber inven-
tado e incentivado el sincretismo religioso indi-
gena como estrategia para llevarse al Infierno a

los indios conversos, .. Los agustinos y los jesui-

09°
tas, por otro lado, se inclinaron a sacar un prove-
cho catequizador a las historias de los dioses pa-
ganos. Imitando la bisqueda emprendida por los
filésofos neoplatonicos del Renacimiento italia-
no y utilizando los manuales hispanos de mitolo-
gia comentada como los Didlogos de amor (1535)
de Leén Hebreo (quien le otorga a la fabula cua-
tro sentidos o niveles de lectura: literal, moral,
oculto y alegérico), la Filosofia secreta (1585) de

Juan Pérez de Moya y Del teatro de los dioses de
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<« Fig. 31. Verénica con los tres rostros
de Cristo sobre su manto. Andnimo
ayacuchano. Oleo sobre lienzo. S. XVIII,
Iglesia de la Virgen del Pilar, Lima.

la gentilidad (1620-1623) de Baltasar de Vitoria, mostraron gran preocupacion por
identificar trinidades paganas entre los indios a fin de demostrar que, por medios
naturales, habian tenido vislumbres embrionarias de las verdades cristianas, .

Al igual que en las obras de Platén, Plotino y Proclo, en las que ya se aludia a una
Trinidad metafisica, en Chuquisaca los indios adoraban una gran estatua [...] llamada
Tangatanga, que decian sus antiguos Quipus i tradiciones, era un Dios en tres Perso-

nas, i que adoravan tres en uno, i uno en tres, . En 1612, en una isla del lago Titicaca —cuna

1"
solar de los incas— llamada Hamapia, los jesuitas encontraron un ydolo muy bien la-
brado con tres cabezas a quien los indios adoraban diciendo que aunque era un dios
encerraba en si tres. Este ydolo se dize enviaron los espaiioles a Espaiia antiguamente
por ser cosa maravillosa, . Estos idolos indigenas recordaban, sin duda, la iconografia
de los Cristos trifaciales o tricéfalos aparecidos en la Europa del siglo XIV pero que
fueron severamente repudiados y perseguidos por las mas altas jerarquias eclesidsti-
cas. San Antonio de Florencia (1389-1459) en su Swmma Teologica, Juan Molano en
su Historia S. Imaginum et Picturarun (1570) y el Cardenal Bellarmino, entre otros,
denunciaron estas imagenes como una ficcion diabélica (fig. 30). No s6lo deforma-
ban la apariencia fisica de Jess, sino que no tenfan ningtin sustento biblico motivo
por el cual en 1628, y posteriormente en 1745, fueron condenadas por los pontifices
Urbano VIII (1623-1644) y Benedicto XIV (1740-1758). A partir de algunas miniatu-
ras medievales puede deducirse que los Cristos trifaciales o tricéfalos aparecieron
como un esfuerzo por fusionar la iconografia cldsica de Juno o Jano —incluso la del
dios trifacial Triglav persa (divinidades todas asociadas con viejos cultos solares)—
con el Dios creador judeo-cristiano, .. Probablemente inspirado en estos dioses pa-
ganos, enemigos del monotefsmo biblico, a partir del Infierno de Dante, , se hizo
comuin representar al emperador del Averno como un monstruo de tres caras en una
sola cabeza, tal como aparece en la fachada de San Pedro en Toscana y en el fresco
atribuido a Andrea Orcagna en el Camposanto de Pisa, .. En el Pert, al igual que en
el México virreinal, sobreviven los Cristos trifaciales e incluso las poco usuales re-
presentaciones de los tres rostros de Cristo sobre el pafio de la Verénica. Estas fue-
ron difundidas a partir del evangelio apdcrifo de Nicodemo y del Museo pictérico y
escala optica (1715) de Antonio Palomino de Castro y Velasco, donde se consagra
esta tradicién, ,, que persistird en una versién anénima dieciochesca ayacuchana, hoy
en la iglesia del Pilar en Lima (fig.31) y en el lienzo que Miguel Antonio Martinez de
Pocasangre pinta para la capilla del Calvario en el Santuario de Atotonilco
(Guanajuato, México).

El intento bien intencionado de trazar similitudes iconograficas entre la religion pa-
gana o gentilica y la cristiana —sin vislumbrar grietas o diferencias culturales— no
estaba libre de peligros. Cuando en 1498 Vasco de Gama arriba a la India por vez
primera, ingresa a un templo hindi donde encuentra a un sacerdote que oficia una
ceremonia a una deidad tricéfala. Piensa que se trata de una representacion del Dios
cristiano y cae de rodillas perplejo, exhortando a sus soldados a que, imitando su
ejemplo, tomen parte en la ceremonia. Desde un punto de vista formal o iconografico,
Vasco de Gama tenia razdn. Los cristianos y los hinduistas veneraban la misma ima-
gen religiosa pero iconoldgicamente, es decir, desde el punto de vista del significado
de la imagen, de Gama habia cometido el gravisimo pecado de idolatria ..

Los misioneros de indios se enfrentaron en el Peru virreinal a un problema
hermenéutico andlogo tanto al traducir la doctrina cristiana a las lenguas indigenas
como al leer el significado de los idelos precolombinos. Cuando el Tercer Concilio
Limense logré imponer una traduccién homogenizada al quechua y al aimard del
catecismo catélico, partio de la conviccién de que existia un universo categorial co-
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mun del discurso que permitia equivalencias idiomdticas exactas. Emblema de
esta postura eclesidstica es la oracién bautismal en cinco idiomas (latin, castella-
no, quechua, aimard y puquina) pintada al mural hacia 1630 por Luis de Riafio,
sobre la portada del baptisterio de la iglesia jesuita de Andahuaylillas. Pero se-
glin los Comentarios reales del Inca Garcilaso de la Vega, los errores y las peli-
grosas confusiones doctrinales producidas por las malas traducciones del Evan-
gelio partfan del principio axiomético de intraducibilidad de términos y concepcio-
nes religiosas entre dos comunidades con lenguas diferentes. Cuando en Cajamarca
el padre Valverde se enfrent6 al Inca Atahualpa y le solicit6 al intérprete Felipillo
tradujese su mensaje:

por decir Dios trino y uno, dixo: Dios tres y uno son cuatro, sumando los
niimeros por darse a entender |...] y no pudo decirlo de otra manera porque
para declarar muchas cosas de la religion cristiana no hay vocablos ni manera
de decir en aquel lenguaje del Perti, como decir Trinidad, trino y uno, persona,
Spiritu Sancto, Fe, Gracia, Iglesia, Sacramento y otras palabras semejantes,
porque totalmente las inoran [sic] aquellos gentiles [...], ,

En el plano de las imdgenes sucedia algo parecido. Varios cronistas sefialan que
durante el Capac Raymi celebrado en diciembre —el primer mes del calendario
inca— se veneraban en Cusco tres estatuas del dios Sol y tres del dios Trueno,
siendo esta ultima la divinidad principal adorada por los indios durante la segun-
da edad mitica de la humanidad, ,. En su poema sacro titulado Santuario de Nuestra
Seiiora de Copacabana del Peru, el agustino Fernando de Valverde pone en boca
de un pastor andino un discurso absolutamente heterodoxo sobre la Trinidad cris-
tiana, en el cual Dios Padre engendra al Hijo sin la participacién del Espiritu
1o EN su Itinerario para pdrrocos de indios (Madrid, 1668), Alonso de la
Pefia Montenegro (1596-1687) da motivos que esclarecen esta aparente incom-
prension. Los indios estaban acostumbrados a visualizar la grandeza de Dios como
la de un monarca o Inca y acomodaban la generacion Divina a la humana. Es

Santo

decir, pensaban en términos jerdrquicos y no de igualdad de personas. Dios Padre
era mayor que el Hijo o que el Espiritu Santo, y todos ocupaban un lugar distinto
en el espacio,,,. En realidad la trinidad
andina del dios Trueno estaba com-
puesta por un padre, un hijo y un hijo
menor, y la relacién jerdrquica entre
ellos correspondia a la que tenia el Inca
Pachacutec con sus dos hijos, Tupac
Inca Yupanqui y Amaru Tupac Inca.
Los tres incas eran en la tierra lo que
el dios trueno era en el cielo, y segiin
Pachacuti Yamqui, durante ciertas re-
cepciones oficiales en el Cusco ellos
expresaban la igualdad de su poder di-
vino sentdndose en tres tronos idénti-
cos de oro, pero diferenciaban sus fun-
ciones sociales y politicas mostrando-
se con diversos cetros o insignias rea-
les,,,. Los primeros misioneros agusti-
nos en Huamanchuco habian adverti-
do que la falsa trinidad andina, a la cual
los indios veneraban con danzas y sa-
crificios, era una parodia invertida de
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<« Fig. 32. Trinidad precolombina. Cultura
Chimu. Dorso de espejo de obsidiana.
Museo Ora del Pert y Armas del Mundao,
Lima.

P Fig. 33. Trinidad antropomorfa entronizada.
Anodnimo. Escuela cusquena. Oleo
y brocateado sobre lienzo. 1720-1740,
Museo de Arte de Lima, donacién.
Anita Fernandini de Naranjo.
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la contraiglesia de Satands, pero reconocian que su sola existencia justificaba y
Veremos en otro capitulo como

explicaba la presencia de los espafioles en el Perti ..
las Trinidades antropomdrficas cristianas de tres Cristos idénticos entronizados in-
tentaron corregir estos y otros errores teoldgicos generalizados en América y Eu-

ropa (figs. 32, 33).

Ya lo ha puntualizado Efrain Kristal. Los cronistas de Indias no pretendieron ser
antropologos desinteresados que estudiaban la cultura andina con fines cientificos, en
un sentido moderno. Al igual que el Inca Garcilaso de la Vega, empleaban la fabula
pagana como recurso narrativo e interpretativo; del relato alegérico precolombino o
pagano extraian contenidos morales o teoldgicos cristianos,,, basados en un cono-
cimiento de mitologia comparada.

Las fibulas de cada Idolo [...] encerravan moralidades i ensenanca a las
costunbres como las de los antiguos Filosofos |...] Tienen éstas i aquéllas dife-
rencia en la istoria, i en llamarlas alld Jipiter, i acd Pachacamac; alla Apolo, i
aca Inti 0 Punchao; ellos acervo de Mercurio al monte de piedras, i éstos
Apachitas; Diana alld, i Quilla aca; Pléyades ellos, Collia o Oncoy estotros;
Neptuno aquéllos, i Viracochas éstos; i Venus que decian avia nacido de la
espuma del mar, los Indios decian Viracocha que es lo mismo ..
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Asi se explican los azulejos con connotaciones eucaristicas que en 1656 el maes-
tro Juan del Corral hace de Baco y de Ceres para la capilla de la Inmaculada en la
Catedral de Lima, los Ovidios moralizados en muebles virreinales,, , o las figuras
de la diosa Fortuna (parada sobre dos esferas) y la Justicia (con los ojos venda-
dos) en un bargueiio cusquefio. En este caso, los dioses paganos forman parte del
ideario simbdlico de conserjeria real provenientes de la Emblemata Centum Re-
gio Politica (1653) —se trata de los emblemas V y LXIV- de Juan de Solérzano y
Pereira (figs. 34, 34a, 35). Basado en una cita de Aristdteles segtn la cual Sol et
homo generant hominem (el sol y el hombre generan al hombre), Ramos Gavildn
identifica el dios solar de la antigua Grecia con el Dios cristiano: Es Dios el Sol de
Justicia, y concurre para la produccién de todas las cosas como causa eficiente
suya,,.. En el coro alto de la iglesia de Andahuaylillas el astro solar fisico —asocia-
do por la poblacién andina con el dios de los incas— también es transformado en
metafora del Dios cristiano. Se ha pintado una Anunciacion en la que el 6culo del
hastial del muro —por donde ingresa la luz solar a la iglesia— se encuentra entre la
figura del dngel y la de la Virgen Marfa (reemplazando a la paloma del Espiritu
Santo, en la iconografia tradicional). Una serie de inscripciones alrededor del 6culo
identifican al sol naciente con Adonai, el Dios de Israel y rey del Oriente,,.. Fue
bajo este mismo principio hermenéutico que se resemantizé la fauna y la flora local
americana, motivo de orgullo criollista. No s6lo los templos del Collao o de Arequipa
decoraron las portadas de sus iglesias o sus cipulas interiores con plantas, flores
andinas o cestas de frutas tropicales (fig. 39). Hacia 1633 un hermano lego esculpio
en unos relieves del presbiterio de la iglesia de San Francisco de Bogota (Colom-
bia) una imagen de San Juan Evangelista escribiendo su Apocalipsis a la sombra de
un cocotero porque, como sefialaba Fray Alonso de Zamora. las palmas que llevan
Cocos, fuera de su elevada hermosura, tienen la singularidad de producir cada mes
un razimo, dando doze frutos al aiio, como aquel misterioso Arbol del Apocalipsis .

Tal como me informa Jaime Cuadriello: en fechas tan tardias como el tiltimo cuar-
to del siglo XVIII, las monjas conceptas y carmelitas de Cuenca ( Ecuador) decora-
ban profusamente sus refectorios con murales poblados de fauna, aves y frutos del
pais para transmitir, con una mira localista y costumbrista, el mensaje universal de
la Eucaristia. Este programa proveniente de la emblemdtica barroca culminaba en
el tablero principal de la Ultima Cena donde figuran los santos jesuitas (para en-
tonces ya expulsados del imperio espafiol), San José (Patrono de Nueva Espana) y

34
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<4 Fig. 34 Ovidio moralizado. Barguefo virreinal
con escenas mitoldgicas. Ebano, carey y marfil
tallado y taraceado. Andnimo. S. XVII. Museo
de Arte de Lima, donacién Familia Prado.

A Fig. 34a. Detalle de figura anterior.
Perseo libera a Andromeda.

P Fig. 35. Barguefio. Anénimo cusguefio.
Emblemas de Juan de Solorzano y Pereyra
pintados en las tapas. S. XVIII.

Museo de Osma, Lima.
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< Paginas anteriores:

Fig. 36. Alegoria del Crucificado.
Anonimo. Oleo sobre tela. 5. XVIII. Iglesia
de San Pedro, Lima.

Fig. 37. Judios en Cusco azotand

ultura de Cristo
Andénimo. Escuela cusquefia. Oleo sobre
lienzo. S. XVIIl. Museo Regional del Cusco.

nira el Sefor
de tropas
islami nimo. Escuela cusquena
S. XV (finales). Sacristia de a Iglesia
la Compania de Jesus, Arequips

( . Cdpula pintada de la
de San Ignacio de Loyola. An
Pintura al fr /Il Iglesia
de la Compania de JesUs, Arequipa.

En los angulos de la pechinas f

los cuatro evanc s, la decora

con la flora y la fauna tropical muestra
el vinculo enire los jesui de Arequipa
y los d

La abundancia de

concepcion
medieval del Cielo como un jardin florido.
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V¥ Fig. 40. Arte popular. San Marcos
trabajado a medio relieve en piedra
de Huamanga. Esta dividido en tres
niveles. Arriba, los santos protectores
del ganado; al medio, la “reunion”
en el campo Yy, abajo, los arrieros.

S. XIX. Coleccion particular.

Santa Rosa de Lima (patrona de los reinos del Perii). Al centro del capialzado, un
lema tomado del Libro de la Sabiduria resume el sentido iconoldgico de este progra-
ma eucaristico: Gusta los manjares que el sefior te ofrece. Mira como el padre celestial
sustenta a todas las criaturas. Recuerda que su palabra es el mejor alimento .

En realidad. el conrenido de las artes estaba directamente relacionado con el patroci-
nio de la clientela que las comisionaba. Mientras en Europa los patronos de las artes
eran principalmente los monarcas reales, los principes y los altos jerarcas de la Iglesia,
(figs. 41,42) en el virreinato lo eran las érdenes religiosas, los virreyes, los mineros, los
hacendados, la nobleza regional e incluso el campesinado nativo. Ademads, mientras los
espafioles se identificaban con las advocaciones a los santos vinculados con la historia
sagrada de Espana y de su monarquia, los criollos propiciaban nuevas lecturas de las
mariofanias americanas o de sus santos locales, los campesinos o pastores de la puna
privatizaban las devociones catdlicas a los patronos del ganado —confeccionando alta-
res portatiles ambulatorios, mejor conocidos como Cajas de San Marcos o de San Lucas—
para incorporarlos a rituales de origen precolombino relacionados con pagos
propiciatorios a la tierra (pachamama) y a los cerros (wamanis),,, (fig. 40).

Asi, pese a compartir un alfabeto religioso comiin, no todos los usuarios de las
artes hacfan las mismas lecturas de las imdgenes de culto. Una misma advocacién
religiosa tan central como la de Cristo crucificado podia tener multiples enfoques.
Mientras los jesuitas veian en la Crucifixion una poderosa alegoria barroca de sal-
vacién multiétnica universal, a mediados del siglo XVII los céfrades negros del
Cristo de Pachacamilla son censurados por bailarle a esta imagen tutelar las dan-
zas gentilicas de su lejana Africa. De modo similar, mientras que las beatas mejor
conocidas como las Nazarenas causan desconcierto entre el clero masculino por
transitar las calles de Lima siendo mujeres vestidas como un Cristo morado, a los
judios se les acusa de intentar mitigar sacrilegamente el poder milagroso de la Cruz
azotando con ramalazos a esculturas de tamafo natural del Cristo Crucificado
(executio in efigie), ,,, tal como lo ha sefialado Nathan Wachtel al estudiar la historia
subterrdanea de los excluidos y marginales de las
Américas ... Por otro lado un curioso lienzo del si-
glo XVIII basado en una estampa europea ilustra
en dos escenas los castigos a los que fue sometido
un Ecce Homo de tamafio natural —el Sefior de
Medinaccelli- cuando en 1681 las tropas del Rey
de Fez Muley Ismael tomaron el presidio espaiiol
de Mamara (en el norte de Africa) y se robaron de
la iglesia la efigie del Nazareno. Tras apalearlo,
arrastrarlo por las calles y arrojarlo al Lago [foso
de los leones], el trinitario Fray Pedro de los An-
geles, negocio y pago su rescate ante el Rey de Fez
y el Ecce Homo fue llevado a Madrid e ingresé en
andas con tinica y escapulario trinitario, dentro de
una procesién multitudinaria ,, (figs. 36, 37, 38).

Dentro de este sistema barroco de ambivalencias
simbdlicas fueron los criollos —o mestizos— y los in-
dios quienes elaboraron un discurso beligerante y
reivindicativo —que trascendia el &mbito limitado o
cerrado de la cofradia ,— que les permitié recom-
poner los modelos y discursos europeos a su propia
imagen y semejanza.
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A Fig 41 La Virgen de la Almudena
con Carlos |l y la reina de Espana. Basilio
de Santa Cruz. Oleo sobre lienza. S. XVII

Catedral de Cusco
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: ¥ Fig. 42. La Virgen de Belén

‘ con el obispo Gaspar de Mollinedo como
donante. Basilio de Santa Cruz. Oleo sobre
lienzo. S. XVIl. Catedral de Cusco.
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Cabe recordar que desde inicios de la conquista, los espafioles crearon iconos
bélicos de su poderio politico-religioso. Las intervenciones milagrosas en batalla
del Apéstol Santiago y de la Virgen entre 1535 y 1536, cuando el Cusco fue ase-
diado por los ejércitos de Manco Inca para capturar a las huestes de Hernando
Pizarro, fueron pintadas una y otra vez como recordatorio de su victoria militar
predestinada. Garcilaso de la Vega da fe de que en 1560, antes de su partida a
Espana, se colocé en el hastial de la catedral del Cusco un gran lienzo no de
Santiago Matamoros sino de Santiago Mataindios: pintaron al Sefior Santiago en-
cima de un caballo blanco, con su adarga embracada y la espada en la mano |...]
era culebreada; tenia muchos indios derribados a sus pies, muertos y heridos. Los
indios, viendo la pintura, dezian: Un Viracocha como éste era el que nos destruia
en esta placa .. También fue pintado, en diversas ocasiones, el milagro de la Vir-
gen en el Sunturhuasi (casa aventajada). Sobre el antiguo palacio del Inca
Viracocha los espafioles habian erigido una rudimentaria capilla con techo de
paja —la futura iglesia del Triunfo adjunta a la catedral cusquefia— que, durante
los ocho meses de batalla, les sirvié de refugio. Cuando los soldados del Inca
prendieron fuego a la iglesia, se aparecid la Virgen sobre su techo, con el Nifio en
brazos, y apago el fuego con un rocio divino y cegé a los indios echdndoles arena
o polvo a los ojos, ... En los lienzos monumentales que han sobrevivido del tema,
uno de los cuales proviene probablemente de la iglesia del Triunfo (reedificada
en 1664, y reconstruida entre 1729 y1732), se muestra a la Madre de Dios ven-
ciendo a los incas iddlatras, vestidos con unkus decorados de tocapus, y a sus
adivinos distinguibles por sus grandes jorobas (figs. 43, 44). Después del terremo-
to de 1650, cuando el Cristo de los Temblores alcanzoé su centralidad litdurgica en
la ciudad imperial, el milagro del sitio del Cusco pasé a segundo lugar pues los
doctrineros requirieron enfatizar cultos religiosos que asimilaran y garantizaran
la salvacién del indio en el seno de la Iglesia, ...

Es un hecho conocido que para los doctrineros de indios la catequesis no fue una
tarea sencilla ni un asunto que pudo resolverse tras los primeros aflos de la conquis-
ta. Entre 1610 y 1671 —desde el gobierno
de los arzobispos de Lima Lobo Gue-
rrero (1610-1622) hasta el de Pedro de
Villagémez (1641-1671)—no cesaron las
campafias de extirpaciones de idola-
trias ... En torno a las informaciones re-
cogidas por los visitadores y extirpadores
del periodo barroco, llama la atencién
que los hechiceros indigenas de la
contraevangelizacién no se contentaran
con proclamar la destruccién del cristia-
nismo por medio de la resurreccion de
las antiguas huacas precolombinas. Si
revisamos los datos que figuran en las
Cartas Anuas de los jesuitas, conserva-
das en el Archivo Romano de la Com-
paiiia de Jesus y publicadas reciente-
mente, descubrimos que ya en el trans-
curso del siglo XVII la gran mayoria de
las idolatrias indigenas condenadas por
los extirpadores, mostraban una
andinizacién radical del culto catélico,
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V¥ Fig. 43. Santiago mata indios. Anonimo.
Escuela cusquena. Oleo sobre lienzo.
5. XV Museo Regional de Cusco.

P Fig. 44. Virgen del Sunturhuasi. Anénimo.
Oleo sobre lienzo. 1751. Coleccién

particular.
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en el cual, por su condicién de indios,
éstos no podian participar plenamente
como sacerdotes o administradores de
la eucaristia. Quizds a raiz de ello, los
hechiceros indigenas comulgaban
sacrilegamente con maiz y chicha y trans-
formaron al Apéstol Santiago —simbolo
maximo de la conquista espafiola—en un
emblema de resistencia cultural an-
dina,, . Santiago era evocado por ellos,
y cuando se aparecia ante los hechice-
ros andinos con la voz del dios Illapa
(trueno), les prohibia a los indios re-
zar el rosario o someterse al sacramen-
to de la penitencia, motivo por el cual
en sus fiestas se vestia al Nifio Jesis

con la mascaypacha imperial del Inca
(figs. 45,46,47).

Estos intentos colectivos de construir fronteras transculturales abiertas a la re-
significacion de las imédgenes, colindaban —en casos individuales concretos— con
la hechiceria y la demonologia. Hacia 1709 la cusquefia mestiza Maria Flores,
alias La Candela, bruja voladora acusada de poder trasladarse del Cusco a Lima
en tan solo 24 horas, tenia un diablo llamado Pepito, a quien frataba como a un
criado doméstico que vivia dentro de una escultura del Ecce Homo,,,. Debid tra-
tarse de un dios vencido prehispanico convertido ahora en demonio pues era ali-
mentado con hojas de coca por boca de la escultura como si se tratara de una
hambrienta huaca-oraculo. Este solo hecho refuta la tesis kubleriana sobre la
inexistencia de contenidos precolombinos en el arte virreinal cristiano. El princi-
pio de disyuncién no siempre permite reconocer la resignificacion hibrida o mestiza
de la imagen cristiana.

En cuanto a las lecturas criollas del culto catdlico, ya la pri-
mera escultura de Santa Rosa de Lima (1586-1617) exhibi-
da en la catedral de la Ciudad de los Reyes el 30 de abril de
1669, al publicarse su bula de beatificacién, aludia a sus ori-
genes raciales. La mostraba sosteniendo en su mano izquier-
da a la ciudad de Lima sobre un ancla —simbolo paulino de
la esperanza— y en su derecha a su Doctorcito (el Nino Je-
sus) entre flores y olivas, referencia secreta a los apellidos
criollos de sus padres Gaspar Flores y Marfa de Oliva. Se-
gun el franciscano criollo Gonzalo Tenorio (1602-1682), que
conocié personalmente a la familia de Rosa, los abuelos
maternos de la santa limefia, ambos oriundos de Huanuco —
es decir, Francisco de Oliva e Isabel Herrera—, eran puros
indios, de los nuevamente convertidosm. El dato es revela-
dor pues demostraria que Rosa no fue criolla —como se ase-
vera en el titulo o encabezamiento mismo de su Proceso
Ordinario (1617-1618) de beatificacion— sino mestiza. Esto
contextualizaria las profecias politicas atribuidas por los
caciques cusquenos a la santa limefa referentes al retorno
mesidnico de un inca catélico —restaurador del Tahuanti-
suyo- y diseminadas en el Perii por via de guipus durante
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< Fig. 45. Nifio Jesis con vestimenta imperial
inca y mascaypacha. Anonima. 5. XVIIL

¥ Fig. 46. Unku virreinal con tocapus (dorso).
Probable prenda de vestir para una escultura
de Cristo o del Nifio Jesus. El nombre
del donante en la pieza -Diego Diaz—
y los simbolos del corazon de Jesus
y del Orbe del mundo coronado por una cruz
—entre otorongos amazaonicos y leones
coronados—, hacen pensar gue se trata
de una prenda de uso paralitdrgico
y no profano. S. XVIIl. Museo Inca, Cusco.

P Fig. 47. Unku virreinal con tocapus (frente).

S. XVIII. Museo Inca, Cusco.
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las rebeliones indigenas pre-independentistas (1750-1783). En el tratado andni-
mo titulado Planctus indorum christianorum in America peruntina (Llanto de los
indios cristianos en la América peruana, circa 1750) atribuido al lego fran
mestizo Fray Calixto de San José Tupac Inca, entre otros, se exalta el origen »

to o mestizo de Santa Rosa para denunciar ante el Pontifice Benedicto XIV que,

pese a la vocacién de indios y mestizos por la santidad, la corona espafiola habia

injustamente prohibido en 1750 la admisién de mestizos a las aulas de la Uni

dad de San Marcos y a los noviciados de las Or. s reli 15 indorum
—al cual retornaremos mas ante— c ibe la Iglesia indiana como si esta fue-
se la cantera u obraje espiritual vaticinado en la Biblia, : Dios, que de las piedras
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am, de los indios, p  pulidas con el martillo de ingente

trabajos durante dos siglos, instituird hij J(' la Ig

bre toda es

a pintada por Lézaro Baldi (1
iglesia de Santa Marfa Sopra Minerva en Roma (
le apar 0! anta Maria en la forma de un maestro de eria, la conduc
un obraje minerc rado al trabajo obligatorio de la mita indigena— y le solicita
que ella y sus discipulas corten y pulan los duros marmoles de las Indias —si ode
los nuevos feligreses— pue este pueblo elegido se irfa la nueva iglesia cric
lla-mestiza americana, .. Es prnhahlL quela pmflmda devocion que tenia la santa lime
por el apéstol San B;—nrl{']l(m —un santo asociado en el Cusco virreinal con los mesti-
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zos, .~ se relacione con la conciencia de sus origenes raciales. Pero fuese Rosa mestiza
ocriolla, en 1704 la inquisicién limefa prohibié que su retrato y el de otros santos fuese

asociado con el culto a los incas, ,,.

Puede deducirse de todo esto que durante el barroco peruano las estrategias

representacionales, basadas en un proceso de apropiacién cultural, no fueron exclusi-

vas de la iglesia tridentina o de la corona. A lo largo de los siglos XVII y XVIIIL, la

respuesta de los indigenas y de los criollos a la cultura de conquista trascendi6 la lenta

dindmica de adaptacién, interaccién e integracién entre vencedores y vencidos. Desde

<« Fig. 48. Vision de Santa Rosa del Cristo un inicio la cultura hibrida del mestizaje plante6é nuevos imaginarios sociales, y los

panton. LA bRl Do senicliches: espafoles americanos pudieron distanciarse de la agenda centralista peninsular para
Hacia 1668. Iglesia de Santa Maria ; 5 s ; S 2

de Sopra Minerva, Roma. afirmar su propia identidad basada en la diferenciacién y en la fragmentacion del otro.

Las artes, en este sentido, ayudaron a articular las contradicciones dentro de la socie-

P Fig. 49, Los pueblos del Perd rinden dad virreinal y a fomentar la aparicidon de nuevos repertorios iconogréficos —basados

GG Safiie RSB i, EioH- en los sermonarios— cargados de un discurso original, polivalente y potencialmente
de América. Anonimo. Pintura limefia. Oleo
sobre lienzo. S. XVIII. Convento

de los Descalzos, Lima. con relecturas mestizas o criollas del catolicismo ibérico.

transgresor, que relativizaba la hegemonia politica imperial espafiola reemplazandola
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. En las Ordenanzas y constituciones [limefias]

del gremio de los pintores doradores y
encarnaderes de 1649, se menciona gue para
obtener el titulo de maestro artifice el postulante
debia poder pintar al dleo, al fresco o al temple
imagenes del cuerpo humano desnudo confor-
me a la simetria y al arte, Pero estos conoci-
mientos tuvieron escasa aplicacion en el arte
contrarreformista del virreinato pues el desnu-
do solo aparece, y por regla general asexuado,
en el contexto del paraiso terrenal o del infier-
no, tal como se constata en la versién cusquena
de los grabados de Jan Wierix dedicados al
Genesis (1606-1607) en la pequefia capilla de
Hualahoyo (Huancayo) o en las penas eternas
escenificadas por Tadeo Escalante (circa 1770-
1840) en el Infierno de Huaro.

AUn se discuten los alcances de la influencia que
la joven Compafifa de Jesls, aprobada por el
Papa Pablo Ill en 1540, ejercié en la formacion
del asillamado estilo barroco. De los quince miem-
bros gue en Trento tuvieron a su cargo el asunto
de las imagenes religiosas, seis fueron espario-
les y entre ellos estaba Diego Laines, el General

44,
45,
46,

de los Jesuitas (Gallego 1972; 216). El uso y po-
der mnemotécnico gue Trento confiers a las ima-
genes visuales era afin a los Ejercicios Espiritua-
les de San Ignacio de Loyola gue intensificaban
la vida mistica interior con meditaciones basadas
en representaciones mentales imaginarias con
efectos psicoldgicos calculados. Muchos de los
grandes artistas barrocos como Ammannati,
Rubens, Cortona, Borromini y Bernini eran disci-
pulos de la Comparila de Jesus y en el caso de
otros célebres pintores, arquilectos o ledricos ba-
rrocos como el italiano Giovanni Tristano, el espa-
Aol Juan Bautista Villalpando v el aleman
Athanasius Kircher, pertenecian a esta orden reli-
giosa (Wittkower y Jaffe 1972: 6-14). Dentro del
proceso de evangelizacién, los jesuitas no repa-
ran en asimilar a los pueblos gue evangelizan con
sus propias costumbres culturales, artisticas y
arquitectdnicas. El jesuita Mateo Ricci viste coma
un mandarin chino para convertir a confucionistas
al cristianismo, Roberto de Nobili usa el manto
amarillo del sunyasi o asceta hindu para reclutar
brahmanes al Evangelio, y en el Perd, donde los
jesuitas tienen a su cargo la educacion de la no-
bleza indigena, estos realizan dos matrimonios
politicos destinados a entroncar la dinastia inca
con la dinastia jesuita para articular la base de
una teocracia catdlica indiana austro andina. Ca-
saron al sobrino carnal de San Ignacio de Loyola
~a Martin de Loyola— con la princesa Beatriz Cla-
ra Coya, descendiente directa del Inca Huayna
Capac y a la hija de ambos —a Lorenza Garcla
Loyola— con Juan Borja, el hijo de San Francisco
de Borja. La ceremonia no sdlo fue pintada en
enormes lienzos sino gue hasta 1741, en ciertas
celebraciones publicas cusquefias, el matrimo-
nic fue representado en vivo en el atrio de la igle-
sia de la Compania aungue ya para entonces
censurd Ja ciudad este acto, notandolo de pueril
(Esquivel y Navia 1980, tomo I1: 434). Fray Fran-
cisco del Castillo Andraca y Tamayo (m. 1720),
mejor conocido como El ciego de La Merced, des-
tacd el significado politico de este matrimonio en
su Loa para la comedia intitulada la conquista del
Pertifiesta con que los Naturales de esta ciudad
de Lima celebran la feliz coronacion de nuestro
Cathdlico Monarca Fernando el Sexto. En un par-
lamento de “La Nobleza" a “La Europa’, le recuer-
da: Oye, si guieres saberlo./ Un Don Martin de
Loyola,/ dignisimo caballero/ del Orden de
Calatrava. que era muy cercano deudo/ del glo-
riosa San Ignacio/ de Loyola [...] /fue quien unio
ios dos reinos/ recibiendo en matrimonic/ a una
Incha de nuestro Imperio [...] A lo que “La Nagcién
Peruana” responde: Ya soy contigo tan una/ gue
la separacion niego/ porgue la union de la san-
gre/ casi identidad se ha hecho [...]/ Si de dlistin-
tos licores/ dos vasos mezclas, es cierto/ que el
deshacer su mixtion/ es un imposible intento(Cas-
tillo Andraca y Tamayo 1948: 222-237).

Sigaut 1995: 16-50.

Sypher 1955 187.

Segun Gerhart Ladner, el factor decisivo que
durante la Edad Media modifica los estilos del
arte cristiano europeo son las sucesivas
formulaciones tecldgicas sobre la Encarnacion
del Verbo Divino, un concepto doctrinal ausen-
te en el judaismo vy el islam. Al hacerse visible
el Dios invisible en Jesucristo, nace con ello la
posibilidad de desarrallar un arte figurativo cris-
tiano que mudara sus estilos artisticos al ritmo
de sus orientaciones teclogicas. Con las defini-
ciones de San Agustin sobre el hombre como
imagen trinitaria de Dios, se desarrollan image-

47.
48,
49,
50,
51,
52,
53.

54,
55,
56.
57.
58.
59.
60,
61,

62,
63.

nes planas, geométricas del hombre, represen-
taciones sin volumen ni perspectiva. Con el
nuevo naturalismo romanico del sigle X la En-
carnacion de Dios es descrita como un aconte-
cimiento redentor gque limpia la mancha del
pecado original del universo todo y se estable-
cen nuevos nexos entre el microcosmos (el cuer-
po humano) y el macrocosmos (el universo) per-
ritiendo |a reaparicion en Europa de la escul-
tura monumental, olvidada por su vinculo con
la idolatria greco-romana, por casi mil afios. De
esta re-evaluacion de la Encarnacion nacera
una estatuaria hieratica gue mostrara a Cristo,
a sus apostoles y santos, en un inmovilismo eter-
no. En el siglo Xll, la nueva teologia mistica de
San Bernardo de Claraval gue por primera vez
en la Edad Media incentiva a amar al cuerpo
sufriente de Jesls como primer peldano para
ascender al amor espiritual de Dios, coincide
con la aparicion del arte gotico y su radical
espiritualizacion del cuerpo humano (Ladner
1962).

Checa y Moran 1994; 241-242.

Libro de la Vida 29: 13.

Pinto Crespo 1878-1979: 288.

Ramos Sosa 1992: 222-240.

Sebastian 1990; 289-290.

Lorenzana 1769: val. 1, 81-82.

Vargas Ugarte 1951, vol. |, 125, 231, Saranyana
1999; 141-143.

Guarnan Poma de Ayala 1880, vol. I|: 636.
Pefa Montenegro 1994: 549,

Comunicacion personal.

Stastny 1994: 94.

Mesa 1988: 10.

Stastny 1984.

Mesa 1988, 17,

Fue tan universal el destrozo que se rmiraba cas/
a maravilla que alguna casa quedase en pig,
andando tan inquista Ia tierra como fas olas del
mar tempestuoso, comentaba el jesuita y testigo
ocular Diego Francisco Altamirano, solo para
anadir que al construirse la nueva fachada de la
iglesia de la Compania se la ejecutd imitando la
estructura del retablo barroco: A fodos excede
la hermosura v arte de su porfada que sale a fa
plaza, mas vistosa que la fachada de la misma
catedral, por ser toda la materia de las paredes
reducida a la similitud del retablo del altar mayor
con sus columnas estriadas, cornisas, estatuas,
llena toda de labores semejantes a las que se
acostumbran en altares de escultura entaflada
en cedro (Altamirano 1948: 142). Segun Mesa y
Gisbert, con la llegada al Cuscao en 1631 del
escultor, entallador y arquitecto espanal Martin
de Torres —activo enfre 1631 y 1664 vy autor de
méas de veinticuatro retablos documentados- se
introducen las columnas salomdnicas barrocas
que suplantan a las columnas de candelabro de
estilo plateresco (Mesa y Gisbert 1991: 210).
Mesa y Gisbert 1982; 137-138.

En muchos templos andines, el oro parece cu-
prirlo todo: altares, relicarios, retablos, esculturas,
columnas helicoidales, ornatos, paredes y techos,
haciendo una clara referencia a laincorruptibilidad
de lo divino y al Templo de Salomon; Hizo un altar
de madera de cedro para delante del santuario y
lo recubric de oro puro. Toda la casa la recubtio
de oro puro, de arriba abajo... (Gonzdlez Galvan
1976: 73- 96; | Reyes: 20-23). En su Tratade de la
Arquitectura Perfecia en la Ultima vision del Pro-
feta Ezequiel, Juan Bautista Villalpando demues-
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tra como El Escorial fue levantado coma la recons-
truccion exacta del Templo de Salomaén que ori-
ginalmente habia tenido una fachada cubleria con
cortezas pesadisimas de oro por todas partes,
despugs de la primera salida del sol brillaba con
fgneo esplendor, de tal suerte que. a los peregri-
nos gue se acercaban desde lejos parecia se-
mejante a un monte de nieve, pues donae el tem-
plo no estaba dorado era blanquisimo (Villalpando
1990: 322). El dato hace pensar en algunas igle-
sias maniaristas y barrocas limefias y surandinas
gue intencionalmente tomaron al templo de
Saloman como modelo. Gisbert ha idertificado
algunas de ellas: la iglesia del convento limefio
de San Francisco y el Santuario boliviano de
Marquiri, por no mencionar portadas alusivas al
templo salomonico como la de las Mdnicas (1750-
1775) y la de la iglesia de Santo Domingo en
Cochabamba (Gisbert 1999; 195-193). Ya |o de-
cla el padre Galancha al polemizar con aquellos
que consideraban ostentoso el uso de ornatos de
oro dentro de las iglesias. Los que pensaban que
en los oficios divinos de la misa debian emplear-
se calices de cobre, cestillas de mimbre y cam-
panas de palo o cuerno comoa se usaba en Espa-
fia antes del descubrimiento del Nuevo Munda,
debian recordar cual era el prototipo arquitecto-
nico perfecto y reconocer que la primera vez que
Dios quiso dar forma a su Tenplo | egemplar a
sus fieles ordend a Salomon, que asia los vasos
de cozina fuessen de oro... sus altares conviene
que sean riquisimos, tanto porque lo mejor se
debe a Cristo, comio porgue nuestra condicion
estima poco lo que no esta con adorno, aseo y
ostentacion (Calancha 1974, vol. |: 161), El es-
plendor dorado en las iglesias, el uso de piedras
preciosas en lienzos y objetos litirgicos u otros
ornamentos sagrados eran una referencia direc-
ta al Apocalipsis (21:21). Las doce puertas y la
plaza de la nueva Jerusalén Celeste del Final de
los Tiempos se construiria con oro y perlas; las
mismas que, segun fuentes hebreas, serian sa-
cadas junto con ofras piedras preciosas de Ofir
(Tobkit 13:16-17), aquella regién mencionada en
|a Biblia de donde el Rey Salomon extrajo el oro y
gue segln escrituristas del siglo XVIl, incluyendo
al rabino Menasseh ben Israel, aludia al antiguo
Pert (ben Israel 1987 114),

Stastny 2001: 93

Harth-terré 1977 171, Gento Sanz 1945: 164.
Garcia Bryce 1972: 6-7,

Citado por Gento Sanz 1945: 163-164.

Marco Dorta 1950: 123-124.

Marco Dorta 1968: 204.

Sebastian 1990: 22.

Gutiérrez 1997: 16.

Stastny 1994: 939.

Celestino y Meyers 1981: 79-86.

Gruzinski 1997: 368.

Bravo Lira 1981: 7.

Gisbert y Mesa 1985: 248-255.

Frézier 1717: 219.

Ibid.: 263.

El gran niimero de pintores indigenas cusquefios
que habian distribuido sus lienzos por todo el
imperio -y que eran tan apreciados en la Lima
criolla- le parecen francamente infames (ibid.:
175, 262). Para Frézier los indios tenian un genio
para las artes pero solo como imitadores no como
inventores (ibid.; 267). Por otro lado, Frézier mi-
nimiza a las cofradias religiosas de los criollos,
desechando como ilusorias las mil apariciones

80.

a1.
82.
B3.
84,
85.
86.
87.
88.
89.
90.
g1.

92.

de los santos y de la Virgen que pretenden tener
(ibid.; 187), tilda su poesia sagrada de ridicula y
desprecia las metaforas y comparaciones exira-
vagantes (ibid.: 239-241) endémicas a los ser-
mones dominicales. Se alarma de las procesio-
nes religiosas organizadas por los franciscanos
en la Plaza de Armas de Lima. Habia visto bailar
a blancos, negros, mulatos o indios disfraza-
dos de gigantones—personificacion barroca de
las cuatro partes del mundo- jy se habla auto-
rizado que el monstruoso dragon guimearico co-
nocido como La Tarasca ingresara
sacrilegamente dentro de la Iglesial (ibid.: 204).
Esta costumbre hispana de entremezclar lo sa-
grado con lo profano le parecia una extrava-
gancia de pésimo gusto aunque reconocia que
antre los siglos Xl y XV en Francia se habian
conocido tradiciones analogas (ibid.: 189).
Dentro de la misma tonica ilustrada y apelando
a la pureza doctrinal del Concilio de Trento, el
Sexto Concilio Limense (1772) le prohibe a los
predicadores declamar milagros o revelaciones
no aprobadas y de publicar indulgencias apo-
crifas o dudosas (Accion |1, 11, 9), especular y
fixar el tlempo de la Venida de el Ante Chrislo
—-como aparentemente solia hacerse—, y a los
eclesiasticos asistir a las comadias en los tea-
tros publicos, recomendandoseles se abstengan
de emplear el estilo culterano en sus sermones
(Titulo [11, 4). En realidad, estas disposicicnes del
Cabildo de Lima implementaban la politica cul-
tural peninsular. Por Cédula Real de 1761, en
Espafia se suprimieron los autos sacramentales,
en 1777 se vetaron los Disciplinantes, empalados
v ofros espectdculos en las Procesiones de Se-
mana Santa, Cruz de Mayo y Rogativasy, en 1779
y 1780, se expurgaron los bailes en las iglesias,
atrios y cementerios, por no mencionar la pre-
sencia de las Tarascas y Gigantones en las pro-
cesiones religiosas (Garcia de Leonardo 1995:
47,120, 128) .

Vargas Ugarte 1951, tomo |l cap. 8.

Ibid.; libro V1.

Kubler 1985,

Ramos Gavilan 1988: 220

Arzans de Orsta y Vela 1965: 20.

Kubler 1985; 66-68.

Panofsky 1981: 136-137.

Kubler 1985: 78.

Stastny 1982: 44.

Zuidema 1991: 151-202,

Murra 1975: 164. Aln no se han realizado estu-
dios minuciosos sobre la herdldica inca
prehispanica. Fernando de Montesinos mencio-
na que el inca armo y dio serales a los nobles
para que se diferenciasen de la gente comun
(Montesinos 1930: 58) y era costumbre entre
los rituales de iniciacion para los jovenes
cusquenos de sangre real que a cada paso de
este rite de passage el candidato cambiaba de
ropa, y cada prenda era regalo de determina-
do pariente, una obligacion ceremonial que ex-
presaba y reforzaba los lazos de pareniesco.
Los colores, las telas usadas, la ornamentacion,
todo tenia alguna relacion con la tradicion oral
dindstica; el uso simbdfico del tejido acompa-
fiaba no sdlo la transicion de muchacho a va-
rdn, sino también otros momentas de crisis en
el ciclo vital, como el matrimonio y la muerte
(Murra 1975: 1683),

Guaman Poma 1980: 127, 51, 251, 127, 251,
317, 703,
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Ya en 1621 el jesuita José de Arriaga describe
los métodos de disimulacion religiosa utilizados
por los hechizeros dogmatizadores indigenas
ya bautizados. Durante |as fiestas del Corpus
Christi, se colocaban huacas o idolos pegue-
fios sobre las andas de la Custodia del Santisi-
mo, lo mismo que en el hueco de la peanas de
los Santos del Altar, y ofras debaxo dal Altar.
Las fiestas para la Virgen de la Asuncion eran
utilizadas para venerar a una figura en forma de
rmujer llamada Chupixamor y Mamayoc, las del
Ecce homo se prestaban para adorar a un jdolo
vardn llamado Huayhuay. Y assi se yo donde de
la misma tela, que avian hecho un manto para la
imagen de nuestra Sefiora, hizieron tambien una
camiseta para la Huaca, porgue sienten, y dizen
que pueden adorar a sus Huacas, y tener por
Dios al Padre, v al Hijo v al Spiritu Santo, y ado-
rar a lesu Christo, que pueden ofrecer lo que
suelen, a las Huacas, y hazelles sus fiestas, v
venir a la Yglesia, y oyr misa|...] v aun comulgar
(Arriaga 1621: 45-47). Se trataba de una
Ynstrucion de resistencia cultural que desde
1570 el Inca don Diego de Castro Titu Cussi
Yupanqui habia sintetizado en unas cuantas pa-
labras: Lo que mas aveis de hazer [si] es gue
por ventura estos [los esparicles] os diran que
adoreis lo gue ellos adoran [...] [y si] por fuerza
o con engano os an de hazer adorar lo que ellos
adoran, quando mds no pudieredes, hazeldo
delante dellos y por otra parte no olvideis nues-
tras cerimonias; y s os dixieren que quebranteis
vuesiras guacas [santuarios] y esto por fuerza,
mostraldes lo que no pudieredes hazer menos y
lo demas guaraaldo, que en ello me dareis-a mi
mucho contento (Castro Titu Cussi Yupanqui
1985; 26).
Villagémez 1919: 161.
Dean 1999: 110-114.
Iriarte 1993: 53.
Frezier 1717: 272.
Mujica 1996: 299,
Castro 1978: 81.
Un antecedente festivo a esta concepcion juri-
dica del incario data de 1725 cuando Lima, /a
muy Noble y muy Leal Ciudad de los Reyes
[...], Cabeza de la América Austral, y Corte del
Perti aclamé vy juré su sumision al nueve Cald-
lico Monarca de las Espanas, y Emperador de
la América Don Luis Primero. En las Fiestas de
los Naturales, organizadas para esta celebra-
cion, desfild —como en el grabado de Palomino-
la dinastia de los incas, todos ataviados en sus
lujosos vestuarios tradicionales y tras dar la
vuelta a la Plaza de Armas vy llegar a los balco-
nes, primero del Virrey y luego del Sefior Arzo-
bispo, de los Tribunales de la Inguisicion y Cru-
zada, la comitiva de monarcas inca se detuvo
para exclamar alegre y obsequiosa: Viva el gran
Ynca Don Luis Primero (Romero 1936: 89). La
tradicion del desfile de los incas en las fiestas
reales parece haberse inaugurado en 1601,
cuando la villa imperial de Potosi celebrd sus
fiestas por el matrimonio de Felipe 11l con dofia
Margarita de Austria. Como parte de las repre-
sentaciones que alli se hicieron, desfilaron ri-
cos carros en los que iban todos los ingas del
Ferd, v en el ditimo (que era de plata y o tira-
ban 50 salvajes vestidos de varias pieles de
animales) estaban debajo de riquisimos
doseles los tres grandes monarcas de Espafia
que también lo fueron del Pert: el emperador
Carlos V su hijo el rey Felipe Il y su nieto Felipe
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IIl. En otros asfentos mds inferiores estaban en
sus propios trafes (gue son muy excelentes) re-
Vesingas que despues de su entrada conocie-
ron los esparioles, gue fueron el poderoso aun-
que infeliz Cusi Huascér, su hermana el tirdano
Atahuallpa, Mancco Ccédpac I, Sayri Tupac,
Cusi Tito, y Tupac Amaru que fue &l Ultimo; es-
tos fres ditimos recibieron el santo bautismo
(Arzans de Orsua y Vela 1865: 244, Altuve-
Febres Lores 2001: 194-195).

Gisbert 1294: 77-78.

Trexler 1997: 137, fig. 34,

Archivo Histarico Nacional, Madrid, 1650/1,
fol. 1144,

En 1248 el historiador hispanisia Raul Porras
Barrenechea contrasto por primera vez a la figu-
ra del Inca Garcllaso con la del indio Guaman
Poma alegando gue mientras &l primerc era la
expresion més auténtica de la historia inca y
cusqueria —la visidn dorada y suave del Imperio
paternal, el sequndo —pese a la confusion y el
embrolio de sus ideas [...] v ...] &l desorden y
barbarie del estilo y de la sintaxis [...]- era una
reencarnacion de la behetria anterior a los Incas
que trafa noticias, probablemente de remotisima
fradicion oral, sobre las primeras edades del Ferd
(Porras Barrenechea 1948: 7, 37). A partir de ello,
en la década de los afios setenta la nueva
historiografia andina convirtio a estos dos cronis-
tas en los (conos idealégicos de dos
cosmovisiones enfrentadas y opuestas: la
aculturada y occidental de Garcilaso vy la salvaje
& indigena de Guaman Poma (Wachtel 1973b:
167).
A decir verdad, el conflicto no esta entre los
dos cronistas virreinales con sangre indigena.
La glorificacion neoplatonica garcilacista del
pasado idealizado incaico no se opene al men-
saje apocaliptico que Guaman Poma le vaticina

* al rey de Espafa al informarle del abuso contra
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los indios vy de la poca cristiandad deste reyno
del Peru. El problema de fondo es tedrico,
hermenéutico y contemporaneo. Por un lado,
los etnohistoriadores aseguran que los dibujos
de Guaman Poma, pese a representar temas
histéricos y religiosos vinculados con la con-
quista del Perd, tienen cadigos numéricos,
espaciales y simbdlicos que provienen de la
cosmologia inca y subvierten sus contenidos
tergiversando la lectura literal o aparentemen-
te occidental de sus ilustraciones (Wachtel
1973b, Ossio 1973; 193-197, Lopez-Baralt
1988: 202-210). Por otra lado, los historiadores
del arte niegan esta estructura simbdlica y ar-
gumentan gue el estilo arcaico de |os dibujos
se debe a sus fuentes o modelos visuales —im-
presos tempranos europeos con un promedio
de 125 afos de antigliedad- empleados por el
artista autodidacta andino; un hecho gue ex-
plicaria por gué ni los canones artisticos em-
pleados por Guaman Poma, ni su representa-
cidn de figuras humanas, ni su vocabulario for-
mal, iconografia de santes o estrategias narra-
tivas se han podido trazar a ningdn antecedente
iconografico inca o pre-inca (Van de Guchte
1992: 108-109, Estenssoro 1990; 585-587). Por
sifuera poco, la descripeion que Guaman Poma
hace de las seis edadss del mundo —con sus
tablas cronologicas de reyes y poniifices anti-
guos- son un calco de la Chronographia o Re-
pertorio de los fiempos (1548) del cosmografo
sevillano Jerénimo de Chaves (1523-1574) (Plas
1996: 99) vy proceden del humanismo europeo
medieval y renacentista y no, como pensaba
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Raul Porras, de una remota periodificacion sui
generis andina transmitida por tradicién oral
(Duviols 1980; 2).

Wittkower 1977: 10-14.

Todoroy 1984,

Zidlkowski 1991: 254,

Pachacuti 1993: 192.

Mujica 1996: 241-242.

Los predicadores de la Contrarreforma -hijos
del Renacimiento italiano- hicieron con la mi-
tologia inca lo mismo gque con la mitologia
greco-romana: una FPhilosophia secreta don-
de debajo de historias fabulosas se contiene
mucha doctrina provechasa a todos los estu-
dios con el origen de los [dolos, o dicses de la
gentilidad, tal como lo resume el titule de uno
de los primeros manuales espanoles de mito-
logla publicado en 1585 por Juan Pérez de
Moya. Varios ejemplares de esta obra, gue en
Esparia sirvié de fuente literaria para los pin-
tores barrocos, llegaron a Lima en 1606 v fue-
ron incautados por el Santo Oficio de la
Inquisicion al levantarse el inventario de libros
secuestrados pertenecientes al profeta
judaizante, el bachiller Juan del Castillo, cen-
surado por sus lecturas alegoricas y
heterodoxas de la Biblia (BNL B441).
Calancha 1975, vol. II: 732.

La cita me fue proporcionada por Henrique
Urbano.

Pettazoni 19486; 135-152,

Canto XXXIV: 28-59.

Hoogenwerff 1944: 211-215.

Antonio Palomino endosa la tradicidn apdcrifa
de los tres rostros sobre el rmanto de la Verénica
al sefialar que: Las tres sagradas efigies de
Cristo Sefior nuestro, en su Pasion sacrosania,
impresas en los tres dobleces del lienzo, que
aquella mujer piadosa (llamada comunmente
Verdnica, o Berenice) ofrecio a Su Majestad,
para enjugar su herido, sangriento, y fatigado
Rostro, consta por no menos auténiicos y pu-
blicos testimonios; y (segun varios autores) por
el Evangelio, que escribid Micodemus, pues una
se venera hoy en la iglesia de 5an Fedro de
Roma, y ofra en la de Jaén [...] Y la ofra (no sé
con que fundamento se dice, estar en el mar
[...]} si ya no es la que hoy se veniera en Alican-
te (Palomino de Castro y Velasco 1947: 156-
167). Ya estén los tres rostros de Cristo dispues-
tos en el pano en sentido horizontal o vertical
su intencion era heterodoxa: sugerir que no sdfo
habria sufrido la Segunda Persona de la Trini-
dad sino ias ofras dos (Schenone 1997 262).
Hoogenwerff 1944; 242,

Garcilaso de la Vega 1944, tomo |; 67,
Acosta 1979; 267-268, Guarman Poma 1980;
45-46.

Valverde 1641: 72.

Pena Montenegro 1994; 549,

Zuidema 1989; 390.

Mujica 1996: 238,

Kristal 1993, 49,

Calancha 1976, vol. Ill: 832-833.

Stastny 1999 235. Las diversas escenas
mitologicas talladas sobre marfil en un bargue-
fo virreinal conservado en el Museo de Arte
de Lima, estan basadas en |as xilografias que
Virgllio Solis hiciera para las Metamorfosis de
Ovidio, traducida y publicada en Amberes en
1589 por Jorge de Bustamante bajo el titulo

127,
128.

129

130.
131.

132,

de: Las Transformaciones de Ovidio en len-
gua espariola repartidas en guinze libros con
las Allegorias al fin dellos y sus figuras, para
provecho de los Artifices. Entre las escenas
se representa a Polixena condenada sobre la
tumba de Aquiles; a Neptuno y Apolo
contruyendo los muros de Troya; Hércules y
los Centauros; a Venus y Adonis; el suicidio
de Ayax; el rapto de Helena por Priamo, rey
de Troya.

Rarmos Gavilan 1988: 290-291,

Flores Ochoa, Kuén Arce y Samanez Argu-
medo 1993: 113.

Zamora 1930: 35, veéase Fajardo de Rueda
1829; 51.

Libro de la Sabiduria XVI: 25, 26.

Para las mariofanias americanas, en especial
el culto a la Virgen de Guadalupe vy el criollismo
vease Cuadriello 2000, 2001 y Brading 2001,
En cuanto a los retablos populares o San Mar-
cos, fueron creados para los pastores de la alta
punay los campesinos de la sierra sur y central.
En el pizo superior del retablo se colocaban las
figuras frontales de santos catdlicos y bajo ellas
-en el piso inferior—a los animales y las activida-
des agricolas que profegian, Los evangelistas
San Marcos (asociado con el ledn, en el Ande
con el puma) y San Lucas (ascciado con el toro)
eran los protectores de las vacas y de |las reses.
San Juan Bautista lo era de las ovejas, Santa
Inés de las cabras, San Antonio de los asnos y
también de los arrieros, El Apdstol Santiago, sen-
tado sobre su caballo blanco, opsraba -tal como
lo veremos posteriormente- como un dios tutelar
sincrético que protegia a los camélidos.

Enla iglesia jesuita de San Pedro de Lima hay
un lienzo anénimo, basado en un grabado de
los Wierix, que transforma una alegoria piado-
sa en un mensaje multiétnico sobre el Reden-
tor como camino unico y universal de salva-
cién. Muestra una escalera mistica de quince
grados reclinada sobre la cruz, que se inicia
con el desengarioy culmina en el Amora Dios.
For ella sube una mujer —personificando al
alma humana- que empuna un corazdn ardien-
te, mientras musita: O quien pudiera volar a tu
costado. A lo que Cristo responde: Ven a mi
alma amada, En la parte inferior del lienzo, una
cartela explicativa advierte en sus primeras Ii-
neas: Todos juzgan que se salvan / el Gentil,
el Turco, el Moro,/ el Judio, v ef Hereje,/ y el
Christiano, y Religioso./ Mas es cierfo que los
mas se plerden, (caso espantoso!)/ unos por
falta de Fee,/ por su mal obrar otros. Para la
peblacion negra, el célebre Cristo de
Pachacamilla, pintado hacia 1651 por un es-
clavo en una pared del corral de la casa-ha-
cienda de D. Diego Teves Manrique, fue ini-
cialmente objsto de graves censuras al des-
cubrirse gue la danzas gue le ofrecian sus
cofrades negros estaban asociadas con el dios
africano Zanaji o Nyamatsang (Mujica 1991:
26). Para evitar tales confusiones, el Conde
de Lemos mandé que en 1671 se afadiese a
esta imagen, la figura de la Virgen y de San
José, la del Padre Eterno y la del Espiritu San-
to (Vargas Ugarte 1849: 7).

Son insdlitas, por cierto, las demostraciones de
violencia fisica a las que —segun fuentes histori-
cas- los judios espafioles solian someter a las
esculturas de Cristo Crucificado. Ricardo Palma
no es el Unico cronista gue detalla esta practica
frecuente entre los judios conversos del barroco
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iberoamericano (Christian 1981: 184), En 1639
el acaudalado judio portugués Manuel Bautista
Pérez fue quemado vive, en un Auto de Fe en la
Plaza de Armas de Lima, con diez
correligionarios suyos tras descubrirse gue ellos
solian reunirse en su mansion limefia a escondi-
das —en la Casa de Pilatos— para azotar con
ramalazos a una escultura de tamafo natural
de Cristo crucificado (Palma 1952; 353-354).
Hacia 1643 Esquivel y Navia registro el mismo
episodio en el Cusco en |a casa del residente
judio Pedro Montero de Espinosa donde ope-
raban cinco sinagogas clandestinas (Esquivel
y Navia 1901: 83). Una pintura anonima
cusquefia registra el incidente recogiendo la
tematica estandarizada de |a portada de Ves-
pertinas de los oprobios de fa Pasion de Cris-
to (Madrid, 1634) de Fray Francisco de Rojas,
grabada por el burilista parisino Juan de
Courbes (1592-1641). Las primeras estrofas
en la leyenda del cuadro cusgueno se leen: Si
fue este Tambo primero, De Montera por su
Duefio./ Ahora sea nuestro empeno/ sea Je-
sts el Cordero/ por ser alcazar sagrado/ en
gue movar sea dignado.// Aqul a Jesus hirie-
ron/ Agquestos doze Judios/ Y derramaron a
Rios/ Su sangre, v que devieron/ sollozar sus
enemigos/ Estas paredes son tesfigos. Fuese
esla acusacion contra los judios aculturados
espanoles falsa o veridica, el mensaje era cla-
ro. Ellos estaban incurriendo en una doble
transgresion. Profanaban imagenes sacras
pero al hacerlo deshonraban su propia tradi-
citn anti-icénica hebrea delatandose como
creyentes supersticiosos en el poder magico
del objeto que degradaban.

Véase Wachte! 2001.

Schenone 1997: 241-242.

Son reveladoras las palabras de Manuel A, Fuen-
tes referentes a la popularidad de la Virgen del
Rosario entre las diversas cofradias de Lima:
Focos Santos ¢ Santas tenian en Lima mas de-
votos y devotas que Nuesira Sefiora del Rosa-
rio; venerabanla y hacianla fiestas, diversas her-
mandades, asi es que habia Nuesira Seriora del
Rosario de los negros, de los pardos, de los in-
dios v de los blancos; 4 competencia, se vestia
d las diversas virgenes de cada casta, todos los
anos, para el dia de sus correspondientes pro-
cesiones que hoy se han reducido & una sola,
no sabemos si porque los hermanas de diver-
s0s colores se han convencido de que la virgen
fue una, y de que no hay un Dios para cada raza
[...] (Fuentes 1985: 113-114).

Garcilaso de la Vega 1944: 182.

lbid.: 179.

Burticua, Jauregui y Schenone 1994: 321-324.
Duviols 1286; XXXI-200K01.

En 1639 mas de un tercio de los indios de
Cuixa adoraba aun a sus antiguas huacas y
en todo [...] [remedando a] nuestra santa ley
tisnan sus propios ‘predicadores’, ‘sacerdotes’,

141,

‘templos' y ‘altares' (Polia Mecon| 1999: 474),
Entre 1640 y 1646 en la zona del Cusco y
Paucartambo se descubre qgue los indios co-
mulgaban sacrilegamente con maiz y chicha
en vez de utilizar pan y vino (ibid.; 480); una
practica o peste maldita que —segun Arriaga—
se hizo [recuente entre los sacerdoles indios
de Potosi: gue se fingen, que dizzen missa, y
confiesan, curan, y dogmatizan, v se hazen
Profetas de cosas venideras (Arriaga 1621:
52). A algunas hechiceras indigenas el demo-
nio se las aparece en la forma de |la Santisima
Virgen. La ven entronizada en asiento de lu-
ces y ella les manda pintar los milagros gue
realiza para ellos incluyendo la resurreccion
de indios muertos (/bid.: 483-485), En otros ca-
s0s, el demanic reprende a los indios por re-
zar el rosario, asume la apariencia de San Fran-
cisco y ostenta, como el santo de Asis, rasga-
das las manos, ples y cosiado para que estos
lo adoren como a un dios (ibid.; 483-485).
Hacia 1646 los curas incrédulos cusquefios
opinan que el tema de las idolatrias es sofo
ruido y alborotar la tlerra el tratar esto. Pero
informes posteriores de 1657 a 1660 demues-
tran que la peste de la idolatria esta mas fuer
te gue nunca: los jesuitas tienen la impresion
que cada cerro y piedra es un idolo u
adoratorio oculto (ibid.: 493, 486). En 1666, a
solicitud del virrey Conde de Lemos, los jesui-
tas ingresan en la zona de Jull v confiesan a
mas de dos mil indios, muchos de los cuales
hacia cuarenta, setenta y hasta ochenta arios
que no habian dejado la carga de sus graves
pecados a los pies del confesor (ibid.; 529).
En esa misma zona un hechicero que por mas
de diez afios habia ejercido el sacrilego oficio
de la adivinacion, asegura gue un mancebo
hermoso coronado de espinas se le habia apa-
recido para entregarle los maices sagrados
con los gue él echaba las suertes (ibid.: 521).
Entre Cusco y Puno también se hicieron fre-
cuentes las apariciones del demonio en la fi-
gura de un Apdstol Santiago bien vestido, en
su caballo blanco, el cual les insirula en las
supersticiones (ibid.: 537). Hacia 1666, con la
condicién de que se absfuviese de los sacra-
mentos de la confesion y de la comunion, el
demaonio le instruye a una hechicera que an-
tes de hacer uso de las hojas medicinales de
coca, debia llamario con las siguientes voces:
Dios auqui, Dios loca, Santiago yanapita que
significaba Dios Padre, Dios Hijo, Santiago,
préstame tu ayuda (ibig.: 531).

Diego de Esquivel y Navia narra escandalizado
en sus Anales del Cusco gue, en 1707, un gru-
po de hechiceros indigenas y mestizos fueron
encarcelados al descubrirse gue estos visitapan
en cada conjuncion de la luna, una iglesia rural
en Callancha, donde habiz una capilla con la
imagen de Nueslra Sefiora de la Ascensidn del
Sefior Alll ofrecian medios reales, porcion de
coca y cantaritos de chicha, v lamaban al de-
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monio con el nombre de Santiago; y enfonces
se aparecia el fantasma como de una vara ae
estatura, montado en un caballo blanco, des-
cendiendo por el techo de la capilla [...] y de-
clan: Vien Santiago Apuhuayna ...] Huayna, quie-
re decir mozo y, Apu sefior, A estas voces des-
cendia el fantasma con grande resplandor, v 8
veces con relampagos. El fantasma les respon-
dia: Yo 0s ampararé con tal que no os confesers,
nf oigals misa, ni receis, sino que solo os
dediqueis 4 mi culto; y diciendo esto desapare-
cid{Esquivel y Navia 1901: 222-223), En las visi-
tas que hace el obispa Mollinedo entre 1687 v
1688 a las iglesias de BSan Jeronimo,
Andahuaylilas y Caycay (Paucartambo), este
descubre gue sobre sus altares hablan escultu-
ras del Nific Jesls con fodas las insignias de la
gentilidad y portando scobre la cabeza la
mascapaycha real, imagenes gue prohibe por
identificarse al Inca con &l Mesias o Salvador
del Mundo. Aun en 1774 estas efigies seguian
saliendo en procesion durante las fiestas de
Santiago el Apdstol (Bradley y Cahill 2000: 118).
En sus Comentarios reales, Garcilaso puntua-
liza: ¥ los mestizos naturales del Cozco, de
treinta afios a esta parte, en una cofradia que
hizieron de ellos solos, que no quisieron que
enirassen espanoles en ella, la cual solenizan
con grandes gastos, tomaron por abogado a
aste hienaventurado apdstol, diziendo que, ya
que con ficcion o sin ella se habla dicho que
habla predicado en el Pert, lo querian por su
patron, aungue algunos espanoles maldiclentes,
viendo los arreos y galas que aquel dia sa-
can, han dicho que no lo hazen por el apdsial,
sino por el Inca Viracocha (Garcilaso de la
Vega 1943: 273).

Medina 1887, tomo |I: 234-235.

Muijica 2001: 324, 317

Navarro 2001; 419y 71.

Mateo 3: 9.

Ibid.; 92,

Mujica Pinilla 2001: 225-231

En 1704 el criollo Antonio Diez Jiraldo fue cen-
surado por la Inguisicion de Lima porgue so-
bre las puertas de sus dos pulperias —ubica-
das frente a frente en una calle principal vecina
al barrio del Cercado de indios— habia colgado
cinco lienzos enlos que con clara intencién po-
litica figuraba al centro, la Virgen del Carmen,
a uno y otro lado San Cayetano y Santa Rosa
de Lima, y el Inca v su Coya a los extremos,
Sermejantes lienzos —reprobaba el inquisidor-
causaban gran escandalo entre los poblado-
res pues daban a entender a los [...] Yndios
que el mismo culto que se da a la Virgen
Santissima v |a) sus sanctos ese tambien pasa
asus Reyes gentiles de que se sigue gue sean
adorados y venerados por tales [...] se siguen
de su tolerancia muchos graves perjuicios a la
religion christiana y menosprecio de sus
sanctos [...] (Mexicano Ramos 2000).
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< Pontifical Mundo o "Mundo”.
Guaman Poma de Ayala. Proyeccion
semidtica de emblemas que, segun
el cronista, definen caracteristicas
esenciales de dos reinos del mundo:
el Perl de los incas vy la Espana
de los conguistadores. S. XVII. Biblioteca
Real, Conpenhagen, Dinamarca.

Mestizaje cultural en dos
cronistas del incipiente
barroco peruano: Santa
Cruz Pachacuti y Guaman
Poma de Ayala

Pierre Duviols

os incas precristianos de Pachacuti. La crénica que tiene por titulo Rela-

cion de las antigiiedades deste reyno del Piri, de Joan de Santa Cruz

Pachacuti Yamqui Salcamaygua, es una historia catélica y providencialista

del Pert prehispanico dividida en cuatro periodos o edades. La primera es

el Purunpacha, tiempos de semi-oscuridad en los que los hombres bérba-
ros son sometidos a los demonios hapifiuiiu y achaccalla. Este tiempo concluye con
la muerte de Cristo, cuyos efectos repercuten en los Andes: los demonios son venci-
dos, y en adelante deberdn esconderse vergonzosamente en lugares oscuros o apar-
tados, por ejemplo en las cuevas. Entonces llega el apdstol Santo Tomds —a quien los
indios llaman Tunupa—, para predicar la palabra de Cristo. Todos lo rechazan, excep-
to el curaca Apotambo, a quien Santo Tomds-Tunupa deja algunos fragmentos de su
bordén, en el que habia grabado los mandamientos del verdadero Dios.

Apotambo transmite aquella reliquia a su hijo Manco Capac y esta se transforma
milagrosamente en un cetro de oro llamado ropayauri, que en adelante simbolizara
el poder de los incas y la proteccion de Dios. La fundacion de la dinastia por Manco
Capac abre la tercera edad. Aunque a este no llegé el conocimiento completo de
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quién era el dios predicado por Tunupa, Manco hereda por lo menos una idea impre-
cisa de él, y después de meditar sobre el movimiento de los astros, concibe la necesa-
ria existencia de un dios tnico, creador y gobernador del mundo. Colige que el sol, la
luna y las estrellas deben ser gobernados por aquel dios, y que por consiguiente esos
astros no pueden ser dioses. Todo eso lo expresa en una plegaria en quechua. Manda
colocar una plancha redonda de oro fino en el Templo del Sol —donde se seguia
idolatrando, plancha que tiene una forma geométrica y abstracta, circular u ovalada,
conveniente para representar simbdlicamente a aquel dios no conocido. No sabien-
do su nombre exacto, el Inca lo llama provisionalmente Viracocha Pachayachachic,
entendiendo que este nombre significa Creador del mundo. En su oracién en quechua
expresa su intenso deseo de saber quién es y dénde se encuentra. intuyendo ademds
la probabilidad de un m4s alld, donde se recompensan los actos de la vida humana.
Comprende que si €l es rey, ello lo debe a Santo Tomas-Tunupa, mensajero que fue
de aquel misterioso dios creador. Manco se desvela intitilmente por ver a aquel dios
Viracocha Pachayachachic y hablar con €l. Espera que, cuando muera, aquel dios
evidente aunque ignoto cuidard de su alma. Desgraciadamente, los dos reyes incas
que le suceden no siguen sus pasos, sino que reanudan la religion politefsta, con el
culto de los idolos.

El dibujo del mundo creado por Dios

El cuarto Inca, Mayta Capac, recoge y amplifica el mensaje de su tatarabuelo Manco,
llegando a pronosticar la venida futura y feliz del Evangelio, la guerra entre dos reyes
incas hermanos y la destruccion del reino. Como si el Espiritu Santo hablase por su
boca, Mayta anuncia la futura y perfecta felicidad de los hombres, que algtin dia han de
gozar de la salvacion y de la vida eterna. Dedica toda su existencia a celebrar a Viracocha
Pachayachachic y a combatir el politeismo: Este ynga dizen que fite gran enemigo de los
ydolos; siendo mancebo, ya habia convocado a todos los huacas y hecho con ellos los
cimientos de una casa, persiguiendo ademds a todos los hechiceros.

Mayta Capac edifica de nuevo el templo del Coricancha del Cusco. Hace renovar la
plancha de oro del dios creador no conocido Viracocha Pachayachachic, puesta por
su tatarabuelo, y manda disponer varias imadgenes alrededor de ella. Para que el lec-
tor de la crénica pueda darse cuenta cabal de como estaba adornada la pared del
templo, y para que comprenda mejor lo que el Inca quiso significar con esa plancha,
Pachacuti la representa en un dibujo. Ademds, comenta lo que disefia afiadiendo
leyendas. Asi, el trabajo del exégeta moderno se ve bastante simplificado, por lo que
resulta dificil equivocarse sobre la exacta y completa significacion del famoso dibujo.
Mirémoslo (fig. 1).

Para evocar una pared o muro del Coricancha, el cronista delinea un pentdgono con
la punta hacia arriba. Dice que en toda la redonda o rrededor —alrededor— de la plan-
cha ovalada que representaba al Hacedor Viracocha Pachayachachic, Mayta Capac
habia hecho disponer imdgenes representando varias entidades del cielo y de la tie-
rra, para que sirviesen de muestras significativas de todo lo creado por aquel dios: el
sol, la luna, varias estrellas, una nube, la mencion (escrita y sin dibujo) del verano y
del invierno, el rayo, el arco iris, el granizo, la tierra fértil, un rio, tres montes (o ce-
rros),una laguna, el mar, un rio, un arbol, un animal (felino), los siete ojos de ymaymana
[ymaymana significa todo lo que hay]|, el hombre y la mujer creados por Viracocha
Pachayachachic, y en la base del pentdgono, en el medio, un rectdngulo cuadriculado
para recordar las planchas de oro que cubrian el muro del templo. Pachacuti dibuja
todas esas cosas, poniéndoles leyendas,.
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P Fig. 1. Dibujo “cosmologico” segln algunos
autores. Dios y las cosas del mundo
creadas par Dios, que no pusden
ser dioses. Reconstruccién del hipotético
altar mayor del Coricancha, Cusco,
en tiempos del Inca Mayta Capac (segun
la crénica tardia de Joan de Santa Cruz
Pachacuti).
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y criaturas mas altos, como a los hombres y sol <y luna> ® que aqui los pintaré
como estaban puesto hasta que entrd a este reyno el Santo Evangelio. Sélo por
entonges les faltavan essa plancha y es porque el Guascar Ynga los abia trocado
poniéndole y haziéndole de nuebo otra plancha redonda como al sol con sus
rayos. Y con todo esso dizen que todavia estaba puesto en sus lados a aquella
ymagen del sol que abia puesto Mayta Capac, que es como éste que estd
abaxo: @

jen del hazedor del
Gielo y tierra aun

nosechaua de

* uer que yma

chod jen era porque
apadm abia ssido
achachi ururi este es de la tarde plancha lar
huchu _ este es el luzero de la mafana go.como Ra
yosdela Re

su Resuresion
de Jesu xpo N 507

los ojos. ana
ﬂaor)ao;cu:}q;;gmn

mallqui

collcd pata
y la cassa estaba todo, afixado con plancha
de oro llamado cori

cancha Uaci }

El retablo de la Creacion divina del mundo
y de la refutacion del politeismo

Todo eso se aclara y explica facilmente si nos referimos a los temas més elementales
y bésicos de la teologia catélica de los siglos XVI y XVII, a los principios pedagogi-
cos del Segundo y Tercer Concilio Limefio, y si también nos adaptamos al estilo y al
discurso —a veces lacunario, aunque explicito— del autor, cuyo idioma es el espanol
andino y a veces el quechua,. Hay que reconstituir asi ese concentrado comentario
del dibujo (fig. 2) que nos ofrece Pachacuti: [Este dibujo] quiere dezir [que el Inca
Mayta Capac llegé a] conoger solo con el entendimiento por poderoso sefior y
governador y por hazedor [al dios Viracocha Pachayachachic], menospreciando [con
relacion a él] todas las cossas, elementos y criaturas [aun los| mds altos, como son los
hombres y sol y luna,.
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esta plancha era simplemente

< Fig. 2. Dibujo "cosmolégico” con las

leyendas transcritas por César ltier.
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A Fig. 3. Retablo, 1618. El pentagono de
Pachacuti tiene forma similar. Iglesia de
MNuestra Sefiora de Copacabana.

Conocer solo por el entendimiento por poderoso sefior significa
que el Inca Mayta Capac habia llegado a las mismas conclusio-
nes cosmograficas que su tatarabuelo Manco; como €l, después
de reflexionar con solo los recursos de la razén natural sobre el
movimiento césmico del sol (de quien depende la vida del mun-
do), coligié que éste no podia ser dios, porque su movimiento
siempre regular debia forzosamente obedecer a alglin amo mas
poderoso que €l, y que aquel amo debia ser quien dirigia su
movimiento. De ahi Mayta Capac habria concluido que aquel
(misterioso) amo del sol, primera causa visible del universo, de-
bia ser el dios omnipotente que habia creado el mundo y que lo
gobernaba.

El tercer punto del razonamiento se refiere a los pequenios di-
bujos que contiene el marco pentagdnico, que son muestras de
las cosas creadas por el dios no conocido. Todas ellas eran sus
criaturas, y como tales se debian apreciar mucho menos que a
El [menospreciadas = despreciadas), aunque fuesen las criatu-
ras mds perfectas, tales como el sol o el hombre. La consecuen-
cia —importantisima— de este razonamiento es que, siendo estas
las criaturas del dios creador tnico, ellas mismas no pueden ser
divinidades. Se sobreentiende como evidencia que, por este
motivo, no se las debe adorar. Esta conclusion necesaria consti-
tuye, después de la afirmacion de la existencia del dios creador
tnico y omnipotente, el segundo mensaje esencial del dibujo. En resumidas cuentas,
el significado o mensaje del dibujo es el siguiente: las criaturas (sol, luna estrellas, el
hombre, etc.), no son dioses y por consiguiente no se deben adorar como tales.

En suma, segiin Pachacuti, con ese dibujo en el Coricancha, Mayta Capac habia que-
rido manifestar por medio de la imagen: 1) la necesidad de afirmar y de difundir
entre los que podian contemplarla la creencia en un dios tnico, creador y omnipo-
tente, pero invisible y todavia desconocido;2) la necesidad de negar y de suprimir los
cultos autdctonos del sol, de la luna, de los hombres deificados (los incas) y de todas
las demds entidades del dibujo, que justa y l6gicamente son escogidas por Pachacuti
entre las que los andinos adoraban como divinidades, idolos o huacas, siendo el sol la
principal de ellas. El muro del Coricancha que Pachacuti evoca, ocupado por esa
representacion (pintada o esculpida), habria sido concebida por este Inca y realizada
como un poderoso instrumento de refutacién del politefsmo, puesto que todos los
que veian aquel compendio pldstico de las cosas de la creacién divina tenfan que
convencerse por la vista de la necesidad de creer en un solo dios creador y de la
inutilidad y vanidad de creer en el poder de objetos naturales, divinizados solamente
por los iddlatras. Ese dibujo habria podido titularse con exactitud: Retablo de la crea-
cion divina y de la refutacion del politeismo. Ese es el mensaje del dibujo, y en él no
hay otro.

Lo universal y lo andino en el dibujo

El 6valo vacio era una forma que se estilaba como emblema de Dios, ya sea como
oculus en las iglesias, por donde entra la luz, o en otros motivos ornamentales sagra-
dos. Pachacuti imagina —segtin declara— que las cosas de la Creacion se encontraban
alrededor del simbolo ovalado del dios Viracocha Pachayachachic. Pero no consigue
restituir exactamente lo que imagina, por lo que se somete a un modelo pldstico
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europeo tradicional. La estructura general de su dibujo, con los objetos de la Creacién
dispuestos dentro de un pentigono en forma de casa, con una distribucion vertical
globalmente tripartita de los objetos, con un rectdngulo horizontal cuadriculado colo-
cado abajo y en el medio, evoca los retablos barrocos de muchas iglesias o catedrales,
vistos desde la entrada, como si el rectdngulo cuadriculado del dibujo fuera el altar
mayor. El dibujo de Pachacuti es bastante parecido, en su estructura general. al altar y
retablo (1618) de la iglesia de Copacabana (fig. 3),.y a retablos de algunas iglesias del
Titicaca (figs. 4, 5, 6). También podria compararse, entre otros muchos ejemplos posi-
bles, con el retablo principal de la iglesia de La Compania, en el Cusco,. Sin embargo,
para dar al boceto visos incaicos, Pachacuti, que no parece haber conocido el Cusco,
escribe a cada lado del gran rectangulo cuadriculado horizontal esta frase —que ha
pasado desapercibida—: ... y la cassa estaba todo afixado con plancha de oro lamado
coricancha Uagi, frase que parece una adaptacion de otra aquella que encontramos en
la Historia de Lopez de Gémara, donde se lee: £l [templo] de Pachacama, del Collao y
del Cusco y otros, estuan aforrados por dentro de tablas de oro y plata,, y/o de esa otra
que se encuentra en la parte que trata de las costumbres antiguas, en la relacion del
jesuita anénimo y que se refiere al Coricancha: todas las paredes y todo techo estaban

cubiertos y aforrados de chapas y planchas de oro, (fig. 7).

4 Fig. 4. Retablo renacentista. En el triangulo
superior, que tiene la forma del pentagono
del Coricancha, figura Dios con el mundo
en la mano izquierda. S. XVIL. lglesia
de Oropesa, provincia de Quispicanchi.
Cusco.

P Fig. 5 Retablo de la Iglesia de la Asuncion,
Juli. En la parte de arriba figuran: Dios
Padre, Cristo, el sol, la luna, las estrellas,
la poblacion de Juli, la Cruz. El conjunto
es evocado analdgicamente en el dibujo
de Pachacuti. 5. XV, Provincia de Chucuito,
Puno.
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Las entidades representadas por los veintiseis, o veintisiete dibujos, todos los cuales —
exceptuando el vestido del hombre y de la mujer, y tal vez también los ojos de
imaymana—son esbozados segin la norma y moda europeas, pueden dividirse en dos
categorias. Primero los objetos tnicos, més visibles y vistosos, como el sol, la luna, las
estrellas, etc; después, los objetos que, teniendo valor de prototipo, evocan el género o la
especie a que pertenecen. Asi el rayo y el drbol valen por todos los rayos y todos los
arboles. Es de notar que ese elenco sintetizado de los objetos de la creacion divina que
Pachacuti disefia, lo saca de la tradicién cristiana y al mismo tiempo de su propio entorno,
mencionando algunas entidades exclusivamente andinas, como son ciertas estrellas, el
chuguichinchay [otorongo], o el rio Pilcomayo. El reconocimiento y respeto de las pecu-
liaridades y de la localizacion geogrifica de la fauna y de la flora creadas, del exotismo
natural, era un precepto bésico de la apologética cristiana evangelizadora. Por ejemplo el
cronista inserta en su pentagono el puquio y la mama cocha; el Pilcomayo es sin duda un
rio que el cronista conocié; el chuquechinchay es el felino apo de los otorongos, y también
la estrella que lleva el mismo nombre. En cuanto al hombre y a la mujer, que el cronista
representa con trajes aproximadamente indigenas o tal vez incaicos, considera también,
con la misma légica inspirada en el Antiguo Testamento, que fueron los primeros seres
humanos creados por Viracocha Pachayachachic. Pachacuti escribe en el mismo penta-
gono, arriba a la derecha: Cay cari cachon cay fispa unanchan payta yuyarina [imagen
que hace recordar al que dijo: éste sea hombre, ésta sea mugjer]. La referencia al Génesis es
evidente. El lector debe entender que Mayta Capac quiso asi representar la primera
pareja del mundo, como muestra eminente de lo creado y que, puesto que vivia en tiem-
pos precristianos, el Inca no podia saber mas que eso; pero el lector debe entender tam-
bién, en un segundo grado de lectura, que Mayta Capac por lo mismo habia hecho repre-
sentar,anal6gicamente y sin saberlo,a Adan y Eva. Esa fue la doble intencién de Pachacuti.

Ciertas estrellas anuncian la Crucifixion
y la Redencion

Los incas, que vivieron antes de la venida de los espafoles y del cristianismo, y que
por consiguiente todavia no gozaban de la Revelacion, no podian saber completa-
mente quién era Viracocha Pachayachachic, aunque algunos de ellos, como Mayta
Capac, dotados misteriosamente de la capacidad de pronosticar —si no de profetizar—
habian previsto la futura revelacién del Nombre y de la Redencion. Pachacuti pro-
yecta también aquella capacidad visionaria en su dibujo. Quiso que este fuese, sim-
bélicamente, anunciador del verdadero Nombre del Creador. Echémosle una mira-
da. Encima del 6valo de Viracocha se ven cinco estrellas con la leyenda orcorora, tres
estrellas todas iguales,. Algunos han querido asimilar esas tres estrellas al cintur6n de
Orion, aunque la constelacion de Orion, si bien consta de siete estrellas —como la
cruz de estrellas de Pachacuti—, no tiene forma de cruz. Lo significativo es que las tres
estrellas de Orcorora puestas horizontalmente, junto con las otras cuatro puestas verti-
calmente, forman una cruz. Tampoco debemos olvidarnos de una pequeiia estrella ais-
lada, dnica, que columbramos contra la curva inferior del évalo. Por ella entendemos
que, detras del 6valo, el lector debe imaginar el segmento vertical de la cruz, segmento
ocultado por el Gvalo de la plancha. Asi entendemos que Pachacuti, afiadiendo tam-
bién un sentido analdgico a esta parte del dibujo, ha querido representar con el 6valo y
con las estrellas la prefiguracion providencial de la crucifixién de Cristo.

De hecho el simbolo de la cruz venidera ocupa y domina el espacio central del dibujo.
Debajo del dvalo con su cruz, Pachacuti dibujo otra cruz puesta diagonalmente, con cua-
tro estrellas en la extremidad de cada segmento, y con la leyenda chacana en general. El
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A Fig. 6. Portada pentalingte de acceso
al baptisterio. Encima del portal, el uso
artistico-teoldgico del dvalo sagrado.
3. XVII. Iglesia de Andahuaylillas, provincia
de Quispicanchi. Cusco

termino chacana, que era el nombre de una estrella, evocaba cosas cruza-
das y en particular designaba una estrella,. Aqui parece que con el di-
bujo de chacana Pachacuti queria evocar todos los objetos naturales
que tienen forma de cruz, y anuncian, desde que Dios los cred con esa
apariencia simbdlica, la venida de Cristo. Esta es la intencién del dibu-
jo. Tengamos presente que la intencién teoldgica del autor es aqui lo
principal y ella determina el acto de dibujar. Es posible que nuestro
cronista hubiese querido dibujar —en particular—1la constelacion del cru-
cero, o la Cruz del Sur, que utilizaban los navegantes, y cuya funcion
comenta Acosta: Bien es verdad que el crucero de aca |en el Pert] es
hermoso y de vista admirable. Crucero llamamos cuatro estrellas nota-
bles que hacen entre si forma de cruz, puestas en mucha igualdad y pro-
porcion, . El Diccionario de autoridades apunta: Crucero llaman los
navegantes a la constelacion nombrada de los astronomos Tridngulo aus-
tral, porqgue cuatro estrellas de las que la componen, forman perfecta-
mente la Cruz. Sirve de guia en la mar del Sur como la Cynosura en la
mar del Norte. Pero no debemos entrar en disquisiciones astrondmicas,
que ademas no nos corresponden. No olvidemos que la relacién que
conocemos es simplemente un borrador, que el dibujo que contiene
por lo mismo no es definitivo, y que no hay seguridad de que Pachacuti
hubiese tenido profundo y exacto conocimiento de la astronomia andina
prehispdnica. Conviene reiterar que su proyecto, en el presente caso,
era religioso, no cientifico.

Evidentemente el crucero, como todas las figuras de cruces forma-
das por otras estrellas visibles en el cielo, en la época de Pachacuti
debia ser tenido por una sefial divina y providencial. De hecho Fernando de Avendafio
explota el tema en un sermén. Preguntaba a los indios:

¢No auéis visto en el cielo el cruzero? que son unas estrellas que estan en
forma de cruz, y los marineros, el piloto que gouierna el nauio las estd miran-
do para no perderse el viage. Pues saued que Dios puso en el cielo esta cruz
hecha de esirellas para que los hombres supiessemos que el crio el cielo, y
viessemos en el su marca, y su sefial, para que no pudiessemos negarlo. ;Que
dizes hombre, no estds convencido?

Asf contribuye Avendafio a explicar el dibujo de Pachacuti. Dios puso en el cielo
algunas estrellas en forma de cruz para demostrar que era el creador del cielo.

Tampoco se debe pasar por alto un pequefio bosquejo o croquis —tal vez de la mano
de Avila (propietario que fue del manuscrito de la crénica)- que se encuentra en el
margen izquierdo de este mismo folio 13v de la crénica. Es un esbozo, aunque de
estructura diferente, de la misma combinacién simbélica del évalo del dios no cono-
cido con el futuro simbolo de la crucifixién. Subraya la preocupacién del autor (o la
de Avila) por la metafora de la preparacién providencial del mensaje de Cristo.

Fuentes cristianas del retablo

Las principales entidades, tipos y arquetipos de la creacién del mundo que encontra-
mos en el dibujo son aproximadamente los mismos que los que la Iglesia Catdlica,
evangelizadora de las etnfas politefstas, tenia costumbre de enumerar y exponer en
concepto de ejemplo en todas las misiones, cuando abordaba la cuestién fundamen-
tal de la existencia del Dios creador tinico. En su profesién de fe, al principio de la
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cronica, Pachacuti escribe: creo en Dios trino y uno, el qual es poderoso Dios que crio
al ¢ielo y tierra y a todas las cosas, estrellas questdn como el sol y luna, estrellas, luzero,
rrayos, rrelampagos y truenos y a todos los elementos etcetera, y luego crié al primer
hombre Adan Eba a su ymagen y semejanza ... ,

El contenido y la explicacién del dibujo se hallan ya en esta frase. Al dar esta lista de
criaturas de Dios, Pachacuti no hace mdas que repetir casi exactamente el consabido
elenco que los eclesidsticos solian formular para ejemplificar los objetos considera-
dos més significativos del mundo creado, como lo muestra esa otra enumeracion de
Fray Luis de Granada:... las partes principales [de este mundo] ... son el cielo, estrellas,
plantas, tierra, agua, aire y fuego, viento, lluvias, nieves, rios, fuentes, plantas y todo lo
demds que en él hay, .. Es de notar que, al escribir esto, Fray Luis no se referia al Peru
en particular, sino al mundo entero.

En todas las regiones del mundo donde seculares y regulares catequistas se enfren-
taban con manifestaciones de politefsmo, tropezaban constantemente con cultos
indigenas dedicados a esas mismas entidades u objetos naturales nombrados en las
precedentes enumeraciones, porque justamente esos objetos estaban presentes en
todas partes y porque en todas partes eran divinizados por las religiones politeistas.
Por ese motivo, los manuales de evangelizacion, desde las primeras paginas, insis-
tian en que esos objetos —tipos y arquetipos— de la naturaleza no eran dioses sino
criaturas del Dios tinico. En México, la temprana Doctrina cristiana de los domini-
cos (1548) inclufa en un mismo parrafo la proclamacion 1) de que esas mismas
cosas habian sido creadas por el sole Dios; 2) de que no podian ser otra cosa que
criaturas, y que por lo tanto se debia forzosamente deducir que ellas mismas no
podian ser dioses: ninguna cosa se hizo en el cielo ni en la tierra, ni en todo otro
lugar que no sea por mandato de aqueste solo Dios y Sefior nuestro. El texto enume-
ra el sol, la luna, las estrellas, la lluvia, la tierra fértil, las frutas, las flores, las yerbas,
los hombres, las aguas, las fuentes, los rios. Este doble articulo de fe —el primero
determinando al segundo— corresponde exactamente al contenido y a la intencién
del dibujo del cuadro o retablo que Pachacuti atribuye al Inca Mayta Capac y que
traza para sus lectores.

En Lima, la Doctrina cristiana en tres lenguas (1584) apelaba al elenco de esas mis-
mas cosas, ejemplos y simbolos de la Creacién, y utilizaba el mismo argumento para
refutar la idolatria: Pregunta: Pues, el sol, la luna, las estrellas, el trueno, las cumbres de
los montes y los rios, fuentes y tierra fértil, y las otras cosas que adoravan los indios
viejos no son Dios? Respuesta: Nada de esso es Dios, y quien lo adora enoja a Dios,,.

Pachacuti recogié esos ejemplos y afiadié algunos objetos o criaturas més en su dibu-
jo. He comprobado que casi todos los demas nombres de las entidades que comple-
mentan su dibujo fueron tomados por €l de las tres obras eclesidsticas siguientes: 1)
la Doctrina cristiana ya citada; 2) la Instruccion contra las ceremonias y los ritos que
usan los indios y Los ritos de los indios ..., que forman parte del Confesionario para
curas de indios siendo de notar que, casualmente, José de Acosta habfa tomado parte
en la elaboracién de esas dos obras; 3) la Historia Natural y moral de las Indias, del
mismo José de Acosta.

De la primera obra mencionada, Pachacuti pudo sacar las siguientes y ejemplares
criaturas de Dios: el granizo, la estrella catachillay [catuchillay], chuquichincay, ., que
designa una estrella y también se refiere al otorongo [jaguar]; camac pacha, que esla
tierra fértil, , e imaymana [todas las otras cosas], que se encuentra en el dibujo con la
expresion: los ojos de imaymana. De la Instruccion, pudo utilizar cumbres de montes
(Pachacuti dibuja tres cerros, aunque no pone leyenda), manantiales, fuentes ., chuqui
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P Fig. 7. La Virgen Maria. Arte Popular.
Limosnero con estructura pentagonal,
el cajoncito en la parte inferior evoca
el cuadriculado de Pachacuti,
Coleccion particular,

EL BARROCO PERUANO



MESTIZAJE CULTURAL EN DOS CRONISTAS DEL INCIPIENTE BARROCO PERUAND: SANTA CRUZ PACHACUTI Y GUAMAN POMA DE A




Illa, Inti lllapa o+ 1a Historia de Acosta le

ofrecia d@rbol, monte,, lucero, pachamama, mamacocha, arco del cielo, chacana,,.

relampago, arco del cielo, otra vez granizo

También afadi6 algunos nombres de entidades creadas, que no hemos encontrado
en estos documentos (p. e. el nombre de ciertas estrellas) y que pudo sacar de otras
obras, del saber indigena, o de su propia experiencia.

En cuanto al pensamiento teoldgico al que esta actitud pedagdgica se refiere, recor-
daré ese pasaje de la Historia de José de Acosta, en el que alude a los pueblos
politeistas:

[a los predicadores evangélicos) esles dificultosisimo de desarraigar de sus [=
los] entendimientos [de los indios] que ninguno otro dios hay ni otra deidad hay
sino uno v que tode lo demds no tiene propio poder ni propio ser, ni propia
operacién, mds de lo que le da y comunica aquel supremo y solo Dios y Seiior. Y
esto es sumamente necesario persuadilles por todas vias, reprobando sus errores
en universal de adorar mds de un dios y mucho mds en particular de tener por
dioses y atribuir deidad y pedir favor a otras cosas que no son dioses ni pueden
nada, mds de lo que el verdadero Dios, Sefior y Hacedor suyo le concede,,.

Acosta pedia a los catequistas que intentasen convencer a los idélatras de aquellos
principios por todas vias. En su cronica, el catequista Pachacuti eligié para ello, ade-
més de la palabra escrita, la via plastica. El dibujo de Pachacuti puede aparecer tam-
bién como la ilustracion plastica de otro texto, citado en la Historia de Acosta:

con mirar [las] obras [del Dios creador, los hombres] no atinaron al Autor y
Artifice, sino que el fuego y el viento, o el aire presuroso, o el cerco de las esire-
llas, 0 las muchas aguas, o el sol o la luna, creyeron que eran dioses y gobernado-
res del mundo. Mas si enamorados de la hermosura de las tales cosas les parecio
tenerlas por dioses, razén es que miren cudnto es mds hermoso que ellas el Hace-
dor de ellas, pues el dator de hermosura es el que hizo todas aquestas cosas. Y si
les admiré la fuerza y maravilloso obrar de estas cosas, por ellas misma acaben
de entender cudnio serd mds poderoso que todas ellas el que les dio el ser que
tienen. Porque por la propia grandeza y hermosura que tienen las criaturas se
puede bien conjeturar qué tal sea el Creador de todas,..

Este pasaje, que contiene y explota el concepto de hermosura de lo creado, lo sacé
Acosta del Antiguo Testamento,,. Para prestar mds amplia perpectiva a mis conclu-
siones sobre la ascendencia cultural de la actitud del dibujante Pachacuti, recordaré
la acertada observacién de Ramén Mujica:

Que la Iglesia del Nuevo mundo empled las artes pldsticas como un ars memorativa,
no hay duda. La teologia barroca del icono partia de la teoria aristotélica —cristia-
nizada— de la percepcion y el conocimiento: ‘lo que el sentido percibe, la imagina-
cién representa, la cognicion forma, el ingenio investiga, la razon juzga, la memo-
ria conserva, la inteligencia capta y conduce a la contemplacion’,.

Identidad andina y adaptacion cristiana
de Pachayachachic

Es claro que, en el Templo del Sol del Cusco, nunca estuvo semejante cuadro o reta-
blo con una plancha de oro -redonda u ovalada— representando a Viracocha
Pachayachachic, dios creador tinico y omnipotente, rodeado de los tipos y arquetipos
de la cosas del cielo y de la tierra, creadas por él.
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Las fuentes escritas que conocemos permiten afirmar que el Coricancha del Cusco
albergaba la divinidad solar representada por tres idolos de atributos distintos:
Punchao, Pachayachachic e Inti Illapa. Pachayachachic, es el que aqui nos interesa,
puesto que Pachacuti en su crénica lo eligié, después de otros cronistas (v. g. Betanzos,
Sarmiento, Acosta), como dios mayor y creador de los incas.

[ “Plancha de oro” o estatua?

En cuanto a su representacion plastica, Pachacuti contradice los datos etnohistéricos
de que disponemos, al afirmar que este dios fue representado por los incas en una
suerte de retablo mayor en el Coricancha y en forma de una plancha circular u ova-
lada. Cristébal de Molina el cusquefio, informado por antiguos sacerdotes indios, se-
fiala que en el Coricancha el idolo Pachayachachic tenfa forma humana, . La Rela-
cion de los ceques —incluida en la crénica de Cobo- indica que en el cuarto ceque de
Chinchaysuyu, llamado Payan, en un cerro alto cerca de Sagsayhuaman, tres piedras
representaban a tres divinidades Pachayachachic, Inti Illapa y Punchao, y que le ha-
cian sacrificios, en particular humanos. Igualmente en la huaca Pucamarca del sexto
ceque del Chinchaysuyu llamado Collana, sacrificaban nifios y/o animales al
Pachayachachic,.. Segin Sarmiento de Gamboa, el Inca Pachacuti mandé hacer un
idolo de oro representando a Viracocha Pachayachachic y lo hizo poner en el templo
a la diestra del sol,,. Notaré de paso que hay constancia de que Pachacuti conoci6 el
material que nos transmitié Sarmiento.

Es notable que todas las fuentes conocidas anteriores a 1590, mds o menos, apuntan
a que los dioses mayores del templo eran estatuas de oro antropomorfas.

Observo que la descripcién de Pachayachachic, y en particular la definicion de su
forma —que tanta importancia tiene para nuestro asunto-, cambia por primera vez
—en la literatura histérica segiin las fuentes conocidas—- con la Historia natural y mo-
ral de las Indias (1590), en la que José de Acosta escribe que los incas adoraban como
su dios a Punchao y al Pachayachachic, que es el hacedor del cielo. Prosigue: En los
despojos de este templo riquisimo [Coricanchal, dicen que un soldado hubo aquella
hermosisima plancha del sol ...,,. Este soldado era Mancio Serra, quien —como re-
cuerda Acosta en el mismo pasaje— jugo el sol antes que naciera. Es presumible que
ese suceso o leyenda de la plancha de oro del sol, jugada y perdida por el famoso
tahidr antes de que amaneciera el astro, hubiese contribuido a que Acosta en este
pasaje atribuyese al dios inca Pachayachachic la forma de una plancha, en vez de la
forma de una estatua o bulto, que es la que habian descrito los informantes indigenas.
También es notable que casualmente Pachacuti mencione el episodio de Mancio Serra.
lo que abona mds todavia la muy verosimil hipdtesis de que, sobre el particular, el
autor de la relacion se inspird en el pasaje de Acosta.

Funcioén divina de Viracocha Pachayachachic

Los andinos tuvieron muchos dioses creadores, ligados respectivamente a las mu-
chas etnias o tribus. Los espafioles reconocian a un solo Dios creador; lo definian
como criador del mundo. universal y exclusivo, y pretendieron imponer su adoracion
y culto a todos los pueblos colonizados. Los catequistas que llegaron a los Andes, por
su formacion teoldgica, opinaban que los amerindios, como todos los pueblos paga-
nos del mundo, tenfan providencialmente alguna idea mds o menos clara de la nece-
saria existencia de un dios creador, y que en las altas culturas, los mejores y més
inteligentes entre ellos habian buscado —forzosamente en vano— a aquel Dios, y le
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ELDRI M EDMVM)O 22 habian dado un nombre en su lengua.

Ellos y los historiégrafos indagaron qué
nombre los incas habian dado al dios crea-
dor tnico. Varios de ellos creyeron en-
contrarlo, aunque no coincidieron en la
eleccion. Propusieron Viracocha, Viraco-
cha Pachayachachic, Pachayachachic o
Pachacamac.

En nuestros dias, el andlisis lingiiistico
realizado de acuerdo al contexto
etnohistérico, permite aclarar el sentido
y la funcién que tenia Pachayachachic,
dios agrario de la produccién. César Itier
llega a concluir que Pachayachachic sig-

nifica: el que lleva la superficie de la tie-
rra al punto de desarrollo requerido para
su pleno aprovechamiento agricola,,
Aunque es sabido que las funciones atri-

buidas a los dioses no corresponden
siempre a lo que sus nombres significan, tengamos presente que por lo menos desde
el punto de vista lingiifstico, el Pachayachachachic de los incas evoca semanticamente
un dios solar de la produccion agricola —funcién que otros datos etnoldgicos hacen
verosimil—, esto sin perjuicio de la tradicion segiin la cual ya el Inca Pachacuti habria
promovido al Viracocha Pachayachachic cusqueno al rango del dios creador general
andino, para ser mas faciles las conquistas que proyectaba. De todos modos podemos
estar seguros de que la funcién creadora del que fue el Viracocha Pachayachachic
genuinamente andino debia ser muy diferente de aquella del dios cristianizado del
mismo nombre de la crénica de Pachacuti.

Guaman Poma de Ayala

El primer mundo. Adan y Eva en el mundo

En un dibujo intitulado El primer mundo, Guaman Poma representa a Adan y a Eva
(fig. 8). El paisaje es desértico, adusto, seco, sin vegetacién. En el fondo se divisan unos
cerros puntiagudos. Segtin el cddigo habitual de Guaman Poma, tales cerros evocan un
ambiente de sierra tipicamente andina. En la parte superior de este dibujo vemos,como
en otros tantos del cronista, el sol y la luna estilizados con caras humanas. En el aire
vuelan dos aves, tal vez perdices; en el suelo un gallo parece cantar, otro —o quizas una
gallina— busca algo que picar. A la izquierda Addn, vestido con una piel de animal,

tiene entre manos una chaquitaclla y estd en posicion de hundirla en un diminuto peda- .
< Fig. 8. £l primer mundo. Adéan * Eva.

) i Guaman Poma de Ayala. Adan y Eva,
tierra, parecidos a los camellones andinos. Frente a €1, Eva, sentada en el suelo da de expulsados del Parafso deben trabajar

mamar a uno de sus dos nifios [Cain 0 Abel]; el hermanito, sentado en sus rodillas, mira y producir para subsistir. 5. XVII. Biblioteca
al padre y, levantando el brazo izquierdo, parece saludarlo. Eva viste también una piel Real, Chpenhogen- Ditemmrs.
peinada. Sus pies estdn desnudos, igual que los de Adan.

zo de tierra de labrantio, representado por curvas que evocan pequefios monticulos de

P Fig. 9. Crio Dios al mundo y entregd
Por el titulo y lo que se acaba de describir, este cuadro representa a la pareja primiti- a Adan y a Eva. Guaman Poma de Ayala.
Dios Padre con tocado triangular

; 5 : . gue simboliza la Trinidad bendice a Adan
dez con unas pieles de animal y condenada en adelante a trabajar y a morir. La pare- y Eva, recién creados. S. XVII. Biblioteca

va después de que Dios la hubiese expulsado del Paraiso terrestre, cubierta su desnu-

ja primitiva esta efectivamente ya en el mundo. Se podria pensar que, al dibujar la Real, Conpenhaguen. Dinamarca.
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montafa pelada del fondo, Guaman Poma quiso también con ese elemento familiar
andino expresar la antitesis del Paraiso. Sin embargo, en el dibujo anterior de Adén y
Eva (fig.9), poco tiempo después de haber sido creados —como lo sugiere el titulo
y el mismo dibujo—, o sea cuando estaban todavia en el Paraiso, Guaman Poma
representa a Eva arrodillada y a Dios bendiciéndola. Constatamos que, sin em-
bargo, el paisaje es todavia mds desértico que el del segundo dibujo, lo que revela
que Guaman Poma puede plasmar sisteméticamente un paisaje andino conven-
cional y estereotipado en sus dibujos, sin tener en cuenta los datos de la Biblia,
que logicamente deberfan determinar cambios en la manera de dibujar ese mis-
mo paisaje.

El texto del Primer Mundo es un resumen del texto biblico del Génesis que parece
haber sido copiado de algtin libro. No tiene conexién con el dibujo que representa a
Adan labrando y a Eva con sus hijos. El texto no evoca la nifiez de Abel y Cain, sino
solamente el fratricidio de Cain, histéricamente muy posterior. En este caso el dibu-
jonoilustra el texto. Entonces, ;de dénde sac6 Guaman Poma la escena de su dibu-
jo? Encontré la fuente iconogréfica en un incunable aleman del siglo XV (fig. 10).
Puede afiadirse a las fuentes iconogréficas europeas de Guaman Poma reveladas en
los estudios comparativos de Marteen Van de Giichte,, Teresa Gisbert,,,
correspondencia que sefiala Reiner Tom Zuidema,, entre el martirio del Inca Illescas,,
y el desollamiento de Marsias por Apolo.

y por la

Este grabado procede del Liber chronicorum de Hartmann Schedel (Niirnberg, 1493).
Es la misma escena con los mismos cuatro personajes que vemos en el dibujo de
Guaman Poma, con las diferencias siguientes: en el segundo plano, el paisaje es adus-
to, con grandes y altas rocas, aunque con algunos drboles en el fondo. La piel que
cubre a Adén conserva la cabeza del animal. Eva tiene un amplio vestido. Adén,
vuelto hacia la izquierda, junto a un pedazo de tierra llana,levanta un azadén en vilo.
Uno de los nifios trepa por las rodillas de su madre e intenta alcanzar el lugar envi-
diable, ocupado por su hermano, que esti lactando.

El grabado-modelo fue modificado por Guaman
Poma (fig. 8). Primero, en el dibujo, Adén estd vuel-
to hacia la derecha, mientras que en el modelo tiene
la postura inversa. Lo interesante y curioso aqui es
que esa inversion de la imagen (proceso corriente
cuando el modelo es una estampa, que las hubo mu-
chas circulando en la época de Guaman Poma) con-
cierne solamente a la mitad vertical izquierda del
dibujo, en tanto que la otra mitad presenta la misma
posicion que en el grabado alemdn. Otras modifica-
ciones en el dibujo son de interés ornamental (como
el haber afiadido los gallindceos) o cultural, como la
presencia de la chaquitaclla andina, que sustituye al
azadon europeo; el paisaje es andino segtin las nor-
mas estereotipadas ya sefialadas; frente a la luna de
la derecha, el sol de la izquierda —~con cara humana
y gruesos rayos— evoca el mucho calor; vemos un
alto cerro en el fondo y una tierra labrantia de
camellones; en el cielo vuelan dos perdices. ;Hubo
voluntad de parte de Guaman Poma de nacionali-
zarla escena, so pena de incurrir en una utopia, pues-
to que, segtin el Antiguo Testamento, no debia ha-
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V Fig. 10. Adan y Eva en el mundo.

Grabado en madera. Incunable de Hartmann
Schedel, NUmberg, 1493.

Fig. 11. El segundo mundo de Noe.
Guaman Poma de Ayala. Al colocar

una llama en la ventana del Arca

gue se encuentra a la derecha de Nog,
Guaman Poma subraya la universalidad
de la creacion y el hecho de que la fauna
de los paises andinos fue parte integrante
del mundo que Dios habia creado

Por lo mismo supedita el origen terrestre
de esa fauna al dogma historico

del Paraiso terrestre situado en la India.
S. XVII. Biblioteca Real, Copenhagen.
Dinamarca.
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ber chaquitacllas en la primera tierra que Addn pisé? El autor no indica en el texto
que Adédn y Eva hubiesen pasado a las Indias después de expulsados del Paraiso. A
Guaman Poma debié parecerle normal poner en manos de Addn-labrador el instru-
mento que siempre habia visto utilizar para labrar la tierra, asi como debid parecerle
légico sugerir con la pluma los acostumbrados camellones. O, al contrario, ;quiso
corregir el azadon del modelo europeo, para €l tal vez estrafalario, con un signo que
pudo parecerle m4s verosimil y verdadero? En este caso se podria objetar que, ha-
biendo visto probablemente bastantes grabados europeos en su entorno cultural, no
debia sorprenderle esa clase de exotismo. El problema aqui es distinto del que sugie-
re el camélido que Guaman Poma dibuja en el arca de Noé (fig. 11).
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En efecto, en el dibujo del Arca de Noé (fig. 11) divisamos claramente una llama, en
la ringlera inferior, a la derecha de Noé. Guaman Poma coloc6 en el Arca un animal
andino; iniciativa coherente, puesto que segtin la Biblia todos los animales creados
tuvieron cabida en el Arca y fueron salvados del diluvio universal gracias a Noé.
Solamente que Guaman Poma no se pregunta ni explica cémo los animales creados
que, en un principio se encontraban en el jardin del Edén, luego se salvaron en el
Arca,y como llegaron a las Indias Occidentales y al Perti. Todo eso se lo preguntaba
José de Acosta,,
habian transitado por tierra. ;Habrd imaginado Guaman Poma que el Arca viajé

respondiendo que sin duda los descendientes de Noé y los animales

hasta la costa del Perii? En alguna parte de la crénica dice que los hombres vinieron
al Pert en las alas de los dngeles, lo que parece ser una mala interpretacién de un
pasaje de Acosta, quien evoca esa hipdtesis angélica tilddndola de disparatada: Cier-
to no es de pensar que hubo otra Arca de Noé en que aportasen hombres a Indias, ni
mucho menos que algiin Angel trajese colgados por el cabello, como al profeta Abacuch,
a los primeros pobladores de este mundo,,.

En el dibujo de la pagina 48 de la cronica encontramos casi la misma imagen de
Addn, labrando con chaquitaclla. y de su mujer Eva, imagen tomada y adaptada tam-
bién del grabado de Schedel, que Guaman Poma traslada y utiliza de nuevo, modi-
ficdndolo, para representar la pareja ejemplar de los primeros pobladores del Pert,
de la primera generacion de yndios o sea los Variviracocharuna (fig. 12). El entorno
es parecido al del dltimo dibujo de Adan y Eva: un suelo sin vegetacién, con sierras
altas y peladas en el fondo. La pareja lleva el cabello largo y los pies desnudos. El
hombre, de pie, adopta la misma postura que Adén en el primer dibujo (fig. 8),con el
pie derecho en el estribo del apero. Pero el hombre y la mujer llevan un vestido de
hojas, no una piel de oveja. Aqui este detalle del vestido de hojas es coherente his-
torica y culturalmente, quiere marcar el estado incipiente de la civilizacién y de la
técnica, seglin expone el texto. La mujer estd arrodillada, orando. Brilla el sol con
cara humana, situado esta vez a la derecha, quizés para indicar cierta hora del dia,
aunque es mds verosimil que Guaman Poma puso ese sol a la derecha. y no puso la
luna a la izquierda, para conseguir un mejor equilibrio de los volimenes en la com-

posicion. [gualmente, parece que en el

DDIMED:DEGEMEDA[TO]AWGS 4 dibujo el estilizado creciente de luna

M . ‘ . y las dos aves desempefian similar fun-

wina peimar yh Yk vay no

cion artistica.

La misma pareja. que ilustra a los

Uariruna de la segunda edad de los
Pacarimocruna (pagina 53 de la cré-

nica), vive en un pucullu —o caseta—de
piedra. Viste pieles de ovejas, marcan-
do asi,de acuerdo con el texto,un pro-
greso y una mejora con relacion a la
primera edad. La mujer estd adentro,
tal vez cocinando, mientras el marido
reza al dios Ticze Caylla Viracocha,
preguntandole (igual que el Manco
Capac de Pachacuti) en qué lugar se
encuentra (pdgina 54 de la crénica).

En este caso y en otros semejantes el
dibujo es una ilustracién directa y con-

gruente del texto.

< Fig. 12. Primera generacion de indios

variviracocharuna. Guaman Poma de Ayala.
Imagen casi similar a la que figura

con el namero 8 que habria sido tomada

y adaptada del grabado de Schedel.

S. XVIl. Biblioteca Real, Conpenhagen.
Dinamarca.
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Es notable también la analogia o identidad de fisonomia aplicada a personajes
diferentes. El semblante de Addn, que no parece haber sido copiado de Schedel, es
el mismo que el del (barbilampifio) Padre Martin de Ayala, medio-hermano del
autor (pédginas 17 y 19 de la crénica), y el de San Pedro (pdgina 33 de la crénica).

Mundo

Uno de los dibujos mds célebres y més comentados desde hace unos treinta afios —
siempre con la misma clase de interpretacion, salvo en un caso que examinamos a
continuacién- es el de la pagina 42 de la crénica, que los exégetas acostumbran de-
signar con el titulo de Pontifical Mundo (véase figura pag. 58). Es cierto que estas
dos palabras estdn inscritas en mayutsculas en lo alto de la pagina, encima del dibujo.
Sin embargo es claro que Pontifical no se aplica a Mundo (Pontifical Mundo no tiene
sentido), sino a Cilla, palabra que figura como titulo de otras pdginas vecinas. El
titulo es en realidad Cilla Pontifical [Silla pontifical], que viene repitiéndose y carac-
teriza todo el capitulo dedicado a la historia de los Papas, que, como es sabido, ocu-
pan en efecto la Silla pontifical. Resulta que Mundo debe considerarse aisladamente,
como el verdadero y unico titulo del dibujo. En efecto, lo que dibuja Guaman Poma
es la representacion de dos paises o reinos del mundo, como lo indican las leyendas
incluidas en el dibujo, y esta representacién del mundo estd simbolizada por dos
paisajes. Ese Mundo, aunque inscrito en un cuadrilatero oblongo, constituye también
un esquema geografico, puesto que los dos rectangulos superpuestos que lo delimi-
tan contienen cada uno el nombre de un pais y la evocacion pldstica, sintetizada de
ese pais. Tales elementos graficos se suman a la definiciéon Mundo. El hecho de que el
autor llame Mundo solamente a dos paises sugiere que, a su juicio, estos deben ser los
principales del mundo.

Textos de Guaman Poma que acompaiian al dibujo

En el presente caso disfrutamos de una gran ventaja para el comentario, porque por
lo menos cuatro parrafos del cronista, en capitulos distintos, se refieren al dibujo:

1) En este tiempo se descubrid las Yndias del Pirii, y ubo nueua en toda Castilla
y Roma de como era tierra en el dia, yndia, mds alto grado que toda Castilla y
Roma y Turquia. Y aci fue llamado tierra en el dia, yndia, tierra de rrigueza de
oro, plata.,

2) Los filésofos, astrologos, puetas lo sautan la tierra v la altura y la rriqueza
del mundo, que no hay otro en el mundo que aya criado Dios de ttanta rriguiesa
porque estd en mds alto grado del sol. Y aci senifica por la astrologia que quiso
Hamarse hijo del sol y lamalle padre al sol. Y aci con rrasén puede alauarse el
rrey de decir que es muy rrico ...

3) Estaua esta tierra en mds alto grado, ast lo llamaron Yndias. Quiere deezir
tierra en el dia, Yndias, como le pucieron el nombre tierra en el dia, Yndias, no
porque se llamase los naturales yndios. De Yndias rrodearon yndios el qual
esta tierra estd en mds alto que toda Castilla y las demas tierras del mundo. El
primer bocablo fue el mundo Nuebo; este titulo y uerdadero nombre tiene y se
llama naturales. Y aci los chapetones les llama yndios y se llaman hasta oy y
hierran. Como a los espaiioles le llama el comiin de espafioles uira cocha,
tanbién en comiin dirdn uira cocha act yndios, cada parcialidad se tiene sus
nombres, Castilla, Roma.,.
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4) En este tiempo se embarcaron los cristianos espafioles y saltaron en tierra a
las Indias... y saltaron en tierra en el puerto de Tumbes trayendo el corazon
solo, a lo fue enviado como embajador a besarle las manos del Rey Inga; como

vio la riqueza oro y plata con la codicia maté al Inga Atagualpa,, .

El mundo mas alto en las Indias

El primer ensayo de interpretacion de Mundo, basado a la vez en el dibujo y en la
equivalencia que establece Guaman Poma (yndias = en dias o en el dfa), comenta
que, segln el cronista, los territorios indigenas estaban en una posicion mas alta que
o €810 porque debemos suponer que
al utilizar el sustantivo dia, Guaman Poma estaba pensando en el equivalente quechua
punchao. Este término ademads de dia significaba sol, el cual estaba asociado con la

Castilla o que cualguier otro territorio del mundo

altura y con el Inca, como aparece explicitamente en la primera cita, cuando es dada
la explicacién de por qué el Inca era llamado Hijo del Sol,;. Segin otra interpreta-
cion de Mundo, Guaman Poma continiia percibiendo, no solamente el Perii sino todo
eluniverso, a través de las categorias de lo Alto y delo Bajo, y siguiendo la cuadriparticion
alrededor de un centro,,. También fue desechado cualquier intento de explicacion
basado en conceptos cientificos europeos: /No podria ser que [Guaman Poma] se
esté refiriendo a nociones geogrdficas usadas por sus contempordneos espaiioles para
describir la ubicacion de estas tierras? Esta dltima posibilidad la debemos descartar... .

Marie-Claude Cabos realiz6 el primer intento de aproximacion a este planteamiento,,.
En efecto, considerando erréneas las interpretaciones anteriores, , la autora hace hin-
capié en las concepciones medievales aplicadas al orbe terrestre. Recuerda la creencia
de que el Paraiso terrestre se situaba en el Oriente (figs. 13, 14), en la India, de donde
viene la luz del dia. Esto, sumado a la antigua costumbre de fundar la historia en la
etimologia —como veremos luego—, puede aclarar el juego de palabras India = en dia.

Cabos sostiene que, segtin Guaman Poma, las Indias eran el punto mas elevado de la
tierra, porque el cronista debié de inspirarse en el relato de los viajes de Cristobal
Colon, particularmente en el tercer via-
je en el que el Almirante opinaba que
la tierra tenia mds elevacién en la regién
austral. Por consiguiente, las yndias del
pirt debian de encontrarse logicamente
en lo alto de Espaiia, como escribe
Guaman Poma. La autora sefiala tam-
bién que la idea de que la riqueza de las
Indias del Perd es debida a la proximi-
dad del sol, se debe a la creencia medie-
val en la influencia del sol sobre la for-
macién de los metales preciosos.

El planteamiento y el discurso de esa te-
sis, que aborda la cuestidn de la geogra-
fia histérica con una perspectiva
comparatista, constituyen un progreso
considerable. Cabos dedica también pa-
ginas provechosas a la otra cuestion del
mapamundi del reyno de las indias, que
Guaman Poma dibuja en las pdginas 983
y 984 de su crénica (fig, 15). Aporta mu-
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¥ Fig. 13. Planisferio del codice de Viena.
S. XIV. Planisferio circular de los llamados
discos misticos o también mapas en OT,
TO o ruedas, Dibujados en el siglo X
al XVI sobretodo en los conventos.

P Fig. 14. imago mundi, 13860.

Ranulfus de Hyggeden. El Oriente esta
en |la parte de arriba, el Paraiso terrestre
encima de la India. En la coronacion

del dibujo, Adan y Eva a punito de
sucumbir a la tentacion del demonio.
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cha informacién sobre las concepciones y las realizaciones cosmogréficas y cartogréficas

medievales. Sin embargo, segtin confiesa honestamente, ,, no examind las fuentes espa-

497
fiolas del siglo X VI, que eran las mas difundidas y asequibles cuando Guaman Poma

escribfa, y por consiguiente las que mds probablemente pudo utilizar el cronista.

No obstante, la explicacion exacta y completa del dibujo Mundo no es la que esta
tesis propone, por los motivos que se exponen a continuacion. Primero, se debe des-
cartar la hip6tesis de la influencia directa del tercer viaje de Coldn sobre Guaman
Poma, porque los viajes del Almirante fueron publicados por Fernando de Navarrete
solamente en 1825. Sin embargo, esto no significa que Guaman Poma no pudiera
tener acceso a la tesis colombina, puesto que en la segunda mitad del siglo XVI se
conocian muchos pasajes de los relatos de los viajes de Colén gracias a la Historia
general y natural de las Indias de Gonzalo Fernandez de Oviedo, a las Décadas de
Pedro Martyr de Angleria y a la Historia general de las Indias de Lopez de Gomara.
Esta tltima obra pudo, eso si, transmitir el mismo mensaje a Guaman Poma, 0 a otro

en quien éste habria podido inspirarse,

Sobre todo, se debe subrayar que Colén aplicaba su concepto de la tierra en forma de
pera, con protuberencia como teta de mujer, y la conviccion de que el Paraiso terres-
tre se hallaba en las Indias,,, a una regién precisa. Esta era la boca del Orinoco y el
golfo de Paria (actual Venezuela). La tierra firme de la boca del Orinoco era y es una
extension llana, rebosante de vegetacién y de aguas, que se halla al borde del Atldn-
tico y no del Pacifico. Pues bien, esta regién es muy diferente, geografica y
climatolégicamente, de Las yndias del Perti de nuestro dibujo, lo que conlleva impor-
tantes implicaciones para la solucién de nuestro problema. Ademds de su situacion
geografica incompatible con la de Mundo, semejante tierra tropical y hiimeda tam-
poco podia proporcionar a Guaman Poma los elementos y argumentos esenciales

que utilizé para la composicién del dibujo Mundo.

Comentario del dibujo

El lugar que ocupa el dibujo Mundo en la Nueva cordnica no es fortuito y entrana
una primera significacién. En la pagina 43, la primera frase del primer pérrafo sitia y
define el dibujo con relacién a la época contemplada: En este tiempo se descubrieron
las Yndias del Pirti. Ese descubrimiento coincide con el pontificado del Papa Bonifacio
IX, mencionado por el autor. Por lo mismo Guaman Poma coloca su dibujo y el co-
mentario correspondiente en una época anterior a la conquista, cuando todavia esta-
ba en pie el Imperio de los Incas. Consiguientemente, las yndias del Pirii representan
el Perti de los incas, no el Pert colonial.

De ello resulta que el dibujo Mundo semeja una suerte de mapamundi limitado a sola-
mente dos paises o reinos. Pero Guaman Poma no indica el contorno de las costas,
como lo hace en su mapamundi de las paginas 983 y 984 (fig. 15). Es un mapa diferente
de las cartas geogréficas europeas de la época. Tal vez sea mds conveniente decir que
no es un mapa, sino un emblema que propone una geografia esquematizada y simbo-
lica de las relaciones —percibidas por el autor y proyectadas pldsticamente por €l-
entre el pafs de los incas y Espafia. Ya podemos afirmar que la expresion las yndias
del piri equivale a Tahuantinsuyo, como dirfamos hoy. Es un punto importante.

Guaman Poma representa el Perti de los incas con cinco dibujos de ciudades estilizadas,
que semejan una plaza mayor rodeada de edificios. Esas ciudades —que usa como
signos—, son todas parecidas aunque no idénticas; pueden significar tanto las cuatro
provincias o suyos, como cuatro ciudades, mas la ciudad del Cusco —capital de los
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A Fig. 15. Mapamundi del reino de las Indias.
Un reino llamado Antisuyo hacia
el derecho del Mar Norte. Otro reino
llamado Collasuyo, sale el sol. Otro reino
llamado Condesuyo, hacia el mar del sur
lla(...) [incompleto]. Otro reino llamado
Chinchaysuyo, poniente del sol [datos
del recuadro]. Guaman Poma de Ayala

MESTIZAJE CULTURAL EN DOS CRONISTAS DEL INCIPIENTE BARROCO PERUANO: SANTA CRUZ PACHACUTI Y GUAMAN POMA DE AYALA 81



incas— en el medio, siendo el Cusco aproximadamente equidistante de las otras cua-
tro estilizadas. La manera de dibujar y utilizar esas ciudades repite la costumbre de
usar las mismas ciudades-signos que se estilaban en los mapas europeos durante la
Edad Media y el siglo XVI para representar los paises, las provincias o las ciudades.

El cronista muestra el paisaje con cuatro sierras peladas, horizontales y paralelas: la
del fondo tiene siete picos elevados, paisaje yermo, sin vegetacién alguna, que por
esos rasgos ya calificamos, en el caso de otros dibujos, de una manera propia de
Guaman Poma de representar el paisaje andino, aunque aqui la intencién de evocar
lo desértico se intensifica.

El espacio que ocupa el cielo es muy reducido y estrecho en relacién con el espacio
concedido a la tierra, de tal manera que, al mirar el dibujo uno tiene la impresion de
que el cielo est4 tan bajo que casi toca la tierra. Esa impresion es aumentada por el
hecho de que el dibujante traz6 unos gruesos rasgos de pluma horizontales en la
parte superior, como para constituir un techo. La misma impresion se ve todavia
reforzada por la presencia en el cielo, en medio del horizonte, de un sol masivo, rubi-
cundo y satisfecho, con gruesos rayos parecidos a unas llamas de fuego; ese sol, que
casi toca las montaiias, se inserta entre dos de ellas para aproximarse mds a la tierra,
a la que parece abrasar.

En la parte inferior del dibujo, que representa a Castilla, el dibujante aplica la mis-
ma disposicién espacial de los cinco signos-ciudades con los que represento el Pert;
esto puede explicarse tanto por un deseo de simetria como porque podia imaginar
que la organizacién territorial de Castilla debia asemejarse a la del Per incaico, o
también mds presumible y simplemente porque Castilla era entonces un sin6nimo
de Espafia.

Otra cosa llama la atencién. El tamaio de los signos-ciudades dibujados para evocar
a Castilla, 0 sea a Espaiia, es tres o cuatro veces mayor que los que, en el cuadro de
arriba, representan al Perd. Guaman Poma quiso significar sin duda que, si en este
dibujo-mapa el Perti de los incas gozaba de una situacién eminente y superior (que
todavia nos queda por definir) en relacién con Espaiia, en cambio Espafia era por lo
menos tres o cuatro veces mds importante, y sin duda mds poderosa, que el Pert de
los incas. Aqui el tamafio del signo expresa el grado de importancia.

Observamos otra oposicién mas entre los dos paises o reinos. Si comparamos los
dos cuadros rectangulares, vemos que en Castilla-Espafia no se ve montafias como
en las yndias del pirii. Unos rasgos de pluma horizontales y discontinuos evocan
una tierra de llanura. Otra diferencia importante es que Castilla-Espana no goza
del sol de los incas, aquel sol que brilla soberanamente sobre las yndias del piri.
Espafia ni siquiera tiene sol. ;Por qué Guaman Poma privé a Castilla-Espaia de
montaiias peladas y de sol?

El examen del dibujo no resuelve la cuestién de la relacién vertical que, con clara
evidencia, Guaman Poma quiso establecer entre el Pert de los incas y Espana. Hoy
es harto sabido que, geograficamente, el Perti no se encuentra en lo alfo de Espana 'y
que Castilla no estd en lo auajo de las yndias. De ahi el interés de la problemdtica
planteada por la incongruencia misma de su formulacién e ilustracién. Hemos re-
chazado la tesis de la adopcién por Guaman Poma de la explicacion colombina de la
tierra en forma de pera, més prominente en la zona equinoccial. Entonces ;qué quiso
Guaman Poma expresar con estas dos leyendas?

Es tiempo de preguntarse si el texto de Guaman Pomay, puede servirnos para aclarar
y completar las intenciones de su dibujo.
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El Peri esta mas cerca del sol que Esparia

1) En el primer parrafo notamos que falta el sujeto de la frase no hay otro en el
mundo ... de tanta rriquiesa, y de estd en mds alto grado del sol. Pero se colige
facilmente del contexto que el sujeto es el rey, o sea el Inca, el cual, anteriormen-
te a la conquista esparfiola, podia ufanarse de su riqueza, puede alabarse que es
rrico; v el Inca es —o mejor dicho era- rico porque estd [= estaba] en ms alto
grado del sol. Indiscutiblemente, Guaman Poma consigna y proclama una supe-
rioridad del Inca. {Qué clase de superioridad? Al escribir: [El Inca] estd en mds
alto grado del sol, quiere decir que el Inca estd més cerca del sol. Pero Guaman
Poma no quiere decir que el Inca esté mas cerca del sol porque el orbe terrdqueo
esté mds alto y prominente en la regién de las yndias del pirti. Lo que quiere
decir es que el Inca vive en un lugar de la tierra que por su latitud se encuentra
bastante cerca del sol, mds cerca que otros muchos lugares en el mundo. El cro-
nista se expresa inexactamente, en primer lugar porque olvida mencionar la la-
titud o el principio de la proximidad equinoccial. Pudo haber cierta confusién
entre grado de latitud y altura del sol, tal como la menciona Acosta: ... los mds
diestros pilotos ... por el astrolabio toman el sol y ven en él el altura en que se
hallan_,. El sentido de la frase de Guaman Poma es: [El Inca] estd mads alto [que
Espafia], [encontrdndose] en un grado [de latitud] que lo sitiia mads cerca del sol.

En otro lugar el cronista precisa que el Inca estd en 13 grados,,. También en esta
frase se sobreentiende de latitud. Esta justamente, hoy. la latitud de Ayacucho
[Huamangal, pero en la época de Guaman Poma, o antes, podia valer sin duda
por la latitud del Cusco,,. En resumidas cuentas, la frase significa: El Inca del
Perii se encontraba en el pais —o Imperio— de la tierra cuya capital estaba situada
en el grado de latitud mds proximoe al sol. Consiguientemente el lector debe cole-
gir que, estando en 13 grados, el Inca estd mds préximo al sol que Espana [pues-
to que sabemos que Espafia se encuentra mucho mds lejos de la linea equinoccial,
aproximadamente entre los grados 44 y 33 de latitud]. Esta es laidea que Guaman
Poma quiere expresar, como lo demuestra todo el contexto.

Si volvemos a considerar la frase en la que Guaman Poma menciona los 13 gra-
dos: jeémo puede hazer hijo el sol y la luna de trece grados de cielo questd en lo
mds alto del cielo!, constatamos que ofrece aqui dos nuevas interpretaciones de
grado, diferentes de la primera, que no corresponden al sentido que encierra ese
concepto cosmogrifico:

1) Habla de grados de cielo, como si la altura del cielo fuese fija y medible y si
grado fuera una unidad de medida para evaluar la altura del cielo; tal concepto
parece inspirarse en esta frase de José de Acosta: Asi que es sin duda el cielo de
redonda y perfecta figura, v la tierra, abrazdndose con el agua, hacen un globo o
bola cabal, que resulta de los dos elementos, y tiene sus términos y limites ....,.

2) Sobreentiende que la luna —tenida aqui por madre del Inca— se encuentra
mds 0 menos a la misma distancia (13 grados) de la tierra que el sol. Pero, con
actitud positivista de traza renacentista y racionalismo anti idolitrico, opina
que es imposible que, a tal distancia, la luna hubiese sido embarazada por el
sol, sin duda bastante alejado de ella en el cielo, y hubiese podido parir a un
hijo, que, de todos modos al nacer, sin duda se habria caido del cielo y se
habria estrellado en la tierra.

;De donde sacé Guaman Poma esa idea de distancia que atribuye a la palabra gra-
do? Parece que confunde altura del sol y altura del cielo. Ahora conviene recordar
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dos frases de Lépez de Gomara publicadas en 1552, a proposito de las convicciones
de Colén y del golfo de Paria, y de la proximidad tierra-cielo,,, que deben ser una de
las causas y fuentes de Mundo. Escribe Gémara que Paria esté mds alta que Espana,
ser no puede, y estd Espaia tan cerca del cielo como Paria. Es evidente que en el
dibujo Guaman Poma repite el mismo esquema de problemdtica cosmografica y de
oposicién excluyente, aunque con los cambios siguientes: 1) conserva (con las leyen-
das) la misma relacién de superioridad e inferioridad situacional entre los dos paises;
2) sustituye el sol al cielo, y las yndias del pirti a Paria; 3) invierte los términos geogra-
ficos en favor del Peru.

Tampoco parece imposible que Guaman Poma hubiese sacado la idea de distancia
atribuida a grado de otro pasaje de la Historia de José de Acosta, en el que grado se
aplica, en forma metaférica y moralizante, a la distancia natural y divina que existe
entre los metales preciosos y el hombre, para poner de manifiesto la bajeza del hom-
bre codicioso:

De suerte que la tierra estéril y ruda es como materia y alimento de los metales;
la tierra fértil y de mds sazon es materia y alimento de los hombres, sirviendo
siempre la naturaleza inferior para sustento de la superior y la menos perfecta
subordindndose a la mds perfecta. De donde se entiende cudn lejos estd el oro
y la plata y lo demds, que los hombres ciegos de codicia estiman en tanto, de
ser fin digno del hombre, pues estdn tantos grados mds abajo que el hombre,
y sélo al Creador universal Hacedor de todo estd sujeto y ordenado el hombre,
como a propio fin y descanso suyo, y todo lo demds no mds de en cuanto le
conduce y ayuda a conseguir este fin [el énfasis es nuestro].,.

Superioridad mineralégica del Inca y del Peri sobre Espaiia

Sigamos leyendo y explicitando el comentario de Guaman Poma. Los filésofos,
astrélogos [= cosmégrafos] y poetas [antiguos de Europal, que conocian bien [la
forma) y la altura de la Tierra asi como la rigueza [de todos los paises del mundo],
sabian que Dios no ha creado en el mundo ningiin otro pais, o reino, mds elevado y
mds rico que las Yndias del Perti, que se halle en tan alto grado [y por consiguiente
tan préximo al sol].

Ahora se ofrece esta cuestion esencial: ;Qué relacién de causa y efecto establece
Guaman Poma entre la proximidad al sol de la tierra del Perti y la riqueza en oro y
plata de este pais, y particularmente la riqueza de sus incas?

Pues bien, los filésofos, poetas y astrélogos —es decir varios autores europeos, que se
ocuparon y ocupan de esas cuestiones desde la Antigiiedad hasta la época de Guaman
Poma- han escrito efectivamente que el sol criaba y maduraba el oro en las minas. El
siguiente cuarteto del famoso soneto de José Maria de Heredia (me refiero al poeta
francés, no a su homénimo cubano), a propésito de los conquistadores: /ls allaient
conquérir le fabuleux métal/ Que Cipango miirit dans ses mines lointaines/ Et les vents
alizés inclinaient leurs antennes/ Aux bords mystérieux du monde occidental, recuerda
aquella creencia. Marie-Claude Cabos sefiala certeramente la relacion existente en-
tre las palabras de Guaman Poma (yndia tierra de rriqueza de oro plata) y las imagi-
naciones medievales a propésito de la influencia del sol sobre la abundancia de me-
tales y piedras preciosas, citando un pasaje interesante de Michel Mollat du Jardin
sobre el particular,,. Esa es sin duda la base cultural explotada por Guaman Poma.
La fuente directa se encuentra en los pasajes siguientes de la Historia de José de
Acosta, que no solamente aclaran el texto de Guaman Poma sino también su dibujo:

84

EL BARROCO PERUANO



AFRCOCE
: e S | L2

i1
-

s A
LN

A Fig. 16. Mapa geogréfico, 1500-1503.

Juan de la Cosa (piloto de Cristobal Colon
en la carabela Santa Maria). Primer mapa
de América.

Paginas siguientes:

Fig. 17. Fragmento de mapa, parte
peruana, 1613. Pierre de Vaulx (piloto
del rey de Francia). Sobre el territorio

del vasto Peru, el brillo circular

de una voluminosa Rosa de los Vientos,
con sus treintaidos puntas tradicionales,
convertidas en las extremidades de otros
tantos rayos de oro solar. Aguel simbélico
sol de oro —dibujado y pintado

por los mismos anos en que Guaman
Poma disefiaba su Mundo- pretende
expresar también |a riqueza

del pals de los incas.

1) ...crecen los minerales al modo de planta, no porque tengan verdadera vegetativa
v vida interior ... sino porque de tal modo se producen en las entrafias de la tierra
porvirtud del sol y de los otros planetas, que por discurso del tiempo se van acre-
centando y cuasi propagando,,

2) Eloroy la plata y metales naturalmente nacian en las tierras mds estériles e in-
fructuosas,,.

Acosta recoge la vieja creencia de que el calor del sol cria y madura los metales
preciosos, y que eso lo hace solamente en las tierras sin vegetacion. En otro pasaje
afiade que el Perd satisface esos dos requisitos.

Ahora podemos entender por qué Guaman Poma dibujé un sol resplandeciente y
abrasador tan proximo a la tierra, y por qué evoca un paisaje sin vegetacion, repre-
sentando las sierras del Peru adustas, yermas y estériles. Esos dos factores son esen-
ciales, puesto que son los que producen el oro y la plata. El cronista ilustra asf las
circunstancias cosmoldgicas y geograficas por una parte, y geoldgicas por otra, que a
su parecer produjeron los abundantes tesoros de oro y plata que poseia el Inca. Po-
demos entender ahora por qué Guaman Poma escribe en el comentario del dibujo:
no ay otro [rey que el Inca] en el mundo que aya criado Dios de tanta riquiessa,,.

MESTIZAJE CULTURAL EN DOS CRONISTAS DEL INCIPIENTE BARROCO PERUANO: SANTA CRUZ PACHACUTIY GUAMAN POMA DE AYALA 85



|;|1'~ g Peron




Ae/LIGNE

e i l duee
-\l\lall wyue .




Con la misma légica, al dibujar Castilla-Espafia, sin sol ni sierras estériles, Guaman _
Poma quiere expresar que estas tierras no pueden tener ni tienen ricas minas, que no ; : ORIENTE
pueden tener oro ni plata. Desde ese punto de vista, el Peri se encuentra también
por encima de Espaa. También se entiende que, por consiguiente, es explicable que
los esparioles hubiesen venido a invadir al Pert, porque anhelaban encontrar en €l
todo el oro y la plata que el Inca habia juntado.

Guaman Poma y la geografia teoldgica del mundo

Guaman Poma invoca en su libro al cristianisimo hombre Gerénimo d’Uré,,, es decir
al franciscano Fray Luis Jerénimo de Oré, autor del Simbolo catélico indiano (1598). : OCCIDENTE
Copia una frase entera del libro, como lo noté acertadamente Rolena Adorno. A :
prop6sito del descubrimiento de América, Guaman Poma alude a un marinero que
habria sido el primero en descubrir las Indias y que habria muerto, dejando sus pape-
les y notas a Colén,,. La alusién no se refiere a Pedro de Velasco,como supone Ador-
no,.. sino a un pasaje del mismo Simbolo de Or¢, en el que se menciona a ese marine-
ro, que murié en casa del Almirante,,. Se podria citar otros ejemplos. La familia Oré
posey6 minas en la provincia de Huamanga. Parece que la familia de Guaman Poma
se trasladé a Huamanga después de 1587, donde vivia el padre Martin de Ayala,
hermano mestizo de nuestro cronista. Este medio-hermano fue protegido por Luis
Jerénimo de Oré, como lo fue sin duda también el mismo Guaman Poma durante su
estadia en aquella ciudad. Segin Porras, Guaman Poma, debia encontrarse en
Huamanga en 1601, y el pasaje de la crénica que nos interesa aqui puede haberse
escrito el afio siguiente a 1602.

A Fig. 18. Disco mistico en T (ex codice
vieniensi).

< Fig. 19. Mapamundi mistico en OT, 1472.
Augsburgo. Es el mapa mas antiguo
impreso en el hemisferio occidental.
Publicado en la Etymologiae de Isidoro
de Sevilla. A los tres continentes
corresponden los nombres de los tres hijos
de Noé: Sem, Cham, Japhet.

P Fig. 20. Mapamundi de “Orosio”,
S. XV, Biblioteca Municipal de Tours.
Imagen teologica de la tierra (OT)
con el Oriente arriba, e Hispaigne
(Espafia), en el occidente.
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Es conocida ademads la admiracién y el carifio que en toda su obra el cronista mani-
fiesta para con los franciscanos. En tal ambiente de simpatia y de presumibles con-
tactos no pareceria anormal que Guaman Poma hubiese hojeado el Simbolo de Oré

y que de €l hubiese sacado datos para su crénica. De hecho, al cotejar nuestro texto
reconstituido con el Simbolo, encontramos en este algunos pasajes que parecen ha-
ber sido, directa o indirectamente, una fuente importante y decisiva para la composi-
cién del dibujo Mundo. Especialmente este:

Agquel noble espaiiol natural de Tarifa, y excelente cosmographo Pomponius
Mela, con todos los antiguos escriptores y cosmographos de la tierra, y tam-
bién los que después del por muchos aiios la descriuieron, la diuiden en solo
tres partes, en Africa, Asia y Europa [...] Pues todo este mundo se divide en
quatro nombres y partes, donde nasce el sol se llama el Oriente, donde se pone
el Occidente, la parte que estd hazia la mano derecha se llama Austro, Sur, o
medio dia, la que esta en contrario hazia la mano yzquierda se llama Norte, y

Septentrién, y en la escritura divina Aquilén |...] ..
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Para aclarar las intenciones de Guaman
Poma en su dibujo Mundo, son revela-
doras esta descripeién del mundo divi-
dido en solo tres partes y la sorprenden-
te reparticion de los puntos cardinales:
el oriente arriba, el occidente abajo, el
norte a la izquierda y el sur a la derecha.
Todo esto no tiene nada que ver con los
mapas geograficos de tipo cientifico, que
en esta época ya se usaban (figs. 16,17).
Sin embargo, no hay ningiin error en esa
triparticion del orbe y distribucién de los
puntos cardinales. Esa descripcion se re-
fiere sin lugar a duda a los planisferios
circulares llamados discos misticos (figs.
18,19,20) (también mapasen O Toen T
0, o ruedas), dibujados en Europa des-
de el siglo XIT y hasta el XV1, sobre todo
en los conventos. Esos planisferios ser-
vian de iluminaciones o ilustraciones en los manuscritos, y a veces en los libros. Su
significacion era esencialmente simbdlica y teolégica. La T dentro del medio circulo
inferior representaba los tres segmentos de la cruz cristiana, y separaba los tres con-
tinentes: Asia arriba, Europa y Africa abajo. El Oriente estaba situado arriba porque
se consideraba que en él se encontraba el Paraiso terrestre y porque de €l venia el
sol, la luz del dia —simbolo de la luz de la verdad de Cristo—, y de él habian venido
también las estrellas de los reyes magos. Consiguientemente, el occidente se encon-
traba en la parte baja del circulo.

Entre los nombres de los varios pafses del mundo representados en el disco misti-
co, en la parte mas elevada, a menudo estaba escrito India o Indias, esto es la India
Oriental. Entre los nombres de los paises de Europa, abajo en la parte occidental,
se podia leer Hispania o su abreviacién: Ispa, Hispa, o Hispaigne (en francés), o sea
Espaiia, situada a la izquierda de la barra vertical de la T, en la parte inferior del
mapa circular. De esto resultaba que en los mapas o planisferios de esa categoria
bastaba echar una mirada para constatar que las Indias estaban, efectivamente, en
lo alto de Espaiia y que Castilla-Espana se encontraba en lo auajo de las yndias.
Otros planisferios misticos ofrecian la misma distribucién espacial, aunque no tu-
viesen la T inscrita en el circulo terrestre. Mencionaré una muestra, debida justa-
mente a Pomponius Mela, que se conserva en la Biblioteca Municipal de Reims,
Francia (fig. 21),,. Parece evidente que Guaman Poma —o ¢l autor de su fuente
eventual- conoci6 la mencion de esa relacion espacial y vertical entre India y Es-
pafia, sefialada en esos discos misticos, porque tal vez contemplé uno, en la biblio-
teca de Luis Jerénimo de Oré; también pudo ensefiarle esta relacion alguno de los
eclesiasticos con quienes alternaba.

La tnica diferencia geografica entre el dibujo de Guaman Poma y los planisferios
misticos es que estos ultimos mencionan la India Oriental, mientras que Guaman
Poma -0 su modelo (cometiendo el mismo error que Colén)—confunde la India Orien-
tal y la India Occidental. El haber mantenido esa antigua confusion le permiti6 adoptar
conjuntamente 1) la norma pldstica de la inferioridad espacial de Espana con respec-
to a las yndias, heredada de la geografia teoldgica; 2) la idea de una mayor proximi-
dad del sol y de la tierra en la region equinoccial; 3) la antigua alquimia cosmica que
tenfa al sol por padre de los metales.
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A Fig. 21. Mapamundi. Atlas del Visconde
de Santarem. Pomponius Mela, 1417.
Biblioteca Municipal de Reims.

La disposicion de los puntos cardinales
sefiala a la India arriba en el Oriente

y abajo Yspa equivalente a Hispania

o Esparia.

P Fig. 22. Carta de navegar. 1563.
Pedro de Medina en Regimiento
de navegacian.
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De la etimologia a la cosmologia

Ahora podemos entender la descomposicion etimoldgica de India en in dia, opera-
cién que mezcla la preposicion latina in con la voz espafiola dia, o mds dudosamen-
te tal vez la preposicidn espanola en con dia, si se tiene en cuenta la presumible
pronunciacién hispanoandina de Guaman Poma, como se ha sugerido, . El emi-
nente especialista de la Edad Media, Bernard Guenée, dedica un capitulo a lamoda
duradera del andlisis etimoldgico de los nombres, con el intento de aclarar los ori-
genes de los pueblos, andlisis que practicaron apasionadamente los historiadores
de la Antigiiedad y de la Edad Media, hasta el siglo XVL,. Vision platénica —po-
driamos decir—, por la que la palabra y la esencia revelan la existencia, creandola.
Asi, Egipto habria procedido del héroe Aegyptos, Asia de una mujer de este nom-
bre, vy la historia del pais se enriquecia de la leyenda atribuida al héroe epdnimo,
leyenda que justamente habia sido inventada a partir del nombre del pais. Convie-
ne afadir el nombre Hispdn, presunto heroe fundador de Hispania (Espafa).
Guenée cita también la interpretacién debida al jurista italiano Alciat, en pleno
siglo XVI, quien explica el origen de testamentum (testamento) por testatio mentis
[testimonio de la inteligencia]. El ejemplo interesa aqui porque ese tipo de semantica
imaginaria se basa en la descomposicion en dos partes de una palabra, como en el caso
de In-dia. A propésito de esta tltima palabra es oportuno reproducir la reconstitucion
explicita del cronista:

Corrid la noticia por toda Castilla y Roma de ¢como este pais estaba en el dia
[= cerca del Oriente, fuente de la luz del dia], [por lo que se llamd] "India”,
como estaba en [un] grado [de latitud] [menor] que [el de] Roma y Turquia.
Y asi fue llamado este pais: “en el dia” [0 sea] “yndia”, [que es] tierra de rigue-
za de oro |y] plata.

El corte etimolégico de India en dos secciones es tipicamente
medieval, por la técnica usada y porque durante la Edad Me-
dia se considerd a la India como el lugar oriental y paradisfaco
de donde venia la luz, idea desarrollada también por Colén,
como se ha dicho,,.

En cuanto al origen del nombre indio, Guaman Poma se hace
eco de otro debate. Acosta opinaba:

tampoco se puede negar que el nombre de Indias se tomo de la
India Oriental, y porque cerca de los antiguos esa India se cele-
braba por tierra remotisima. De ahi vino que esta otra tierra tan
remota, cuando se descubrio, la llamaron también India, por
ser tan apartada como tenida por el cabo del mundo, y asi lla-
man Indios a los que moran en el cabo del mundo.,,.

Mais tarde, Fray Buenaventura de Salinas, también influenciado
por Acosta, repitié mds o menos lo mismo: Finalmente se lla-
maron Indias estas regiones y sus habitadores indios, porque

los antiguos llamaron India a todas aquellas islas y remotissimas
regiones que tenian por fin y término de la tierra [...] .. Casual-

mente, en los afos 1613- 1615, segiin Porras, Guaman Poma se
encontraba en Lima para entregar su cronica al virrey, y para

que éste la enviase al rey de Espana, y justamente en estos
afios Salinas estaba ordenando el archivo de Palacio,,. ;Hubo
alguna relacion entre los dos hombres y las dos obras? Tam-
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bién debemos tener presente la coincidencia de las cuatro edades preincaicas en la
obra de Guaman Poma y en la de Salinas_.. Se podrd objetar que, segtin lo que ahora
se suele opinar, por aquel entonces la primera parte de la crénica ya debia estar
terminada.

En cuanto a la hipétesis de que la voz Indias procederia de indios, hipGtesis que
Guaman Poma condena, es presumible que la evocé después de haber leido la Histo-
ria de Lopez de Gémara, en la que este cronista escribe: quiero decir mi parecer
acerca de deste nombre Indias: porque algunos tienen creido que se llamaron asi por
ser los hombres destas nuestras Indias del [mismo] color que los indios orientales.;
algunos corresponde a los que, segiin Guaman Poma, rredearon (buscaron por ro-
deos) el origen de India en el nombre indio.

Huellas de una discusion teologica

En el segundo parrafo (afiadido) de la pagina 43 de la crénica, leemos: Y aci significa
por la astrologia que [el Inca] quiso llamarse hijo del sol.

Aqui, astrologia podria tener el sentido general de arte 0 manera de conocer la
posicion de los astros,la del sol en particular. La frase podria significar que, gracias
a las falsas creencias o mentiras de la astrologia —sin duda diabélica—, al uso en el
Peru en la época anterior a la conquista espanola, el Inca pretendio ser hijo del sol
porque, encontrandose €l y su reino muy cerca del sol, por ese motivo eran €l mis-
mo y su reino riquisimos en metales preciosos; y tal vez porque el Inca era favore-
cido e inspirado por el diablo. Pero astrologia también puede designar a la ciencia
cosmografica de la época del cronista. En este tltimo caso se podria interpretar:
gracias a nuestros conocimientos cosmogrificos actuales (por los que sabemos que
el Perii estd bastante cerca del sol) podemos explicar la presuncién del Inca al
pretenderse hijo del sol.

Sea lo que fuere, aqui despunta el muy catélico extirpador de idolatrias Guaman
Poma, con esa refutacién de la divinidad del Inca, refutacion hecha con argumentos
racionales, y a nombre de la ciencia europea que habia fijado la posicion de la linea
equinoccial y la verdadera explicacion de la relacion tierra-sol. Para comprender
mejor el pensamiento contenido y sobreentendido en este pasaje es necesario tener
en cuenta la pagina 42, donde Guaman Poma exclama, con indignacion, que esa pre-
tensién del Inca a la divinidad solar no era mds que una mentira.

Por referirse a los grados de latitud, el texto de Guaman Poma se fundamenta en esas
tltimas opiniones. Pero con ellas mezcla la idea medieval de proximidad de la tierra
al sol, como factor de producccién de metales preciosos, con la imagen también me-
dieval (disco mistico) de la situacién de superioridad espacial —segin una linea verti-
cal- de la India con respecto a Espafia, de tal manera que la combinacion de esos
elementos culturalmente heterdclitos determina e ilustra una superioridad
cosmoldgica y mineraldgica del Perti sobre Espana. aunque Espafia ostenta por el
tamafio relativo de sus ciudades esquematizadas una potencia y un poder muy supe-
riores a los de las yndias del piri.

El oro del Perii jen pro o en contra del Evangelio?

Mundo es uno de los dibujos de Guaman Poma que contiene —junto con su comen-
tario— més significados, sugerencias y proyecciones de ideas. Su tématica polifacética
introduce ademas otra compleja cuestion, ya aludida, a la que Guaman Poma conce-
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P Fig. 23. Mapa de Espafia, 1549.
Pedro de Medina (Libro de grandezas
v cosas memorables de Esparia).
Se observa provincias o ciudades
representadas por torres o castillos,
y montanas dibujadas como sierras.
Es probable que Guaman Poma haya
tenido en cuenta este mapa al componer
su dibujo Mundo.

de mucha importancia. La riqueza del Pertd ha provocado la codicia de los espafio-
les: Y con la codicia de las Yndias de oro y plata ubo alboroto en toda Castilla,,
Leamos también el dltimo pdrrafo del comentario de Guaman Poma (texto
explicitado):

Asi, fue descubierto este Nuevo Mundo |...] [Los espafioles] saltaron a tie-
rra en el puerto de Tiimbez, con el corazoén [lleno de codicia] [...] [Francis-
co Pizarro] habia sido enviado de embajador [del rey de Espana] para
besar las manos del rey Inca [...] Viendo la riqueza de oro y plata, fue preso
de codicia y mato al Inca Atahuallpa. Todo decia: Yndias, yndias, oro, pla-
ta, oro, plata del Piri. Hasta los miusicos cantauan el rromanse “Yndias,

oro, plata”,.

. Ycofasmemozables
o¢ Lipaig.
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Ese escorzo histérico permite contemplar mas ampliamente la problemdtica simbo-
lizada por la codicia, y recordar algunos hitos del pensamiento teolégico que se tras-
luce en el dibujo y en su comentario. Lo cierto es que hubo debate econémico, juridi-
co pélitico, religioso y moral en torno al oro del Perd, y que este debate estaba vincu-
lado a la vez con la cuestion del providencialismo de la conquista, con la del derecho
de propiedad de los tesoros de los incas, con la del deber de restitucién de las rique-
zas al legitimo descendiente del Inca y con la de la licitud de explotacién de las minas
v de las huacas. Las Casas habia proclamado en su De thesauris in Peru y en otros de
sus tratados el derecho de los incas a poseer el oro y la plata de las huacas y de las
minas, y se habia indignado por las exacciones y robos de sus coterrdneos. Garcia de
Toledo (uno de los principales autores del Andnimo de Yucay, como demostré
Monique Mustapha) le respondié en 1571, acusdndole de ser inspirado por el demo-
nio. Garcia afirmaba que la explotacion de las minas por los espafioles era justamen-
te uno de los medios dispuestos por la Providencia para contribuir a la salvacién de
los indios, opinién que, en suma, fue también la de José de Acosta, para quien Toda la
plata de las Indias, y del Peri, Dios quiso darla al Rey Catélico en favor de la fe cato-
lica y romana y por luchar contra los enemigos de la Fe, . El franciscano Luis Jeronimo
de Oré compartia la opinién del jesuita. Daba gracias a Dios por el rendimiento de
Potosi y también, mds particularmente, por la misteriosa mina de plata que Dios de-
par6 a su padre Antonio de Oré, de la qual [este| sacé toda la plata necessaria para la
fundacién del monasterio de sancta Clara. La mina dio siempre fructo mientras duré
la obra, y acabado el monasterio cesé la mina, y ... nunca mds se saco un real de!fagg‘
También debia de estar convencido Guaman Poma de que Dios habia obrado aquel
milagro en favor de la familia de los Oré.

Convergen en el discurso de Guaman Poma por un lado antiguas nociones pre-cien-
tificas ya superadas hacia 1600, tales como la etimologia de Indias, la geografia del
disco mistico, las ilusiones relativas a la protuberencia del orbe y a la produccién
solar de los metales preciosos, y por otro temas més cientificos y recientes, como son
la redondez de la tierra o el cdlculo de las latitudes; a estos van unidos, aunque a
veces son solamente sugeridos, otros temas de indole moral, religiosa o politica como
la riqueza del Inca y su justo o injusto despojo, por los cristianos, la vil codicia de
estos, la diabolica o santa utilizacion del oro de las minas, la refutacién edificante del
mito autéctono del Inca-hijo-del-Sol. Con los elementos dispersos y cadticos de ese
discurso complejo y heterogéneo, carente de huellas autéctonas, Guaman Poma crea
con pocos medios graficos y certera técnica un nitido y admirable escorzo plastico de
concentrados simbolismos y sorprendente expresividad, aunque su interpretacion
exige conocer el discurso escrito que lo acompana.

Andinizacion e integracion en ambos cronistas

Pachacuti proyecta en el pasado incaico el mensaje, no histérico sino mitico, del dios
precristiano tinico, creador de todas las cosas del mundo, explicandolo e ilustrandolo
con disefio y trazado de escritura europea. A esto afiade el concepto anexo segun el
cual las criaturas que no son tnicas sino genéricas habian sido distribuidas por todo
el orbe, instaladas en todas partes, y varias en lugares determinados. De acuerdo con
ese presupuesto cristiano de unidad y diversificacion de las criaturas y de su hdbitat,
Pachacuti introduce en su dibujo algunas muestras genuinamente andinas de lo crea-
do: algunas estrellas y constelaciones del cielo del Pert, el puquio, el felino chuque
chinchay, el rio Pilcomayo, los ojos de imaymana, el hombre y la mujer vestidos a la
usanza andina, tal vez segin los canones incas.
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Consigue la andinizacién a veces por el dibujo y la palabra escrita en lengua vernacular,
como en el caso de chuque chinchay (que en este retablo simboliza todos los anima-
les, de mallgi, arquetipo de los vegetales de la creacion divina, o los ojos de imaymana,
dibujados de la misma manera que los circulitos grabados en negro que se encuen-
tran, por ejemplo, en ciertas flautas prehispénicas talladas en hueso de llama; a veces
coloca la entidad andina (el Pilcomayo) con un trazado de corte europeo. Todo lo
que se acaba de enumerar tiende a afirmar y demostrar la unicidad de Dios, la conde-
nacién del politeismo y la universalidad de la creacién divina.

Al figurar una llama en el arca de Noé. al presentar a Adan y Eva en un paisaje
andino, con aperos andinos, con gallinaceos importados del entorno, Guaman Poma
igual no reivindica lo andino de la primera pareja humana, como de inmediato po-
driamos creer, sino que al contrario integra, como si fuera una evidencia, elementos
representativos de lo andino en la tradicién cristiana europea. La Creacion, el Arca
de Noé. Addn y Eva, postulan y asientan el monogenismo humano. Con un vaivén
semidtico intencional, Addn y Eva son nacionalizados peruanos por los rasgos de
pluma (de traza europea) del cronista, y por lo mismo se apoderan simbdlicamente
de la descendencia de los futuros andinos. Pero con ello los integra en la tradicion
biblica, de tal manera que la andinizacidn desemboca en la integracion andina de la
tradicién occidental. Ademds aquel maridaje de una pretérita realidad andina
mitificada gracias a la doctrina cristiana satisface a los catequistas, que deseaban con-
vencer al hombre andino de la unicidad de Dios, corolario ineludible de la anhelada
expulsion de los muchos dioses indigenas.

Ambos cronistas recogen también, por vias distintas, el teologismo providencialista
heredado de la tradicion patristica de la alta Edad Media europea, entonces aplicado
al caso del imperio romano y de su conversion al cristianismo y a los antiguos andinos.
Elhombre andino contemporaneo, segin Pachacuti y Guaman Poma, tuvo ancestros
precristianos: los incas y los huariviracocharuna, venidos de Espafia. Ambos cronis-
tas acogen o fabrican una historia andina imaginaria encargada de expresar e ilustrar
raices comunes de los andinos y de los europeos. Por otro lado, Guaman Poma reco-
ge conceptos y expresiones plasticas de la geografia mondstica medieval, y combina
elementos heteroclitos, mds o menos bien asimilados, de las disputas geograficas y
teologicas de la Edad Media sobreviviente en el Renacimiento.

De todo eso se desprende un rasgo comtn. En esos ejemplos Guaman Poma y
Pachacuti se adaptan al humanismo cristiano y devoto de fines de la Edad Media y
del Renacimiento, y manifiestan una indiscutible, sincera y fervorosa dedicacion a
los valores, criterios y tradiciones de la Iglesia. ;La sirven correctamente? Viene al
caso la siguiente reflexion del hermoso libro de Ramdn Mujica Pinilla, que a la vez
ensancha el problema y lo precisa: Mientras la Iglesia expresara sus verdades eternas
en imdgenes pldsticas —método infalible de catequesis— no habia garantias de que estas
fuesen siempre interpretadas o empleadas segiin los dictamenes del Concilio de Trento,,.
Encontramos cierta fantasia o no-coherencia en el estilo de Guaman Poma, mucho
mads rigor y coherencia en la construccién de Pachacuti. No sabemos lo que en las dos
obras fue copiado o dictado, y en qué circunstancias. Pero los casos examinados no
parecen contradecir en nada (exceptuando algunas fantasias historiograficas de
Guaman Poma) los decretos de Trento ni tampoco las constituciones del Tercer Con-
cilio de Lima.
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Pachacuti 1993: fol. 13 y 13w

Las traducciones del quechua son de César
Itier.

. Pachacuti 1993; fol, 13y 13v

Wethey 1971: lam. 308.

. Mesa y Gisberl 1982,
. Lopez de Gamara 1952; cap. CXXI
. Jesuita Andnimoe 1953: capitulo de las “Acllas,

virgenes religiosas”

. Cf. Gonzalez Holguin 1852: Huara huara

orcorord: junta de estrellas.

. Ct infra.

Acosta 1962, libro |, cap. V: 24,

. Avendafio 1848: Serman 2, fol. 20b.

Pachacuti 1993: fol. 2 v 2v.

De Granada ... 1, WL

Doctrina 1985: fol. 3.

Doctrina 1985 cap. |, fol. 1.
Doctrina 1985: cap. 1l

Instruccion 1985: fol. 1.
Instruccion 1985: fol, 3.
Instruccicon 1985: fol. 4.

Acosta 1984: libra V. cap. Il
Acosta 1984: libro V. cap. IV,
Acosta 1984, libro V. cap. IlI; 220.
Acosta 1984: libro V. cap. V.

Sap. 13.

Mujica 1996: 239-240.

Molina 1943; 18 y 25.

Cobo

Sarmiento de Gamboa 1947; cap, 31,
Acosta 1962, libro V, cap. XII: 236.
Itier 1993: 161.

Van de Guchte 1992.

Gisbert 1992.

Zuiderna 1996: 207.

Guaman Poma 1880; 163.

Acosta 1962, libro |, cap. XXI: 58,
Acosta 1962, libro |, cap. XVI: 45-46.
Guaman Poma 1980: 43 [43].
Guaman Poma 1980: 43 [43].
Guarman Porna 1980; 368 [370].
Guaman Poma 1380: 47 [47].
Reconstitucion explicita:

En este tiempo [del Papa Bonifacio 1X], las In-
dias del Perl fueron descubiertas. Corrio la
noticia por toda Castilla y Roma de cémo este
pais estaba en el dia [= cerca del Oriente, fuente
de la luz del dia], [por lo que se llamd] In-dia,
como estaba en [un] grado [de latitud] [me-
nor] que [el de] Roma y Turquia. Y asf fue lla-
mado este pais: en el dia [o sea] yndia, [que
es] tierra de riqueza de oro [y] plata (Guaman
Poma 1980; 43 [43]).

Los fildésofos, astrélogos [= cosmabgrafos] y poe-
tas [antiguos, de Europa)] [que] conocian bien
[la forma] y la altura de la tierra asi como las
riquezas [que hay en el mundoe], [declan] que
no hay otro [rey] en el mundo, entre los que ha
creado Dios, que posee tanta riqueza [que el

42,
43.
44,
45,
46.

47,

48,

49,

rey Inca de las Yndias del Perti], [y esto] por-
que se encuenira en el grado de latitud mas
proximo al sol. Asl la ciencia de los astros ex-
plica porque el Inca guiso llamarse hijo dal sol
y llamar padre al sol. Y asi el rey [Inca] puede
alabarse con razén de ser muy rico (1bid.).
[Rolena Adorno senala que Waman Puma, en
sU segunda vuelia al texto escrito, anadic este
segundo parrafo para aclarar el significado del
dibujo del lado (Guaman Poma 1980, t.
XHHV)].

Este pais [de las Indias del Perd y de los Incas]
estaba situado en un grado de latitud mas praxi-
mo al sol [gue los otros paises del munde] vy
por eso lo llarmaron Indias, que guiere decir pais
en el dia [=pais cerca del Oriente, fuente de la
luz del dia]. No [fue llamado asi] porgue los
naturales se habrian llamado indios [sino porque]
de [la palabra] Indias, algunos [etimologistas]
sacaron por rodeos [la palabra) indios. Esta tie-
rra estd en [un grado de latitud més proximo al
sol] gue toda Castilla y las demas tierras del mun-
do. El primer vocablo [que se le aplicd] fue el
Nuegvo Mundo.... (Guaman Poma 1980: 368 [370]).

Asi, fue descubierto este Nuevo Mundo... [Los
espafoles] saltaron a tierra en el puerto de
Tumbez, con el corazon [lleno de codicial ..
[Francisco Pizarro] habia sido enviado de em-
bajador [del rey de Espafia] para besar las
manos del rey Inca ... Viendo la rigueza de ora
y plata, fue preso de codicia y maté al Inca
Atahuallpa (Guaman Poma 1980; 47 [47]).

Ossio 1973: 173.
Ossio 1973: 176.
Wachtel 1973b: 212
Ossio 1973; 176.

Cabos sustento su tesis en 1982 y ésta fue
publicada recién en el afo 2000.

Cette idée du point le plus élevé du monde out
Guamarn Poma situe les Indes, n'a certainement
rien & voir avec les catégories du Haut et du
Bas, telles que Juan Ossio les a definies, et telles
qu'elles ont été, ensuite, reprises par Nathan
Wachtel (Cabos 2000: 175). La autora cita en
nota los textos de Ossio (1970) y Wachtel (1971,
1973a). Esa interpretacion basada en las no-
ciones andinas de arriba y abajo (hanan y urin)
ha sido repetida muchas veces.

Cf. Cabos 2000: 172 y ss, Cita tambien (ibid.:
179, nota 424) este pasaje de Colon: y asi me
afirmo que &l mundo no es esférico, salve que
tiene esta diferencia que ya dife: la cual es en
este hemisferio adonde caen las Indias e la mar
océana, y el extremo de ello es debajo la linea
equinocial, y ayuda mucho a esio que sea ansi,
porque el sol, cuando Nuesiro Sefior lo hizo,
fue el primer punto de Oriente o la primera luz
que fue aqui en Oriente, alii donde es el extre-
ma de la altura de este mundo. Tambien escri-
be Colén que la tierra es de la forma de una
pera gue sea toda muy redonda, salvo alli don-
de tiene pezon, gue alli tiene mas alto, o como
guien tiene una pelota muy redonda y en un
lugar de eila fuese como una teta de mujer alli
puesia, y que esta parte de este pezon sea la
mas alta e mas propinca [sic] al cielo y sea
debajo la linea equinocial y en asta mar oceana
en fin del Oriente (Colén 1946: 185). A este
pasaje (gue no cita Cabos) responde Lopez de
Gémara (véase nota 51).

Cabos 2000: 206.

50. Cuando Guaman Poma dibuja Mundo, la cues-

tion de la elevacion de la tierra en |las regiones
descubiertas por Colon no era novedosa. Yaen
su Historia de 1552, Ldpez de Gomara recogia
algunos de los datos de Colon y los discutia.
Refiriendo que, segun Coldn, el mundo no era
como pelota sino como pera y que [el golfa de]
Faria era el pezon del mundo, objetaba Lopez
de Gomara: Cierfo es que la tierra toda en si,
juntamente con la mar es redonda, segun al
principio lo proveyo Dios, afiadiendo estas tres
frases gue se oponen exactamente al texto y al
dibujo de Poma, lo gue muestra que el tema
fue en la época objeto de polémica; “gue Paria
eslé mas alta que Espana ser no puede, pues
en figura redonda, no hay un punto mas alto,
revolviéndola. El mundo es redondisimo, luego
igual, y asl esta nuestra Espafa tan cerca del
cielo comeo su Paria, aungue no tan debajo del
Sol . De aquesta falsa opinion de Crisidbal Co-
lon debid quedar creldo entre hombres sin le-
tras gue fban de Espana a las Indias cuesta
arriba y venian cuesta abajo (el énfasis es nues-
tro) (Lopez de Gdmara 1952; 209b).

En efecto, a esta opinion de Gomara, quien nie-
ga cualquier clase de superioridad geografica
a las Indias [Occidentales] con relacion a Es-
paria, se oponen el texto v el dibujo de Poma,
que aplica la misma probleméatica al caso dis-
tinto del Perd.

;Tiene la tierra forma de pera o es redonda?
;es el cielo continuo o discontinuo? ¢es el cielo
redondo o no? jse encuentra el Perd més cerca
del cielo que Espana? jesta el Perd mas cerca
del sol gque Espana? Se debatian esas cuestio-
nes antes y después del descubrimiento euro-
peo del Per. A propdsito del viejo problema de
la proximidad de la tierra con el cielo, Luis
Jerénimo de Ore (1598: 23-23v), escribe que al-
gunos santos autores antiguamente habian opi-
nado que en esias partes [= en el Perd] se
remataua y repulgaua el cielo con la tierra
["Repulgar” es: “retorcer la orilla del lienzo, seda
o pafio con el dedo pulgar” (Covarrubias), “ha-
cer un doblez, o enrollamiento en el borde de
algunas cosas"” (Maria Moliner)]. Oré solamente
cita, pero no comparte esta opinién. Lo intere-
sante es que Guaman Poma —que no sabla la-
tin- cita en su crénica el De natura novi orbis, de
José de Acosta, que esta mencionado justamen-
te en ese mismo parrafo de Oré, por lo gue es
muy posible que nuestro autor hubiese parado
mientes en esa frase, por la que se afirma que
en Perl el cielo y |a tierra se tocan y juntan.

Ya aludimos a la opinion de Cristdbal Coldn, a
su hipotesis de la tierra en forma de pera (véa-
se nota 49), que rechazaba Lopez de Gémara,
afirmando o contrario (asf esta nuestra Esparia
tan cerca del cielo como su Paria, aungue no
tan debajo del Sol). Segun Gomara la tierra era
redonda, y también sequn Acosta y Oré. Se-
guln ellos también el cielo era redondo y rodea-
ba exactamente la tierra. El siguiente pasaje de
Acosta muestra lo mucho que interesaban esas
cuestiones en el Perd del XVI: ... acd [en el Peri]
tenemos cielo y nos cobija como a los de Euro-
pa y Asia y Africa. Y de esta consideracion nos
aprovechamos a veces cuando algunos o mu-
chos de los que aca suspiran por Espana y no
saben hablar sino de su tierra, se maravillan y
aun encjan con nosotros, pareciendoles que es-
tamos olvidados y hacemos poco caso de nues-
Ira comun patria, a los cuales respondemos que
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51.
52,
53,
54.
55,

por eso no nos fatiga el deso de volver a Espana,
porque hallamos que el ciglo nos cae tan cerca
por el Pert como por Espana ... (Acosta 1962,
libro |, cap. VI: 25). También es posible que en su
dibujo Mundo, Guaman Poma hubiese querido
rebatir esta afirmacion cosmologicamente
igualitaria entre el Perll y Espafia, ,Quién sabe?

Coldn 1946.

Guaman Poma 1980: 40 y 368 [370].
Acosta 1962, libro |, cap. 5: 24.
Guaman Poma 1980: 82.

Guaman Poma (1980: 82) afirma luego que el Inca
estd en 13 grados. Esta es hoy |a latitud de
Ayacucho, y la del Cusco es 12,5, La Doctlora
Monigue Mustapha me comunica que en 1575 &l
geagrafo Lopez de Velazco atribuia 13,5 grados
de latitud a Huamanga, y que a mediados del si-
glo XV| ya habia pocas variaciones en las medi-
das en relacion con las nuestras. Seria légico que,

56.
57.
58.
59.
60.
61.
62.

63

64.
65.
66.
67.
68.
69.

al mencionar 13 grados para localizar al Inca,
Guaman Poma se hubiese referide a la posicidn
del Cusco.

Acosta 1962, libro |, cap. II: 17,
Citadas en cursiva en la nota 51.
Acosta 1962, libro IV, cap. I: 140-141.
Cabos 2000.

Acosta 1962, libro |V, cap. |: 40.
Acosta 1962, libro IV, cap, [II; 143,
Guaman Poma 1980: 43.

Guaman Poma 1980: 20 [20].
Guaman Poma 1980: 374 [376].
Guaman Poma 1280, t. 3: 1139, nota 372.
Oré 1598: f, 24v.

Porras 1948; 27.

Paorras 1948:; 28.

Oré& 1598: 1, 22v,

70.

71
72,
73
74,
75.
7B.
Fir
78
79
80.
. Acosta 1962, libro IV, cap. VIII; 154,
B2,
83.

81

A partir de 1540 (Pomponii Melae de orbis situ
libri tres ..., Paris), hubo también varias edicio-
nes de Pomponius Mela con mapas “cientificos”
representando América.

Ossio 1973: 173-176.

Guenée 1980: 184-192,

Cf. nota 49.

Acosta 1962, libro |, cap. XIV: 42.
Salinas 1957: 12.

Salinas 1957: XL.

Duviols 1983.

Lépez de Gomara 1952: cap. XVIII,
Guaman Poma 1980: 45.

Guaman Poma 1880: 372.

Oré 1598: 1. 31v.
Mujica 1996: 239.
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< Aparicion de |a Virgen a San Felipe Neri.
Basilio de Santa Cruz Pumacallao.
Oleo sobre lienzo. Entre 1691y 1693.
Catedral de Cusco.

La identidad étnica
de los artistas
del Virreinato del Perii

Teresa Gisbert

ntroduccion. El arte andino a partir de la conquista se distingue en razén de que
no hay un proceso explicito de rechazo a lo importado; lo que se percibe es un
fenémeno de apropiacidn y transformacion en una corriente que no estd necesa-
riamente determinada por el factor étnico. Tiene que ver con el transcurso del
tiempo y con el desarrollo de los procesos estéticos, pues solo a partir del barroco
hay, por el cardcter mismo de este movimiento, la libertad suficiente para cierto tipo de
expresiones a las cuales se adhieren tanto indios, como mestizos y criollos. Los espafioles
de fines del siglo XVIII, como Ignacio de Castro, se limitan a contemplar y admirar. Los
mestizos y los indios toman una posicién mas definida, como lo hace el potosino Diego
Arzans, presumiblemente mestizo, quien defiende a los indigenas sin restricciones .

Casos como el de los indios que trabajan para el obispo Mollinedo y como el de los
afamados artistas espafioles que pintan para los indigenas del pueblo de Tinta, nos
hablan de una cierta equivalencia en el trabajo que equipara las grandes diferencias
éinicas. Puede pensarse que son excepciones pero no lo parecen pues el escenario es
el campo artesanal, comiin a peninsulares provenientes del pueblo llano y a artistas
indios que eran nobles, como testifican Tayru Tupac y Quispe Tito. Guaman Poma
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sefiala, y el Licenciado Ramirez del Aguila lo repite, que las artes debian ser ejerci-
das por indios nobles. El texto de Guaman dice:

éste arte aprienda emperadores, reyes, principes, duques, condes, marqueses,
caballeros en el mundo y asi en las iglesias y templos de Dios haya curiosidad
y muchas pinturas de los santos y en cada iglesia haya un juicio pintado... el
cielo y el mundo y las penas del infierno....

Por otro lado los indios eran muy diestros y en el siglo XVII empezaban a desplazar
a los espaiioles, como lo testifica el Licenciado Pedro de Ramirez del Aguila (1639),
que vivia en La Plata (hoy Sucre, Bolivia). Ramirez indica:

el haberse acomodado tanto y adelantado los indios en los fratos y oficios
mecdnicos, ha empobrecido mucho a los oficiales espafioles , que no es la
menor parte de este conuin, y pocos oficiales hay espaioles, y todos los oficios
los ejercitan los indios con tanta destreza, que no hacen ya falta los grandes
maestros nuestros; su natural flemdtico y quieto es muy a propdsito para ésto,
y asi ellos son los que tienen todas las obras. Son muty buenos... pintores, y que
hay algunos que retratan y pintan laminas tan perfectas como en Roma, plate-
ros, herreros, albaiiiles, carpinteros, silleros y en todo género de oficios son
muy diestros y curiosos...,

Todos los componentes que integraban la sociedad virreinal, aunque divergentes,
conflufan al mismo punto, y fueron el caldo donde se cultivé un nuevo arte, que
nuestra sociedad del siglo XX no pudo clasificar facilmente, llamédndolo arcaico, po-
pular, marginal, bizantino, provincial y colonial (con todo lo que esta palabra impli-
ca), pero al fin tuvo que concluir que necesitaba una definicion nueva pues estamos
ante un arte diferente.

Es importante saber quiénes fueron los que crearon este arte. Al parecer fueron las
condiciones en que se desarrollé una sociedad tan mezclada como la andina las
que dieron lugar al arte mestizo. Con la independencia politica y juridica no salié
nadie del territorio que ocupaba, excepto los recién llegados, y todos —indios, mesti-
zos, criollos, y atin espafioles peninsulares— siguieron viviendo juntos y tolerando sus
diferencias, como lo habian hecho a partir de la conquista y como lo hacen hasta el
dia de hoy.

Europeos y nativos en los anos de transicion
hacia el barroco

Lima habia liderado los movimientos artisticos de todo el Virreinato del Perd hasta la
segunda década del siglo XVIIL. Las corrientes europeas llegaban a la capital del
virreinato en forma muy directa a través de obras, pero también a través de los propios
artistas. En pintura tres maestros italianos dan forma al arte en Lima: Mateo Pérez de
Alesio (fig. 1), el jesuita Bernardo Bitti (fig. 2) y Angelino Medoro (fig. 4). El primero
muere después de 1606, Bitti en 1610 y Angelino Medoro retorna a Sevilla en 1620.
Tanto Bitti como Medoro dejan discipulos indios y criollos que trabajan en la sierra y
el altiplano con un arte que paulatinamente va abandonando el manierismo imperante
para asumir la estética barroca que pronto toma rumbos inesperados.

Si bien en esta primera época la pintura estd dominada por los manieristas italianos,
la escultura sigue a la escuela espafiola, castellana primero y sevillana después. Va-
rios de los escultores que llegan al Pert habian trabajado con Juan Bautista Vazquez
y con Juan Martinez Montafiés. Ambos enviaron obras al virreinato del Peru, asi
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Fig. 1. San Agustin. Atribuido a Mateo
Pérez de Alesio. Temple sobre madera.
1594. Iglesia Nuastra Sefiora

de las Mercedes, Huanuco.

Fig. 2. Coronacidn de la Virgen. Bernardo
Bitti. Oleo sobre lienzo. Entre 1575 y 1583.
Iglesia de San Pedro, Lima.

Fig. 3. Cristo de la Buena Muerte.
Juan de Mesa. Talla en madera policromada.
1625. Iglesia de San Pedro, Lima.

Fig. 4. Inmaculada. Angelino Medoro. Oleo
sobre lienzo. 1618. Iglesia de San Agustin,
Lima.
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como Juan de Mesa (fig. 3), todos ellos ilustres maestros sevillanos. La licitacion para

la silleria de la Catedral de Lima que sale en subasta el ano de 1623, y que es adjudi-
cada a Pedro Noguera y Martin Alonso de Mesa, produce una dispersién de los artis-
tas sevillanos que vivian en Lima, tales como Gaspar de la Cueva, Luis de Espindola
y Luis Ortiz de Vargas. Gaspar de la Cueva emigra a Potosi donde muere, Vargas
retorna a Espafia, y Espindola, luego de probar fortuna en Trujillo y Potosi, regresa a
Lima y alli fallece hacia 1626. En todo caso hacia 1630 nadie quedaba de los pintores
italianos y muy pocos de los escultores sevillanos. El centro artistico se desplaza a
Potosi y sobre todo al Cusco, donde empieza una gran actividad. El manierismo lan-
guidece y los escultores protobarrocos del realismo sevillano desaparecen pero de-
jan una escuela de tallistas y escultores altamente capacitados.

En pintura el proceso es similar. A la muerte de Bitti los jesuitas buscan otro pintor
europeo que atienda las necesidades artisticas de la orden y envian a un maestro
flamenco, Diego de la Puente (fig. 5) (nombre castellanizado de Pieter Ven der
Brucke), nacido en Malinas, el cual trae el barroco a la manera de Rubens a todos los
sitios adonde acude (Pert, Bolivia y Chile); sin embargo parece que su obra no tuvo
una gran repercusion. Llegé al virreinato del Pert hacia 1620 y muri6 en Lima el afio
de 1663, de manera que su arte se desarroll6 totalmente dentro del siglo XVIL,. Lo
que si es importante para el barroco pictérico andino son los envios de obras de
Francisco de Zurbar4n (fig. 7), que llegan a Lima y Charcas en gran cantidad y cuyo
efecto es determinante,.

Podemos decir que al finalizar el primer tercio del siglo XVII quedaban algunos
pintores italianos como Imperiale Planeta, quien figura en el documento de forma-
ci6n del gremio de pintores de Lima, y Antonio Dovela, activo hasta 1635..
Contemporaneamente trabajaba en Lima y Trujillo el sevillano Leonardo Jaramillo
(fig. 6), cuyo extraordinario lienzo de la Imposicién de la casulla a San Ildefonso se
puede ver en el convento de los Descalzos de Lima. Su obra estd documentada desde
1619 a 1642.
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Fig. 5. La ultima cena. Diego de la Puente.
Oleo sobre lienzo. 1658, Refectorio
del Convento de San Francisco, Lima.

Fig. 6. Imposicién de la casulla

a San lldefonso. Leonardo Jaramillo.
Oleo sobre lienzo. 1636. Convento
de los Descalzos, Lima.

Fig. 7. San Bernardo de Claraval.
Francisco de Zurbaran. Oleo sobre lienzo.
Hacia 1640 -1650. |glesia de San Pedro,
Lima.

Fig. 8. Anunciacion. Luis Riafio. Oleo sobre
lienzo. 1632. Museo de Osma, Lima.
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fama eran nativos,

en emigrar son los

discipulos de Medoro. Muy conocidos son el indio Pedro Loayza y Luis de Ria
(fig. 8). quien tiene varias obras firmadas, entre ellas una Anunciac '

Museo de Osma, Lima), y en el Cusco firma un lienzo del Arcdngel San
pueblo de Andahuaylillas (1628), mas una Inmaculada en el

mento que se repite
en la Santa lina perdida (antes en la Colec Lambarry), revelan un gusto
propenso al barroquismo. Riafio es un maestro de transicié
Lima el afio de 1596. A los 15 anos entra
encontramos trabajando en el Cusco en 1626. Riafio probablemente muere en
que es la dltima fecha consignada en los archivos. En sus tiltimos afios estd m

cado a la escultura que a la pintura,.
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Maestros de transicion como Riafio fueron el escultor y pintor Rodriguez Samanés, y
los pintores Lazaro Pardo Lagos, y Juan Espinoza de los Monteros, presumiblemente
criollos o mestizos, ya que los documentos publicados y consultados no hablan de su
origen. Pardo Lagos, activo entre 1630 y 1669, tiene una obra que perdura a través de
sus hijos Juan, Salvador y Pedro, que trabajan con él. A pesar de lo avanzado de las
fechas en que trabaja, la pintura de Pardo Lagos todavia debe mucho al manierismo.

Espinoza de los Monteros es estrictamente contempordneo de Pardo Lagos, pues
trabaja entre los afios de 1638 y 1669, y también tiene un discipulo en su hijo José,
autor de la serie sobre la vida de Santa Teresa que se conserva en la iglesia del con-
vento carmelita de monjas en la ciudad del Cusco. La obra de Espinoza de los
Monteros es barroca en su concepcion estética y también en la temdtica. El pinta uno
de esos grandes lienzos exaltando a las decenas de miembros ilustres de la orden en
la escalera del Convento de San Francisco de Cusco, y el ya estudiado lienzo de la
Virgen Maria como Hortus Conclusus, tema propio de la exaltacion barroca de la
madre de Jesus (fig. 9).. Finalmente, es autor de una vida de Santa Catalina, copiada
de grabados de Swelinck y Leu, en la que introduce una importante variante: en el
dltimo lienzo, donde muestra a varios religiosos que escriben sobre la vida de la san-
ta, Espinoza coloca un personaje que no figura en el grabado y que mira hacia el
espectador. Lleva un bordén y va modestamente vestido; probablemente se trata de
su autorretrato.

Podemos decir que en la primera etapa hay por lo menos cinco italianos, tres de ellos
sumamente famosos, ademds de varios artistas sevillanos, todos los cuales encaminan
el arte segiin las tendencias predominantes en Europa. Con el tiempo es notoria la
falta de contacto con las fuentes de origen, lo que impide que el arte siga siendo el
mismo y tenga un proceso similar al que vemos en Espaia.

Desaparecidos los maestros europeos aparecen los criollos, que cronol6gicamente
estdn ya en pleno siglo X VII, cuando el barroco se habia ensefioreado en toda Euro-
pa, y que todavia muestran en su arte los Gltimos resabios del manierismo. En este
trabajo no es el caso hablar de sus tendencias artisticas sino de su identidad étnica,
pero en tema tan delicado conviene indicar que hoy sélo podemos escribir en base a
lo que ha llegado hasta nosotros: algunos documentos, referencias en las cronicas y
cuadros firmados. Las crénicas son las que mejor idea dan de la fama alcanzada por
determinados artistas y, por lo tanto, de la influencia que tuvieron en el medio; en los
documentos podemos encontrar muchos nombres de indigenas, pero en este caso
hay que considerar tan sélo a aquellos artifices que daban las pautas a seguir y que
trabajaban con grandes talleres, pues la mayoria de los indios, hasta un determinado
momento, eran mano de obra. Esta situacién produjo a la larga una fuerte reaccion,
negdndose los indios a seguir trabajando para los espafioles y a formar parte del
gremio. Este hecho estd documentado en el Cusco pero no sabemos que repercusion
tuvo en los otros centros del virreinato. Razonablemente podemos suponer que en
Potosi ocurrié algo semejante, pues Diego Arzans, hijo del famoso cronista de Potosi,
revindica a los indios, y para hacerlo cita a algunos tan famosos como el escultor
Tomads Tayru Tupac, y asi nos dice en el afio de 1737:

En Cuzco se hallan otros famosos pinceles, aventajindose a todos un indio
comunmente conocido como Tomasillo. De suerte que a cuanto se aplican
tanto saben y aprenden, sin que se les haga nada dificultoso labrando y escul-
piendo en todos metales y maderas,,

Tayru Tupac ya habfa muerto en 1719 pero su arte atin se recordaba en todo el
virreinato.
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Los indigenas son de fécil identificacién en cuanto a su origen, no asf los criollos,
generalmente reputados como esparioles; mas dificiles de identificar son los mes-
tizos que, segun las circunstancias, trabajarfan indistintamente con uno y otro
grupo.

Los pintores esparfioles en Lima durante el siglo XVII

Entre los espafioles estdn los maestros que redactan las ordenanzas del gremio en el
Cusco, que, como en Lima, tenian por objeto preservar el oficio de inescrupulosos
comerciantes que contrataban pintores a destajo y por bajo precio, para revender sus
obras. El gremio daba las reglas para el ejercicio del arte y mediante un examen
actualizaba una pintura que, derivada del manierismo, caminaba por rutas inespera-
das. En Lima encabeza el gremio Francisco Serrano (fig. 10), quien nace en un pue-
blo de Extremadura (1599), estaba activo en aquella en 1649 promoviendo la forma-
cién del gremio de pintores junto a Juan de Arce y Bartolomé Luys. Muere poco
después de 1664, afio en que trabaja para el pueblo indigena de Tinta (Cusco) pintan-
do una serie sobre la Vida de la Virgen,.

Al gremio de Lima perteneci6 Francisco de Escobar (fig. 11), probablemente criollo,
quien era uno de los cuatro maestros que
en 1671 se hizo cargo de los lienzos del
claustro de San Francisco de Lima. En-
tre los otros tres pintores que trabajaron
con él estaba Diego de Aguilera, que
declara ser espafiol, aunque esto no in-
dica que sea peninsular. Probablemente
era criollo el tercer maestro, Pedro
Fernandez de Noriega;y finalmente esta
el esclavo Andrés de Liébana (fig. 12),
quien forma parte del grupo, en el cual
no estd por cuenta propia sino por la de
su amo, ya que las ordenanzas prohibian
que los negros ingresaran en el gremio
de pintores. Los lienzos de San Francis-
co de Lima, bien documentados y con au-
tores conocidos, muestran lo que era la
pintura barroca limefia en pleno siglo
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< Fig. 11. Sueno de las armas. Serie
de la vida de San Francisco de Asis
Francisco de Escobar. Oleo sobre lienzo.
1671. Convento de San Francisco, Lima.

V¥ Fig. 12. La tentacién. Serie de la vida

de San Francisco de Asis, Andrés
de Liébana. Oleo sobre lienzo.

S. XVI (tercer cuarto). Convento
de San Francisco, Lima.
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A Fig. 13. La aparicion de la Virgen
a San Ignacio de Loyola. Juan de Valdés
Leal Oleo sobre lienzo. Entre 1665-1669.
Iglesia de San Pedro, Lima,

XVII, deudora todavia de la pintura de Zurbarén e influenciada por los grabados de

Rubens. Es anterior al momento en que la escuela sevillana fue moldeada hacia un
barroco triunfante. menos doliente y oscuro; lo que se evidencia en la obra de Juan
de Valdez Leal (fig. 13) el cual envia para la iglesia de San Pedro de Lima, una serie
sobre la Vida de San Ignacio.

En San Francisco se trabajaba en equipo, con igualdad entre los artistas partici-
pantes, pues a cada cual se le asigna un lienzo del claustro, con una iconografia
que era regulada por los grabados que los mecenas daban a los pintores. Es posi-
ble que Aguilera coordinara el trabajo y, en cierta manera, se responsabilizara de
€l, pues recibe un pago mayor; pero, en todo caso, esta pintura y toda la que se
practica en el Virreinato del Perd, no permite licencias ni innovaciones; sus cultores
son poco afectos a los liderazgos y no se inclinan ante la fama de un artista, de
manera que el arte que producen muestra una continuidad casi uniforme, con
pocos altibajos.

En la Lima barroca no se puede menos que mencionar a Juana Valera, viuda del
capitdn José de Mujica, que a su muerte dej6 varios lienzos pintados por ella: doce
telas de los Infantes de Lara de cuerpo entero, otros tantos de dngeles, una Concep-
cién, un Cristo, y 24 lienzos con frutas, . El caso de Juana Valera es similar al de la hija
del pintor cusquefio Marcos Ribera, que también es pintora y recibe discipulos en su
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taller. La participacion de las criollas en la vida civil es un aspecto poco conocido del
barroco en cuya época pudo darse una Monja Alférez, y varias damas potosinas que,
seglin Arzans, salian vestidas de hombre buscando aventuras.

Los artesanos negros

Los africanos entran muy temprano al trabajo artesanal, sobre todo en las ciudades
de la costa. Harth-terré se ha ocupado del tema, aunque incide sobre todo en aque-
llos que trabajaron en arquitectura, ; la mayoria de ellos ocupaba puestos subalter-
nos pero algunos destacan, tal el caso de Santiago Rosales, quien era cuarterdn, juri-
dicamente mulato libre, el cual trabaja en Lima. Hombre multiple, era alarife y relo-
jero,y en el inventario de sus bienes (1759) muestra que tenfa en su biblioteca varios
libros relacionados con su actividad, entre ellos el libro de Fortificaciones de Luis
Collado, el tratado de Carpinteria de lo Blanco de Lopez de Arenas, un Regoli delle
cinque ordine di architecttura de Jacopo Barozzi mds conocido como el Vignola, el
Tratrato di architecttura de Sebastiano Serlio en la traduccién de Francisco de
Villalpando, el libro del Quilatador de oro y plata de Juan Arfé,y el Curso de Arqui-
tectura de Jacques Francois Blondel, més el Didlogo de la Pintura de Bartolomé
Carducho,,. Rosales hizo algunos retablos, entre ellos uno para las Descalzas de San
José de Lima, con varios bultos de talla y varias pinturas.

Hubo en Lima otros maestros de origen africano como Rosales, aunque no tan ilustra-
dos como él, tal el caso de Cristébal Albaro, pardo libre, que tenia su taller en la plazue-
la de San Agustin, y Francisco Araujo, quien hacia 1750 hizo algunas obras para el
Santo Oficio. Mds numerosos eran los artesanos negros en el norte, llegando a adquirir
gran notoriedad Evaristo Noriega, quien trabaja en el pueblo de Guadalupe, cerca de
Trujillo. Como arquitecto Noriega explica en un documento las proporciones que apli-
c6 al trazar la iglesia, citando el tratado de arquitectura de Pollio Vitruvio varias ve-
ces,,. Noriega, que trabaja en 1799, afio en que el neoclasicismo habia sustituido al
barroco, nos muestra cémo la informacién técnica vuelve a cobrar vigencia en el siglo
XVIIL, v cémo los artesanos, ya fueran negros, mestizos o criollos, la utilizaban.

Cusco, espaiioles y criollos en el siglo XVII

Los artistas espafoles que dejan Lima rumbo a la sierra y el altiplano se encuentran
con un panorama diferente, pues alli las preferencias en materia de arte se afe-
rraban a lo ya conocido, y de admitir novedades se iban por lo exético, lo curioso,
como indican algunos contratos. Cuando Serrano llega al Cusco, Riafio estaba en
el ocaso de su vida y probablemente se trataron, pues ambos venfan de Lima, y
aunque su formacién era similar, trabajaron todavia dentro del marco manierista.
Serrano estaba mds informado de las novedades, y, como vimos, junto con un
grupo de pintores espafioles organiza un gremio similar al de la capital del
virreinato. Este gremio era el que de alguna manera continuaba con la estética
occidental, ya que pedia a sus examinados el dibujo de la figura humana y el
conocimiento de los 6rdenes clasicos, .

Los pintores que estaban en el gremio cusquefio eran originalmente espafioles, crio-
Tlos, mestizos e indios, pero, como veremos luego, esta convivencia se rompio. Entre
los espanoles estaban Martin de Loayza, Juan de Calderén y Marcos Ribera, todos
plenamente imbuidos del barroco en boga, a la manera espafiola. Martin de Loayza
(fig. 14) estd documentado desde 1648 hasta 1663. Entre sus obras identificadas estd
un retablo de la iglesia de La Merced del Cusco, con varias pinturas, entre ellas la
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P Fig. 14. Conversion de San Pablo.
Martin de Loayza. Oleo sobre lienzo.
Hacia 1663. |glesia de nuestra Senora

de la Merced, Cusco.
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conversion de San Eustaquio y San Pa-
blo, més varios mértires. Estas pinturas,
no so6lo por su tematica, sino por su cali-
dad y realizacion. estdn dentro del barro-
co. Mile al estudiar el barroco dice:

En este tragico siglo XV1 en el que la
sangre no cesaba de correr en Europa
v en las dos Indias. y en el que el tiem-
po de las antiguas persecuciones pare-
cia haber vuelto, el pensamiento del
mdrtir estaba presente en muchas al-
mas. Santa Teresa nina y su hermano
habian huido de la casa paterna para
ir en busca de suplicios en tierra de
Moras, ;.

En otra parte sefiala: Los madrtires del Ja-
pon llegaron a ser inmediatamente célebres.
Cada uno de las dos érdenes (jesuitas y
franciscanos) hizo representar a los suyos.

Este espiritu, que Mile tan acertada-
mente describe, estaba presente en la
obra de Loayza y en todo el Pert: asi
Pardo Lagos firma un lienzo que se guar-
da en la Recoleta de Cusco sobre los
Martires del Japon, y José de Espinoza

(fig. 16) pinta la vida de Santa Teresa en
la misma ciudad, donde podemos ver la
escena descrita de la santa nifia buscando el martirio.

También respondia a la misma estética la obra de Juan de Calderon (fig. 15). quien
pinta para la Merced en 1660 otro retablo, el de la Soledad. con escenas de la pasion.
Es dorador pero se le piden pinturas, entre ellas un Cristo recogiendo sus vestiduras
digno de mencion por el tratamiento de la luz. El pintor pone el rostro en sombra
total, iluminando tan solo el cuerpo desnudo. Calderén estaba activo entre 1649 y
1660; al igual que Serrano, venia de Lima, aunque no sabemos con certeza si era
espanol peninsular o criollo,.

Finalmente tenemos a Marcos Ribera (fig. 17), cusquefio de nacimiento y
presumiblemente criollo, quien también trabaja para la Merced, cosa que no extrana,
pues habiéndose caido casi toda la iglesia en el terremoto de 1650, la orden contrata
a los artistas mas acreditados para la nueva obra. Alli trabajé el entallador Martin de
Torres, espanol, en obras de madera asi como en la arquitectura en piedra, y son
suyas la portada y el claustro, .

Ribera trabaja entre 1660 y 1704, afio de su muerte; tuvo ocho hijos, y la mayor llama-
da Leonor, recibi6 las letras de un maestro escolero de nombre Juan Vidaurre, y des-
pués de enviudar de un Salas y Valdez se hizo pintora, y como tal la conocemos reci-
biendo un discipulo a quien, ademas de ensefiarle el oficio debia impartirle los cono-
cimientos de la.doctrina cristiana.

En 1660 Marcos Ribera contrata con los caciques del pueblo de Tinta para pintar
la vida de San Juan Bautista que hoy adorna el presbiterio de la iglesia. Vale la
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< Fig. 15. Cristo recogiendo sus vestiduras
(detalle). Juan de Calderon, Oleo sobre
lienzo. Hacia 1660. Iglesia de Nuestra
Sefiora de la Merced, Cusco.

P Fig 16. Santa Teresa y su hermano

se encaminan a tierra de moros.

José de Espinoza de los Monteros.

Oleo sobre lienzo. Hacia 1682. Convento
de Santa Teresa, Cusco.
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pena detenerse en estos cuadros que sintetizan el gusto del barroco pot la muerte
y el martirio. La degollacion del santo es una excelente pintura donde la cabeza.
sangrante y esbozada, tiene el claroscuro caracteristico del estilo. Es similar la
degollacién del Obispo opuesto a la orden, en la serie de San Francisco del con-
vento del Cusco, serie en la que intervino Ribera (1667); el cuadro indicado es de

51U mano. ..
18

La tematica barroca del martirio estd muy presente en la obra de Ribera, quien tam-
bién es autor del San Bartolomé de la Catedral de Chuquisaca (Bolivia). firmado al
reverso, cuadro que pint6 en base a un conocido grabado de Jose de Ribera llamado
el Spagnoletto. Este mismo espiritu prima en el contrato que Marcos Ribera cumple
para los jesuitas (1694) con una tematica referente al Sagrado Corazon. Las pinturas,
no identificadas, responden a los siguientes temas espeeificos:

Santa Gertrudis trocando su corazon con Cristo, Santa Catalina de Siena en la
misma forma, Santa Teresa pasandole el corazén con un dardo de fuego un
Serafin, Santa Rosa con el Nino Jesiis que le quita la corona de espinas y
clavos y le pone otra de rosas, San Bernardo chupando del costado de Cristo,

Santa Ludgarda, monja bernarda del cister en la misma forma, .
g : ¢

Santiago Sebastian en su obra Contrarreforma y barroco llama la atencion sobre el

tema del corazon en la pintura barroca hispana, en el acapite Simbolismo espiritual

del corazon. Alli nos habla del libro del jesuita Vega El corazon del hombre,ilustrado
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P Fig. 17. San Pedro Nolasco es llevado
por los 4ngeles. Marcos de Ribera. Oleo
sobre lienzo. 1666. Convento de la Virgen
de la Merced, Cusco.
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con grabados, el cual sirvid para incen-
tivar entre los jesuitas el culto al Sagra-
do Corazén.

Un aspecto interesante en el contrato de
Tinta, parroquia en la que también pin-
ta el espafiol Francisco Serrano, es que
los artesanos no desprecian ser obreros
al servicio de los indios, si estos pagan y
se comportan como hidalgos.

Ribera es uno de los pintores mads re-
presentativos del barroco cusquefio; vi-
vié en una época dominada por el
mecenazgo del obispo Mollinedo y An-
gulo, hombre totalmente identificado
con la estética de la época. Sabemos que
este obispo conocié muy de cerca a Cal-
derdén de la Barca, al extremo de
prologar uno de sus libros,. Mollinedo
vive en el Cusco entre 1673, ano de su
arribo a la ciudad inca, y 1699, afio de su

muerte. Lleva consigo al Cusco cuadros ya barrocos, como los de Sebastidn de Herrera
(1619-1671), Eugenio Caxés y Juan Carrefio, que los pintores locales vieron y que
seguramente fueron para ellos modelos a imitar.

Los pintores indios durante el mecenazgo
de Mollinedo

No sabemos con certeza si Mollinedo trabajé con artistas espafioles y criollos, aun-
que es probable que asi fuera; lo que si estd fuera de toda duda es que trabajé con
artistas indios: Basilio de Santa Cruz (fig. 18) y Tomds Tayru Tupac. El primero pintd
para la catedral firmando el San Isidro Labrador, patrono de Madrid, y son suyas las
pinturas del crucero, muy préximas a la escuela madrilefia, como la Aparicion de la
Virgen a San Felipe Neri, iconografia plenamente barroca desarrollada dentro de
asombrosas perspectivas arquitectonicas. Pertenecen a la misma mano, y son
atribuibles a Basilio Santa Cruz Pumacallao, los retratos de Mollinedo frente a la
Virgen de Belén, patrona del Cusco, y el de los reyes Carlos I1 y su esposa frente a la
Virgen de la Almudena, patrona de Madrid.

Menos afortunados en la realizacién de sus obras fueron otros indigenas que tam-
bién trabajan en la Catedral, como Antonio Sinchi Roca, quien firma la serie de los
cuatro evangelistas y los cuatro doctores de la Iglesia. De Sinchi Roca conocemos
un contrato firmado en 1698, por el que pinta para el mercader Juan Sicos, junto
con Bernabé Nina, un gran lienzo que merece recordarse, pues nos muestra una
iconografia caracteristica de la escuela cusquena: La Concepcion rodeada de los
quince misterios del Rosario. El texto del contrato del cual citamos la parte pertinen-
te dice:

a los dos lados de dichos misterios los atributos en las manos de dngeles que
guarnezcan la dicha pintura y todo el ropaje de dichos dngeles y el de la ima-
gen de Nuestra Sefiora ha de estar todo realzado en oro y tambien los resplan-
dores de la dicha imagen,,,.
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< Fig. 18. Aparicion de la Virgen
a San Felipe Neri, Basilio de Santa Cruz
Pumacallao. Oleo sobre lienzo. Entre 1681
y 1693. Catedral de Cusco.

P Fig. 19. Decapitacion de San Laureano
Basilio de Santa Cruz Pumacallao. Oleo
sobre lienzo. 1662. |glesia de Nuestra
Sefiora de la Merced, Cusco.
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Otro de los artistas que trabajé con Mollinedo fue el escultor Tomés Tayru Tupac, a
quien encargé la talla de la Virgen de la Almudena. Al respecto Angulo Iiiiguez pu-
blica un documento del Archivo de Indias donde leemos, en referencia a la traza y
montea de la iglesia del Hospital de San Pedro del Cusco:

era obra de un yndio noble de la descendencia de los yngas, aunque no se la
haya querido dar a nayde [sic] a nosostros nos la ha entregado para remitirla
a V.M. Llamase don Juan Thomas Tuiry Tupa y es yngeniosisimo en la escul-
tura arquirectura ensambladura y tambien en dorar sin auer tenido mas maes-

tro que a los libros y dibuja con primor,,

Antes de tratar de los demas pintores indios que realizaron su obra en esta época, con-
viene recordar que es Mollinedo quien encarga la serie del Corpus que se encontré en la
parroquia de Santa Ana y que hoy estd en el Museo Virreinal del Cusco,,. Mollinedo
figura en dos cuadros, los de inicio y fin de la procesion. Los lienzos del Corpus
iconograficamente son los mds importantes del Cusco en cuanto a documentacion de la
ciudad y sus costumbres, y en ellos, ademds del retrato del obispo Mollinedo, esta el
retrato de Carlos Il y una serie de d4ngeles,iconografia que empieza a popularizarse en la
zona. Los cuadros de la Procesion del Corpus se han atribuido originalmente a Diego
Quispe Tito, pero no hay constancia de que este maestro trabajara para Mollinedo; en la
catedral, de su mano, sélo estd la serie del Zodiaco, firmada en 1681. La serie es muy

dependiente de la escuela flamenca y no sigue el gusto de la pintura madrilefia, que es la

V¥ Fig. 20. Angel haciendo musica frente
a San Francisco. Juan Zapata Inga. Oleo
sobre lienzo. Entre 1668 y 1684. Museo
de San Francisco, Santiago. Chile.
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P Paginas siguientes;
Fig. 21. Procesion del Corpus Christi
(retorno a la catedral), Atribuido a Basilio
de Santa Cruz Pumacallao. Oleo sobre

lienzo. S. XVIl (tercer cuarto). Museo
de la Catedral de Cusco.

que presumimos predominaba en las obras encargadas por
Mollinedo. Por ello creemos que es mucho mds probable
que los cuadros del crucero de la catedral hayan sido pinta-
dos por Santa Cruz Pumacallao, mis pegado a la escuela
madrilefia, que era del gusto de Mollinedo, y no por Quispe
Tito quien responde a una estética diferente.

Basilio de Santa Cruz era indio ladino en lengua espafiola, quien siendo atin oficial,
pintd en 1661 una serie de 12 dngeles y 12 virgenes. En 1662 firma el San Laureano de
La Merced (fig. 19), donde el santo, segtin la leyenda durea, fue decapitado; el pintor
nos lo muestra con la cabeza entre las manos. En 1667 Santa Cruz pinta una parte del
claustro de San Francisco, firmando en el lienzo que representa la muerte del santo.

Con Basilio Santa Cruz se vincula a Juan Zapaca Inga, quien es uno de los firmantes
de la serie de la vida de San Francisco pintada para el convento de la orden en San-
tiago de Chile. La relacién viene tanto en la fecha, pues Zapaca Inga firma en 1684
cuando Basilio Santa Cruz estaba en plena actividad, asi como en la temdtica, pues
ambos copian los mismos grabados para realizar la serie de la vida de San Francisco;
la del primero con destino a Santiago de Chile, y la de Santa Cruz para el mismo
Cusco. La firma estd en el entierro y la muerte del santo respectivamente. La dificul-
tad para estudiar la serie del Cusco hace muy dificil una comparacion estilistica; pero
dado que ambos artistas trabajaron en esta ciudad para los franciscanos era inevita-
ble que existiera una relacion entre ellos.

Juan Zapaca (figs. 20, 20a) se titula Inga y tiene una firma caligrafica con un pdjaro,
que Martin Soria piensa puede ser la ribrica. Sin embargo, es posible que sean
caligrafos y escribanos quienes preparen los letreros de los lienzos y las senales que
éstos tienen al pie, las cuales suelen representar querubines, pdjaros y, mas raramen-
te, camélidos; pero no se descarta la posibilidad de que cada pintor trabajase con un
caligrafo particular. El mismo pajaro caligrédfico que se ve junto a la firma de Juan
Zapaca Inga estd en el lienzo que representa al Angel haciendo miisica para consolar
a San Francisco, por lo que este lienzo se le atribuye.

Los trabajos de Santa Cruz Pumacallao (fig. 21) y Sinchi Roca en la Catedral del
Cusco nos alertan sobre la importancia que habian adquirido los pintores indios en
el dltimo tercio del siglo XVII. Sin duda, el antecedente més notable de estos maes-
tros es Diego Quispe Tito (fig. 23), quien ha recibido la mdxima atencién de parte de
los estudiosos, desde los tiempos en que Uriel Garcia se interesé por la pintura
cusquefia. No podemos dejar de mencionar la labor de Don Teéfilo Benavente, quien
investigo mucho sobre los artistas indios, muy especialmente Quispe Tito. Cornejo
Bouroncle, al publicar los documentos existentes en el Archivo de Cusco sobre artis-
tas, menciona a los artistas indios con gran precision; sin embargo su interés es gene-
ral, pues igualmente se ocupa de espafoles, criollos y mestizos. Quispe Tito no ha
sido encontrado en los documentos, pero las numerosas firmas que hay en su produc-
cion pictérica permiten hacer un seguimiento de su obra.

Quispe Tito nacié en 1611 y la ultima fecha conocida es la de la firma de la serie del
Zodiaco, hoy en la catedral del Cusco, en la cual se lee 1681. La fecha de nacimiento
y condicién de Quispe Tito la conocemos gracias al cuadro de Jestis entre los doctores,
que se conserva en el Museo de Moneda de Potosi. Alli en un libro caido se lee Dego
Quispi Titu —Inga inbento- del afio —D. 1667 edad 56. Este lienzo forma parte de una
serie sobre la Vida de la Virgen, hoy perdida, de la que queda, en el mismo Museo de
la Moneda, este cuadro y el de los Desposorios (fig. 22). La importancia de Quispe
Tito estd en que gracias a su obra se pueden detectar las primeras alteraciones de los
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modelos grabados de los que se servian los pintores. Afiade dngeles, y todos los paisa-
jes son verdes y floridos aunque en el original grabado estén en pleno invierno, y son
el &mbito por donde pasean virgenes y santos; es el sentir andino que concibe el
prometido cielo como la imagen de un paraiso lleno de verdor,,.

Quispe es autor de la Ascencién, lienzo firmado que dona a la parroquia de San
Sebastidn de la cual era feligrés. Alli pinta la serie de la vida de San Juan Bautista
(1663), lienzos que copian grabados de Stradanus y los Galle. La Salomé danzando
no puede ser mds discreta, como correspondia a una dama de la alta aristocracia
virreinal. También pinta hacia 1667, en la misma parroquia, dos lienzos sobre el mar-
tirio de San Sebastidn, pinturas que encargan los caciques Joseph Chalco Yopanqui y
Juan Tecsetupa, quienes también encargan el retablo que doraria otro artista indio,
Tomas Tayru Tupac. Una simple mirada a la obra de Quispe Tito muestra cuan dis-
tante estaba de sus colegas espaiioles, como Ribera y Loayza; no hay en su pintura ni
dramatismo ni claroscuro, sino un gusto por lo anecdético debido a su contacto con
las composiciones flamencas, y una libertad muy grande en la ejecucion, que es un
tanto arcaica e inicialmente responde al estilo manierista. Cronolégicamente Quispe
Tito es un barroco pero estilisticamente es el creador de una pintura diferente.

Contemporéneos de Quispe Tito y Santa Cruz Pumacallo son importantes pintores in-
dios de la escuela cusqueiia, como los ya mencionados Antonio Sinchi Roca de Maras y
Juan Zapaca Inga. El fin de siglo marca la primacia de los pintores indios, todos ellos muy
famosos y con encargos significativos. Junto a los mentados estd Francisco Chihuantito
(fig. 28), que trabaja en el pueblo de Chincheros firmando un lienzo sobre la Virgen de
Monserrat, patrona del pueblo, lienzo en el que por primera vez se introduce un paisaje
local. Est4 fechado en 1693. En este lienzo se ve la iglesia del pueblo con su doble atrio,
por el superior pasan las autoridades eclesidsticas, concretamente el cura y sus acompa-
fiantes, y por la plaza contigua pasa el cacique. Iconograficamente este lienzo es impor-
tante pues sefiala la tendencia a colocar las escenas religiosas, vengan de donde vengan,
en un contexto andino. Esta caracteristica la vemos también en un lienzo de Isidro de
Moncada sobre la vida de San Francisco y en otro de Basilio Pacheco (fig. 24) sobre la
vida de San Agustin. Ambas pinturas ya son del siglo XVIIL

Los conflictos gremiales

Las diferencias que se perciben en el arte entre espafioles e indios se acentian con las
de caricter laboral que estallan en 1688. Entre los espaiioles, nombre genérico que
también comprende a los criollos, estaban José Espinoza de los Monteros, Marcos de
Rivera, Lorenzo Sanchez de Medina y Gerénimo Mélaga. Estos se dirigen al corregi-
dor para comunicarle que haran el arco del Corpus correspondiente a su gremio con
exclusion de los indios,.. Esta obligacién de levantar los arcos en Corpus Christi era de
rutina para todos los gremios y comprendia tanto a pintores indios como espafioles, los
cuales se hallaban agrupados desde las ordenanzas de Lima de 1649.

Por una comunicacién anterior nos enteramos de que los indios habian tenido con
los espafioles palabras provocativas. Los espafioles en su memorial se quejan a su vez
de que los indios son gente que acostumbra embriagarse y que levanta testimonio y
juramentos falsos. Ademads algunos pintores espafioles eran denominados capataces,
vale decir que subcontrataban a indios para que les ayudasen. Los espafioles no tu-
vieron mas remedio que ofrecer la restitucion de lo que dicen ellos... y estamos prestos
asi mesmo a pagar la pena.... En vista de la no solucién del problema la autoridad
tuvo que zanjar la cuestion con la divisién del gremio: que los dichos indios hagan un
ano el arco triunfal y otro aiio los espafioles.
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Con los escasos datos que tenemos no podemos juzgar a fondo el problema pero el
hecho es que a partir del afio 1688 existieron dos agrupaciones de pintores, por un
lado los espaiioles, unidos a doradores y escultores, que eran unos veinte, y por otro
lado los indios, cuyo nimero es dificil de estimar, pero que ciertamente superaba esa
cifra. De esta manera la actividad pictorica se realizd a partir de entonces no sola-
mente por dos grupos distintos sino también en dos lineas diferentes. La razon es
obvia; hasta entonces la tendencia estética habia sido dada por los espafioles y por las
reglas que regian el arte en la peninsula, pero a partir de 1688 los pintores indios
exploraron un camino propio, y si bien siguen la copia de grabados y usan procedi-
mientos técnicos aprendidos de los europeos, la tendencia estética estd librada a su
criterio.

En 1704 el gremio de espafioles se sigue rigiendo por las ordenanzas que se habian
redactado para el Cusco a imitacién de las de Lima; en cambio el grupo de indios y
mestizos prescinde de esta modalidad. Son muchos los que empiezan a trabajar libre-
mente, y buena parte de ellos caen en manos de mercaderes, sean estos caciques o
simples duefios de recuas.

En 1704 el Maestro Mayor Juan Esteban Alvarez pide que no se hagan pintores,
escultores ni arquitectos sin que tengan exdmen de aprovacion expresando la costum-
bre que en esto hubiera habido,,. Hace referencia a las ordenanzas de Lima. Pero

desde entonces la regulacién del ejercicio artistico se torna dificil ya que las dispo-

(_I-udl?:d cle”
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¥V Fig. 24. Vida de San Agustin (entierro
del santo). Basilio Pacheco. Oleo sobre
lienzo. Entre 1742 y 1746. Conventa
de San Agustin, Lima.
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A Fig. 25. San Pedro de Alcantara
predicando en la plaza del Cusco.
Francisca de Moncada. Oleo sobre lienzo.
Hacia 1750. Museo de San Francisco,
Santiago. Chile.

P Pagina siguiente:
Fig. 26. Virgen del Rosario de Pomata.

Pablo Chili Tupac. Oleo sobre lienzo. 1723

Museo Histdrico Regicnal, Cusco.

siciones del gremio no eran acatadas, y a fines de siglo el Maestro Mayor de pintores
y escultores reclama acerca de los maestros altareros que por entonces trabajaban en
el Cusco: dice que éstos declaren y manifiesten si tienen titulo para hacerlo. Esta
situacion llega al extremo el afio de 1810 cuando el gremio contaba con un solo maestro
pintor, al tiempo que Berrio, Maestro Mayor, se queja de la escasez de pintores

agremiados, y advierte sobre el crecido niimero de personas que ejercen este oficio

sin licencia,..

En cuanto a los pintores indios tenemos noticia de que en 1786 aparece un expedien-
te firmado por don Simén Zevallos, cacique del gremio de plateros, pintores y oiros.
Esta noticia muestra la existencia de un gremio paralelo donde no estdn ni escultores
ni arquitectos pero si plateros, a cuya cabeza no figura un Maestro Mayor sino un
Cacique del Gremio. Quizd debamos pensar que los indigenas pintores disidentes se
habian agrupado en esta forma.

El siglo XV1II en la pintura cusquefia

A partir de la divisién gremial de 1688 aparece en el Cusco una pintura formal-
mente peculiar y una iconograffa nueva. Estas caracteristicas se empiezan a formar
cuando Quispe Tito estaba activo y se aparta de los grabados flamencos que le
servian de modelo. En cuanto a la iconografia propiamente andina, Basilio Santa
Cruz pinta una serie de dngeles, Sinchi Roca contrata una Virgen sobredorada con
los misterios del rosario alrededor, y Chihuantito incorpora el paisaje local en el
lienzo que pinta para la iglesia de Chincheros. Es en 1723 que Pablo Chili Tupac
(fig. 26) pinta una Virgen de Pomata, iconografia propia de los pueblos del lago
Titicaca, que incorpora al repertorio de los pintores cusqueiios. En 1721 aparece
con Agustin de Navamuel, indio natural de la parroquia de San Cristébal, la prime-
ra constancia de una pintura que responde a lo que Rowe llamé el nacionalismo
inca. Un contrato indica que este maestro debia pintar los doce reyes incas y las
doce fiustas, con todos sus atributos, y estos lienzos debian ir perfilados de oro y ser
iguales a los que el mismo pintor habia hecho para el virrey. Seguramente se trata
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Fig. 27. La Virgen de la Merced

con San Pedro Nolasco, San Juan de Dios
y San Francisco de Paula. Mauricio
Garcia. Oleo sobre lienzo. 1752. Museo
de la Moneda, Potosi. Bolivia.

Fig. 28. Virgen de Montserrat. Francisco
Chihuantito. Olea sobre lienzo. 1693.
Iglesia de Chincheros, Urubamba. Cusco.

Fig. 29. Las letanias de la Virgen,
Speculun Justitiae con Narciso
contemplandose en las aguas. Marcos
Zapata. Oleo sobre lienzo. S. XVl (tercer
cuarto). Catedral, Cusco.

Fig. 30. Virgen de la Candelaria. Antonio
Vilca. Oleo sobre lienzo. S. XVII (tercer
tercio). Museo de Santa Catalina, Cusco.

del Virrey Diego Rubio Morcillo de Aufién quien, como sabemos, encargé a un tal
Cuevas grabar la serie de los reyes incas seguida por la de los reyes de Espaiia,,. La
iconografia de los incas tuvo muy larga duracién, pues se seguian pintando hasta
muy entrado el siglo XIX, aunque después de la independencia se suprimieron en
las composiciones los reyes espafioles de la serie conjunta que mandé a grabar
Morecillo. Por testimonio de Sartiges sabemos que eran indios quienes hacian este
tipo de pinturas.

Contemporaneo de Navamuel es Basilio Pacheco, cuya serie sobre la vida de San
Agustin (1738). copiada de los grabados de Bolswoert, puede verse hoy en el claus-
tro de la orden en Lima. En el lienzo del entierro est4 el autorretrato del autor,
que, al parecer, era mestizo. Esta composicidn incluye el paisaje urbano local, pues
sustituye el fondo flamenco por la plaza del Cusco con la catedral al fondo. Un caso
similar es el del pintor Isidro Francisco de Moncada (fig. 25) (activo entre 1757 y 1771),
al que ya hemos hecho referencia. Este deseo de colocar las escenas religiosas en un
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contexto andino tuvo cultores fuera del Cusco, asi en Potosi el pintor Mariano Balcera
coloca a Cristo con la cruz a cuestas, seguido por su madre y otros personajes, en plena
plaza de la villa imperial, desde donde se divisa el Cerro Rico,,

A mediados del siglo XVIII toda la pintura cusquena estaba en manos de indige-
nas. los més conocidos son: Mauricio Garcefa (fig. 27) (activo entre 1754y 1757) y
Marcos Zapata (activo entre 1755 y 1773). El primero es importante por los con-
tratos que tiene con los mercaderes, quienes llevan las obras de Garcia a las tie-
rras altas, vale decir a las ciudades mineras de la Audiencia de Charcas (hoy Boli-
via). Las pinturas firmadas por este pintor que han llegado hasta nosotros son de
muy baja calidad, pero en los contratos se habla de dos tipos de pintura: ordinaria
de la tierra y fina, brocateada. Los lienzos firmados que se han encontrado pertene-
cen al primer tipo.
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Fig. 31. Patrocinio de San José (detalle).
Gaspar Migue! de Berrio. Oleo sobre
lienzo. S XVII. Museo de la Casa

de la Moneda, Potosi. Bolivia.

Fig. 32. Virgen de Sabaya. Luis Nifio. Oleo
sobre lienzo. S.XVIII. Museo de la Casa
de la Moneda, Potosi. Bolivia.
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< Fig. 33. Virgen del Rosario con Santa Rosa
y Santo Domingo. Luis Nifio. Oleo sobre
lienzo, 1778. Museo de Arte, Lima.
Donacidn José Antonio de Lavalle.

Zapaca (o Zapata) tiene su principal obra en la serie de las Letanias en la Catedral
del Cusco (fig. 29). La pintura de este maestro pertenece al barroco declinante, tiene
una policromia pobre en base a azules y rojos, y es una pintura muy /avada, similar a
la de otro indio, Antonio Vilca (fig. 30), de quien también se conoce una serie de las
Letanias, tema de moda en la segunda mitad del siglo XVIII. Vilca tambien pinta la
Virgen de Belén con vistosos mantos de flores, muy peculiares de su estilo. El tltimo
de los indios de fines del barroco es Ignacio Chacén, quien tiene obras identificadas
en el Convento Franciscano de Ocopa.

La pintura cusquefia, como lo certifican muchos viajeros, siguié en manos de indios hasta
el siglo XIX. Sartiges en 1834 dice: Es demads decir que esta escuela (la cuzquena) no existe
mds que de nombre, y que los iinicos pintores del Cuzco son embadurnadores indios.

El gusto por la pintura indigena en la capital del virreinato
y en todo el territorio de su jurisdiccion

En junio de 1713 Eugenio Mendo, duefio de recuas, lleva a Lima un importante envio
de ochenta y dos cuadros que manda don Diego de Navia Salas de Valdés y Zarate, a
don Bernardo Solis Bengoa, caballero del Habito de Santiago,,. El envio estaba des-
tinado al comercio de Lima, que ya habia sido invadida por la pintura cusquefia, cuya
estética habia conquistado la corte virreinal; ademads sus precios competian, con ven-
taja, con los de los pintores de la capital.

Esta demanda de obras de arte hizo necesaria una produccion acelerada que se expre-
sa en contratos masivos. Asi aparece en abril de 1714 un envio de Cristébal de Tapia
maestro pintor, vecino de Cuzco, obligado de dar y entregar al Licenciado Don Féliz
Cortes... veintiocho lienzos de diversos santos mds una Vida de la Virgen. Se hace men-
cién de que todos serdn sobre soporte de cotense y con perfiles en los ropajes y diade-
mas, lo que nos hace ver el terreno que ganaba para esa fecha el brocateado en oro,,.

En 1745 seguian los envios de pintura cusqueila a Lima, pero en esta ciudad no sélo se
disfrutaba de la pintura cusquefia sino de toda aquella que respondia a la estética indi-
gena, pues también se recibian envios de Potosi. En el siglo XVIII, en la villa imperial
trabajaban con éxito el pintor indio Luis Nino y el criollo Gaspar Miguel de Berrio (fig.
31). Con respecto al primero el historiador Diego Arzans nos dice en 1737:

Al presente que esto se escribe se halla en esta Villa como natural de ella Luis
Nifio, indio ladino, segundo Xeusis, Apeles y Timantes, y es caso e notar que...
pinta y esculpe con primor. Varias obras de sus manos labradas en plata, ma-
dera y lienzo han llevado a la Europa, Lima y Buenos Aires con aprobacion
general...,

Luis Nifo (figs. 32, 33) tiene dos obras firmadas representando La Virgen de Sabaya,
patrona de los indios carangas. Su pintura es muy decorativa y estd trabajada con
sobredorado; es posible que la Virgen del Rosario con Santa Rosa y Santo Domingo
del Museo de Arte de Lima sea de su mano, ya que el Arzobispo de Charcas Alonso
Pozo y Silva, para quien Luis Nifio trabajé, mandé a Lima obras de este maestro.

En la zona del lago Titicaca, incluyendo lo que hoy es territorio de Perd y Bolivia,
trabaj6 el maestro Leonardo Flores (fig. 34) con contratos para las iglesias de Yunguyo,
Italaque y la misma ciudad de La Paz, de la que era vecino. La pintura de Flores, y la
de su seguidor Juan Ramos, responde en todo a los modelos que proporcionaban los
grabados flamencos. Flores logra la vistosidad y ese aire de fantasia propio del arte
andino, con la rica vestimenta tachonada de joyas, donde lo preferente son brocados
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y armifios. La obra mds importante de este maestro es El pobre Lazaro y el rico
Epulén (Museo de la Catedral de La Paz). No se han podido identificar las pinturas
documentadas que realizd para el pueblo de Yunguyo.

Las tierras altas, llenas de indigenas a causa del trabajo minero, también fueron una
buena plaza para la pintura cusquefia, sobre todo Potosi y la Plata. Los pintores indios
Agustin de Navamuel, Sebastidn Quispe Brillante y Mauricio Garcfa llenan con sus
obras estas ciudades. También llegan obras de indios cusquefos a Santiago de Chile, a
Humahuaca (Argentina) y a muchos otros puntos en la zona meridional del virreinato.

En resumen, podemos decir que a través de la pintura, y muy especialmente a traves
del Cusco y Potosi, la estética indigena se impone. Las cifras que hasta ahora se cono-
cen indican que en el siglo XVIII, en esta parte de los Andes, la mayoria de los
pintores eran indios, los cuales trabajaron con una iconografia caracteristica que
inclufa retratos de los incas, la incorporacién del paisaje local a sus composicio-
nes, la sustitucién de los cielos con nubes por paisajes floridos, etc. El desarrollo
de la escultura, aunque es similar, no llega a experimentar una transformacion
tan grande, pues la mayoria de los indigenas que trabajan en esta disciplina era
mano de obra al servicio de los escultores espafioles y criollos; sin embargo hay

brillantes excepciones, como el inca noble Tomdas Tayru Tupac, que trabaja en el

¥ Fig. 34. El pobre Lazaro y el rico Epulon.
Leonardo Flores. Oleo sobre lienzo.
S. XV, Museo de |la Catedral de La Paz,
Baolivia
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Cusco, y el propio Luis Nifio, que tambien fue escultor y que trabaja en Potosi y
Chuquisaca.

Escultura

La historia de la escultura propiamente andina se inicia con la imagen del Sefior de
los Temblores (fig. 36) de la Catedral del Cusco, que segtin la tradicién, fue obsequio
de Carlos V, dato que s6lo nos sirve para ubicarla cronolégicamente, ya que el estu-
dio técnico realizado en la imagen indica que es obra local. El informe respectivo
dice que para la ejecucién del Cristo:

el escultor debié realizar un manequi de paja ... sobre la cual se aplicarian las
primeras capas de tela encolada; una vez secas éstas, debio retirar la paja,...
solamente en las manos y brazos encontramos elementos de madera... .,

Esto explica los términos de un contrato realizado por el escultor Diego Ortiz de
Guzmén en 1573, para hacer un Cristo crucificado de bulto de estatura de hombre
donde se pide el ruan y caflamazo que fuera necesario para ello. Ello indica que las
primeras imagenes se hicieron con la técnica descrita. También parece que se usé
alma de barro, pues Francisco Tito Yupanqui (fig. 35), al describir como hizo la ima-
gen de la Virgen de Copacabana (1584), nos dice en su deficiente castellano:

nos poneamos a hazer el moldi di barro... si lo acabamos como oi y a por il
maiiana estaba quebrado, e dispoes lo tornamos hacer otra vez, y se lornaba a
quebrar... y nos encomendamos para que este hechora se saliese bueno... y
dispoes disto lo trabajamos con lienzo, y dispoes lo sacamos.,.

Se entiende que el frio de Potosi rajaba el modelado inicial.

Tanto en el Cusco como en Potosi, entre los afios de 1560 y 1590, nos encontramos
con esta técnica que consiste en el armado de un alma, ya sea de barro o de paja, con
soportes de madera y/o maguey, estructura sobre la que se modela con lienzo y yeso.
Parte de la compleja técnica se ha conservado en la imaginerfa popular. Este tipo de
escultura que conocemos desde el siglo XVI contintia durante todo el virreinato en
forma paralela a la escultura de talla en cedro de tradicion espafiola, que tiene en
Lima su principal centro de difusién.

Creemos que la técnica descrita tiene algunos antecedentes prehispanicos, aunque
son pocas las imédgenes incas de bulto que permiten una comparacion. Pueden
mencionarse algunas representaciones de pumas en piedra y alguna imagen de me-
tal, como la del Punchao; mas las pequefias figuras de oro y plata, representando
hombres, mujeres y camélidos, que se usaban como ofrenda y que tienen pocos cen-
timetros de alto. En este caso las figuras humanas se representaban desnudas, pues
eran para vestir. Si bien los incas dificilmente concebfan la escultura de madera, no
tenfan dificultad para aceptar las de tejido, ya que algunas imdgenes del Coricancha,
concretamente aquellas que representaban al Sol y al Trueno, eran de tela. Las esta-
tuas virreinales armadas en tela,como el Cristo Crucificado de la Catedral del Cusco,
parecen responder a esta tradicién anterior y a un gusto propio de los indigenas.

En escultura el arribo de Martin de Torres al Cusco (1631) sefiala un afo clave para
el inicio del barroco andino. El relieve habia pasado de moda y ahora los retablos
eran exclusivamente arquitecténicos y las esculturas eran de bulto entero y no soli-
darias de los retablos. En el segundo tercio del siglo XVII los retablos en el Cusco,
como en otras partes del virreinato, son sélo el marco donde descansarén las image-
nes, obra de los escultores.
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< Fig. 35. Virgen de Copacabana.
Francisco Tito Yupanqui. Escultura
en madera y maguey. 1584, Santuario
de Copacabana, Bolivia.

P Fig. 36. Cristo de los temblores. Andnimo
Escultura en madera y maguey. S. XVI,
Catedral de Cusco
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Martin de Torres era natural de Fuente del Maestre en la provincia de Badajoz, y
en 1631 estaba en el Cusco trabajando para La Merced. Segtin Vargas Ugarte,
Torres fue discipulo de Juan Toledano y alcanzé a conocer a Pedro de Mesa, es-
cultor espafiol que después de trabajar en Lima también pasa al Cusco. Muestran
la influencia de Torres maestros como Oquendo y Galeano. La figura de este
tltimo estd bien documentada, Harth-terré nos dice que era un hermano de la or-
den de San Francisco nacido en Alava, probablemente alrededor de 1617; su pri-
mera obra documentada en el Cusco data de 1651, pero Oquendo ya estaba en la
ciudad inca desde 1646 y forma parte del fuerte grupo de escultores que, de acuer-
do a varios contratos, trabajaron con muchos indios que colaboraban con ellos en
calidad de ayudantes. La participacién indigena es fundamental para comprender
el éxito de la escultura en maguey. casi siempre vestida, la cual recuerda las figurillas
votivas incaicas.

A partir del siglo XVII la escultura pasa a formar parte de la vida misma, sale a las
calles y lo hace en forma espectacular, confundiéndose con los fieles. Las imdgenes,
provistas de cabello natural y ojos de vidrio, y engalanadas con vestidos y joyas, preten-
den ser seres vivos con los cuales se puede conversar, solicitarles algin bien o
apostrofarles su falta de comprensién. La procesion del Corpus Christi del Cusco, aun
en su versidn actual, testifica esta actitud. Por otra parte, lo barroco, con ese deseo de

aproximacién a la muerte y esa pasion por el dolor que lo caracterizan, encontré en la
escultura andina el medio adecuado para expresarse. Esta escultura en muchos aspec-
tos puede relacionarse con el hiperrealismo escultérico del siglo XX, en el que image-
nes de vinil como las de Duane Hanson nos confunden con su presencia.

El realismo exacerbado, como testifica Esquivel y Navia el afio de 1739, se encamina
a conmover a los fieles (a mover como se decia en el siglo XVII); este extremo se ve
cuando un grupo de misioneros franciscanos pasa por el Cusco a predicar. Esquivel
nos dice: Explicaba une de ellos la doctrina... seguiase el sermon... aitadian al dltimo
muchas maldiciones y exortaciones, y al acto de contriccion esgrimian el crucifijo, cual
si fuese una espada y anade, refiriéndose al principal de los predicadores: Y el dia 13
aplicé fuego a un brazo, quemdndose algo el cutis, por atemorizar a la gente. El dia 17,
saco una calavera y amenazo la ciudad con una grande plaga...... Este tipo de actos

que comenzaba dentro del templo tenia un final apotedsico en plazas y calles como
el mismo Esquivel nos cuenta.

Esta situacion animica colectiva hizo necesarias las imagenes sangrantes, los ojos de
vidrio y ldgrimas del mismo material, los espejos en la boca simulando el brillo de la
saliva, los cabellos sobre el rostro, y, en fin, todo aquello que daba dramaticidad y
verosimilitud a las imdgenes. Es el gran teatro barroco que se vive intensamente,
teatro del que participan gustosos indigenas y mestizos, como puede verse por la
pervivencia de tales costumbres hasta el dia de hoy.

Tayru Tupac (fig. 38) significa no solo la persistencia de lo indigena en el enfoque de la
estética sino la preeminencia de los indios en materia de arte. Tomds Tayru Tupac tiene
documentado su trabajo entre los afios de 1667 y 1699. Originario de la parroquia de San
Sebastidn, era céfrade de la Hermandad del Buen Suceso y Sargento Mayor de la noble-
za indigena,,. Estuvo casado con Dofia Petrona Ignacia Nusta, quien en 1719 certifica
que Tayru Tupac ya habia muerto. El tltimo documento donde firma versa sobre la com-
pra de un solar el afio de 1700. Ya debia sentirse viejo y cansado, pues el afio de 1693,
cuando hace un retablo para San Juan de Dios, pide que alli se le dé sepultura. El
obispo Mollinedo lo empled en muiltiples trabajos. La obra que lo ha hecho famoso
es la imagen de la Virgen de la Almudena (1686) encargada por el mismo obispo,
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quien en Madrid fue parroco de la iglesia
de esta advocacién. Tayru Tupac hizo la
imagen en madera, segln la técnica y la
estética del barroco espanol, aunque dan-
dole un rostro idealizado que llega a crear
un tipo. Para darle un valor milagroso se
puso en la cabeza de la imagen cusqueiia
una astilla del original madrilefio.

La obra de los escultores cusquefios del
periodo barroco se va estereotipando
hasta poner en las imdgenes una especie
de mdscara con cardcter. Esta tendencia
que se atribuye a Guaman Maita (fig. 37)
(1698), trascendi6, pues hay muchas ta-
llas con estas caracteristicas en las
santerias de las iglesias de Charcas. Aun-
que estas imagenes de rostro surcado por
arrugas tienen ojos de vidrio, atin no lle-
van el cabello postizo; son los primeros
pasos hacia el hiperrealismo que fue
convirtiendo la escultura en un arte de marionetas, en el cual la expresion prima sobre
larealizacién formal. Las figuras femeninas tienen, como en la pintura, un rostro anifiado
y bello, casi inexpresivo, que da a las imdgenes ese aire de muiiecas de vestir.

El escultor indio Melchor Guaman Maita contrata en 1712 con el Convento de San
Francisco para hacer una imagen del titular con la cabeza y manos de cedro, y el
cuerpo de maguey. Aqui ya se evidencia esa yuxtaposicién de partes que caracteriza
a la escultura dieciochesca. Uriel Garcia atribuye a Guaman Maita el San Sebastidn
del Corpus,el cual aparece atado a un arbol de follaje natural, al que se ata un par de
loros vivos.

El San Cristébal, patrén de la parroquia de su nombre, de la cual fue mecenas el
famoso Inca Paullu, tiene una estructura bésica sobre la cual se aplican las partes de
maguey obteniéndose asi el volumen de la imagen, que estd revestida con tela enco-
lada. Tiene ufias de cuerno desgastado y en la boca dientes de animal,,. No tiene esta
imagen, que es del siglo XVIII, huella de antiguos ritos como tenfa la imagen
primigenia. Segtn testimonio de Cobo, los indios de esta parroquia, cuando murié
Paullu, pusieron en la primera escultura del santo algunas uias y cabellos que secre-
tamente le quitaron [a Paullu]; la cual estatua se hallé tan venerada de ellos como de
los otros cuerpos de los Reyes Incas. Este parrafo permite enfatizar en la relacién
imagen-huaca. Las momias de los incas, que estaban ricamente cubiertas con textiles,
preludian esa relacién momia-imagen.

Finalmente tenemos la estatua de Santiago, venerado como Illapa, dios del rayo, y
confundido con él. Actualmente hay pequefias imdgenes del santo que se asocian a
trozos de hierro metedrico, que en tiempos prehispanicos era considerado como mani-
festacién de Illapa. Un testimonio mds tardio de la relacién idolo/imagen-cristiana lo
da un documento de 1739, pues a raiz de un temblor que arruind el pueblo de Santa
Catalina de Toro, se encontraron en la iglesia, debajo del altar, cuatro idolos de cobre.
Recordemos las recomendaciones de Arriaga a principios del siglo XVII, advirtiendo
que los indigenas colocan huacas dentro de las imdgenes y en los altares, costumbre
que no pudo erradicarse. Casos similares se conocen varios, pero no tan tardfos.
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<4 Fig. 37. San Jerdnimo. Melchor Guaman
Maita. Talla sobre madera policromada.
1683. Parroquia de San Jeronimo, Cusco.

P Fig. 38. Virgen de la Almudena.
Juan Tomas Tayru Tupac. Talla en madera
policromada. 1686. lglesia de la Almudena,
Cusco.
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Pocos son los escultores indios auténomos en lo artistico, pues eran instrumento ideal
para la pervivencia de antiguos ritos, baste recordar al respecto los dos escultores (y
pintores) cusquefios que hacia el afio de 1780 trabajaron en Oruro (Bolivia):
Bartolomé Atauri Machi y su hijo. Ambos fueron apresados por hechiceros, junto a
un mestizo de nombre Ramirez, por haber organizado una serie de sesiones noctur-
nas para invocar a Santiago. La denuncia de una negra los perdi6. Los Atauri Machi
estaban en Oruro trabajando en la restauraciéon del brazo de una Virgen de
Guadalupe,,.

La exportacion de imdgenes y los escultores cusquerios
trashumantes

En el siglo XVII el Cusco comienza a exportar artifices e imdgenes. Entre los prime-
ros tenemos a dos cusquefios: el indio José de la Cruz, autor de un retablo para los
jesuitas de Chuquisaca (1693), y Luis Tito, quien trabaja en 1699, también para los
jesuitas, encabezando un grupo de artistas para el dorado de un retablo de la iglesia
de La Compaiifa en Oruro. Por otra parte Arzans se refiere a La hermosisima y muy
milagrosa imagen de N.S. de la Candelaria que estd en la parroquia de San Martin fue
obrada por un famoso artifice de la ciudad del Cusco llamado Julian el aiio de 1650;
salio la hechura tan perfecta que parecia un milagro de belleza,,

Los jesuitas también llevaron imédgenes cusquefias a sus misiones de Moxos. Asi en el
inventario de la iglesia de la Trinidad de 1767 se citan varios bultos cusquerios. Esta
exportacion de imagenes se extiende al altiplano pues en 1696, segtin el Libro de
Fdbrica existente en el Archivo Arzobispal de La Paz, la iglesia de Ilabaya habia
recibido del Cusco una imagen de bulto de estatura perfecta de hombre y cabeza de
cedro de Cristo Seitor Nuestro, con la cruz a cuestas. A Jests de Machaca, también en
el départamento de La Paz, llegan varios artifices del Cusco llamados por el mecenas
de la obra, el cacique Gabriel Ferndndez Guarachi; entre estos estd Ambrosio de la
Cruz, ensamblador, quien hizo el retablo mayor, los dos retablos del crucero, el reta-
blo de la capilla del Santo Cristo y el del baptisterio. Tambien se llamé al cusquefio
Mateo Challco Yupanqui para hacer los bultos del altar mayor (1700-1707),.

Poco sabemos de lo que se hacfa en otras ciudades del Pert, como Arequipa, aunque
de esta region tenemos algunas noticias sobre familias de pintores que trabajaron en
el valle del Colca. Las noticias son tardias y asi se conoce que el ensamblador Anto-
nio Corrales (entre 1791 y 1796) hizo los retablos de Maca, Cabanaconde y Pincollo.
El escultor Diego Gémez hizo imagenes, entre 1790 y 1814, para Yanque, Maca,
Coporaque e Ichupampa. Trabajé con su hijo Estanislao, Pedro Gutiérrez es autor
del retablo mayor de Yanque. Finalmente, la familia de los Heredia trabajé como
estucadores y escultores,,.

Estética de los artesanos multiétnicos

Las bases tedricas implicitas o explicitas que informaron la pintura y la escultura
dentro de un sentir indigena pueden comprenderse mejor a través de algunos traba-
jos de investigadores peruanos, como el de Ramén Mujica en su estudio para el cata-
logo de Las plumas del sol y los dngeles de la Conquista. Este mismo autor nos mues-
tra el nacionalismo inca y sus implicaciones politicas al estudiar la figura de la criolla
Rosa de Lima,,. Francisco Stastny explica la falta de textos en la sociedad virreinal
cusquena cuando dice que el movimiento nacional inca:
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como corresponde a una cultura sin tradicion literaria, se plasmé en recuerdos
colectivos orales, formas de conducta y elementos formales de gran riqueza,
como vestuarios, danzas, joyas, artes suntuarias, pinturas, cantos, poemas y
representaciones teatrales,.

Todo esto pudo sustentarse gracias a la existencia de un arte, principalmente barro-
co, del que eran consumidores gran cantidad de indigenas, quienes estaban
involucrados en el proceso de creacién. En el siglo XVIII criollos y mestizos también
fueron parte de esta corriente.

Por otra parte, en todo el territorio del virreinato se mantuvieron artes indigenas
paralelas que se desarrollaron con independencia de las influencias europeas, como
la textilerfa y el trabajo de los geros. La primera tiene una estética, generalmente
basada en figuras simbolicas y abstractas que nada tienen que ver con lo que se hacia
en Europa; los geros responden a un arte muy condicionado por el material en que
estdn acabados, tomando formas y contenidos ancestrales y desarrollando sobre ellos
escenas planiformes destinadas a describir la sociedad en la que vivian sus artifices, y
a relatar la historia anterior a la conquista.

No se puede olvidar a los artesanos que trabajaron en arquitectura, siendo las porta-
das alli donde el barroco tiene su mds acabada expresion. Este estilo barroco mantie-
ne hasta fines del siglo XVIII la disposicién espacial de atrio y posas, nacida en el
siglo XVI para facilitar la cristianizacién en masa. Ejemplos como Cocharcas en el
Peruy Copacabana en Bolivia, ambos santuarios construidos en el siglo XVII, mues-
tran la vigencia de este tipo de disposicion.

La talla de las portadas estd intimamente ligada al trabajo de artesanos indigenas
como lo atestiguan tanto las firmas en ellas como algunos textos. Sabemos que la
portada de la Catedral de Puno (Perti) esta firmada por Simén de Asto (1757), y las
dos de Sicasica (Bolivia) firmadas por Malco Maita y Diego Choque (1727); que la
iglesia de Pomata fue tasada en 1787 por Pedro Limachi y Ambrosio Quispe Cavana,
indios expertos en arquitectura, que dieron su informe a varios criollos como Ber-
nardo Espinoza, Bruno Marques y Javier Calderdn.

Sobre las portadas de estilo mestizo, Diego Arzans (1737) dice refiriéndose a los
indios:

De suerte que a cuanto se aplican, tanto saben y aprenden, sin que se les haga
nada dificultoso labrando y esculpiendo en todos metales y maderas, como al
presente se ve en la portada de iglesia de la parroquia de San Lorenzo e iglesia
del hospital de los padres betlemitas,,.

La apreciacion del historiador potosino es general, pues insiste en la capacidad indi-
gena para el trabajo, que nuestro autor atribuye a la politica de los incas;

cuyas obras fueron mejores que de las naciones muchas del mundo, y hoy no
son menos en habilidad que muestran para todo, pues todos los oficios mecd-
nicos y aun las artes liberales las tienen ellos, llegando los mds a alcanzar con
la razon natural (hablo de los albaitiles) en un edificio lo que le corresponde
en latitud, altura y longitud a un edificio [sic] como se experimenta en los par-
ticulares y templos. Esto es sin saber leer, escribir y contar, no, porque hay
muchos y muchisimos que saben y aprenden de todo.

Diego Arzans es, segtin se colige por la citas, un gran erudito que aprovecha su erudi-
cion para defender a los indios y comparar su cultura con las grandes culturas de la
humanidad conocidas en aquel entonces. Su padre, Bartolomé, no era menos ilustra-
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do, pues conoce y describe a la perfeccién los érdenes clésicos y su simbologia,
mostrando haber leido a Serlio y Vitruvio. No hago mencién de los religiosos, que
eran abundantes en el Perd y todos ellos muy versados, con un amplio conocimien-
to de los libros cldsicos, pero si extrafia en estas personas que viven lejos de la
capital virreinal dedicados a oficios tan modestos como el de maestro de escuela,
que era de lo que el historiador Bartolomé Arzans vivia. Arzans ya tenia las mis-
mas inquietudes de los investigadores del siglo XX sobre como se dan las artes en
tierras del virreinato peruano.

Bartolomé, que es mas sobrio en las alabanzas que su hijo Diego, nos dice:

pues vemos que los reyes ingas del Cuzco y sus indios obraron aquellos ma-
ravillosos edificios de sus templos, casas y fortalezas, y que sin tener enton-
ces instrumentos fuertes, labraban y levantaban tan desmesuradas piedras y
hacian las junturas con todo primor. En esto ya veo que por imposible a la

les ayudaba en estas fabricas. Muchos autores afirman que edificios tan ma-
ravillosos fueron muy antiguos y que los obraron aquellos hombres gigantes
que nos cuentan. Entre estos es un Don Diego Ddvalos de Figueroa en su
miscelanea Austral, y no quiere creer que lo hiciesen los ingas como lo dicen
otros... Verdad es que aquellos indios no alcanzaron en sus fabricas el medio
punto del arco, y lo hacian como en remate de punta, pero de columnas,
basas, capiteles, cornijas, frisos, arquitrabes y lo demds con primor lo obra-
ban. Y finalmente si en aquellos tiempos fabricaban maravillas con su natu-
ral ingenio no es mucho que en este se hayan tanto adelantado con el trato
espaiiol, aunque no se gobiernen por la lectura y artes de las celebradas arit-

imaginacion quieren algunos autores decir temerariamente que el demonio
| mética y geomelria.

Al alabar los edificios el autor no desestima mencionar especificamente a los artistas,
y asi prosigue:

Y pues todas las obras magnificas procuran conservar y dejar a la posteridad
en memoria los nombres de sus artifices quiero hacer lo mismo en ésta, sin que
la humildad de éstos ha de ser causa para callarlos. Y asi digo que son dos los
que han maestrado esta famosa obra: el uno se nombra José Agustin y el otro
Felipe Chavarria, y no porque tengan apellidos de espaioles se puede decir
que sean por sus padres, que ordinariamente los indios de los poblados los
toman de los padrinos o personas a cuyo cargo estan.

Sabemos que Diego Arzans menciona expresamente a los artistas indios Tomas Tayru
Tupac y Luis Nifio.

Respecto a los artistas criollos y peninsulares, la documentacién es abundante. Los
historiadores de mediados del siglo XX la dan a conocer y asi aparecen obras como
las de Vargas Ugarte, Marco Dorta, Harth-terré, Lohman Villena, Cornejo Bouroncle
y otros, que abren posibilidades para una historia cualitativa del barroco virreinal
andino. Sobre los artistas de origen africano se ocupa muy especialmente Harth-
terré; y sobre los extranjeros, flamencos e italianos, también escriben los autores
mencionados, y junto con ellos el norteamericano Martin Soria. Amplian estos traba-
jos estudios més recientes como los de Stastny, Chichizola, Mesa, Schenone y Bernales.
En arquitectura son importantes los aportes de Wethey y San Cristobal.
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< |glesia de San Pedro de Zepita.
5. XVIIl. Portada principal.
Fuste de columna y ornamentacion lateral
(detalle). Distrito de Zepita, Provincia
de Chucuito, Puno,

LAS PORTADAS RETABLO EN EL BARROCO CUSQUERNO

Las portadas retablo
en el barroco cusqueiio

Roberto Samanez Argumedo

arco histérico referencial. Para comprender y valorar en su justa di-

mension el arte y la arquitectura producidos en el extenso territorio

del Virreinato del Pert, es imprescindible una aproximacion al con-

texto global donde se produjeron esas manifestaciones y explicar al-

gunos factores concurrentes que influyen en la creatividad, a partir de
procesos historicos y sociales enraizados en el pasado prehispdnico.

El mundo andino anterior

Al ocuparnos de la arquitectura a partir de la segunda mitad del siglo XVII en la
regién del Cusco, debemos tener en cuenta que ese periodo es indesligable del
proceso cultural construido sobre la civilizacién precedente, sojuzgada y someti-
da pero latente y vinculada en alguna medida con la obra que posteriormente
plasmaron sus descendientes. Conviene recordar que, si bien los incas empezaron
como un grupo tribal que en el siglo XIV adquirié predominio sobre los demas
grupos étnicos de su entorno, lograron mds adelante, en apenas un centenar de
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aiios, crear una gran organizacion estatal que ocup6 una extension territorial sin
precedentes.

Fue fundamental para articular y consolidar un dominio coherente sobre los grupos
étnicos sometidos, la adopcion generalizada de un sistema de relaciones de parentes-
co que hizo posible politicas muy eficientes de redistribucién de la produccion. Las
vinculaciones familiares generaban compromisos de mutua colaboracién, con dere-
chos y obligaciones que hacian usual el aporte solidario de mano de obra, sabiendo
que por reciprocidad se recibiria una retribucién similar.

El otro apoyo de las politicas de gobierno se basé en la dispersién controlada de los
grupos humanos a lo largo y ancho del territorio, para conseguir una 6ptima explota-
cién de diferentes ambitos geograficos. Conscientes que la multiplicidad ecoldgica
de los Andes, derivada de las diferentes alturas sobre el nivel del mar y la proximidad
a la linea ecuatorial, permitia aprovechar gran diversidad de pisos ecoldgicos, los
antiguos peruanos ocuparon regiones con variedad de climas, desde las situadas a
nivel del océano Pacifico hasta las que estaban en los limites cultivables. Emplearon
el sistema de la mita para trasladar a las poblaciones que a su vez transferian sus
conocimientos a otros grupos étnicos, elevando la produccion.

Esos dos aspectos de la politica del régimen anterior al dominio virreinal no se tuvie-
ron en cuenta y se opté por delimitar los territorios para otorgar las encomiendas,
asentando de manera estable las poblaciones indigenas.

La colonizacion inicial

La conquista del Perd no culminé en 1532 con la captura del ultimo emperador, el
Inca Atahualpa; tuvieron que transcurrir casi cuatro décadas de guerras civiles, resis-
tencia de los incas, conspiraciones y luchas, hasta que se consolidé el nuevo centro de
expansion territorial. Para ordenar definitivamente esos territorios el rey Felipe II
designé como virrey al Caballero de la Orden de Alcdntara y Mayordomo de su casa
real, Francisco de Toledo (1569-1581), quien en su empefio por asegurar el control
del régimen espafiol sobre la poblacién indigena la confiné a vivir en reducciones,
aplicando disposiciones concebidas al inicio del siglo X V1 para la region antillana,
dejando de lado el concepto andino de territorialidad en funcién de la distribucién
ecologica.

Con propésitos similares, para disponer de la fuerza laboral, convirtié la mita en un
trabajo obligatorio que permitia reclutar compulsivamente mano de obra para las
minas, haciendas, obrajes y todo tipo de servicio publico. Tanto espafioles como in-
dios eran vasallos de la corona y debfan merecer un trato igualitario, sin embargo, los
segundos fueron duramente explotados a pesar de existir una legislacion a favor de
los derechos indigenas. A las epidemias que los diezmaron en las décadas iniciales de
la ocupacién europea se sumaron el trabajo forzado, el desarraigo de las comunida-
des étnicas, las cargas tributarias y las obligaciones de asimilar otra lengua, otra reli-
gién y otras costumbres, ocasionando una notoria desintegraciéon demografica y so-
cial. Esas condiciones adversas determinaron el desinterés por el trabajo comunita-
rio, la disminucién de la produccién y una restriccion en la creatividad artistica refle-
jada en la limitada presencia indigena y mestiza en la sociedad colonial.

El arte y la arquitectura plasmados en esta etapa inicial del virreinato peruano fue-
ron producto de la transculturacién de los modelos europeos del Renacimiento y el
manierismo. Las tendencias estilisticas en boga, en especial las asimiladas por la me-
trépoli, fueron las que inspiraron las obras tempranas caracterizadas por el marcado

146

EL BARROCO PERUANO



LAS PORTADAS RETABLO EN EL BARROCO CUSQUENO

clasicismo de su composicion y la evidente restriccion de las interpretaciones y apor-
tes de los artesanos, en su mayoria indigenas.

El siglo XVII y la nueva época

LaIglesia desempefié un papel esencial en la tarea inicial de la evangelizacion, priorizando
el sentido misional por encima del afdn por ampliar territorios, del lucro y del ascenso
social que anhelaban los peninsulares. Sin embargo, al inicio del siglo XVII tuvo que
enfrentar la dura realidad de la persistencia del culto idoldtrico y constatar que no se
habia logrado un convencimiento espiritual y una asimilacién verdadera entre los indige-
nas que habian adoptado las formas y la liturgia pero mantenian sus creencias. La
evangelizacion, a partir de entonces, fue adquiriendo un perfil mds humanitario median-
te el estudio de las creencias y el conocimiento de las lenguas nativas para transmitir el
lenguaje cristiano, tarea en la que las 6rdenes religiosas tuvieron un rol fundamental. Es
de particular interés la labor de los religiosos de la Compaiia de Jesus, llegados al
virreinato en 1568, que fueron activos defensores de los naturales, fundando colegios
para los hijos de los curacas y aplicando en las doctrinas de la region del lago Titicaca
programas de catequesis y proteccion contra los atropellos de los corregidores.

Los cambios en la difusién de la fe catélica, enmarcados en el espiritu de la
Contrarreforma, alentaron el uso ampuloso de la elocuencia para expresar los senti-
mientos. Mediante convincentes sermones, en los que afloraba la espiritualidad ba-
rroca, abordaban temas tales como la desilusion ante los placeres de la vida munda-
na, la muerte y la perennidad del alma, con la ayuda del mensaje visual de lienzos e
imagenes. Con ese mismo espiritu se fomenté el sentimiento religioso, beatificando y
santificando a numerosos hombres y mujeres de vida virtuosa.

El catolicismo contrarreformista del siglo XVII, coincidente con la corriente barroca que
se empezaba a imponer, concedi6 especial importancia al empleo de imagenes de talla
en madera o de tela encolada entronizadas en los altares, que al igual que las pinturas
sobre lienzo constitufan un medio eficaz para evangelizar o mantener la fe. Algunas de
ellas eran motivo de gran devocién de los fieles que invocaban su proteccion para conju-
rar los desastres ocasionados por los terremotos, multiplicdindose también los cultos a la
Virgen Maria bajo innumerables advocaciones. Las imdgenes se ejecutaban con gran
realismo, empleando cabellos de personas, ojos de vidrio y representaciones de lagrimas
o sangre, para aparentar en ellas el dolor y sufrimiento humano. Se buscaba lograr la
identificacion con los creyentes que concurrian a las iglesias en un clima de misticismo,
anhelando comunicarse con lo divino a través de las representaciones de culto sacralizadas.

Las cofradias y los gremios

El dogmatismo religioso alcanzé por igual a los espafioles, a la poblacién indigena y a los
integrantes de las castas, generalizdndose la afiliacion a hermandades y cofradias que se
congregaban en torno a la veneracion de un patrono comin. Ademds de participar
en los rituales religiosos, esos grupos homogéneos favorecian y establecian la ayuda
mutua entre sus asociados que, por lo general, compartian las mismas ocupaciones.

La sociedad gravitaba en torno a las actividades religiosas, razon por la cual un nu-
meroso grupo de artistas y artesanos dedicaban su tiempo a crear y producir las pie-
zas dedicadas al culto. La jerarquia de mayor prestigio la ocupaban los maestros
plateros, apreciandose también el desempefio artistico de pintores, tallistas y doradores.
Inicialmente se impedia el ingreso a esos grupos calificados de quienes provenian de
los estratos inferiores, lo cual incluia a los indios. Los gremios constituian el medio
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para proteger a los integrantes de un mismo oficio de la intromision de todos aque-
llos considerados indignos para ejercerlo. Los maestros calificados y duefos de talle-
res ocupaban el sitial mds elevado de esa estructura gremial, teniendo bajo contrata
a los oficiales que a su vez supervisaban a los aprendices.

Desde mediados del siglo XVII la actividad artistica desempefiada por indios y mesti-
zos fue cada vez més notoria en los oficios de la pintura, escultura y ensambladura,
integrando gremios separados de los que conformaban las castas dominantes. Muchos
pintores eran indios de linaje, descendientes de la elite incaica, lo cual contribuia a su
prestigio y aceptacion.

Portadas y retablos, una confluencia singular

Poner énfasis en las puertas de edificios representativos valiéndose de elementos
ornamentales, constituye una préctica arquitectonica ancestral para resaltar los acce-
sos a los templos o a los edificios ptiblicos. Dentro de la tradicién occidental, la distin-
cién establecida en la antigiiedad por los romanos entre la edificacion propiamente
dicha y los elementos complementarios de la decoracion, se mantuvo en periodos
posteriores, posibilitando la concepcién de portadas con su propio lenguaje orna-
mental. Hacia el siglo XI el arte romdnico empled en los pérticos de las iglesias arcos
con molduras sucesivas, decoracion geométrica y recargadas esculturas, dispuestas
simétricamente encima de las puertas. Mas adelante, en la bisqueda de superacion
del mundo terrenal, el gotico expresard su mensaje teolégico en relieves y esculturas
en las jambas y timpanos.

Es en la época del Renacimiento que la combinacién de los elementos conformantes
de los 6rdenes arquitecténicos servird para el desarrollo de complejas estereotomias
en la composicién de las portadas. La severidad o elegancia de éstas se conseguird
organizando con precisién los elementos componentes, buscando la expresividad re-
querida mediante el lenguaje clasico basado en los diversos tipos de 6rdenes. La pure-
za de las primeras expresiones inspiradas en el mundo cldsico, limitadas al uso de
pilastras, se dinamizé con la adopcién de columnas gemelas y el empleo de pedestales
separando el conjunto de la superficie del piso. Manteniendo los rasgos comunes de los
periodos anteriores basados en la simetria, el equilibrio y la armonia de las partes,
surgird con el barroco un lenguaje ornamental mucho mas complejo y expresivo.

Sin una aparente relacién con las portadas, los retablos son composiciones concebi-
das a partir de programas iconograficos que definen sus particularidades estilisticas.
Complementan el espacio interior de las iglesias constituyendo escenarios afiadidos
para transmitir el mensaje cristiano, valiéndose de imdgenes escultdricas o pinturas
que pasan a servir de referentes para la prédica y la oracion.

Su origen se remonta a los primeros tiempos del cristianismo, cuando los
retrotabulum eran elementos decorativos de piedra o madera en los cuales se guar-
daban las reliquias de los santos,. El altar era la mesa en la que se celebraba el
sacrificio de la misa, denominacién que también se aplica, por extension, a los retablos.
Los més antiguos eran de dimensiones reducidas y se podian transportar, se caracteri-
zaban por tener un recuadro central en el que se ubicaba un bajorrelieve o una pintura.
Con el transcurso del tiempo adquirieron mayores dimensiones, hasta cubrir entera-
mente la superficie del muro testero o la de las capillas laterales de las iglesias.

Esos conjuntos littirgicos se ejecutan inicialmente empleando estuco y ladrillo, des-
pués la madera y eventualmente la piedra. El acabado dorado que los caracteriza,
ejecutado con hojas de pan de oro, se empleaba en alusién a la luz divina. Por lo
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V¥ Fig. 1. Iglesia de Paucarcolla.
Portada renacentista. Imafronte.
S. XVI. Puno.

LAS PORTADAS RETABLO EN EL BARROCO CUSQUERNO

general estan conformados por cuerpos superpuestos, separados horizontalmente por
entablamentos en los que se apoyan los elementos sustentantes, pies derechos cons-
tituidos por columnas y otros soportes cldsicos,. Su concepcion arquitectonica es si-
milar a la de las portadas, dividiéndolas horizontalmente en tres componentes: el
banco o pedestal corrido sobre el que descansa los cuerpos o niveles, y el dtico o
remate superior que ocupa la parte central. En sentido vertical el retablo se divide en
calles dispuestas en niimero impar, denominéndose calle central a la mé4s importante,
calles laterales a las complementarias, y entrecalles a los tramos intermedios, donde
se ubican las columnas o pilastras.

La distribucién littirgica contemplaba la ubicacién del sagrario con la Eucaristia
en el primer cuerpo de la calle central, y, encima, en el segundo cuerpo, estaba el
ostensorio para exponer la custodia. La imagen del santo titular del retablo se
ubicaba apoyada en una peana dentro de una hornacina, en el centro del tercer
cuerpo, disponiéndose otras imagenes de culto en las hornacinas de las calles
laterales. Existian normas refrendadas por la prictica para la ubicacién preferente
de los elementos simbolicos e imagenes, que se situaban prioritariamente al lado del
evangelio y su lectura se hacia de izquierda a derecha y de abajo hacia arriba.

A mediados del siglo X VI el Concilio de Trento definié el culto que debia darse a la
Eucaristia representada por la hostia consagrada, estableciendo ademds el rol de los
retablos para la adoracién de la Sagrada Forma, con lo cual el tabernéculo donde se
guarda y el espacio para la adoracion y exposicién de la custodia, pasaron a constituir
las partes mds importantes, complementadas por los espacios para el mensaje de los
Evangelios y el Santoral.. '

Como componentes de la arquitectura religiosa, de la cual forma parte también
el arte del entallado de pilpitos y sillerfas de coro, el tinico nexo aparente entre
las portadas de las iglesias y los retablos que complementan el espacio interior de
las mismas, serfa su destino comiin de realzar y dar dignidad a los templos. Sin
embargo, en el barroco peruano destaca como una caracteristica singular el
trasvase de simbolismos y funciones de los retablos hacia las portadas y la influencia
mutua en la concepcidén de composicio-
nes arquitecténicas.

Algunos historiadores del arte ameri-
cano compartian la idea de establecer
un paralelismo entre la demarcacién
politica que originaba categorias dife-
rentes entre las ciudades espafiolas y las
de ultramar, con el desarrollo arquitec-
tonico de las ciudades europeas respec-
to a las americanas, postulando que en
estas tltimas sdlo se podia gestar un
arte provincial, sin capacidad creativa
y inicamente con sentido de imitacidn.
En los tltimos afios esa tesis eurocén-
trica ha sido superada, debido a que el
arte y la arquitectura americanos no
pueden entenderse como un proceso
exclusivo de aculturacién. En la actua-
lidad se acepta que la incorporacién y
reelaboracion de conceptos formales,
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sumados a la cosmovision indigena en el marco de la compleja sociedad virreinal,
produjeron respuestas arquitectonicas singulares, sin parangoén en los centros de
irradiacién europeos.

Con ese enfoque de dependencia cultural se pretendi6 explicar la razon de la exis-
tencia de frontispicios barrocos como portadas retablo, sefialando que eran un pro-
ducto provincial, fruto de la dificultad al intentar manejar correctamente la graméti-
ca de los 6rdenes arquitecténicos cldsicos en las grandes fachadas de las iglesias del
siglo XVII, optando como alternativa por la adopcién de soluciones propias de la
tradicién espafiola de los retablos. Ese razonamiento se complementaba sustentando
que el arte de tallar y ensamblar la madera tenfa exigencias menos rigurosas que las
de la mamposteria de piedra,.

Ese postulado contradice la realidad del desarrollo de la arquitectura del virreinato, que
recibio inicialmente una transmision directa de los estilos europeos vigentes, tanto a tra-
vés de artistas y arquitectos venidos a América como por intermedio de tratados de
arquitectura, manuales, planos y estampas del Renacimiento europeo. Las soluciones de
las portadas de la Catedral del Cusco, La Compania y de las iglesias que se derivan de
ellas son perfectamente clédsicas con correcta aplicacién de los érdenes. El lenguaje
compositivo empleando columnas, entablamentos, frontones, nichos y pindculos se
utiliza con acierto, mostrandose ademas una habilidad notable para la estereotomia
de la piedra labrada por los canteros indigenas. Por otra parte, los retablos se disenia-
ban a partir de un modelo cldsico riguroso, aun cuando los elementos decorativos
complementarios destacasen mds que la composicion y correcta estructuracion.

La mencionada proposicién se hace menos convincente cuando se tiene presente
que las portadas retablo surgen de la asimilacion del espiritu de la Contrarreforma,
buscando la persuasion a través de las manifestaciones artisticas y contenidos
didécticos, sumada a la idea de abrir el culto a las multitudes en el exterior de los
templos. Ese recurso utilizado para la catequesis inicial de los indigenas es
reinterpretado en el periodo barroco incorporando la liturgia al espacio exterior del
templo, buscando asegurar la participacion comunitaria.

Las plazas de las ciudades y villorrios del periodo virreinal eran el lugar de encuen-
tro para las principales actividades de la comunidad, tanto religiosas como civico-
comerciales. En las reducciones o pueblos de indios era el espacio de convergencia
donde se establecian las relaciones, y referente de identidad propia. En ese marco de
actividades el traslado del escenario del altar como el de un teatro barroco, adquiere
una légica indiscutible.

Las portadas en la arquitectura religiosa inicial

Los ejemplos mds tempranos que se han conservado estdn ubicados, por lo general,
en los centros periféricos, alejados de la capital del virreinato, en los cuales los fre-
cuentes sismos hicieron habitual la sustitucién de las antiguas construcciones religio-
sas. Es en las iglesias de La Merced (1540) y San Francisco (1552) de la ciudad de
Ayacucho, la antigua Huamanga, donde se tienen los testimonios arquitectonicos
mds antiguos de portadas, ambos con similitudes en su concepcién, lo que ha llevado
a pensar que fueron ejecutadas por el mismo autor,. La primera de ellas destaca por
el empleo de un arco central exornado por grandes dovelas, flanqueado por colum-
nas corintias y rematado en un friso decorado con recuadros en los que alternan escara-
pelas y querubines, empledndose también relieves en las enjutas. La portada de San Fran-
cisco, de composicién similar, tiene el agregado de un timpano en la parte superior.
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A Fig. 2a. Portada de pies. Friso con escudo
dominico. 3. XVI. Iglesia de San Pedro
de Acora, Puno.

P Fig. 2. Iglesia de San Pedro de Acora.
Portada renacentista. 5. XVI. Puno.
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En el camino entre Ayacucho y Cusco, en Andahuaylas, se construy6 hacia 1560 una
imponente iglesia con muros de canteria, planta rectangular con 4bside plano hacia
el exterior y ochavado en la parte interna. La portada principal, de clara raigambre
peninsular, tiene un primer cuerpo compuesto por esbeltas columnas jonicas parea-
das que flanquean el arco de ingreso, con hornacinas aveneradas entre ellas. En un
segundo cuerpo mds corto, una ventana central en ajimez utiliza una columna
abalaustrada como parteluz, enmarcada por hornacinas y cuatro esbeltas columnas
corintias. Por su calidad e importancia se trata de uno de los ejemplos mds represen-
tativos de las portadas renacentistas del periodo inicial.

Las doctrinas dominicas que tuvieron a su cargo la catequizacién de las etnias aimaras
en la region del lago Titicaca edificaron iglesias a partir de 1534, adaptadas a las
caracteristicas de la zona. Eran de nave Unica, sin crucero, dbside ochavado, muros de
adobe y cubierta con armaduras de madera, caracterizindose también por su tinica
torre exenta y portadas construidas de ladrillos cerdmicos revestidos de cal.

Marco Dorta, atribuye la mayor antigiiedad a la iglesia de Paucarcolla (1563) (fig. 1),
que presenta una portada de tres cuerpos divididos por pilastras, con dos hornacinas
rematadas por arcos polilobulados sobre las cuales se ubican frontoncillos. EI con-
junto recibe encima un friso decorado con balaustres y remata en un fronton. Ese
esquema renacentista sigue el motivo del arco de triunfo de tres vanos coronado por
un frontispicio triangular que se apoya en el entablamento, inspirado en modelos
renacentistas de tratados de arquitectura y grabados que reproducian los arcos triun-
fales romanos. Como un eco lejano llegaban a los Andes las iniciativas pioneras de
Leon Battista Alberti, quien adapté la forma del arco de triunfo a las fachadas de sus
iglesias de Rimini y de Mantua un siglo antes.

Laiglesia de San Pedro de Acora, en la meseta del Collao, es también de la época
de las primeras misiones dominicas, anterior a 1572, y cuyas dos portadas cons-
truidas con ladrillo destacan por su calidad. En la portada de pies (fig. 2) de clara
concepcion renacentista, el arco central estd enmarcado por pilastras cajeadas,
presentando medallones en las enjutas y canecillos salientes debajo del
cornisamiento. Lacerias entrelazadas de raigambre mudéjar forman octégonos
que encierran recuadros con cuadrifolias adornando el friso, en cuyos extremos
figuran los escudos de la orden (fig. 2a). En la iglesia de Ilave, situada en la mis-
ma region y edificada en torno a 1567, las portadas de acceso a las capillas latera-
les, en el interior del templo,siguen el esquema renacentista del encuadre con pilastras
y timpano de remate, destacando ademads el arco central de forma conopial, de clara
filiaciébn mudéjar.

La referencia a las portadas tempranas de la region del lago Titicaca estaria incom-
pleta si se dejan de mencionar las existentes en la iglesia de la Asuncion de Juli, de
fines del siglo XV1,y en la de Chucuito, de 1608. M4s alld de las fronteras actuales, en
la orilla oriental del lago, se conserva la portada de la iglesia de Ancoraimes, cons-
truida por los frailes agustinos, y la de Tiahuanaco, de interesante composicion.

Los retablos renacentistas

Las influencias estilisticas del siglo XVI, expresadas en los retablos, definieron mo-
delos de estructura ortogonal y marcado clasicismo. Se manifestaban en rigidos
formatos cuadrangulares, generalmente con tres cuerpos y cinco calles, empleando
columnas de orden jénico en los intercolumnios y un remate triangular sobre la calle
central. El ejemplo mds antiguo en la regién del Cusco es el de la iglesia de San
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Jerénimo (fig. 3), aledania a la ciudad, que data de 1572. Estd construida en estuco
moldeado revestido con pan de oro, presentando un banco con relieves y una estruc-
tura de cinco calles con hornacinas y tableros de media talla, con columnas de orden
corintio.

En la zona del lago Titicaca se conservan retablos como los de la iglesia de la
Asuncion de Juli, en los cuales la calle central se alza por encima de las laterales,
presentando una gran hornacina central con una venera en la parte superior y dos
mas pequenas, del mismo disefio, en las calles laterales enmarcadas por columnas
muy esbeltas y estriadas. En la iglesia de Yucay, en la provincia de Urubamba, se
conserva un retablo dispuesto de manera similar, que destaca por el drapeado que
llevan las columnas en el tercio inferior y figuras de medio relieve en los tableros
ubicados entre los intercolumnios.

Hacia finales del siglo los disenos se hacen menos rigidos, dando paso a composiciones
dindmicas, empleando columnas abalaustradas y un cuerpo emergente sobre la calle
central, conectado a las calles inferiores por cartelas. Alternan figuras de medio relieve
con hornacinas que reciben imdgenes. De ese periodo se conservan ejemplos impor-
tantes en las iglesias de Huaro, Cai Cai y Huasac, en las inmediaciones del Cusco.

La influencia de las catedrales

Con el virreinato se trasladé a América la costumbre medieval de edificar grandes
iglesias matrices, siendo la de Santo Domingo la primera en levantarse en 1523, con-
cebida en estilo gético tardio, lo que constituye una prueba de la fidelidad espanola a
sus tradiciones. De las catedrales que se construyeron en la peninsula en el siglo XV1,
la de Jaén, en Andalucia, fue la preferida como modelo para las de México, Puebla,
Lima y Cusco, destacando por su lenguaje renacentista, planta rectangular y naves

con cubiertas a una misma altura.

La Iglesia Metropolitana de los Reyes,
la Catedral de Lima, fue iniciada con la
fundacion de la ciudad en 1535; sin em-
bargo, fue derruida y edificada nueva-
mente hasta en tres oportunidades,
definiéndose su concepcion a fines del
siglo XVI. En 1609 un terremoto produ-
jo dafios en las bévedas, obligando a re-
paraciones y modificaciones hasta que
finalmente se concluyé en 1622.

Tras un largo proceso constructivo con-
cluyeron las obras en muros, pilares y bo-
vedas, etapa en la que el Patronato y las
cofradias de la catedral obtuvieron apor-
taciones para el ornato del edificio. La
portada principal de El Perdén reviste
especial importancia por su concepcion
innovadora y la influencia que tuvo en
otras portadas posteriores,. Se ejecutd
sobre la base de un disefio manierista del
escultor y alarife Juan Martinez de

Arrona en 1626, dibujo que se conserva
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< Fig. 3. Retablo mayor. S. XVI. Iglesia
de San Jerénimo, cercanias del Cusco.

A Fig. 4. Frontispicio. 3. XVII. Catedral
de Cusco.

LAS PORTADAS RETABLO EN EL BARROCO CUSQUEND

como parte de su contrato notarial. La construccion tardé mds de una década y me-
dia debido al incumplimiento de los proveedores de las piedras que eran traidas

desde Panamd, siendo concluida, a la muerte del maestro en 1635, por el ensamblador
y arquitecto Pedro de Noguera. Si bien la portada es de concepcion clasica y su ex-
presion no es la de un retablo exterior, su importancia reside en la fuente de inspira-
cién de sus soluciones y en el cardcter testimonial del trénsito del manierismo al
barroco, conjugando el riguroso clasicismo de su composicion de dos cuerpos, tres
calles, columnas corintias y pilastras almohadilladas, con el empleo de un arco abier-
to en la cornisa que remata el primer cuerpo. Este motivo del fronton, de lados muy
abiertos vinculando el primer v segundo cuerpos es, a decir de investigadores como
San Cristébal,, una concepcién caracteristica de la arquitectura virreinal peruana
que se emplearda con profusion en portadas y retablos del periodo barroco en las
diversas escuelas regionales.

Es importante tener en cuenta que al inicio del siglo XVII los ensambladores que
construian los retablos dejaron de lado la costumbre de decorarlos con tablas talla-
das con medios relieves, ubicando en ellos nichos con recuadros imitando una solu-
cién propia de las portadas. Los artifices de la creacidn y construccién de los retablos
son denominados en los contratos maestros de arquitectura, su ocupacioén principal
erala de ensambladores de altares, mas que disefiadores o ejecutores de portadas. En
ese periodo es evidente una influencia mutua en la utilizacién de criterios para com-
poner y disenar tanto las portadas como los retablos.

A pesar de que el obispado del Cusco se fundé en 1539, dos afios antes que el de
Lima, sélo en 1560 se decidié la edificacién de un templo que sustituyera al recinto
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<4 Fig. 4a. Portada principal. S. XVIL.
Catedral de Cusco.

LAS PORTADAS RETABLO EN EL BARROCO CUSQUERNQ

incaico del palacio de Huiracocha donde se ubicd inicialmente. Los trabajos de cons-
truccién no avanzaron al ritmo esperado, cambidndose en varias oportunidades la
traza y sustituyendo a los arquitectos encargados de edificarla; se prolongd por estos
motivos la obra hasta mediados del siglo XVII. cuando el terremoto de 1650 1a afect6
en la etapa final de la construccién de las diecisiete bévedas que la cubren,
postergandose la inauguracion hasta 1654. La Catedral del Cusco (fig. 4) no tiene
parangén en América del Sur por su recia construccién de piedra cubierta con béve-
das de cruceria sobre arcos formeros apoyados en pilares cruciformes, sobreelevados
con un entablamento superior, de donde arrancan las nervaduras géticas que refuer-
zan las bévedas.

La portada principal de 1654 da inicio al estilo barroco en el Cusco y establece las
pautas de composicién arquitecténica que servirdn de modelo, sin influencias de otros
centros, para las portadas que se edificaran después del terremoto de 1650. La porta-
da en mencién destaca por el efecto dindmico obtenido mediante la disposicién ade-
lantada de las dos columnas que flanquean la calle central, con respecto a la ubica-
ci6én de los cuatro ejes de columnas restantes, solucién que segtin Gasparini, es un
recurso tomado de los retablos.

En la calle central, por encima del gran vano de la puerta, destaca el entablamento
que separa el primer del segundo cuerpo con un quiebre de lados curvos, definien-
do un frontén del cual emerge la ventana central del segundo cuerpo. El 4tico que
la remata sobresale por encima de la cornisa superior situada a la altura de las
bases de las torres, agregando vitalidad y estableciendo un acento vertical en la
achatada composicién de la fachada. La ornamentacion labrada en piedra es sobria
pero resuelta con singular calidad, tal como se aprecia en las columnas corintias
con monogramas, cartones y roleos tallados hasta la altura del primer tercio, en el
cuerpo bajo, y con pafios con frutas anudados a los lados en el tercio de las ocho
columnas que componen el segundo cuerpo (fig. 4a). Los nichos de las entrecalles
presentan, ademas del remate con un frontén abierto, un doble coronamiento cur-
vo, conectando ambos mediante jambas de piedra curvadas, de complicada
estereotomfa.

La talla en la piedra define elementos compositivos bastante notorios en proporcion
al gran tamafio de la portada, acentuados por la didfana atmoésfera cusqueiia, dando
como resultado una composicién decidida y categorica. Indudablemente el imafronte
en su conjunto se ajusta a la concepcién de una fachada retablo, con sus nueve nichos
entre haces de columnas que lo convierten en un gran altar de piedra.

La referencia a la Catedral del Cusco no estaria completa si se deja de mencionar a
los artifices de su creacion. Empecemos por Juan Miguel de Veramendi, autor de la
traza inicial en 1560, quien fue sustituido en 1562 por Juan Correa. Después de un
periodo sin avances significativos se encargd reformular el proyecto al prestigioso
arquitecto Francisco Becerra, que lleg6 al virreinato peruano en 1581 para ocuparse
de las catedrales de Lima y Cusco. Formado en la etapa de transicién entre el gotico
y el plateresco, vino a América para encargarse del proyecto de la Catedral de Pue-
bla, asumiendo también la traza de las iglesias de Santo Domingo y San Agustin de
Quito. Los cambios en el gobierno del virreinato dilataron las obras, y cuando éstas
se retomaron se prefirié encargar un nuevo planteamiento al arquitecto Bartolomé
Carridn, quien venia de construir la portada de la catedral de Tunja en la capitania de
Nueva Granada. Carridn desarroll6 su trabajo durante casi trece afios, permanecien-
do en el Cusco hasta 1616. Lo sucedieron varios arquitectos, siendo el mas importan-
te Miguel Gutiérrez Sencio, quien, a decir de los investigadores De Mesa y Gisbert
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le dio a la catedral cusquefia su aspecto actual. Su trabajo se desarrollé a partir de
1615 hasta su muerte en 1649. Lo sucedid Francisco Dominguez Chédvez de Orellana,
quien tuvo a su cargo el trabajo final durante cinco afios, hasta la inauguracién en
1654.

No se conoce al autor de la traza de la portada de la Catedral pero se puede afirmar,
siguiendo el razonamiento de varios investigadores del arte peruano, , que su dispo-
sicidn, criterios volumétricos y concepcién, producto de las experiencias de los
ensambladores y entalladores de retablos, es el punto de partida de una tendencia
estilistica cusquefia de inspiracién creadora diferente de los modelos espanioles o de
las otras variantes regionales.

El Barroco en el Cusco

En las primeras décadas del siglo XV1I la influencia de los maestros venidos de Es-
pana era todavia notoria y se percibia la vigencia del manierismo, que se expresaba
junto con soluciones propias del gético y de la corriente mudéjar que vino con los
alarifes del siglo anterior. Un ejemplo de esa etapa de transicidon se muestra en la
iglesia de San Francisco (fig. 6), reformada como otras a raiz del terremoto de 1650,
en la cual la portada lateral concebida con inspiracion barroca, evidente en el despla-
zamiento de los ejes de las columnas que flanquean la calle dnica y en el efecto de
profundidad que se logra, contrasta con el empleo del término, pilastra con modillén
propia del Iéxico renacentista, coronada con cabeza de ledn. Se incorpora también
un relieve rectangular encerrando el primer cuerpo de la portada, tema caracteristi-
co de la arquitectura mudéjar.

El Cusco después del terremoto de 1650

El terremoto que en 1650 asol6 la ciudad del Cusco y su regién produjo graves dafios
en la mayor parte de las edificaciones religiosas. La notable recuperacion de la ciu-
dad, tanto por la inversion que demandé como por la excepcional calidad de las
iglesias que se remozaron o se hicieron de nuevo, sélo se entiende por la prosperidad
econdmica en que se vivia y la presencia de una mente rectora que oriento las co-
rrientes artisticas: su obispo y benefactor.

El auge econdmico se explica por el beneficio que la region cusqueiia recibia de las
minas de Potosi, las mismas que para fines del siglo XVI llegaron a producir la
mitad de toda la plata extraida a nivel mundial, influyendo notablemente en la
economia del imperio espafiol y de Europa. El asiento minero permitio el desarro-
llo de una ciudad que llegd a ser la mds densamente poblada del continente, pese a
estar ubicada en una meseta andina sin abastecimientos, dependiente de las regio-
nes circundantes.

La quinta parte de la plata extraida de las minas se quedaba en el virreinato, inte-
grando el capital circulante, mientras el ochenta por ciento restante emprendia la
larga y fatigosa travesfa hacia Espafia. Sin embargo, no era ese el origen de la riqueza
cusquefia que se basaba en su estratégica ubicacién geogrifica entre Potosi y
Huancavelica, donde estaban los yacimientos del azogue o mercurio con el cual se
hacia la amalgama para procesar la obtencidn del metal.

El Cusco se convirtié en la ruta obligada por donde pasaban las recuas de mulas
trasladando todo tipo de mercaderias. Fue,ademads, el centro abastecedor e industrial
que proporcionaba a la ciudad minera toda clase de productos agricolas, ganaderos y
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¥ Fig. 5. Retrato del Obispo Manuel
de Mollinedo v Angulo. Olea sobre tela.
S. XVII. Catedral de Cusco.
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P Fig. 6. Portada lateral. S. XVII.
lglesia de San Francisco, Cusco.

LLAS PORTADAS RETABLO EN EL BARROCO CUSQUENO

artesanales, floreciendo la industria textil que manufacturaba tejidos en los obrajes y
chorrillos, diseminados en las haciendas de la region circundante, donde trabajaban

los indigenas en régimen semiforzoso.

En 1673 llegé a la antigua capital incaica el obispo Manuel de Mollinedo y Angulo
(fig. 5), quien se haria cargo de la didcesis durante veintiséis afios. Provenia de la
corte de Madrid y era un hombre ilustrado, al corriente de los gustos de la época,
participe del triunfo del estilo barroco que se vivia en esa ciudad. Tenia aficién por la
pintura, posefa lienzos de artistas del entorno de los reyes espafnoles y de pintores
italianos, que trajo consigo al pasar a América. Los investigadores De Mesa y Gisbert
dan cuenta del inventario de las pertenencias del obispo, efectuado en la capital del
virreinato antes de llegar al Cusco, con més de 36 pinturas sobre tabla, lienzo y ldmina
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metdlica,en sumayoria de la escuela madrilefia, pero también dos cuadros de El Greco,
clara muestra de los gustos de Mollinedo,,.

El insigne prelado, duefio de una firme personalidad y empefiado en contribuir
a la renovacion artistica de su extensa didcesis, ayudd de manera determinante
a definir el aspecto exterior de los monumentos religiosos y a la introduccién
del barroco. Durante su episcopado se hicieron mdas de medio centenar de igle-
sias, las cuales dan testimonio de su obra y la de sus colaboradores mds cerca-
nos.

El ambiente de modernizacién que se vivié en el Cusco del dltimo tercio del siglo
XVII impuso el nuevo gusto de moda al costo de la eliminacién de pinturas murales
y retablos del periodo inicial. Los investigadores citados lineas arriba sefalan que en
1698 se mandé que asimismo raspe el retablo de la Purisima Concepcion de Nuestra
Seiiora que es de hieso y estd indecente y causa fealdad en la iglesia y que el bulto de la
imagen lo coloque en dicho altar mayor... , para sustituir uno de los altares de la
iglesia parroquial de San Jerénimo.

Con el patrocinio del obispo se emprendieron las mds variadas obras, no solamente en
la edificacion de iglesias, sino también en el labrado de portadas de piedra, ensamblado
y entallado de sillerfas, pilpitos, retablos y pinturas sobre lienzo con marcos tallados.

Los frontispicios barrocos del siglo XV1I

El ensamblador de retablos y escultor Martin de Torres, espafiol de la provincia de
Badajoz, que vivié mds de treinta afios en el Cusco, fue sin duda el artista més destaca-
do del siglo XVII. Su taller empez6 a funcionar dos décadas antes del terremoto y
produjo una notable cantidad de sillerias, ambones y, sobre todo, retablos. En 1651 se
encargdé de la reparacion del convento de La Merced y de edificar la portada de acuer-
do a su proyecto, segtin sefiala el contrato,con la forma y traza contenida en el dibujo .

La iglesia de La Merced conserva su solucién renacentista de planta basilical con
bdveda vaida cubriendo el crucero, y bévedas similares en las naves laterales parale-
las a la central, que es de cafidn corrido. La portada ubicada en la fachada lateral de
laiglesia (fig. 7), obra de Martin de Torres con frente a la plaza del Regocijo, que mas
tarde serfa recortada para construir la Casa de la Moneda, se levanté con una capilla
abierta para la catequesis al aire libre y camarin para la imagen de la Virgen patrona
de la Orden. Estd concebida con dos cuerpos y una calle central més ancha que las
dos laterales exornadas con dos pares de columnas corintias en cada cuerpo, sepa-
radas del plano de fachada, remarcando su concepcion barroca. El frontén partido
encima del vano de la puerta principal da paso a un balcén apoyado sobre ménsulas,
donde se ubicaba el altar para las misas al exterior. El coronamiento semicircular
encierra el escudo de la orden y emerge por encima de la nave. Por su falta de
unidad en el disefio podria pensarse que existié una portada anterior que fue adap-
tada y completada.

Concluida cinco afios después de la portada catedralicia, es evidente la influencia de
ésta en la composicién de las columnas exentas, siendo mds notorio ain que el traba-
jo es obra de un entallador habituado a labrar la madera, lo cual se constata obser-
vando la talla del tercio inferior acartonado de las columnas del cuerpo bajo, y el
disefio con rombos de las columnas superiores, similares a las de los retablos (fig. 7a).

El claustro principal del convento, calificado como uno de los mds bellos de arquitectura
colonial en América, en el cual la piedra ha perdido su cardcter y llega a dar la impresion
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V¥ Fig. 7a. Columnas de la portada (detalle).
S. XVIl. Iglesia de la Merced, Cusco
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P Fig. 7. Portada con torre y fachada lateral.
S. XVII, lglesia de la Merced, Cusco.
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de una fina composicion de madera, ., fue construido después de 1650 con galerias de
arcos de medio punto apoyadas sobre pilares, delante de los cuales se ubican colum-
nas sobre pedestal de orden corintio, con fustes decorados hasta el tercio con esca-
mas y encima con lengiietas. La composicion en dos niveles se completa con enjutas,
frisos y ménsulas, mostrando un tratamiento que recuerda el trabajo en madera. Para
muchos investigadores el anénimo autor del claustro podria ser igualmente Martin
de Torres, .

A pocos metros de la catedral se construyé, a partir de 1651, la nueva iglesia de La
Compaiifa de Jesus (fig. 8), muestra inequivoca del empefio jesuita por realizar una
obra que se comparara con la iglesia matriz. En diecisiete afios consiguieron edificar
un conjunto de calidad excepcional, compuesto por la iglesia, las capillas de Indios y
de la Penitenciaria, y el Colegio Jesuitico, con un llamativo frontispicio desde el
cual se accedia a los claustros. La iglesia sorprende por su unidad estilistica y la
verticalidad lograda en la composicién, compensando la ausencia de un basamento
o atrio sobreelevado similar al de la Catedral. Su planta en forma de cruz latina
sigue el modelo jesuitico con bévedas de cruceria que cubren la nave principal, el
transepto y el presbiterio, destacando en el encuentro una ctpula sobre tambor
encima del crucero.
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A Fig. 8. Vista panoramica
de la Plaza de Armas con la Catedral
y el conjunto de La Compania de Jesus.
S. XVII. Cusco.
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En el exterior, las dos esbeltas torres ge-
melas que flanquean el frontispicio cen-
tral estdn ornamentadas a media altura
con pilastras y arquitrabes distribuidos
en torno a las ventanas, emulando arcos
de triunfo con tres filas de arcos y 6culos
circulares encima, ocupados siglos des-
pués con relojes. Repisas sobre ménsulas
sustentan esas composiciones. Una gran
cornisa que se curva sobre el frontispi-
cio vincula las torres, cobijando la por-
tada retablo. Campanarios con clarabo-
yas elipticas en sus cuatro lados, corona-
dos por ciipulas sobre tambor octogonal
definen el perfil caracteristico de las to-
rres, estableciendo un modelo que se re-
petird en toda la didcesis cusquefia.

La portada de grandes proporciones estd
compuesta de tres cuerpos, destacando en

el primero la solucion inspirada en la ca-
tedral, mediante la cual se quiebra el
entablamento situado encima del portén tinico con un frontén curvo partido para dar
paso a un nicho central. En el segundo cuerpo se alternan en las calles laterales
hornacinas y ventanas sobrepuestas, ocupando la parte central una ventana que as-
ciende hacia el tercer cuerpo, rompiendo a su vez el arquitrabe. Ese cuerpo superior
esta encerrado por un arco trilobulado de molduras sucesivas que se inscribe debajo de
la gran cornisa que remata el conjunto. Las entrecalles de los tres cuerpos reciben
columnas corintias con brazaletes de hojas de acanto a la altura del imoscapo, solucion
que al igual que las hornacinas, es caracteristica de los retablos tallados en madera. En
todo el frontispicio elementos decorativos labrados en la piedra, con representaciones
antropomorfas y vegetales del repertorio grutesco, cubren los espacios existentes entre
los érdenes arquitecténicos con la profusion caracteristica del barroco. Destaca el fino
cincelado de las cartelas elipticas con monogramas de la Orden Jesuita que flanquean
la ventana central, ubicada sobre peanas decoradas con escamas. Encima, atlantes reci-
ben veneras y cestas de frutas, cuyo sentido eclesidstico hace alusién a los diezmos con
los que contribuyen los fieles en apoyo de la Iglesia (véase la figura 32, pdg. 198).

La magistral obra descrita fue ejecutada por el arquitecto Francisco Dominguez Chévez
de Arellano, quien fue contratado en 1652 para edificar el colegio de La Compaiifa.
Otro contrato, firmado en 1664 entre el Procurador de la Orden y el ensamblador y
arquitecto Diego Martinez de Oviedo, encarga a éste la construccion de la portada en
base a los dibujos proporcionados por los jesuitas, quienes solfan reservarse el derecho
de disefiar la traza de sus obras. En opinién de los historiadores, basados en la docu-
mentacién de la época, la traza de la iglesia y de la portada fue probablemente obra del
padre Juan Bautista Egidiano, natural de Flandes .

El antiguo Colegio Jesuitico (fig. 10), situado a un costado de la Capilla de la
Penitenciaria, destaca pese a su menor tamaifio, por su expresiva composicion de
fachada retablo. En el primer cuerpo se ubican ventanas sobre peanas rematadas
con frontones triangulares a ambos lados del portén de acceso, sobre el que se
sobrepone el caracteristico frontén partido. En el segundo cuerpo hornacinas sobre
peanas se alinean en las calles laterales, y encima un 4tico enmarca a la hornacina con
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< Fig. 9. Capilla de la Virgen de Loreto.
5. XVl Adyacente a la iglesia
de la Compania de Jesus, Cusco.

P Fig. 10. Fachada del Colegio Jesuitico.

S. XVl Cusco.

EL BARROCO PERUANO



LAS PORTADAS RETABLO EN EL BARROCO CUSQUENO




remate trilobulado, que recuerda la solucién de la iglesia. El conjunto acusa un fuerte
contraste de luz y sombra por el empleo del almohadillado con puntas de diamante,
solucién renacentista que cubre la superficie sobre la cual se ubican columnas corintias
de fuste liso. Mascarones y elementos vegetales complementan la decoracion.

Ademds del colegio jesuita el conjunto comprende dos capillas adosadas a ambos
lados de la iglesia. La de indios o de la Virgen de Loreto (fig. 9) estd edificada
junto a la estrecha calle incaica Inti K’ijllu. Su fachada de mamposteria de piedra
presenta un recuadro hundido rematado por arco rebajado dentro del cual se
inscribe la portada, solucién que inspirar4 las composiciones del siglo XVIII con
arcos que cobijan el frontispicio. La portada de una sola calle y dos cuerpos con
orden jénico en el primero y corintio en el segundo, destaca por el empleo del
arrabd mudéjar, recuadro enmarcado por molduras que nacen de la cornisa abierta
del primer cuerpo. Esa solucién empleada inicialmente en la iglesia de San Fran-
cisco se repetird mds adelante en la de Belén.

En el costado opuesto, la Capilla de la Penitenciaria o de San Ignacio tiene también una
portada de dos cuerpos con la solucién del arrabd, encerrando un emblema heraldico en
cuyos campos figuran alegorfas de Espafia, la congregacién jesuita y la dinastia incaica.

En 1688 el sobrino del obispo, parroco de la iglesia de San Pedro, Andrés Mollinedo y
Rado, promovi6 la construccién del nuevo templo (fig. 12), encargando su traza a Juan
Tomads Tuyru Tupac Inca, descendiente de la panaca de Tupac Yupanqui, entallador,
retablista y arquitecto. El disefio de su autoria, plasmado en planos de planta y corte,
que se conservan en el Archivo de Indias de Sevilla, contempla una sola nave de planta
alargada en forma de cruz latina con capillas hornacinas laterales, siguiendo el modelo
de La Compaiifa de Jests. Se cubre con bdévedas vaidas y ctipula en el crucero.

La portada se inspira en la solucion de la catedral, con dos torres campanario que la

delimitan y acentdan su verticalidad al tener los paramentos totalmente lisos, ten-
dencia a la sobriedad que caracterizara los tltimos afios del siglo XVIL. Al igual que
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¥ Fig. 11. Frontispicio. S. XVl - XVIII. Iglesia
de Nuestra Sefiora de Belén, Cusco.

P Fig. 12. Torre y portada. S. XVII. Iglesia

de San Pedro, Cusco.

EL BARROCO PERUANO




LAS PORTADAS RETABLO EN EL BARROCO CUSQUERNO

los retablos se apoya sobre un basamento corrido que sélo se interrumpe para dar

paso a la tinica puerta de acceso a la nave. Tiene dos cuerpos y un remate superior
que prolonga la calle central, emergiendo por encima del nivel de la cornisa que
separa las torres de sus respectivos campanarios. Su composicién de tres calles pre-
senta la central adelantada con respecto a las laterales, existiendo entre ellas colum-
nas corintias dispuestas en ejes diferentes. El entablamento que separa el primer del
segundo cuerpo tiene la cornisa abierta, dando paso al frontén partido en el cual
campea un escudo de Castilla y Le6n finamente cincelado. Esa cornisa y la del se-
gundo cuerpo presentan un sutil vuelo lateral sobre la superficie lisa de las torres,
produciendo un efecto tridimensional.
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El claro ordenamiento de la composicién destaca por la austeridad en los detalles,

haciendo més notoria la presencia de ocho nichos con peanas en la base de la venta-
na central, configurando atin mas la forma de fachada retablo.

Muy parecida a San Pedro, la iglesia de Nuestra Sefiora de Belén (fig. 11), sede de la
parroquia constituida sobre el antiguo barrio inca de Chalquilchaca, se volvi6 a cons-
truir a partir de 1678, para ser concluida mas de veinte afios después, al inicio del siglo
XVIIL Tiene una sola nave y dos torres campanarios, cubierta aquélla por bévedas
vafdas sostenidas por arcos formeros. La portada destaca por tener mayor relieve y
sentido tridimensional que la de San Pedro. Tiene dos cuerpos y tres calles, presentan-
do en la central, a todo lo ancho, un gran recuadro en relieve apoyado en ménsulas,
solucién que corresponde al arrabd mudéjar introducido con €xito en la portada de
San Francisco, y repetido antes que en este caso en las capillas de la Virgen de Loreto
y San Ignacio, integrantes del conjunto de La Compania. El recuadro encierra un relie-
ve escultérico representando el nacimiento de Jesis adorado por dos Reyes Magos
dispuestos a ambos lados. Una gran peana semicilindrica apoyada en el arco de la
puerta sustenta el motivo alegérico. Cuatro de las ocho columnas corintias del segundo
cuerpo han sido cortadas a la mitad, en una soluci6n anticlésica, provocada por la ubi-
cacién del insélito arraba.

La tercera iglesia parroquial de la serie es la de San Sebastidn (fig. 13), pueblo de
indios fundado en época del virrey Toledo. A raiz del sismo de 1650 se reconstruyo el
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Fig. 13. Frontispicio. 5. XVI-XVII.
lglesia de San Sebastian,
distrito de San Sebastian. Cusco.

Fig. 13a. Fuste de una celumna

en la portada (detalle). S. XVII. Iglesia

de San Sebastidn, distrito de San Sebastian.
Cusco.
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templo, conservando la nave del siglo XVI, agregdndole dos espacios laterales co-
nectados por arcos de medio punto, que se cubren con techos inclinados a una sola
vertiente. En el interior se observan atin los arranques de las bévedas de la solucion
original sustituida posteriormente.

Con la reconstruccién de la iglesia se edificaron nuevas torres gemelas del tipo cusqueiio,
concluyendo la de la epistola en 1664. La obra fue terminada en 1678 y es posible atribuirla
al arquitecto y maestro de obra indigena Juan Manuel de Sahuaraura, segtin se desprende
de la inscripcion labrada en piedra en la torre del Evangelio. El frontispicio es, sin duda, la
obra mds destacada y mejor lograda en el aspecto decorativo, del cual el propio obispo
Mollinedo decia que era de una belleza tal que parece haber sido trabajado en cera, .

La portada es de dos cuerpos y tres calles, prolongdndose la central en un remate
superior enmarcado por un arco carpanel. En ella es bastante mds notorio el des-
plazamiento de la calle central con respecto a las laterales, creando un despliegue
quebrado en muchos dngulos en los entablamentos. El investigador Marco Dorta,,
destaca su peculiaridad de ser el resultado del arte comtn a canteros y entalladores,
senalando que sus motivos ornamentales son semejantes a los que se encuentran
en la silleria del coro de la Catedral y en algunos retablos, agregando que las co-
lumnas del cuerpo bajo, cubiertas de roleos y cartones, proceden de los altares sevi-
llanos de la primera mitad del siglo. Hace referencia también al motivo de las cabe-
zas femeninas tocadas con pafios que caen simétricamente sobre los hombros, re-
presentacion de la diosa romana Vesta, incorporada al lenguaje arquitecténico cris-
tianizado durante el Renacimiento y que estén labradas en los fustes de las colum-
nas (fig. 13a).

Con el impulso del obispo Mollinedo las obras de construccién no solamente abarca-
ron las iglesias parroquiales sino que se acometieron también trabajos en los cole-
gios de formacidn sacerdotal y en los conventos de érdenes religiosas que contaron
con su generoso mecenazgo. Una de esas iglesias es la del Seminario de San Antonio
Abad, edificada con una sola nave y cu-
bierta con estructura de madera. Su fa-
chada de piedra tiene composicion rec-
tangular y superficie plana, con dos to-
rres de espadafia separadas por un fron-
ton triangular. Una sencilla pero
novedosa portada de un solo cuerpo, re-
matada por el escudo de las armas rea-
les de la casa de los Habsburgo y el del
obispo Mollinedo, se yergue debajo de
un 6culo eliptico enmarcado por un an-
cho derrame. Una peana de proporcio-
nes muy alargadas ocupa el espacio cen-
tral encima de la cornisa, sobre la cual
se distribuyen los referidos emblemas
herdldicos a los lados de un nicho cen-
tral. El tratamiento de las columnas
corintias con brazaletes de acanto cefi-
dos al tercio de la altura y las airosas
cartelas a los lados de los escudos, vin-
culan esta solucién con el modelo

jesuitico.
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A poca distancia, y formando parte del mismo conjunto, la portada de acceso al que
fuera el Colegio Seminario y Regia y Pontificia Universidad de San Antonio Abad
(fig. 14), resalta por su solucién plenamente asimilada al barroco cusqueno de los
entalladores de retablos. Con un solo cuerpo y calle tinica ocupada por el vano de
acceso definido por arco de medio punto, tiene elegantes columnas corintias sobre
pedestal, sobrepuestas a dobles pilastras adosadas que le otorgan soltura y gran re-
lieve. Una peana alargada interrumpe el arquitrabe para dar paso a un nicho que
lleva a los lados el escudo de la casa de Austria, en homenaje al rey Carlos IT y el del
obispo fundador. El conjunto remata con una cornisa que acompafa la curva del
nicho central, llevando encima frontoncillos y pindculos. La cartoneria decorativa
labrada a los costados del remate superior de la portada, hace mas evidente su filia-

cion con el trabajo en madera.
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Fig. 14. Portada. S. XVII. Colegio Seminario
de San Antonio Abad, Cusco.

Fig. 15. Portada. 3, XVIIl. Convento
y Hospital Betlehemita, Cusco
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De composicion similar a las anteriores, aunque mds tardia, concluida en la primera
década del siglo XVIIIL, es la portada del Convento y Hospital de la orden Betlehemita
(fig. 15), fundada por iniciativa del obispo Mollinedo en la parroquia de Nuestra
Sefiora de La Almudena. Se organiza en torno a una sola calle y dos cuerpos, ocupan-
do el primero el vano de acceso con arco de medio punto decorado con dovelas
almohadilladas y modillén en la clave. Pilastras dobles, con el tema de puntas de
diamante similares a las del Colegio de los Jesuitas de la plaza mayor, se complemen-
tan con columnas corintias sobre pedestal, que llevan también brazaletes de hojas de
acanto al tercio de su altura. Tres nichos con peanas. separados por dos pares de
columnillas corintias, ocupan el segundo cuerpo flanqueado por mascarones grutescos
reinterpretados por los canteros indigenas. Un frontén partido formado por delga-
das molduras enmarca el emblema circular de la orden, con las tres coronas y la
estrella de Belén.

La difusion periférica

La extensa didcesis del obispado del Cusco abarcaba 14 corregimientos, repartidos
en 137 doctrinas y curatos, hasta los cuales llegd la accién promotora del infatigable
obispo Manuel de Mollinedo. En valles de la region cusquefia como los de Acomayo
y Urubamba, y en la cuenca del lago Titicaca, se edificaron importantes iglesias. En
este tltimo territorio destacan las de Lampa, Ayaviri y Asillo, todas construidas con
mamposteria de piedra. En el distrito de Cotabambas, en el actual departamento de
Apurimac, se construy6 el templo de San Miguel de Mamara, y en el mismo departa-
mento el de San Martin de Haquira, prevaleciendo en ellos el esquema de torres
gemelas que enmarcan la portada retablo.

En 1673 Gaspar de Mollinedo, parroco de Urubamba y sobrino del obispo, pro-
movi6 la edificacién de una iglesia (fig. 16) con planta de cruz latina, crucero y
capillas en nichos laterales de la nave, cubierta con arcos formeros y boveda de
cafién. En el exterior las torres se concibieron con campanarios de espadafia. La
obra concluida veintitrés afios después presenta una sobria portada retablo que
se ubica ligeramente hundida con relacién a la posicién de las torres, rematada

por un arco que acompaifia la forma de la béveda. Se compone de tres cuerposy
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Fig. 16. Portada. S. XVII. Iglesia
de Urubamba, provincia de Urubamba.
Cusco.

Fig. 17a. Portada de |la fachada principal
Cartela con sirenas tenantes.

S. XVIl. Iglesia de Lampa, provincia

de Lampa. Puno

Fig. 17b. Portada principal a los pies
de la nave. S. XVII. Iglesia de Lampa,
provincia de Lampa. Puno.

Paginas siguientes:

Fig. 17. Fachada principal y torre
S. XVII. Iglesia de Lampa, provincia
de Lampa. Puno.
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tres calles, destacando en la central la puerta tnica de acceso, a la que se superpo-

ne en el segundo cuerpo otro vano rematado por arco, apoyado en una repisa
sobre ménsulas con acceso desde el coro, posibilitando el culto al exterior con
frente hacia la plaza. El tercer cuerpo estd encerrado por un remate semicircular
que abarca todo el ancho de las tres calles, curva que es resaltada por una moldura.
En las entrecalles se ubican esbeltas columnas corintias sobre pedestal,
flanqueando los nichos laterales.

Con el mismo criterio compositivo, en las inmediaciones del lago Titicaca se edi-
ficé la iglesia de Lampa (fig. 17), reemplazando a la primigenia que, segun el
obispo Mollinedo en carta al rey de Espafa, estaba muy deteriorada. La obra
empezo en 1676 y se concluyé en nueve afios, tal como lo confirma una inscripcion
en la portada principal. Concebida con planta de cruz latina, tiene béveda de cafion
y ciipula sobre el crucero, cubierta que fue agregada en una modificacion de fines
del siglo XVIII. La torre campanario Unica es esbelta y elegante, esta ubicada ale-
jada del templo y mantiene en su composicion y silueta el disefio de las torres
cusquenas.

La portada principal, ubicada a los pies de la nave, se sittia debajo de un arco que la
protege. Su composicion con tres cuerpos y tres calles mantiene el esquema de los
imafrontes cusquenos, destacando la estrechez de las calles laterales, parcialmen-
te cubiertas por robustas columnas corintias que ocupan los cuatro ejes de las
entrecalles en la portada de pies. El tipico frontdn partido en el entablamento del
primer cuerpo enmarca una cartela de singular belleza, con sirenas tenantes to-
cadas con cestas de frutas, debajo de dngeles en vuelo que sostienen una corona
(figs. 17a,17b).

En la ruta entre el altiplano y el valle del rio Vilcanota que conduce al Cusco, en el
emplazamiento de un antiguo tambo de época incaica donde surgio la poblacién de Ayaviri,
el parroco don Juan de la Borda inicié en 1687 la construccion de una gran iglesia de
piedra, hermanada con los modelos cusquefios (fig. 18). El templo, concebido bajo la
advocacion de San Francisco de Asis, fue concluido en 1696, siguiendo el tipo tradicional
adoptado en la diGeesis, con planta de cruz latina, cubierta con bévedas sobre arcos
formeros, cipula sobre el transepto y torres gemelas a los pies de la nave, enmarcando
entre sus cubos lisos la gran portada retablo de tres cuerpos e igual nimero de calles.
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<4 Fig. 18. Iglesia de Ayaviri. S. XVII
Provincia de Melgar, Puno
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En el frontispicio destacan los pilares salientes de las entrecalles, rodeados por una
columna frontal y otras dos laterales de menor tamafio situadas mds atrds, que otor-
gan relieve y contraste a la composicién. Encuadrados por los cuatro ejes de colum-
nas corintias cefiidas con hojas de acanto al tercio de su altura, cinco nichos avenerados,
rematados por frontoncillos curvos, acentdan la imagen de portada retablo.

En la misma regién, en torno al lago Titicaca, se iniciaron en 1678 las obras de cons-
truccién de la nueva iglesia de San Jerénimo de Asillo (fig. 19), concluida dieciséis
aflos después, al mismo tiempo que la de Ayaviri en la cual se inspiran sus soluciones.

Vuelve a recordar por sus proporciones al templo cusqueno de los jesuitas, destacan-
¥ Fig. 19, Frontispicio. 5. XVII. Iglesia arp prOp p 4 ]
de San Jerénimo de Asillo, provincia
de Azangaro. Puno. Sacramento, que se alternan con nichos avenerados, cartelas, flores y hojas dispues-

do la profusa decoracién de corazones estilizados y lemas en homenaje al Santisimo

LAS PORTADAS RETABLO EN EL BARROCO CUSQUENO 1 75



tas en abanico que llenan toda la superficie del frontispicio. Grandes querubines con

alas primorosamente talladas llenan las enjutas de la puerta, y sirenas tenantes en
torno a una cartela figuran debajo del frontén partido en el entablamento que separa
el primer del segundo cuerpo. Las columnas corintias se muestran recargadas con
brazaletes de hojas de acanto a un tercio de la altura del fuste y fajas decorativas en
el tramo superior. En los tres cuerpos las columnas que enmarcan la calle central
repiten la composicion de tres piezas dispuestas en torno a pilares, dando como re-
sultado un conjunto ornamental que si bien es todavia parte del barroco cusqueno
del siglo XVII, anuncia la decoracién exuberante y planiforme que se desarrollara
en la zona durante el siglo siguiente.

Situada en otro contexto territorial, en el distrito de Cotabambas, que formaba parte
del obispado del Cusco, se edifico la iglesia de San Miguel de Mamara (fig. 20), im-
pulsada por el parroco Juan de Moreyra, quien sefiala que en 1689 las obras estaban
en plena ejecucién,. Construida con una sola nave y cuatro capillas laterales adicio-
nadas sin simetria, est4 cubierta por un techo de madera, presentando en el exterior
dos torres de proporciones menos esbeltas que en los modelos iniciales, con campa-
narios de seccion menor que la de las torres en las que se apoyan. Vanos elipticos
como los de La Compania del Cusco perforan los cuatro lados de los campanarios,
rematados por ctipulas rodeadas de pindculos. Las torres estdn separadas de la por-
tada retablo por pilares que se adelantan para enmarcarla. La proporcion resultante
es mas horizontal que vertical, determinando que la portada s6lo tenga dos cuerpos
y un front6n semicircular rematando la parte superior de la calle central. En el se-
gundo cuerpo de esa calle existe un éculo eliptico en armonia con los vanos de los
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A Fig. 20. Frontispicio. Iglesia de San Miguel
de Mamara. S. XVIl. Provincia de Grau,
Apurimac.

EL BARROCO PERUAND



LAS PORTADAS RETABLO EN EL BARROCO CUSQUERNCO

campanarios, enmarcado por columnas corintias de fustes robustos integramente
decorados con relieves, que siguen las estrias y hojas de acanto cefidas al tercio de
su altura.

Las estrechas calles laterales encierran hornacinas poco profundas apoyadas sobre
peanas, solucién que sumada a la copiosa utilizacién de motivos ornamentales en
forma de cuadrifolias, conchas, cartelas y lazos decorativos anuncia el gusto por lo
plano que caracterizard al estilo mestizo.

La impronta cusquefa del siglo XVII es perceptible en muchas iglesias de la aislada
region de Apurimac, edificadas gracias al empefio del clero secular apoyado incondi-
cionalmente por el obispo del Cusco. Destaca entre ellas la de San Martin (fig. 21),
edificada en las postrimerias del siglo XVII en el distrito de Haquira. De planta en
cruz latina con crucero y capillas laterales en los brazos del transepto estaba cubierta
por una estructura de madera. A los pies de la nave torres gemelas de cuerpo liso
sustentan campanarios de menor ancho, con vanos terminados en arcos en los cuatro
lados. Entre ellas se desarrolla la portada retablo caracterizada por la amplitud de la
calle central, que otorga al frontispicio una proporcién rectangular y un singular atrac-
tivo. Pilastras dobles adosadas ocupan las entrecalles, llevando delante columnas
corintias sobre pedestal, caracterizadas por presentar el tercio inferior del fuste
entorchado, discreto acento barroco que destaca en la sobriedad de la composicién
exenta de ornamentos superfluos. Otorgan fuerza al conjunto las cornisas de los
entablamentos que rematan el primer y el segundo cuerpo, caracterizadas por su
notorio vuelo y acentuado perfil mixtilineo, acompafiando la saliente de las colum-
nas exentas. El front6n partido en el arquitrabe del primer cuerpo cobija un nicho
moldurado que lleva encima una ventana eliptica, que a su vez est4 enmarcada por
un segundo frontén abierto. Un timpano triangular curvado en la cispide enlaza las
torres encerrando el frontispicio.

A pesar de su total abandono, la pérdida de la techumbre y la desaparicién de su
ornamentacion interior, continta vigente la afirmacién que hiciera el sacerdote José
Julidn Pro en el inventario de 1860, al sefialar que:...San Martin de Haquira se halla
en galpon. Su fachada en buen estado, siendo la construccién romana que buenamente
se podria refaccionar,,.

El arte de los entalladores y ensambladores

En los periodos iniciales de la colonia fue notoria la influencia de los escultores sevi-
llanos quienes, gracias a su prestigio, enviaban sus obras al territorio peruano, con-
tandose mds adelante con la presencia de artistas que optaron por radicar en la sede
del virreinato difundiendo el arte de la talla en madera. Formaban parte de ese grupo
de maestros Martin de Oviedo, Martin Alonso de Mesa y Gaspar de la Cueva, entre
otros, formados en la escuela sevillana y seguidores de la obra de Montafiés. En la
segunda década del siglo XVII se vieron envueltos en enconadas disputas a raiz de la
convocatoria para ejecutar la obra de la silleria de la catedral de Lima, motivo de
resentimientos que a la postre determinaron su alejamiento a otros lugares del terri-
torio virreinal.

Fue asi como emigraron a Chuquisaca, Potos{ y también al Cusco, adonde llegaron
maestros como Juan Toledano y Pérez de Villarreal, quienes fueron autores, en 1623,
del retablo de la desaparecida iglesia de San Agustin. De una generacién més joven,
el ensamblador Martin de Torres fue uno de los artistas de mayor relevancia entre
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los afincados en el Cusco, al cual hicimos referencia al mencionar su obra en la porta-

da de la iglesia de La Merced. El detenido seguimiento de su produccion artistica,
efectuado por los investigadores De Mesa y Gisbert,,, les permitid identificar mas de
una veintena de retablos documentados, siguiendo la trayectoria del retablista desde
su labor inicial, dos décadas antes del terremoto de 1650.

Son representativos del primer periodo, anterior al sismo, los dos retablos que Martin
de Torres realiz6 en 1634 para la iglesia del Monasterio de Santa Catalina del Cusco.
Trabajé conjuntamente con el artista Bartolomé de Népoles, maestro entallador y
escultor. La estructura de los retablos mencionados es de dos cuerpos y tres calles,
siendo mas ancha la central, que emerge para recibir el remate de un frontén curvo.
Presenta columnas corintias muy bien proporcionadas y con el fuste estriado, situa-
das en las entrecalles del primer cuerpo, encuadrando una hornacina central remata-
da por una venera y dos laterales con frontoncillos triangulares. En el segundo cuer-
po se utilizan cartelas del tipo denominado término en lugar de pilastras, enmarcando
espacios rectangulares que se ornamentan con lienzos.

Doce afios después, Martin de Torres recibi6 el encargo de ejecutar el retablo mayor de
la misma iglesia, trabajo que efectud asociado con Juan Rodriguez Samanes, maestro
pintor, escultor y dorador, quien en el contrato que suscribid con la Abadesa del Mo-
nasterio declar6: Me obligo a dorar, pintar y estofar la parte y piezas del retablo que ha
hecho y va haciendo Martin de Torres, para el altar mayor de la I, glesia del Monasterio
de Nuestra Sefiora de los Remedios, advocacion de Santa Catalina,, mostrando que su
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Fig. 21. Iglesia de San Martin.
S. XVII. Distrito de Haquira, provincia
de Cotabambas. Apurimac.

Fig. 22. Retablo de la Santisima Trinidad.
S. XVII. Catedral de Cusco.
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labor complementaba a la del ensamblador. Desafortunadamente el retablo fue des-
truido por el terremoto y reemplazado por el actual, que se concluyé en 16359.

Mejor fortuna tuvo el retablo de la Santisima Trinidad que Torres ejecuté en 1657 para la
Catedral del Cusco (fig. 22), concebido con dos cuerpos y tres calles, conserva hasta la
actualidad esa forma. En la calle central la cornisa se sobreeleva encajonando la hornacina
con una solucion similar a la que se emplea posteriormente en las portadas de las capillas
de La Compaiifa de Jests. En el retablo la solucion es sobria y unitaria, con columnas
corintias que presentan el tercio inferior de los fustes ornamentados con puntas de dia-
mante y el tramo superior con estrias. Los nichos inferiores estan coronados con fronto-
nes que se quiebran para dar paso a otros nichos pequefios, y en el segundo cuerpo se
ubican espacios rectangulares para los lienzos rematados por nichos con frontoncillos.

Representativo del siglo XVII es también el arquitecto, escultor y ensamblador
Diego Martinez de Oviedo, autor de la construccion del magnifico retablo de la
iglesia de La Compaiifa, ejecutado en 1670 siguiendo el proyecto del padre Juan
Bautista Gilis, a quien también se atribuye el disefio de la fachada de la iglesia, lo
cual explica su similitud.

Martinez de Oviedo, artista polifacético, hizo también la portada de piedra de la
iglesia en mencidn y posteriormente se encargé de la talla en madera del retablo
mayor, actuando como cantero y entallador. Emplazado en el monumental espacio
de la cabecera de la iglesia, el retablo mayor (fig. 23) es el de mayor tamafio en el
Cusco. Siguiendo el esquema del frontispicio exterior posee tres ca-

lles y el mismo nimero de cuerpos, con el primero de ma-
yores proporciones, que se acentian por la continuidad
que le otorgan dos tribunas con celosias, situadas a am-
bos lados en dngulo abierto. Una cornisa
superior enlaza esos balcones y el re-

mate del primer cuerpo del altar.

El gusto barroco estd presente en
el empleo de espléndidas columnas
salomonicas de gran tamano, ocu-
pando las cuatro entrecalles del pri-
mer cuerpo y también el costado
de las tribunas laterales, acentuan-
do la integracién de los flancos. En
el segundo cuerpo dos pares de co-
lumnas corintias con fustes orna-
mentados en bajorrelieve se com-
plementan con pares de colum-
nillas de estilo similar, que se sitian
detrds para enmarcar los nichos. La
calle central, mds ancha que las la-
terales, presenta frontones curvos
que se quiebran para dar paso a la
coronacién de las hornacinas, que
por estar situadas a media altura,
entre un cuerpo y otro, dinamizan
la composicidn.

La tradicién cusquefia de encargar
la ornamentacion de las portadas y
los retablos a los entalladores y es-
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cultores, que eran ademds hdbiles arquitectos, se vera confirmada en el tltimo tercio del
siglo con la figura de Juan Tomés Tuyru Tupac, indio de noble estirpe a quien nos referi-
mos antes al mencionar su obra como arquitecto de la iglesia de San Pedro. Su fama
trascendié por haber sido el escultor de la imagen de la Virgen de La Almudena, inspira-
da en aquella venerada en la parroquia madrilefia en la que sirvié el obispo Mollinedo y
Angulo, antes de trasladarse al virreinato peruano.

En 1694 Tuyru Tupac recibi6 el encargo de hacer el retablo de Nuestra Sefiora de La
Antigua (fig. 24) en el trascoro de la catedral. Se ocup6 del dibujo o traza y de tall arlo
y ensamblarlo, quedando en madera natural hasta que fue dorado veinte afios des-
pués, . Se trata de un amplio retablo de un solo cuerpo sobre banco corrido, con tres
calles de grandes recuadros para recibir pinturas en las laterales, y nicho enmarcado
por columnas en la central. Columnas saloménicas de gran tamafio muestran un labo-
rioso trabajo escultérico con exuberante decoracién vegetal que incorpora racimos de
vid, lirios y espigas de trigo simbolizando la Eucaristia y la salvacion eterna. La
ornamentacién con follajeria y frutas en medio de volutas se repite en los cartones
laterales a ambos lados del retablo.

Es también suyo el disefio y construccién del retablo de San Joaquin en la iglesia de San
Pedro. Est4 conformado por dos cuerpos divididos en tres calles, con columnas salomonicas
en las entrecalles. En su desempefio como ensamblador y entallador Tuyru Tupac realizo
los trabajos de los pilpitos de las iglesias de San Pedro y de Nuestra Sefiora de La
Almudena.

La concepcién de las fachadas de las iglesias, con portadas que asumen las caracterfsticas
de los retablos, fue impulsada durante el siglo XVII por la activa participacion de los
entalladores, los cuales trasladaron su arte engendrado para la madera a la dura piedra
de canterfa. Con el advenimiento del barroco el aprecio que desperto el fino trabajo
labrado en piedra por esos artifices, generalizé la practica de encargar a los arquitectos y
maestros de obra dnicamente la estructura general de las iglesias, reservando a los
entalladores el trabajo de dirigir y ejecutar las portadas. En el siglo siguiente esa tradicion
no solamente continuard, sino se hard mas expresiva, aunque confinada a regiones aleja-
das de los centros urbanos.

El siglo XVIII

La Edad de las Luces o la época de la Ilustracién fueron los nombres con los que se conocio
al siglo X VIII europeo, en alusién al despertar de la ciencia, secundado por el pensamiento
filoséfico. En un continente ocupado por casi tres centenares de estados y pequefios domi-
nios, los territorios se compartian con las potencias colonialistas en un clima en el que las
ideas de los enciclopedistas y pensadores se propalaban sin restriccion.

La reforma protestante habfa contribuido a debilitar la unidad de la iglesia, pero a
pesar de los enconados ataques contra el catolicismo fue esa una etapa de gran fer-
vor, en la cual la respuesta arquitectonica del barroco exuberante cedié paso a un
recatado retorno al clasicismo.

En Espaiia el inicio del siglo coincidi6 con la asuncién al poder real por la dinastia de
los Borbones, que llegaron con Felipe V (1700-1746) dando inicio al perfodo del
despotismo ilustrado, que introdujo reformas internas para conseguir una mejor po-
sicién en el contexto europeo, alcanzando también al gobierno de ultramar. Para
evitar la concentracion del poder se desmembré el dilatado territorio del virreinato
peruano, creando los de Nueva Granada y Rio de La Plata. A este tltimo se anexo el
Alto Pert, incluyendo las minas de Potosi.
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P Fig. 23. Retablo mayor. S. XVII. Iglesia
de La Compaiia de Jesus, Cusco.
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Las consecuencias de la politica impuesta desde Madrid causaron desazon al inte-

rior del virreinato del Perti debido a que, si bien se permitié una explotacion mas
racional de los recursos, se multiplicaron los impuestos, y ante las contradicciones
internas se produjeron actos de insurrecciéon que desembocaron en la gran rebelién
de Tupac Amaru IT en 1781.

Con posterioridad a esos acontecimientos, en 1788 se cre6 la Real Audiencia del Cusco,
medida que fue recibida con jibilo y expectativa y posterior desencanto, al comprender
que sélo se trataba de un paliativo para olvidar los motivos que originaron la rebelion.

La arquitectura dieciochesca en el Cusco

Al inicio del siglo XVIII las manifestaciones arquitecténicas de caracter religioso, pro-
ducidas en el virreinato peruano, habian alcanzado un desarrollo notable. Las numero-
sas iglesias levantadas con propdsitos de evangelizacion y reafirmacién de la fe se con-
centraban en 4reas geograficas definidas, presentando cada una de ellas estilos con
caracteristicas similares, compartiendo modelos, disefios y soluciones constructivas con-
seguidas en estrecha relacion con el medio local. Esa concentracion en dmbitos defini-
dos permiti6 a los pioneros en el estudio de la arquitectura peruana, reconocer la
existencia de escuelas regionales en Lima, Cajamarca, Cusco, la region del lago Titicaca
y Arequipa, alcanzando algunas de ellas su mayor relevancia a lo largo del siglo X VIIL

En todas esas tendencias regionales los disefios arquitecténicos se hicieron con ape-
go a las caracteristicas derivadas del lenguaje clasico, aunque en muchos casos se
alteré la secuencia al emplear soluciones propias de periodos anteriores, como las
bévedas nervadas géticas, cuando ya no tenfan vigencia en Espafia ni en el resto del
viejo continente. En otras soluciones, estilos representativos de periodos diferentes
coexistieron, dando lugar a expresiones peculiares.

En el caso cusqueiio, cuyo ciclo barroco hemos analizado a través de sus expresiones mas
representativas, la escuela regional cobré fuerza en la segunda mitad del siglo XVII,
destacando por su creatividad y espiritu innovador, evidente sobre todo en el disefio de
los frontispicios. Sin embargo la etapa de construccion de iglesias que impulsé el obispo
Mollinedo fue declinando al empezar el siglo XVIII, siendo muy pocas las obras ejecuta-
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<4 Fig. 24 Retablo de Nuestra Sefiora
de la Antigua. Siglo XV1I. Catedral

de Cusco.
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das en la ciudad del Cusco que pueden considerarse tan representativas como las del
siglo anterior, con excepcién de las dos iglesias adosadas a los costados de la Catedral, la
del Triunfo y la de Jests y Marfa.

Segtin la leyenda, durante el cerco a la ciudad por las fuerzas rebeldes de Manco Inca en
1536, 1a Virgen y el apdstol Santiago favorecieron a los espafioles, razén por la cual en
1664 se erigid una gran ctipula de canteria apoyada sobre arcos formeros y pilares de
piedra, en forma de un gigantesco templete abierto, en el lugar denominado del Triunfo.
Por obra del arquitecto carmelita fray Miguel de los Angeles Menchaca,, en época del
obispo Bernardo Serrada, entre 1729 a 1732, se transformé el templete abovedado en la
actual iglesia adaptada a una planta con cuatro naves y dos presbiterios, que se destina-
ban por separado a los espafioles y a los indios.

Como complemento de la adaptacién se labré un extraordinario retablo de piedra
recubierto con pan de oro. Concebido con dos cuerpos y una calle central, alberga nichos
enmarcados por dos pares de columnas de orden corintio. Las calles laterales en el pri-
mer cuerpo se estrechan hasta casi desaparecer, siendo sustituidas por estipites. En el
segundo cuerpo una cornisa escalonada acompaiia la forma del arco bajo el cual se cobi-
ja el retablo, que lleva en el remate superior cuatro pares de pindculos piramidales simi-
lares a los que suelen ornamentar las portadas.

En el exterior la fachada de la nueva iglesia presenta una composicion plana con tres
portadas, dos de ellas con puertas ciegas, distribuidas simétricamente, sobre las cuales se
alinean ventanas de remate curvo y nichos sobrepuestos que destacan sobre el corona-
miento del frontis. La portada principal de un solo cuerpo mantiene la tradicién del fron-
ton partido, presentando a ambos lados columnas pareadas sobre pedestal, de orden
corintio con fuste estriado, y un fino trabajo de talla con escamas en las enjutas. Escarape-
las y tarjas complementan la decoracion tallada en el entablamento. Las dos portadas
laterales presentan en las dovelas y en las pilastras un tratamiento almohadillado de
origen manierista, similar al del Colegio de los Jesuitas.

Adosada al lado derecho de la catedral, la iglesia de Jestis y Maria (1723-1735) armoniza
en su tratamiento exterior con la del Triunfo. Una sola portada, a la que se superpone una
ventana rematada por arco, ocupa la parte central de la fachada de proporciones cuadra-
das,compuesta por cinco planos verticales diferenciados timidamente. La portada de un
solo cuerpo y tres calles presenta tres pares de columnas saloménicas desplazadas en dos
ejes diferentes, apoyadas sobre pedestal. Al igual que en los retablos se adicionan a am-
bos lados del frontispicio cartones decorativos en relieve, v en las calles laterales hornacinas
con veneras planas estilizadas.

Aparte de las iglesias descritas y la edificacion de la torre campanario del convento de
Santo Domingo(1729-1731),no se emprenden mds obras de caracter religioso en el Cusco.
En ellas se recurre al repertorio de formas clésicas ensayadas desde mediados del siglo
anterior, destacando el trabajo de canteria que sigue sutilmente los criterios estéticos del
tallado en madera. El tratamiento decorativo es resuelto por los entalladores de retablos
que se mantienen dentro de los cdnones estilisticos, sin recurrir a las formas y motivos
peculiares de la ornamentacion del estilo mestizo que para entonces se desarrollaba en
los centros alejados de las ciudades principales. Es en el campo pictdrico en donde las
expresiones adquieren un cardcter local, decorativo y muy expresivo, con énfasis en los
detalles y el gusto por el sobredorado, que caracterizan a la escuela cusqueiia de pintura.
Las diferencias entre pintores espaiioles e indigenas producidas en el siglo anterior divi-
dieron al gremio, permitiendo que el grupo de pintores indios y mestizos no estuviese
sujeto a las ordenanzas para examinarse, ejerciendo su arte sin restricciones para
satisfacer el gusto mayoritario de la poblacion indigena y mestiza.
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Es por ello que en la iglesia del Triunfo los tnicos elementos que denotan esa in-
fluencia son las pinturas murales de los santos evangelistas en las pechinas de la
cipula ejecutadas en 1764 con todo el sabor y la ingenuidad de la pintura mestiza,,.

El barroco andino

La tolerancia y apertura intelectual que caracterizaron al periodo borbénico facilitaron
los procesos de transculturacién con participacién indigena, abriendo la posibilidad de
que a través de expresiones artisticas manifestase sus concepciones del mundo andino y
su forma de entender la religion catélica. Se dio paso al sincretismo entre la cultura abori-
gen y la dominante.

En las postrimerias del siglo X VII se empiezan a percibir las manifestaciones del barroco
andino, que cobrard fuerza en el siglo siguiente en la regién comprendida entre Arequipa,
los territorios que circundan el lago Titicaca y la ruta hacia el emporio minero de Potosi,
existiendo expresiones similares en otras zonas del virreinato, en las cuales las condicio-
nes fueron parecidas. Se caracteriza por dejar de lado la claridad formal del barroco
cusquefio que lo antecedi6 para optar por lo ornamental, sin abandonar los canones del
lenguaje cldsico.

En las plantas de las iglesias no se producen innovaciones, manteniéndose las formas
generalizadas en el siglo anterior, con soluciones de cruz latina cubiertas con béveda de
medio cafién y cipula en el crucero. El gusto preferente por las formas decorativas
pletéricas de significados y la libertad con
la cual éstas se incorporan a los ima-
frontes, otorgan a esta variante del barro-
co dieciochesco gran expresividad, fuerza
plastica y un cardcter inconfundible. Al
edificarse las iglesias de este periodo las
autoridades eclesidsticas alentaron el em-
pleo de motivos simbélicos del repertorio
manierista europeo, y fueron complacien-
tes cuando se agregaron motivos de la flo-
ra, fauna y del imaginario aborigen vincu-
lado con su cultura ancestral. Considera-
ron para ello el valor didéctico y el men-
saje evangelizador que adquirian las com-
posiciones. Esa libertad creativa concedi-
da a los alarifes y talladores no la tuvieron
los diestros canteros cusquefios, que bajo
otras condiciones labraron los frontispicios
de las iglesias del siglo anterior,

El estilo decorativo empleado prescin-
de del relieve tridimensional y se plas-
ma mediante la técnica de la talla a bi-
sel, en un solo plano rebajado, dando un
resultado planiforme y arcaizante, que
colma con exuberancia todos los espa-
cios disponibles. Sin embargo, es el
contenido temético de los motivos de-
corativos lo que despierta mayor inte-
rés, porque incorpora imigenes prove-
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V¥ Fig. 25a. Columnas saloménicas
del sotocoro. lglesia de la Santa Cruz.
S. XVII. Juli, provincia de Chucuito. Puno.

P Fig. 25. Remate superior de la portada.
lglesia de la Santa Cruz. S. XVII. Juli,
provincia de Chucuito. Puno.
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nientes del repertorio renacentista, elementos de la flora y fauna, referencias

prehispanicas y temas de la tradicion cristiana. Las representaciones suelen conju-
gar motivos diversos, a los que se suman ornamentos propios del barroco, como los
anagramas, tarjas, cartelas y veneras.

La tematica predominante estd constituida por representaciones de la flora y la fauna,
con el empleo de hojas, flores, frutos y abundante follajerfa y, de otra parte, loros, monos,
pumas, vizcachas y serpientes. La preferencia por motivos originarios de la region
amazonica, que también se observa en los vasos ceremoniales, geros, y en la pintura mural
de algunas iglesias andinas, se explica como una evocacién mitica de la region del Antisuyo,
tierra de redencion y refugio de los tltimos incas.

Uno de los motivos grutescos de la ornamentacién manierista es el de la sirena, que en la
interpretacion cristiana simbolizaba la tentacién y el mal, encontrandose alusién a ellas
en la literatura y representaciones en las orlas decorativas de los libros que circulaban en
la época. Se las reprodujo también en los geros, la pintura y los retablos, siendo por ulti-
mo esculpidas en las portadas de Lampa, Asillo, Pomata y la catedral de Puno. Otros
grutescos que se suelen representar combinan seres humanos con cuerpo de follaje vege-
tal, mascarones del denominado hombre verde, y figuras fantdsticas con alas y senos,
como las que se aprecian en forma de pirdmides invertidas en la base de los campanarios
de la catedral de Puno.

La impronta cusquena

En la meseta del Collao, encrucijada de rutas provenientes del Cusco y la costa, pa-
sando por Arequipa con destino a Potosi, encontramos la continuidad y pervivencia
de la obra creativa que caracterizé al barroco cusquefio de la segunda mitad del siglo
XVII. Son reminiscencias que en nada restan los méritos del estilo que floreci6 con
inigualable originalidad en las tierras altoandinas. Asi lo advirtié Marco Dorta,, hace
casi medio siglo, al sefialar que
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Fig. 26. Frontispicio. S. XVIlII. Catedral
de Puno.

Fig. 27. Iglesia de San Pedro de Zepita.
S. XVIII. Provincia de Chucuito, Puno.
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...no es extrafio, por lo tanto, que de aquellas dos ciudades llegaran influencias
que contribuyeron a formar el estilo que florecié en los pueblos riberefios. La
estructura de los templos y sus torres procede del Cusco; y el disefio de algunas
portadas asi como la técnica del relieve, de Arequipa.

En un apretado recuento revisaremos los aspectos més relevantes de algunos ejem-
plos de esa arquitectura mestiza, escogidos por su importancia artistica y por conte-
ner elementos que se derivan del barroco cusquefio.

El auge minero que dio prosperidad a la villa de San Carlos de Puno hizo posible la
edificacién de su catedral, culminada en 1757 (fig. 26). Fue obra del arquitecto indi-
gena Juan de Asto, quien la imagino edificada sobre un atrio sobreelevado, a se-
mejanza de la catedral del Cusco. En la de Puno la planta es de cruz latina con
una sola nave y dos sacristias a ambos lados del presbiterio, cubierta con bdveda,
arcos fajones y ctipula en el crucero.

Torres campanario a ambos lados de la portada de pies hacen evidente su inspiracion en
laiglesia de La Compafifa del Cusco, filiacién que se hace més notoria en el detalle de las
cornisas continuas y en la reproduccién del arco trilobulado del frontispicio. En la porta-
da principal y en las dos laterales es clara la aportacion de la arquitectura decorativa
arequipefia. La del frontis, rehundida con respecto a las torres que la enmarcan, presenta
una composicién de tres calles en el primer cuerpo y una sola en el segundo. El vano de
acceso tiene a ambos lados dos pares de columnas saloménicas y en las calles laterales
hornacinas encima de las cuales estdn labradas sirenas que tafien la vihuela. En el cuerpo
superior destacan cuatro nichos de escasa profundidad, con imdgenes de medio relieve
que acompanan la decoracién planiforme que predomina en el conjunto. Motivos como
el atlante representado en la clave del arco, la banda de cuadrifolias en ]a rosca de ese
mismo arco y las cabezas de perfil de cuyas bocas salen tallos ondulados, se derivan de la
arquitectura arequipefia; no obstante, la armonia de los volimenes y el mundo de formas
que emplea, con representaciones de origen indigena, temas mitologicos e imagenes cris-

tianas, hacen de esta obra un ejemplo del mayor interés.
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También en la ribera del lago Titicaca, en Juli, existié un importante centro misional V¥ Fig. 28. Iglesia de San Juan. 5. XVI-XVIL.
Distrito de Juli, provincia de Chucuito.

de la congregacion jesuita, que mando edificar cuatro templos en el periodo inicial p
uno

de evangelizacién, en algunos casos remodelados en el siglo XVIII, Una de ellas, la

iglesia de Santa Cruz (fig. 25),se modificé en 1753, conservando la portada renacentista, » Fig. 28a. Portada lateral. Iglesia
sobre la cual se construyé una nueva de estilo barroco, con tres cuerpos, calle tinica y de San Juan. S. XVIII. Distrito de Juli,
tres pares de columnas saloménicas a ambos lados del acceso, sobrepuestas a las provincia de Chucito. Puno.

pilastras de la anterior. En el segundo cuerpo figuras de dngeles enmarcan una
hornacina avenerada sobre la cual se alinea la ventana del cuerpo superior, rema-
tada por un frontén curvo con el simbolo jesuita inscrito en un sol radiante. En el
interior de la iglesia, en el sotocoro (fig. 25a), existen columnas saloménicas parea-
das, ornamentadas con pdmpanos, flores de kantu, aves y ocho monos alimentan-
dose de cacao y uvas.

La iglesia de San Juan (fig. 28) también fue modificada agregidndole un crucero
con columnas salomdnicas pareadas y una portada retablo lateral. Esta es de tres
calles y dos cuerpos con un frontén superior. En las entrecalles y a los lados de
las hornacinas centrales se ubican columnas saloménicas decoradas con racimos
de uvas y frutas tropicales (fig. 28a).

Préxima al centro misional mencionado estd la iglesia de Santiago de Pomata
(fig. 29), edificada en la tercera década del siglo XVIII. Es una de las mds desta-
cadas del barroco mestizo. Mantiene el esquema de nave abovedada con crucero
y cipula, resaltando en la composicidn la torre tinica concebida siguiendo el mo-
delo cusquefo. En el interior la decoracion tallada cubre las ventanas, los lunetos
de la béveda y las pechinas (fig. 29a). En el intradés de la ctupula fajas radiales y
cordones curvos hay representaciones de ocho indigenas ejecutando una danza.
La portada retablo lateral, de esquema renacentista, resalta por sus motivos or-
namentales de la flora y fauna local, con representaciones de vizcachas y una
vicufia, ademds del sol y pumas con rostros humanos.

En la misma poblacién de Pomata, en la iglesia de San Miguel de fines del siglo
XVII, existe un retablo caracteristico del periodo que nos ocupa, en el cual desta-

can elementos manieristas con simbologia y referencias precolombinas. Esta de-
corado con cuatro sirenas con grandes tocados estilizados, similares a los de la
portada de Zepita, vy que algunos vinculan con la Estela de Chavin.
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< Fig. 29a. Decoracidn tallada en el derrame
de la ventana del presbiterio. |glesia
de Santiago de Pomata. S. XVIII, Provincia
de Chucuito, Puno,

P Fig. 29. Iglesia de Santiago de Pomala.
S. XVII. Provincia de Chucuito, Puno.
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Es de la iglesia, situada en las inmediaciones de la actual frontera con Bolivia,

que nos ocupamos a continuacién. San Pedro de Zepita (fig. 27) se concluyé en
1765 y fue edificada con nave tnica cubierta con bdveda y ctipula en el crucero,
complementada por una sola torre campanario que mantiene las caracteristicas
tantas veces mencionadas. En la fachada lateral, debajo de un arco que la cobija,
estd la portada retablo de dos cuerpos, con tres calles en el primero y una central
en el segundo. Originales columnas de tamafios diferentes ocupan las entrecalles,
tienen un didmetro mayor en la base disminuyendo a partir del brazalete ubicado
al tercio. Estdn decoradas con mascaras felinas, hojas y cintas entrelazadas.

Motivos de sirenas con tocados de plumas adornan los cartones laterales (véase
figura pdg. 144) en una composicion que trae a la mente al personaje con un tocado
de serpientes y apéndices curvos, esculpido en la estela precolombina de Chavin de
Huantar.

En la ruta entre Cusco y Puno, en el altiplano que circunda al lago Titicaca, estd
Santiago de Pupuja, cuya iglesia (fig. 30) de piedra rojiza muestra la influencia
cusquefla trasmitida a través del templo de Ayaviri. Es de nave tnica abovedada
y con dos torres que enmarcan la portada de pies, compuesta debajo de una cor-
nisa curva. Concebida como un retablo tiene tres cuerpos con dtico encima, y tres
calles con hornacinas flanqueadas por columnas corintias de fuste cilindrico
fragmentado en anillos sucesivos, que han sido interpretadas como estilizacién
de flores de cacto. La ornamentacidén cubre integramente las superficies con mo-
tivos que representan hojas, flores, plumas, anagramas y rombos (fig. 30a). En los
cartones laterales se muestran sirenas con colas de follaje.

El ultimo ejemplo es la iglesia de Santo Tomas (fig. 31), en la provincia de
Chumbivilcas, distante de la regién del lago y parte de la jurisdiccion del obispado
del Cusco, cuyos habitantes eran tributarios de la mita de Potosi. Su construcciéon
fue posible gracias al sacerdote Manuel Bosa, propietario de minas de plata, quien
subvenciond la obra entre 1787 a 1795.

Laiglesia es de planta en cruz latina, cubierta con béveda y clipula en el crucero,
destacando su tratamiento frontal que unifica las torres gemelas y el espacio en-
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< Fig. 30a. Porlada. Iglesia de Santiago
de Pupuja. S. XVIIl. Provincia de Azangaro,
Puno.

V¥ Fig. 30. Frontispicio. Iglesia de Santiago
de Pupuja. S. XVIIl. Provincia de Azangaro,
Puno.

P Paginas siguientes:
Fig. 31. Iglesia de Santo Tomas. 5. XVIIL.
Provincia de Chumbiviicas, Cusco.
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tre ellas, formando una gran superficie rectangular rematada por la cornisa, so-
bre la cual emergen los campanarios. La portada retablo es de dos cuerpos y calle
tinica, con pilastras que flanquean el vano de acceso y se repiten en el segundo
cuerpo, compuesto por una hornacina central y cuatro nichos con imdgenes de
santos de tratamiento planiforme. La exuberante follajeria tallada en la piedra
incorpora numerosos motivos andinos, En las pechinas del arco figuran serpien-
tes junto a mascarones grutescos, y la cartoneria lateral muestra vizcachas, mo-
nos, aves, sirenas y muasicos, figurando en el extremo de los pindculos la represen-
tacién del sol y de la luna (fig. 31a).

En el interior,ademds del retablo mayor de madera dorada con espejos, enmarcando
el nicho inferior, existen dos retablos de piedra situados en la nave. El de la izquier-
da es de dos cuerpos y tres calles, siguiendo un esquema rigido con nichos simétri-
cos y dos pares de columnas corintias abalaustradas en cada cuerpo. El otro desta-
ca por sus pilastras con recuadros en los que figuran bustos de santos y personajes
relacionados con la Pasion de Cristo (fig. 31b). Los rasgos expuestos hacen eviden-
te la influencia arequipefia en la ornamentacién, que incluye motivos neoclasicos
aplicados a las torres, en forma de ventanas circulares con molduras y rombos en
relieve. Ramén Gutiérrez,, hace notar la relacién de este templo con la iglesia de
los jesuitas del Cusco por el parecido de las pechinas de la ciipula, la existencia de
una capilla de Loreto y la referencia que encontré en un inventario de 1883, que en
una parte dice: la iglesia es volteada a imitacion del templo de la Compaiiia de Jesiis
de la ciudad del Cusco.

A manera de colofén nos referimos a los retablos del siglo X VIIT que mantuvieron
la elaborada tradicién del periodo anterior, incorporando los aportes del estilo
rococé ensefioreado en la capital del virreinato a mediados del siglo, imponiendo
el gusto por las caridtides y los Hermes. Una muestra de esa tendencia identificada
con las clases elevadas, y contrapuesta al barroco andino, la constituyen el retablo

del dbside de la catedral del Cusco ubicado detrds del altar neocldsico de plata, y el
de San Isidro Labrador de La Compaiia de Jests, con cuatro columnas en forma
de cariatides en las entrecalles y decoracion caracteristica de ese perfodo.
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En la regién del lago no se adopta esa moda y los retablos se apegan al uso de la
columna saloménica y los motivos andinos. Asi se mantuvo hasta el siglo XIX, cuan-
do decliné para dar paso a la sobriedad del neoclasicismo con sus superficies blancas
y filetes de oro. Se cumpli6 asf la censura contra el arte mestizo que se advertia en
documentos eclesidsticos, como la pragmatica del obispo de La Paz, Gregorio Cam-
pos, quien en 1772 indic6 que no se debian adornar las iglesias con aves, animales ...
dngeles disfrazados de mujeres, espejos, cornucopias, cintas, encajes, eic., que conver-
tian los templos en salones de baile.,.
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<« Fig. 31a. Portada. Iglesia de Santo Tomas.
S XVIII. Provincia de Chumbivilcas, Cusco.

P Fig. 31b. Retablo de piedra.
Iglesia de Santo Tomas. S. XVIII. Provincia
de Chumbivilcas, Cusco.
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<« Fig. 32. Portada. 5. XVII.
Iglesia de La Companiia de Jesus, Cusco.
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LAS PORTADAS RETABLO EN EL BARROCO CUSQUENO

Glosario

Abside

Ajimez

Ambén

Arquitrabe

Arrabd

Canecillos
Capialzado

Carpanel

Conopial

Cuadrifolia

Davelas

Enjuta

Espadana

Estereotomia

Estrias

Formero

: Es la cabecera o parte extrema

de la nave, pudiendo estar com-
prendida dentro del volumen
general. Pueden ser rectangular

o poligonal.

: Ventana esquinera, puede tener

o no una columna al centro.

: Plataforma similar al pulpito,

destinada a las lecturas de la epis-
tola y del evangelio,

: Parte baja del entablamento que

corona los edificios cldsicos. Estd
debajo de la cornisa y el friso.

: Adorno rectangular que circuns-

cribe el arco de las puertas y ven-
tanas de estilo drabe.

: (queda como estd)

: Arco denominado también

conopial, formado por una curva
concava y otra convexa, forman-

do una puntaen la parte superior.

: Arco rebajado conformado por

varios centros que definen seg-
mentos de circulo.

: Arco formado por dos elemen-

tos iguales v opuestos, compues-
to cada uno de una curva conca-
va y ofra convexa, con sus ele-

mentos unidos en una punta.

: Ornamento en forma de flor con

cuatro pétalos.

: Cada una de las piezas en forma

de cufia que conforman un arco.

: Espacio triangular comprendido

entre un arco y el cuadrado en

que se halla inscrito.

: Campanario que consta tinica-

mente de un muro perforado por
aberturas en las que se ubican las

campanas.

: Procedimiento geométrico para

determinar los cortes y ensam-
bles de piezas de piedra u otros

materiales de construccién.

: Canales concavos en forma de

media cana labrados en las co-

lumnas vy las pilastras.

: Arco de una boveda de cruceria

paralelo al eje longitudinal de la

nave.

Fuste

Grutescos

Imafronte
Imoscapo
Intrados

Ménsula

Nervaduras

Oculo

Parteluz

Peana

Pechina

Pilastra
cajeada

Roleo

Tarja

Transepto

Vaida

Venera

: Cuerpo de la columna que gene-

ralmente tiene forma cilindrica o
tronco conico.

: Decoracién constituida por

mascarones, monstruos, roleos y
otros elementos, caracteristica de
los periodos del Renacimiento y
Manierismo.

: Fachada principal de una iglesia.
: (queda como estd).

: Superficie interior céncava de un

arco o una béveda.

. Elemento decorado con moldu-

ras que sobresale del plomo del
MUuro para sostener otros compo-
nentes arquitectonicos.

: Molduras salientes que sustentan

las bovedas de cruceria del esti-
lo gatico.

: Ventana de forma circular o elip-

tica.

: Columna delgada que divide en

dos el vano de una ventana o una

puerta.

: Base que sirve para sostener ima-

genes. que se colocan en nichos

u hornacinas.

: Cada uno de los cuatro tridngu-

los esféricos que se forman en la
base de una ctpula, que cubre un

espacio de planta cuadrada.

: Soporte clasico de forma rectan-

gular adosado a una pared, cuya
cara exterior presenta una super-

ficie hundida a manera de nicho.

: Adorno en forma de espiral o

caracol.

: Elemento decorativo en forma

de escudo.

: Conjunto formado por las naves

transversales que cortan la nave
principal, en las iglesias en for-
ma de cruz.

Boveda formada por la prolon-
gacion de las cuatro pechinas que
definen un hemisferio cortado
por cuatro planos verticales.

: Decoracidn arquitecténica en

forma de concha.
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<4 Matrimonio de Don Martin de Loyola
con Dofa Beatriz Nusta (detalle).
Oleo sobre lienzo. Anénimo.
Escuela cusquefia. Fines 5. XVII.
lglesia de La Compariia, Cusco.

UNA CONTRIBUCION ANDINA AL BARROCO AMERICANO

Una contribucion andina
al barroco americano

Maria Concepcion Garcia Saiz

urante muchos anos, la historia del arte colonial ha contado con un capi-

tulo de dificil definicién que ciclicamente ha sido puesto en entredicho

dando lugar a nuevas reflexiones. Desgraciadamente, estos esfuerzos en

ningiin caso han resuelto a satisfaccion de todos un tema que por su

complejidad permanece abierto en especial a nuevos planteamientos.
Ese capitulo es aquel dedicado tradicionalmente a concretar el grado de participa-
cion indigena en las artes directamente vinculadas con los principios culturales de
una nueva sociedad que se desarrolla en el continente americano a partir del estable-
cimiento de los espafioles en un amplio espacio ocupado por numerosas culturas
indigenas que, a partir de ese momento, entran en un proceso de transformacion que
rompe la trayectoria propia de las comunidades autdctonas.

La aceptacién de esa participacién viene dada en principio por el reconocimiento
incuestionable de la propia necesidad de mano de obra local que llevara el peso de
tanta construccién de catedrales, iglesias, conventos, ermitas, mansiones, casas de go-
bierno y todo tipo de edificios relacionados con las nuevas funciones religiosas, poli-
ticas, administrativas y econdémicas. A ellas habria que afadir ademads las relativas a
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la vida diaria de los diferentes miembros de esta sociedad, ya fueran peninsulares y
europeos en general, que buscaban repetir en el nuevo mundo un contexto familiar,
o indigenas y mestizos que, deseosos de mantener una estrecha relacién con el poder
instaurado, seguian otros modelos de comportamiento y deseaban exteriorizar entre
los suyos su lugar en este mundo nuevo a través de elementos que les identificaran
con la elite.

La rapidez con que se levantaron miles de edificios y la misma celeridad con que se
ornamentaron sus interiores y se elaboraron los diferentes objetos necesarios para
dar respuesta a estas necesidades y a las especificamente relacionadas con la
evangelizacion, no dejan lugar a dudas sobre esta participacién numerosa.

El tema entra en discusién al tratar de establecer el grado de esa participacion en
cada obra, y muy especialmente al querer disefiar un repertorio formal que permita
detectarla con la facilidad necesaria para catalogar el objeto dentro de ese cajén de
sastre que sigue siendo el denominado arte mestizo, término cada vez mas en desuso,
pero que todavia sobrevuela por encima de muchas realizaciones del arte virreinal, a
la espera de posarse sobre ellas, unas veces con cardcter reivindicativo y otras como
resultado de la descalificacién que supone el reconocimiento de una falta de pureza,
establecida a partir de los modelos formales originarios,. Por todo ello es evidente
que este capitulo de la participacion indigena ha dado lugar a tres apartados en los
que se intenta el andlisis de la obra desde perspectivas muy diversas.

El primero de ellos estd relacionado con el deseo de identificar la mano indigena con
el tratamiento planiforme de la decoracién arquitecténica, o con la interpretacion
del espacio pictérico al margen de las leyes de la perspectiva o de la proporcion, algo
que puede llevarnos a caer en un terreno pantanoso. Los ejemplos en los que se
repiten estas mismas caracteristicas técnicas, procedentes de otras dreas del mundo,
son demasiado numerosos para aceptar esta relacion con caracter exclusivo, y basar-
se en una idea del evolucionismo técnico para sefialar las diferencias estd demasiado
fuera de lugar a la vista de las continuas propuestas del arte contempordneo. Muchas
obras europeas merecerian también ese calificativo de mestizas, pues en ellas son
evidentes las impurezas propias de la interpretacion local —y en muchos casos imper-
fecta— de modelos fordneos. Es mds, en un niimero importante de ellas estd presente
la impronta del indigena —es decir del originario del pais en que se trata, en términos
del diccionario de la Real Academia de la Lengua—, y sin embargo nunca recurrimos
a este término en tales situaciones. En estos casos la critica prefiere emplear los voca-
blos provincial o regional, que también son aplicados al arte virreinal en su conjunto
en muchas ocasiones.

El otro apartado de ese mismo capfitulo es el que, con la minuciosidad propia de la
entomologia, retine los diferentes detalles que sefialan una filiacion prehispdnica de
los motivos utilizados en las diferentes representaciones, sobre todo escultdricas o
pictéricas. Para detectar estos elementos es necesario conocer con el mismo detalle
el repertorio iconogrifico de las diferentes culturas indigenas americanas y el euro-
peo. Y ademds, para su correcta interpretacion es fundamental desentranar la
intencionalidad de su inclusi6n en el conjunto de la obra. Planteada por algunos his-
toriadores la hipdtesis de que estos elementos, propios de los repertorios iconograficos
anteriores a la conquista, son los portadores del mensaje de resistencia autéctona
frente a la imposicion de la cultura occidental, nada nos impide pensar que en mu-
chos de los casos su inclusién responde en realidad a una deliberada intencién de los
responsables tedricos de estas obras, generalmente miembros de las 6rdenes religio-
sas mds comprometidas con la evangelizacion, que desean reforzar el mensaje evan-
gélico en términos mds comprensibles para la poblacién nedfita, a fin de facilitar a
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través de su lenguaje simbdlico tradicional las referencias a los conceptos que se
pretenden transmitir. No olvidemos tampoco el papel de las elites locales que patro-
cinan numerosas obras, en las que estos elementos suponen una actualizacién de sus
privilegios, basados en el reconocimiento de la antigliedad,.

La persistencia de las idolatrias, a juicio de los responsables eclesidsticos, fue una cons-
tante a lo largo de los tres siglos de dominio espafiol, que rebrotaba una y otra vez con
extraordinaria fuerza, dando lugar a los intentos de extirpacién en los que salian a la luz
numerosos ejemplos de précticas religiosas llevadas a cabo al margen de la normativa
oficial. En realidad, esa idolatria, que en numerosas ocasiones incluso se manifestaba a
través de imdgenes pictoricas en las que los significados respondian a propuestas que
no eran las previstas inicialmente, nos da las claves para entrar en el terreno de la
religiosidad popular, en la que, ahora de forma mucho mads clara y decidida, el artista
indigena alcanzé un papel de gran protagonismo,como intérprete de algo que iba mucho
mis alld de la adopcién de nuevas técnicas de representacion. Es mds, en la mayoria de
estas obras las referencias iconograficas al pasado prehispanico son practicamente
inexistentes, ya que por lo general ningtin signo explicito procede de aquellos reperto-
rios; a pesar de ello, las composiciones resultantes en ningtin caso podrian ser confun-
didas con ejemplos procedentes de otras dreas de cultura indigena americana, como
seflaldbamos en pdrrafos anteriores, ni con las directamente relacionadas con la pro-
duccién salida de los talleres mds ligados a los modelos europeos.

A todo ello habria que afiadir finalmente, el apartado que podemos considerar mds
importante y, al mismo tiempo, mds dificil de definir. Se trata del compuesto por
aquellas obras en las que el lenguaje formal responde a los criterios iconograficos y
estilisticos propios del arte occidental, aunque la cosmologia que las sustenta perte-
nece al mundo tradicional indigena. Estas obras presentan a menudo una doble posi-
bilidad de comprensién, aunque no necesariamente contradictoria, tanto desde la
comunidad indigena como desde la hispana; su verdadera importancia radica preci-
samente en esa capacidad de conjugar la lectura figurativa con la simbdlica, lo que
permite la interpretacion del mensaje a partir del conocimiento de las claves que dan
estructura al pensamiento indigena, tal como vienen proponiendo los estudios mas
recientes,.

Un siglo antes de que comenzase en el continente americano este complejo proceso
de formacion de una nueva sociedad, la cultura europea habia emprendido el cami-
no de la representacion plastica de la realidad retomando los modelos del mundo
clasico y haciendo del uso de la perspectiva, de la proporcidn y de la simetria, ele-
mentos clave de su discurso. Todas las artes se nutrieron asi de los principios desa-
rrollados por la ciencia, y ambas, arte y ciencia, se aliaron para dar forma a mensajes
en los que se expresaban también los conceptos de tiempo y de espacio propios de la
cultura occidental, concretados a partir de lo que conocemos como Renacimiento,
aunque pueden detectarse desde siglos anteriores. Es evidente que los modelos y los
cénones utilizados por el arte europeo en este momento eran la respuesta adecuada
a un conjunto de inquietudes que nacian de la tradicién occidental, pero que nada
significaban para las tradiciones autéctonas americanas, para las que ni las narracio-
nes historicas se formulaban con la linealidad pretendida ni el escenario de la vida se
manifestaba en el entorno de la realidad de la naturaleza, por mds que ésta se propu-
siera incluso como una forma de acercamiento a Dios, su creador.

Es evidente por lo tanto que la participacién del indigena en las artes de dicho perio-
do forma un poliedro de miiltiples caras, y muchas de ellas ni siquiera han sido sefia-
ladas todavia al movernos por lo general en el terreno de la simplificacién y, sobre
todo, de la reduccién. Prueba de ello es la uniformidad que se ha venido dando en
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este terreno al término indigena y,como
consecuencia de ello, a las designaciones
de cultura indigena, y por consiguiente
a la de artista indigena, sin prestar aten-
cién a la propia diversidad cultural del
mundo americano y a las posibilidades
del reflejo de sus mentalidades en las
creaciones materiales posteriores a la
conquista. Demasiado aislada de otras
disciplinas, tan necesarias especialmen-
te para este capitulo, la historia del arte
virreinal ha limitado la comprensién de
las realizaciones artisticas de este perio-
do, dejando fuera muchas obras.

Por lo que concierne al mundo andino,
también parece oportuno hacer una lla-

mada de atencién, por rdpida que sea,
sobre la pervivencia de tradiciones
preincas a lo largo del propio periodo
virreinal, detectada también a través de la existencia de una interesante variedad de
objetos. Estos objetos, en la mayoria de los casos recipientes que responden a mode-
los ajenos a los propios de la tradicién inca, manifiestan con claridad la incorpora-
cion de elementos tomados de la cultura virreinal, aunque mantienen su funcién dentro
de los usos autéctonos. Se trata de vasijas, como algunas de las existentes en el Museo
de América de Madrid, que nos remiten directamente a las culturas de la costa pe-
ruana desarrolladas con anterioridad al establecimiento del llamado Imperio Inca.
La primera de ellas es un recipiente de cuerpo rectangular, con un asa estribo y una
figura sentada que responde al tipo de representacién europeo; especificamente se
trata de un nifio de cabello con bucles, con un adorno pintado al cuello del que pende
una cruz (fig. 1); otros ejemplos los ofrecen dos recipientes con forma de calzado
europeo —bota con hebilla de gran tamano y zapato cerrado (figs. 2, 3)- o con la
representacion, en uno de sus frentes, de un individuo en pie y en posicion frontal al
espectador (fig.4). A la cultura Chimu, a cuya tradicién pertenecen, se le da un perio-
do de desarrollo del 1100 al 1450 y varias de sus realizaciones mds importantes, como
es la ciudad de Chanchadn, situada al noroeste de Trujillo, se llevaron a cabo ocupan-
do espacios ya utilizados por los mochicas. La existencia de estos objetos, sin duda
vinculados con los ajuares funerarios que acompafaban al difunto en los
enterramientos desde el periodo precerdmico, sefiala la existencia de una actividad a
tener en cuenta dentro de este capitulo, La propia arqueologia nos ha mostrado la
existencia de enterramientos realizados durante los siglos de vida con presencia his-
pana en los que la posicién del cuerpo, los restos de indumentaria o el hallazgo de
objetos incorporados tras la llegada de los espafioles, demuestran la creacién de for-
mulas de comportamiento que responden a las necesidades reales de la sociedad en
el momento en que se producen, no como algo extemporaneo sino como parte del
funcionamiento de esa nueva sociedad que va creando su propio lenguaje, en el que
sin duda tiene un peso fundamental la tradicién andina, trasmitida por la cultura inca
pero no identificada exclusivamente con ella.

Como parte integrante de esa sociedad el autor de este tipo de obras, indigena o
mestizo, queda definido no por su etnia especifica, sino por el contexto en el que se
inscribe su obra y por la interpretacién plastica que realiza a partir de su propia
vision de la cosmologia andina, para la que ya podra utilizar en forma habitual los
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de tradicion chimu-inca, con la
representacion de una figura infantil
de rasgos europeos. S. XVI.
Museo de América, Madrid.
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V¥ Fig. 2. Recipiente ceramico de tradicién

chimu en forma de bota europea. S. XVII.

Museo de América, Madrid.

V¥ Fig. 3. Recipiente ceramico de tradicion
chimu en forma de zapato europeo,
S. XVI-XVIl. Museo de América, Madrid.

V¥ Fig. 4. Recipiente ceramico
de tradicion chimu con la representacion
de un personaje vestido a la europea.
S. XVI. Museo de Ameérica, Madrid.
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repertorios iconograficos tomados de los modelos europeos, sobre todo al carecer de
referentes figurativos en la tradicién autéctona mads reciente. El caso de los geros
(fig.5) producidos entre los siglos XVI al XVIII es también muy elocuente. Como los
ejemplos que acabamos de citar, su funcién como vasos de libacién se mantiene liga-
da a usos fuertemente arraigados en la tradicion andina y, por el contrario, ajenos al
mundo europeo; sin embargo, es evidente que pronto tanto sus destinatarios como
sus autores se expresan en un lenguaje visual que formalmente ya tiene que ver muy
poco con férmulas anteriores, aunque la narracion del mensaje que proponen se
mantenga dentro de esquemas propios de esa tradicion andina y no de la europea.
Tal vez podriamos definir a los autores de los discursos que se desarrollan en estos
objetos como los intérpretes de los intereses de una clientela indigena, que forma
parte de esa sociedad, en la que ocupa un lugar de prestigio conseguido a través de
las alianzas establecidas con el poder,.

Ya sea a través de la incorporacién de elementos aislados o del desarrollo de un
discurso complejo, el autor no actia como mano de obra mas o menos habilidosa, ni
como copista aventajado de modelos mds o menos prestigiados, sino como miembro
integrante de esa sociedad muiltiple, que ve interrumpido su desarrollo cada vez que
alguien —un funcionario real, una autoridad eclesidstica, etc.— quiebra el entramado
que se va formando con la nueva estructura social, denunciando idolatrias o levanta-
mientos de cardcter milenarista, que provocan fuertes represiones en las que retro-
ceden los nuevos modelos de convivencia, que pasan a un terreno de marginalidad
para el que no habian sido elaborados.

Cuando en 1650 el fuerte terremoto que asol6 la ciudad del Cusco se llevé por delan-
te Ia mayor parte de sus edificios ptiblicos, destruyendo al mismo tiempo numerosas
pinturas y esculturas, con las que se habfan ido ornamentando a lo largo de un siglo,
comenz6 un periodo de renovacién plastica en el que la poblacién indigena capacita-
da en las técnicas artisticas occidentales y depositaria de ese lenguaje pldstico adqui-
rié un protagonismo muy superior al ejercido durante la centuria anterior. Es decir,
al contrario de lo que sucede en otras dreas de la América hispana, en el virreinato
peruano,y muy concretamente en la ciu-
dad del Cusco y en el amplio entorno en
el que ejerci6 su influencia, a mediados
del siglo XVII los artistas indigenas se
hicieron con la mayor parte de la pro-
duccién local, incluidos los encargos mas
sefialados. Los trabajos alentados por el
célebre obispo Mollinedo y Angulo, apo-
yando a arquitectos, escultores y pinto-
res indigenas son una buena prueba de
ello. Pero no la tdnica.

Asi lo demuestran los diferentes encar-
gos que también realizaron para la im-
portante clientela formada por las 6rde-
nes religiosas, y de forma muy especial
para los jesuitas, empefiados en este pe-
riodo en levantar y decorar las nuevas
construcciones que debian sustituir a las
arruinadas por el terremoto. La nueva
iglesia de la Compaiia (fig. 6), levanta-
da en el mismo espacio ocupado por el
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templo anterior, alcanz6 por fin las dimensiones y la prestancia que reclamaban el
prestigio y el poder de la orden que a lo largo de un siglo de permanencia en el
Perti habia adquirido un extraordinario protagonismo. Tanto para la construccion
del edificio como para su ornamentacién interior, los rectores jesuitas mantuvie-
ron el control habitual de las obras recurriendo, siempre que habia ocasion para
ello, a arquitectos, pintores o escultores vinculados con la orden o, incluso, miem-
bros de la misma destacados en estas funciones, tal y como ya era tradicion en toda
América y como se venia repitiendo en Europa en general, y en la mismisima Roma
en particular.

Una vez terminado el templo, que se dedicé en 1668, coincidiendo con el centenario
de la llegada de los jesuitas al Pert, se procedié a su decoracion interior y en ella
intervinieron varios de los artistas indigenas que ya dominaban el mercado. Uno de
estos pintores fue sin duda el autor de algunos de los lienzos mds interesantes que
guarda la iglesia, especialmente de las alegorias de la orden que con mayor claridad
muestran el poder adquirido y el papel que se reservaba para si misma en el virreinato
o, tal vez, al margen del propio virreinato. La pintura una vez méas pasé a ejercer la
funcién que le habia adjudicado el Concilio de Trento y que el vocabulario artistico
del barroco tan bien sabia interpretar: exaltacion y captacion. Y el pintor indigena
cusquefio se aplicé a ello de la misma forma que, durante esta segunda mitad del
siglo XVII. se aplicaron en Roma, en las dos iglesias mds importantes de los jesuitas,
y de la ciudad, el Gesii y San Ignacio, pintores de renombre y de gran dominio de la
pintura en perspectiva, tan caracteristica de estas obras. Asi, entre 1674 y 1679 Giovanni
Battista Gaulli pinté para el techo de la nave de la iglesia del Gesti el tema de La
adoracién del nombre de Jestis y, entre 1691 y 1694, el célebre padre Pozzo decord la
béveda del templo de San Ignacio con la Alegoria de la accion misionera de los jesuitas..

En el Cusco, los intereses de la Compaiifa no sélo se centraban en la exaltacién de su
papel misionero, y en la glorificacién de las grandes figuras de la orden, con San
Ignacio de Loyola al frente. En el Cusco, centro del mundo inca, sede de la nobleza
indigena y punto de mira de todos los movimientos mesidnicos, era necesario presentar
un mensaje que fuera entendido y, lo que era mds importante, compartido por la
comunidad indigena. Y nada més adecuado para ello que utilizar un lenguaje que
reuniera los elementos bésicos de la cosmologia andina para interpretar un mensaje
de gran trascendencia, pues la Compaiifa de Jests habia llegado a Pert para extender
la evangelizacién, pero también para entrar a formar parte del tiempo histérico andino,
para asumir el papel de introductores de un nuevo orden, que se debia insertar en la
propia tradicion ciclica que formaba parte del pensamiento indigena. Esta idea, que
sin duda habria de suscitar una fuerte reaccion en contra por parte de las autoridades,
si se manifestaba a través de escritos, fue puesta en imdgenes por medio de composi-
ciones pictéricas expuestas a la vista de todos. Un ejemplo muy claro lo ofrece uno
de los lienzos mds reproducidos y citados en las publicaciones dedicadas a la historia
del Pert virreinal y, probablemente, uno de los mas incomprendidos. Se trata del
célebre cuadro que se guarda en la iglesia de los jesuitas de la ciudad del Cusco y que
siempre ha sido denominado, con ligeras variantes, como Matrimonio de Don Martin
de Loyola y Doiia Beatriz Nusta, el mismo titulo que se da a las diferentes copias que
se distribuyeron por varios colegios jesuitas del virreinato (fig. 7),.

Esta pintura ha sido descrita habitualmente como una obra de autor indigena y fe-
chada a finales del siglo XVII, de escaso interés artistico, aunque digna del reconoci-
miento que le confiere el ser considerada la expresion visual del mestizaje cultural.
Como representacion de la unién entre la tradicién inca y la espafiola, personificada
esta Gltima por un miembro de la familia de San Ignacio de Loyola, ofrece un claro
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A Fig. 5. Qero con personajes y escenas
de la vida colonial. 5. XVIII. Museo Inka.
Universidad Nacional del Cusco.
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¥ Fig. 6. Iglesia de La Compariia de Jesus.
1651-1668. Traza del padre Juan Bautista
Egidiano. Cusco.

P Paginas siguientes:
Fig. 7. Matrimenio de Don Martin de Loyola
con Dona Beatriz Nusta. Oleo sobre lienzo,
Ancnimo. Escuela cusquena. Fines S. XVII.
Iglesia de La Compariia, Cusco.
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mensaje de exaltacién jesuitica en el que la orden ignaciana se presenta, incluso,
como garante de la pervivencia de esa tradicion inca ante la propia nobleza indigena.
Construido el nuevo templo cusquefio, la nave de la iglesia en la que figuré el cuadro
desde finales del siglo XVII constitufa el marco mas esplendoroso para un lienzo que
podia ser observado un dia tras otro por los jovenes herederos de esa elite autdctona,
que acudian al colegio adjunto en el que adquirian los conocimientos necesarios para
desenvolverse con seguridad en la nueva sociedad.

En 1929, Francisco Cossio del Pomar utilizé para referirse a esta obra un lenguaje
propio del anélisis estilistico de los modelos europeos a los que suponia que su autor,
anénimo e indigena, debia de haber sujetado su composicion, a la que calificé de
primitiva. Las dificultades de composicién que seiiala, basadas especialmente en lo
que €l interpreta como una falta de relacién entre los personajes representados, le
lleva a considerar que estos grupos podrian haber constituido tres lienzos diferentes y
asi hubieran tenido unidad,. Marco Dorta, que sigui6 al pie de la letra el texto de
Cossio, insistié afios mds tarde en el hecho de que los personajes representados se
distribuian en tres grupos independientes colocados en distintos planos, y como en las
pinturas primitivas del siglo XV, el artista ha representado varias escenas en un mismo
cuadro, Las posteriores descripciones del lienzo han evitado pronunciarse sobre la
composicién general de la obra, y sélo los agudos comentarios de Paul Vandenbroek,
basados en la copia que posee el Museo Pedro de Osma de Lima (fig. 8), han conse-

guido centrar de nuevo el tema, como veremos mds adelante,.
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Tal y como puede observarse facilmente al contemplar el cuadro, una amplia cartela
situada en el 4ngulo inferior izquierdo permite al espectador aproximarse a una pri-
mera comprensién del tema representado, al tiempo que justifica el titulo con el que
es conocido. La leyenda dice asi:

Don Martin de Loyola Gobernador de Chile, sobrino de nuestro padre San
Ygnacio, hijo de su hermano mayor don Beltran de Loyola caso con dona
Beatriz Nustta, heredera y Princesa del Peru como hija de Don Diego Inca su
ultimo rey por haber muerto sin hijos su hermano don Felipe. De Don Martin
y de Donia Nusta nacio dofia Lorenza fiustta de Loyola que paso a Espaia
por orden de nuestros Reyes Catolicos y le casaron en Madrid con el Excmo.
Sefior don Juan de Borja hijo de San Francisco de Borja y embajador del
sefior Rey Felipe 11 de Alemania y Portugal. Con este matrimonio emparentaron
entre si y con la Real Casa de los Reyes Incas del Peru las dos casas de Loyola
y Borja cuya sucesion estd hoy en los Excmos. Sefiores Marqueses de Alcanices
grandes de primera clase.

Sin embargo, este texto, que en principio deberfa estar destinado a reforzar la ima-
gen que acompaiia, presenta tal cantidad de errores de identificacion, relacionados
con varios de los personajes representados, que es dificil aceptar que fuera inspirado
y facilitado por los propios jesuitas en el momento de su redaccion.

Estos errores pueden seiialarse, evitando la complejidad de una descripcion
genealgica minuciosa, destacando varios detalles. En primer lugar, el célebre don
Martin de Loyola no fue hijo del hermano de San Ignacio don Beltran, sino nieto
de su hermano mayor don Martin Garcia de Ofiaz y Loyola y de su esposa dofia
Magdalena de Araoz y, por lo tanto, hijo de don Martin Garcia de Loyola y Marfa
Nicolas de Aranguren, . Probablemente la repeticion a lo largo de tres generacio-
nes del nombre de Martin, que pasé de padres a hijos, haya sido causa de esta
primera confusién. Y, en segundo lugar, el nombre de la inica hija de don Martin y
doiia Beatriz Nusta fue el de Ana Maria Clara Coya de Loyola, y no Lorenza, como
figura en la cartela, ; ademds, algo que es mas importante, su matrimonio no se
realizé con don Juan de Borja, hijo de San Francisco de Borja, sino con un biznieto
del mismo santo, don Juan Henriquez de Borja, marqués de Alcafiices, hijo de dofia
Elvira Henriquez de Borja y de su tio don Alvar de Borja, nieta e hijo de San
Francisco, respectivamente, . El don Juan de Borja que menciona el texto, embaja-
dor, como recuerda la propia cartela, de Felipe Il en Alemania y Portugal, casé en
primeras nupcias con dofia Lorenza de Ofiaz y Loyola, siendo con este matrimonio
con el que se unieron por primera vez, en 1552, las casas de Loyolay Borja; setenta
afios més tarde, en 1622, la unién se repetirfa por via de los ya mencionados Juan
Henriquez de Borja y Ana Maria Clara Coya, nombrada marquesa de Oropesa en
1614 y sefiora de Ofiaz y Loyola tras la desaparicion de los herederos varones del
sefiorfo,,. Recordemos finalmente que el mismo don Juan de Borja, tras un segun-
do matrimonio con dofia Francisca de Aragén y Barreto, fue padre de don Francis-
co de Borja y Aragén, quien seria virrey del Perd entre los afios de 1614y 1621,y al
que se conoceria como principe de Esquilache, titulo tomado de su esposa, su pa-
riente la italiana Ana de Borja.

Las razones que expliquen este cimulo de errores relacionados con personas tan
vinculadas con la historia de los jesuitas en el Perti y la propia historia del virreinato,
y su exhibicién ptiblica en el templo més importante de la orden, situado en el cora-
z6n del mundo inca, no son faciles de sefialar. Por el momento sélo nos atrevemos a
plantear la hip6tesis de que esta cartela fue retocada con posterioridad; es mds, la
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fecha de estos cambios probablemente coincida con la de la pintura del lienzo cono-
cido como Matrimonio de Don Beltran Garcia de Loyola con doita Lorenza de
Ididquez, que se halla en la misma iglesia formando una aparente pareja con el ante-
rior, y con el mismo esquema iconografico, relacionado esta vez con las familias de
San Ignacio de Loyola y San Francisco Javier (fig. 9),,.

Dejando a un lado esta problemdtica, que retomaremos mds adelante, nos interesa
ahora centrarnos en esa propuesta de una aproximacion a este lienzo a partir de una
lectura basada en los principios del pensamiento andino, con referencia muy especial a
los conceptos de tiempo y espacio. Para ello tomamos como punto de partida la idea de
que el mentor —o mentores— intelectual de esta obra, sin duda un jesuita, actia como
conocedor de estos mecanismos de expresion y se dirige, por mano del pintor local, a
una audiencia indigena, que domina a la perfeccion ambos lenguajes, el basado en el
discurso lineal de tipo occidental y el andino, en el que estos conceptos de espacio y
tiempo estan determinados por una relacién entre el pasado, el presente y el futuroy la
ubicacién espacial de los elementos. Para ello es necesario comenzar por la propia
descripcién del lienzo, en la que es imprescindible modificar las férmulas mas repeti-
das y partir de la definicién del esquema que domina la obra, ya que se trata en reali-
dad de un espacio cuatripartito centrado en un eje, muy lejos de esos tres grupos a los
que han venido aludiendo los comentarios més detallados, que vefan en las figuras de
los dos santos y las parejas de sus descendientes el grupo principal, mientras que los
antepasados de la fiusta y una indefinida escena de matrimonio, situados en un supues-
to segundo plano, constitufan los dos restantes ..

El verdadero eje de la composicién fue definido con claridad por Vandenbroeck,
quien sefiala a los dos jesuitas como centro de la pintura, junto al monograma de
Jestis -THS— y el anagrama de la Compaiiia, que se alza sobre ellos a la manera de
un nuevo resplandeciente sol —~Christus Sol lustitiae— que viene a sustituir al anti-
guo sol de los incas, . Podriamos afadir que estos elementos, que en su conjunto
representan a la propia Compania de Jesus, ocupan el espacio tantas veces reserva-
do ala figura de Viracocha en su papel de creador de un nuevo orden, en torno al
cual se disponen los cuatro grupos situados en los espacios que aluden al esquema
del Coricancha .. La complementariedad de los dos sexos estd ahora reforzada a
través de la representacion del sacramento del matrimonio, que sigue incluso el
modelo habitualmente utilizado para la ilustracién de Los Desposorios de la Vir-
gen en la pintura europea,,. Siguiendo el circulo formado por las diferentes esce-
nas, nos encontramos con el grupo formado por los ascendientes directos de dofia
Beatriz que, situados ante los edificios alusivos a la ciudad del Cusco ~fundamen-
talmente la torre con el escudo de la ciudad colonial—, son sus padres, el inca Sayri
Tupac y la coya Cusi Huarcay, y su tio Tupac Amaru, el inca que resistio refugiado
en Vilcabamba, que sin embargo es representado con toda la dignidad que le co-
rresponde, situdndole en el centro del grupo y protegido por el parasol como sim-
bolo de respeto, sostenido por el enano encorvado. Tupac Amaru es quien asume
en realidad la herencia dindstica, que traspasa a la pareja formada por don Martin
de Loyola y doiia Beatriz Nusta, en un complejo proceso de reacomodacion de la
legitimidad, pues don Martin fue el responsable directo de la captura del inca —que
fue rapidamente ajusticiado—, y dofia Beatriz fue hija del inca que renuncia a su
papel de cabeza del imperio incaico, aunque mantiene importantes privilegios eco-
noémicos y de representacion social.

Estas dos figuras, que han sido tradicionalmente el foco de atencién del cuadro, for-
man parte del esquema general y se presentan reservando la izquierda para el hom-
bre y la derecha para la mujer, la misma posicién que repite la pareja siguiente, pero
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A Fig. 9. Matrimonio de Don Beliran Garcia
de Loyola y de Dona Teresa de Idiaquez
y, de Don Juan ldiaquez con Dofa
Magdalena de Loyola. Atribuido a Marcos
Zapata. Oleo sobre lienzo. S. XVII (finales).
lglesia de La Compariia, Cusco.

P Paginas siguientes:
Fig. 10. Matrimonioc de Don Martin de Loyola
con Dofia Beatriz Nusta. Oleo sobre lienzo.
Anonimo. Escuela cusquena. S. XVIII.
Beaterio de Copacabana, Lima.
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que, curiosamente, se modifica en la copia localizada en el Beaterio de Copacabana.

Aqui, tanto don Martin como dofia Beatriz se muestran con indumentaria y peinado
contemporédneos de la pintura, finales del siglo XVII, y el célebre capitdn empuiia
con su mano derecha una versién estilizada del hacha, simbolo de mando en el mun-
do inca, que también cambiard en la copia mencionada por el bastén de mando o la
bengala, distintivos totalmente espanoles (fig. 10),,.

Finalmente, aunque no con intencidn de resaltar prioridades se encuentra la nueva
pareja, a la que la cartela identifica como Juan Borja y Lorenza Nusta, a los que se
une una segunda figura femenina. Al contrario de lo que sucede con el grupo prece-
dente, en este caso la indumentaria no actualiza a los personajes, que se visten y
adornan a la moda de la primera mitad del siglo XVII, es decir, deliberadamente, se
les sittia en una cronologia anterior a don Martin y dofia Beatriz, lo que nos inclina a
pensar que los representados son los ya mencionados don Juan Borja y dofia Lorenza
de Ofiaz y Loyola, quienes en 1552 unieron con su matrimonio a las casas de Borja y
Loyola. Para ese afio don Martin apenas contaba con tres afios y dofia Beatriz toda-
via no habia nacido. ya que lo haria hacia 1557, un afio antes de que su padre accedie-
ra a prestar obediencia al monarca espafol y fuera bautizado con el nombre de Diego
de Mendoza, al tiempo que su madre recibia el de Maria Manrique. Faltaban dieci-
siete afios para que el joven Loyola viajara al Peru en el séquito del virrey Toledo y
veinte para que, tras apresar a Tupac Amaru, le fuera concedida la joven fiusta en
matrimonio, a pesar de que ya habia sido comprometida con anterioridad,,.

El aparente drbol genealégico de la dinastia inca representado en este lienzo a través
de sus herederos, personificados primero en dofia Beatriz y posteriormente en doiia
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Ana Marfa Clara, da paso en esta obra a la presentacion del papel desempefiado por
la Compaiifa de Jesus a través de conceptos como el expresado con el término pacha,
en esa conjuncién del pasado, el presente y el futuro en torno al eje central que
propone un movimiento ciclico tan ligado al tiempo histérico andino, , y en el que la
repetida representacion del matrimonio —la union de lo masculino y lo femenino-
supone una constante vivificacién de la propuesta, que de otra manera seria
incomprensible para la comunidad indigena. Como muy bien recuerda Lopez Baralt:
La conjuncion de los sexos produce vida... y unidad politica: dos manifestaciones del
orden césmico,, Lainclusion de San Francisco de Borja en esta composicién no puede
ser mds acertada pues su familia —los célebres Borgia— practicé a lo largo de siglos
una intensa politica de uniones sexuales, matrimoniales o no, entre miembros de la
misma familia, que incrementd y reforzé extraordinariamente su poder.

A juzgar por las numerosas copias que se le hicieron, la fortuna de esta obra fue
grande. Los mismos jesuitas distribuyeron algunas de ellas en diferentes institucio-
nes de la orden, especialmente relacionadas con los indigenas, y encargaron ofro
cuadro, el conocido como Matrimonio de don Beltran Garcia de Loyola con doiia
Lorenza de Ididquez aparentemente con la intencidn de que hiciera pareja con aquel
en la misma nave de la iglesia. Sin embargo, observadas con detalle, algunas de las
copias incorporan interesantes modificaciones que, en cierto sentido, descargan el
contenido indigena de la primera composicién, ya sea a través de cambios como el
del hacha que sostiene don Martin por el baston de mando, y el de la posicién de los
personajes, ya comentados, y al mismo tiempo es evidente que el nuevo Matrimonio
carece de referencias al mundo andino, pues se limita a establecer una relacién de
parentesco entre los descendientes de San Ignacio de Loyola y San Francisco Javier,
sin elementos alusivos al contexto en el que se sitia.

En realidad este cuadro, atribuido al pintor Marcos Zapata,,, ha recibido menos aten-
cioén que el anterior al ser considerado préicticamente una copia de inferior calidad,
en la que solo han cambiado los personajes y algunos detalles del decorado. El mismo
Cossio del Pomar se refirié a él en términos sumamente confusos: Representa el grupo
del primer plano casi a los misimos personajes del otro lienzo. El artista ha transformado
solamente en sus fisonomias los grupos del segundo y tercer plano. Es la misma
ceremonia nupcial repetida en Espana,, y los restantes autores han preferido
transcribir la cartela que identifica a los personajes y sefialar las relaciones de
dependencia con el lienzo ya descrito,.. A pesar de ello, es importante poner de relieve
que la supuesta relacion entre los dos lienzos no va mas alld de una aparente similitud
en la disposicion de los grupos de personajes, pues de nuevo dos jesuitas se sitiian en
el centro de la composicidn, y en torno a este eje se disponen las representaciones de
un matrimonio, un rey en el trono acompafiado por sus caballeros, y las dos parejas a

las que se refiere la cartela. Pero ahi se acaban las similitudes.

Analizadas las dos obras independientemente, es evidente que la primera presenta en si
misma una coherencia en el discurso simbélico dificil de encontrar en la segunda. Todo
parece indicar que el primer lienzo tiene vida propia y fue planeado minuciosamente. En
cuanto al segundo, habra que considerar la posibilidad de que fuera pintado precisamen-
te con la intencion de que su falta de mensaje andino consiguiera hacer olvidar el verda-
dero significado del anterior, que en ningtin caso podia ser aceptado por las autoridades
coloniales. Asi, la figura de un atemporal monarca, vestido a la moda del siglo XVI, pero
con peinado propio del XVIII, se convierte en esta nueva obra en la referencia paralela
al grupo inca del Matrimonio de don Martin y doia Beatriz Nusta, aunque nada le une al
resto de los personajes que le acompaiian en el lienzo, e introduce en el conjunto el
reconocimiento del poder oficial, ausente hasta ese momento,.
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NOTAS

1.

La bibliografia sobre este tema, especialmente
relacionada con la arquitectura, es muy exten-
sa. Durante la década de 1960, la mayoria de
los estudiosos del arte colonial pretendieron sin-
tetizar las caracteristicas mas personales del
barroco americano a partir de un intento de
definicién de las aportaciones del mundo indi-
gena, analizado desde perspectivas muy dife-
rentes, tal y como demostraron las respuestas
dadas por muchos de ellos a la encuesta publi-
cada por Gasparini (1964).

. Los articulos de Flores Ochoa (1991) y Curnmins

(1993) fundamentan las dos tecrias en las gue
se basan las diferentes interpretaciones de esta
problematica

. Los estudios relacionados con el anélisis de la

obra de Guaman Poma de Ayala (Nueva
coronica | buen gobierno) son especialmente
valiosos para este apartado. Los dibujos del
controvertido autor se han revelado como una
fuente inagotable para plantear hipotesis de in-
terpretacion del mensaje elaborado por un buen
conocedor de las fuentes iconograficas occl-
dentales y el pensamiento cosmoldgico andino.
La obra Guaman Poma de Ayala. The Colonial
Art of an Andean Author, publicada con motivo
de la exposicién del mismo titulo realizada en
la América Society, Nueva York, 1992, ofrece
un conjunto de interesantes articulos, que sin-
tetizan con gran acierto los aspectos fundamen-
tales del tema.

. Garcia Saiz 1998,

5, Haskell 1984,
5. Gisbert (1994:156) sefiala las copias existen-

tes en el Beaterio de Copacabana, en la ciu-
dad de Lima, en la iglesia de San Pedro de Juli,
en la de Marangani (desaparecida) y en el Mu-
seo Pedro de Osma, también en Lima. Este Ul-
tima al parecer es |a Unica firmada, en 1718.
También anade las noticias sobre otra copia
existente en el siglo XIX en poder del canénigo
Sahuaraura.

Cossio del Pomar 1929; 127-129.

8. Angulo, Marco Dorta y Buschiazzi 1950: 484-

1

485,

. Catalogo 1992,
10.

Mateos 1956: 153-154.

El Padre Vargas Ugarie distribuye a los perso-
najes representados en esta obra en los dos
cuadros que figuran en la iglesia, describién-
dolos en estos términos: Desde el testero, don-

UNA CONTRIBUCION ANDINA AL BAHROCO AMERICANO

12.
13.
14,

16.

de a uno y otro lado del cancel se admiran unos
lienzos historicas reproduciendo los enlaces de
la Nusta Beatriz Coya con don Martin Garcfa
Oriez de Loyola, sobrino de San Francisco y el
de una hija de ésios, dofia Ana Maria Coya de
Loyola con don Juan Henriquez de Borja, so-
brino nieto de San Francisco de Borja y Mar-
qués de Alcanices, por donde la Casa real de
los Incas vino a entroncar con las casas de
Laoyola y de Borja (Margas Ugarte 1963: 72).

Batllori 1994 49-50,
Mateos 1956: 163-164,

Refiriendose a los personajes representados en
el lienzo, a través de la version que guarda el
Museo Pedro de Osma de Lima, Alfonso
Rodriguez de Ceballos acentla la confusion en
torno a los personajes al afirmar que dofa
Lorenza, la primera esposa de don Juan de Borja,
era la primera hija de don Martin y dofia Beatriz.
Evidentemente esto es imposible, pues el matri-
monio se llevd a cabo en 1552, cuando ni si-
quiera habia nacido la supuesta madre de dofa
Lorenza, la fiusta dofia Beatriz ( Unidn de la des-
cendencia imperial incaica con las casas de
Loyola y Borja. Catélogo 1999-2000: 186, ficha
18). Al mismo tiempo considera la posibilidad
de gue la escena de matrimonio representada
al fondo estuviera dedicada a la boda entre Ma-
ria Inca Coya, hija segunda de Martin de Loyola,
con don Juan Enriguez de Borja, nieto de San
Francisco de Borja, lo que llevaria a establecer
un periodo de ochenta afios de diferencia entre
los matrimanios de las dos supuestas hermanas.

. La pintura europea ofrece multiples posibilida-

des de reinterpretacion de las imagenes a par-
tir de codigos simbdlicos diferentes, que en la
mayoria de los casos ayudan a la comprension
de su significado. El andlisis de este bilinguis-
mo se hace especialmente interesante en el
mundo andine.

Eltexto completo es: The two great Jesuit saints
St. [gnatius Loyola and St. Francis Borgia are in
the centre of the painting. Above them, in the
sky. shine the letters [HS, the monogram of
Jesus, with the cross above it, and the heart with
the three nails of the cross beneath. This new
sun, Chritus Sol lustitiae, has replaced the old
sun of the incas. The message is clear: it is the
"Jesuit Families” who have finally converted the
heathen Incas into the way of the cross. The
marriages described were an ideal propagan-
da motif for the Jesuits, which is why two of the
most important works on this subject hang in
the church of the Comparia in Cuzco (Catalo-
go 1999-2000: ficha 260).

17.

20.
21.
22.
23.

24,
25,

26,

Lopez-Baralt (1988) analiza con detenimiento las
propuestas de Zuidema, Ossio y Watchtel rela-
cionadas con este esquema, gue tantas posibi-
lidades ofrece para la recuperacion de muchas
obras picidricas, descalificadas como popula-
res por su mal entendida imperfeccion técnica.

. Estamisma idea es utilizada por Guaman Poma

para la representacion del sacramento del ma-
trimonio y para la del matrimonio de personajes
concretos. Vease Guchte 1992: 92-109.

. Entre las copias conocidas, la que guarda una

mayor relacion con el original es la gue se con-
serva en el Museo Pedro de Osma, pues todos
los personajes mantienen la misma disposicion.
Por otra parte, en la copia del Beaterio de
Copacabana han sido alteradas las posiciones
de las dos parejas, al tiempo que el conjunto
de la composicion ha perdido coherencia vi-
sual, poniéndose de relisve un deseo de utili-
zar la perspectiva. Esta misma obra ofrece en
su parte inferior un larguisimo texto, que com-
pletala informacion dada por la habitual cartela
sobre las familias emparentadas, y es la Unica
que incluye los nombres de "0F Ana Maria Coya
Ynga"y "D. Juan Henriguez de Borja" junto las
dos figuras.

Rostworowski 1970,
Manga Quespi 1994,
Lépez-Baralt 1988: 202,

Gisbert 1994: 153. Segun recuerda la autora
esta atribucion supondria una datacion aproxi-
mada de |la obra entre 1748 y 1764, afios de
actividad conocida del pintor.

Cosslo del Pomar 1929: 130.

Gisbert, quien le considera ma4s tardio v menos
importante, al tiempo que estima que la lectura
del lienza también nos advierte de los lazos de
sangre entre las casas de Loyola y Javier, pasa
por alto el hecho de que en este lienzo no hay
ningun elemento que ponga de manifiesto la
relacion de sangre entre los descendientes de
Huayna Capac y las grandes familias jesuitas
(Gisbert 1994: 156).

La idea de gue esta obra forma parte del mis-
mo mensaje se encuentra tan extendida y acep-
tada gue a nadie le ha extrafiado que un deta-
lle de este lienzo —al que representa a la parsja
formada por D. Beliran Garcia de Loyola y D?
Teresa ldiaguez, quienes nada han tenido que
ver con la historia peruana- haya sido elegido
para ilustrar la portada del libro Perd Colonial.
De Pizarro a Tupac Amaru (I de Luis Millones,
editado en Lima en 1995, dentro de la serie
denominada Nuestra Historia
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<« Milagro de San Antonio de Padua,
(m.1231) mientras predica echa
de la Iglesia a un demonio disfrazado
de mensajero que tienta a una mujer.
Circulo de Marcos Zapata. S. XVIII.
Convento de San Francisco, Cusco.

EL ARTEY LOS SEAMONES

El arte y los sermones

Ramon Mujica Pinilla

n lienzo atribuido a Diego Quispe Tito conservado en la iglesia de San

Sebastidn en el Cusco recoge un tema clave, de raigambre medieval, que

permite comprender la nocidén virreinal de la predicacién evangélica.

Representa a Dios Padre en el Jardin del Edén, predicando a Adan y

Eva antes del pecado original. Esta insélita iconografia es significativa
por varios motivos. Segtin algunos intérpretes tardio medievales de la Biblia, el se-
gundo acto realizado por Dios Padre después de la creacién de Adédn y Eva fue la
predicacién, actividad que El practicaria ininterrumpidamente, por medio de sus
dngeles y profetas, a lo largo de la historia. Dios habia predicado en el Paraiso Terre-
nal cuando advirtié claramente que no debia comerse el fruto prohibido del drbol de
la ciencia del bien y del mal , cuando le instruy6 a No€ creced y mudtiplicaos, cuando
le ensefié a Moisés los preceptos del Decdlogo y anunci6, por boca de San Juan Bau-
tista, la venida de Jests,.

Mis de un investigador ha reparado en el hecho sorprendente que desde inicios del
virreinato peruano hasta bien entrado el siglo XVIII las imdgenes del Paraiso. del
Infierno o del Juicio Final fueron un tema comin a los sermonarios v a la pintura
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religiosa. En ambos casos estas representaciones literarias y visuales lograron hacer un

saludable llamado a la penitencia y avisaron contra la corrupcion en el orden social y
politico. Proporcionaron también el marco escatologico que permitia leer los signos ci-
frados de Dios en el libro predestinado de la historia,. Dos autores antiguos ayudaron a
sistematizar las cronologias del fin del mundo: San Agustin (354-430 d.C.) y Joaquin de
Fiore (m.1202). Hasta inicios del siglo XIII, en Europa triunfé la vision de San Agustin
-recogida por Isidoro de Sevilla- sobre las Siete Edades del mundo, anélogas a los siete
dias de la Creacién que culminaban, tras concluir la historia, en la Edad del Sabbath o
reposeo de los santos. Con el nacimiento de Jesus se habia iniciado la Sexta o Ultima Edad,
y fuera de este acontecimiento histérico redentor y de la vida sacramental de la Iglesia no
existia para el género humano ningtin futuro mejor que antecediera al Juicio Final,.

A partir del afio 1200, Joaquin de Fiore (1145-1202) difundié un nuevo modelo de la
historia que, sin romper con la tradicién agustina de las Siete Edades, propuso dividir
en tres grandes etapas (status) o Edades: la Edad del Padre, la del Hijo y la del Espiritu
Santo. Este esquema trinitario y progresivo se alejé del modelo agustino en un punto
neurdlgico. Mientras que para San Agustin la historia era cristocéntrica y giraba ex-
clusivamente en torno a la Encarnacién del Jesucristo histérico, el Tercer Status pro-
puesto por el abad de Fiore sugerfa que los tiempos futuros podian trascender y supe-
rar el pasado,. Es cierto que el TV Concilio de Letrdn (1215), y posteriormente el Concilio
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A Fig. 1. El Jardin Eucaristico con aves
americanas. Anénimo. Oleo sabre lienzo.
S. XVIII, Coleccian particular.
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EL ARTEY LOS SERMONES

de Arlés (1260), condenaron la doctrina joaquinita de la Trinidad y al abad calabrés. A
este se le acusé de ensefiar que con el Nuevo Testamento no culminaba la Revelacién
cristiana. Para de Fiore quedaba pendiente que se cumplieran las figuras cifradas en el
Evangelio alusivas a la Tercera Edad del Espiritu Santo por venir. Segtin la historiografia
contempordnea, el abad calabrés —siempre fiel al magisterio de la Iglesia— fue victima
de falsas acusaciones,y en mdas de una ocasion se le adjudicaron las obras y doctrinas de
sus seguidores mds radicales,. Sea como fuere, para de Fiore, antes del Final de los
tiempos aparecerian viri spirituales —o nuevos hombres espirituales— que, retornando a
la pobreza voluntaria y a la vida contemplativa de los apdstoles, conducirian a la Iglesia
a aquel Cielo y Tierra nueva descritos por San Juan en el Apocalipsis..

Atin no se ha estudiado a fondo las ramificaciones proféticas y las repercusiones
conceptuales a que dieron lugar las obras auténticas de Joaquin de Fiore en los cro-
nistas y predicadores del Nuevo Mundo. Pero no por ello el pensamiento joaquinita
—es decir, su interpretacién de la historia difundida a través de sus comentaristas y
seguidores— dejo de tener un profundo impacto. De una adaptacién tardia de su mo-
delo providencialista naci6 la identificacion de las nuevas tierras descubiertas con el
Paraiso Terrenal, tematica utilizada en el siglo X VII como un argumento de reivindi-
cacion criollista. De su influjo también derivo la visién espiritualista inicial del indio
americano como un genus angelicum u hombre adénico que habia mantenido la ino-
cencia de Adan antes de que este fuera expulsado del Paraiso. En su tercer viaje
(1498-1500) el propio Cristébal Colén identifica al Orinoco como uno de los cuatro
rios del Edén Perdido, y en la carta que escribe a los reyes catolicos, y que estaba
prevista que sirviera de introduccién a su inconcluso Libro de Profecias (1502), cita a
Joaquin de Fiore para identificarse a si mismo como aquel que habia de salir de Es-
paiia |y] quien habia de reedificar la Casa del monte Sién. Para Colon la apertura de
las puertas del mar occidental ofrecia la posibilidad de encontrar el oro necesario
para costear la liberacién del Santo Sepulcro y reconstruir el Templo de Salomén. A
su vez, esto permitiria que antes del Juicio Final se cumpliera el mandato de Cristo a
sus apostoles de predicar el Evangelio a todos los pueblos del orbe,. Entre los siglos
XVIy XVIII esta retorica profética terminé por transferir al Nuevo Mundo las pro-
mesas redentoras que Isaias y Amos, habian reservado para el Parafso celestial, y
mas de un escripturista confundié las riquezas vy abundancia de las tierras america-
nas con la llegada del Reino milenario de Cristo mencionado en el Apocalipsis.

En su Crénica franciscana de las provincias del Perii, fray Diego de Cordova Salinas
explicaba:

La multitud de tantos rios y fuentes de aguas cristalinas, que corren por arenas
de oro y piedras preciosas, hizo imaginar a muchos que en esta cuarta parte del
mundo nuevo estaba el Paraiso Terrenal, mayormente viendo la templanza y
suavidad de los aires, la frescura, verdor y lindeza de las arboledas, la corriente y
dulzura de las aguas, la variedad de las aves, y librea de sus plumas y el armonia
de sus voces [...]: y don Cristébal Colon, que fue tan grande astrélogo, tuvo por
cierto que estaba en el Paraiso en lo diltimo desta parte del mundo, siguiendo la
sentencia de muchos antiguos que afirmaron que lo planté Dios debajo de la
linea equinocial, como lo ensefia S. Tomds [...] y otros [...]. Y aunque situarlo en
el Perti es temeridad |...]. Diganos esto Don Juan de Solérzano Pereira, en los
libros de lure Indiarum |...]: Considerada la templanza de las regiones de aqueste
nuevo mundo [...] se puede reputar por un paraiso de deleites y campos de Tesalia
[...] porque cuanto los poetas cantaron de sus Campos Eliseos [...] y lo que Platén
cuenta o finge de la isla encantada Atlantica, todo lo hallarian con verdad en las
regiones del América
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Estas nociones del Paraiso terrenal americano —defendidas por Antonio Le6n Pinedo
(m. 1660) en el Paraiso en el Nuevo Mundo (1650)— explican la presencia de papaga-
yos en ciertas representaciones barrocas cusquefias del Edén Perdido, figurado como
un jardin eucaristico en forma de laberinto en cuyo centro estd Cristo sobre la cruz:
el drbol de la Vida (fig. 1).

Hieronymus Wierix difundi6 la iconografia de las Tres Edades vaticinadas por Joaquin
de Fiore. Personific a la tltima edad como a una mujer —la Gracia— con el libro del
Apocalipsis sobre sus faldas, en compaiiia del Cordero Pascual, ofreciéndole una palma
y una corona a un nifio que representa a la humanidad caida ya restaurada, . Pese a este
desenlace idealizado, el transito de la segunda a la tercera edad no estaba libre de tribu-
laciones. Un lienzo virreinal, de grandes dimensiones, titulado Triunphus Ecclesia (el Triun-
fo de la Iglesia; fig. 3) y basado en un grabado italiano de 1602, muestra la barca de San
Pedro bautizada con el nombre de Navis misticae contemplationis. El caracter
contemplativo y mistico de sus tripulantes no impide que se desempenen como valerosos
y enérgicos guerreros. A manera de vigfa, sobre el méstil de la nave va Jesucristo. La
Virgen Marfa estd sentada, frente a €él, sobre la vela. En la proa, levantando su espada
flamigera en actitud desafiante, se halla San Miguel Arcangel. Detrds, en la popa, manio-
brando el timén, va San Pedro con la paloma del Espiritu Santo revoloteando cerca de su
cabeza. Los cables de la nave simbolizan a los fundadores de las 6rdenes religiosas, y los
remos, a toda marcha, a los doctores de la Iglesia. La nave estd siendo atacada por embar-
caciones de herejes y cismadticos, pero avanza victoriosa remolcando tras ella, a modo de
trofeos de guerra, tres barcas con judios, emperadores y reyes prisioneros. Alrededor de
la batalla naval, otras escenas aluden a persecuciones pasadas ya superadas, e incluso hay
sugerencias que antes de su arribo al Puerto de Salvacion el turco y los anglicanos se
convertirfan a la Iglesia catélica, ,. Estamos, en otras palabras,ante una variante iconografica
de la navis Ecclesiae (nave de la Iglesia), que desde la Edad Media escenifico ciertas
profecfas neo-joaquinitas que describian las persecuciones a las que la Iglesia militante
de Jesucristo seria sometida, al Final de los Tiempos, en su viaje a la Jerusalén Celestial
por el mar inseguro y peligroso del mundo .

La predicacion evangélica y la iconografia
profética de las ordenes religiosas

Fue dentro de este esquema providencialista que la predicacion evangélica —es decir,
el sermén— se convirtié en el medio mas directo por el que podia manifestarse el
Espiritu Santo. Ya lo habia dicho San Pablo. Esta era una tarea exclusiva para varo-
nes, que constitufa un acto sobrenatural que colocaba al orador y al oyente en un
estado de gracia,,. La palabra de Dios tenia tal poder persuasivo que la predicacion
incluso podia ser practicada por aquellos que no teniendo una vida virtuosa eran
buenos oradores. Asi —sefialaba San Agustin— predicando lo que no hacen, aprove-
chan a muchos, pero aprovecharian a muchisimos haciendo lo que dicen . Nociones
anilogas fueron expresadas en las tres publicaciones derivadas del IIT Concilio
Limense (1582-1583) —la Doctrina Christiana, el Confessionario y el Tercero
Cathecismo por Sermones de 1585—, todas en uso hasta el Concilio Plenario Latino-
americano de 1899, . En el Tercero Cathecismo se menciona que los defectos de ca-
récter del predicador o las fallas en su oratoria no impedian que se transmitiera ade-
cuadamente el mensaje del Evangelio. Un dibujo de Guaman Poma de Ayala que
seria la primera representacion de un doctrinero en los Andes, ilustra esta idea. Mues-
tra al predicador en el pulpito, catequizando en quechua: Hijos mios, les voy a anun-
ciar el Evangelio, la Sagrada Escritura. No deben servir a las divinidades locales. An-
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< Fig. 2. Padre. Cermon del Padre Cura.
Guaman Poma de Ayala. Nueva Corénica
v Buen Gobierno. 1613-1615. Biblioteca
Real de Copenhague, Dinamarca.

A Fig. 3. Triumphus Ecclesia o Alegoria del
triunfo de la nave de la Iglesia. Anénimo.

Oleo sobre lienzo. 5. XVIII
Museo de Osma, Lima.

EL ARTEY LOS SERMONES

tes, sus antepasados vivieron asi, pero ustedes ahora ya estdan bautizados (fig. 2). La

feligresia indigena no responde uniformemente a sus palabras: un hombre llora, otros
miran atentamente al cura, y otros duermen pldcidamente mientras la paloma del
Espiritu Santo ingresa por la ventana, .. La insuficiencia y escasa calidad de los ser-
mones impartidos a los indios a inicios del virreinato obligé a que durante el Sinodo
de 1613 se dispusiese que los futuros sacerdotes de indios se obligasen a escribir sus
sermones en quechua a fin de que pudiesen ser revisados por los visitadores. Esta
medida ahondaba la necesidad de crear seminarios especializados para curas de in-
dios y de dar disposiciones generales referentes a la forma y al fondo que debia adoptar
la prédica ante un auditorio andino . También contribuyé —como veremos mds ade-
lante— a que se emplearan imdgenes como apoyo visual para la ensefianza y la

catequesis.

La pintura virreinal barroca —heredera del espiritu militante de la contrarreforma-
refleja la creciente preocupacién por la retérica sagrada, y no se cansa de exaltar los
poderes taumatirgicos de los santos predicadores de Dios. Con el fin de ilustrar el
poder absoluto de la palabra divina sobre el mundo natural, San Francisco de Asis
(m. 1226) es mostrado predicando a las aves, y San Antonio de Padua (m. 1231) a los
peces, que acuden a escuchar sus sermones. Un lienzo anénimo en el convento
cusquefio de San Francisco representa a San Pedro de Alcintara (1499-1562) reali-
zando el mismo portento que San Francisco Solano (1549-1610) haria en el Peruq,
durante una gran cena en casa de una familia que habia amasado su fortuna con la
usura y el sufrimiento de los indios y negros. Cuando recibe el pan en la mesa, en vez
de bendecirlo lo presiona con sus dedos y este mana sangre. Luego Solano se retira
de aquel aposento exclamando: yo no puedo comer en la mesa que se come el pan

223



masado con la sangre de los humildes y
de los oprimidos, (fig. 4). En el mes de
diciembre de 1604, en la Plaza Mayor de
Lima, Solano se consagra como un pre-
dicador escatoldgico (véase figura pag.
324). A toda voz despidié tal cantidad
de saetas de fuego por la boca —es decir,
fueron tales las amenazas contra los
limefios pecadores y su ciudad- que
aquella noche se abrieron las iglesias, y
en todas se descubrio el santisimo sacra-
mento. Abrieronse los confesionarios y
muchos se confesaban a voces. Salieron
por las calles publicas innumerables pe-
nitentes, con disciplinas de sangre, otros
con cruces muy pesadas sobre los hom-
bros, todo era mortificacién y lagrimas,,.

Algunos santos como San Francisco Ja-
vier (m.1552) conocieron el don de len-
guas. En una serie dieciochesca de su Vida —hoy en el coro alto del convento de la
Merced en Quito, Ecuador, pintada y fechada por Manuel de la Cruz en 1762-se le
muestra predicando a varias naciones de distinto lenguaje en el Oriente y, segun la
leyenda del cuadro, hablindoles en una lengua sola, es entendido de moros, judios,
japoneses, chinos y con este milagro logré grandes conversiones. Sus sermones, Como
los de otros santos, tenian el efecto de exorcizar a las almas de sus oyentes poseidas
por espiritus malignos. Un predicador inspirado por el Espiritu Santo, como asegura-
ba Palafox y Mendoza, recibia el sermén directamente de los labios de Dios y su
funcién no sélo era hablar y convencer sino anunciar —como una trompeta de
Ezequiel- los designios ocultos que guian el curso de la historia,,.

La imagen del predicador taumatirgico encontré una de sus expresiones mas logra-
das en el mito del Apdstol de Cristo llegado al continente americano en tiempos
prehispédnicos. La leyenda sobre su arribo al Perti es mencionada por numerosos cro-
nistas de los siglos XVI y XVII, incluyendo a Santa Cruz Pachacuti Yamqui y a
Guaman Poma de Ayala, que lo describen como el mdximo modelo de predicacién
evangélica. Para el primero se trataba del apostol Santo Tomads, a quien identifica con
Tunupa, un antiguo héroe civilizador de la zona del Collao. El segundo lo toma por el
ap6stol San Bartolomé. Ambos, empero, coinciden en describir el poder apocaliptico
de su predicacién. Curaba a los enfermos con tan sélo tocarlos, hablaba en lenguas y
los pueblos de indios que eran maldecidos por €l terminaban hundidos bajo lagunas.
Incendiaba montafias para destruir los idolos escondidos en sus entrafias. Caminaba
sobre las aguas, hacia temblar la tierra y con su cruz exorcizaba a los hechiceros o los
convertia en piedra,,. Este mito andino cristianizado sirvi6 de base para algunos re-
pertorios iconograficos catequizadores creados ex profeso para las iglesias del sur
andino. En 1684 José Lopez de los Rios pinté para la iglesia de Carabuco (Bolivia)
una serie de la vida y martirio de Tunupa-Santo Tomads v, en la capilla de Canincunca
(Cusco), se encuentra un Credo pintado donde se representa el descenso de Cristo a
los infiernos en el cual, a un extremo, aparece Santo Tomds v, detrds de €l, una escena
de su martirio en manos de los indios americanos (fig. 6),,. La existencia hipotética
de un cristianismo precolombino tenia implicancias juridicas. Si la Iglesia habia llega-
do a América antes que Espafia, sus misioneros eran los descendientes directos de
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<« Fig. 4. San Pedro de Alcantara (m.1562)
y el milagro del pan gue mana sangre.
Anénimo. Escuela cusquena. S. XVIIL
Convento de San Francisco. Cusco.

P Fig. 5. Fusion de San Francisco
de Asis con el serafin crucificado. Grabado
de Juan Noort en el Naturae Prodigium
de Fr. Pedro Alva y Astorga, 1651.

B Fig. 6. El Apdstol Tomas siendo
victimado por los indios del Perd antes
de la conquista espanola. Anonimo.

3. XV, lglesia de Canincunca, Cusco.
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los apdstoles y la Iglesia de San Pedro tenia derechos y privilegios por recuperar en
las tierras americanas. Para la monarquia hispana la existencia de Tunupa-Santo To-
mas le daba un sentido adicional a la conquista: era el castigo de Dios a un pueblo
tiranizado por el demonio, que habfa ultrajado a un enviado del Sefor. No era lo
mismo desconocer el Evangelio que rechazarlo; no habia culpabilidad o delito en la
ignorancia mas si en la apostasia. Y si se demostraba que el indio ya estaba
evangelizado, no se requeria de extirpadores de idolatrias, sino de inquisidores de
herejias. Pachacuti Yamqui ofrece un dato adicional que muestra su nocién
providencialista de la historia. Tunupa —el primer mensajero de Dios en Indias—habia
sido quien le entregd a Manco Capac la vara de oro con la que fundé la capital del
imperio inca. Asi se entiende que Mayta Capac pronosticara la venida del Santo Evan-
gelio y la gran prosperidad que traeria. La protoevangelizacion de Tomas-Tunupa
habfa anunciado la segunda evangelizacion y cuando llegaron los espafioles los in-
dios no sélo los esperaban, sino que los confundieron con los mensajeros divinos del
dios Viracocha por portar truenos o arcabuces en las manos,,. Asi, pues, Tunupa-
Santo Tomads, queda consagrado en su triple papel de fundador de la Iglesia peruana,
protomartir del Peri y campeon de la lucha contra la idolatria,.

Independientemente de ello, la misién profética de los santos predicadores se carac-
terizaba por su rica iconografia simbdlica. El franciscano espanol Pedro de Alva y
Astorga (1603-1667) quien, como veremos mas adelante, fuera en su juventud alum-
no del Seminario de San Antonio Abad en el Cusco, en 1651 publicé en Madrid su
Naturae prodigium, gratiae portentum para mostrar que existian tres mil seiscientas
veintiséis semejanzas entre Cristo y San Francisco. El curioso grabado de Juan de
Noort que acompaiia su obra remarca algunos de estos paralelismos. Muestra entre
el Calvario de Nazaret y el Monte Alvernia de Asis a una figura portentosa —literal-
mente extraordinaria—. En ella se fusionan dos imédgenes: la del Serafin crucificado
que estigmatiza a San Francisco de Asis —el primer bienaventurado de toda la histo-
ria cristiana en recibir las llagas milagrosas de Jests— y la del propio Francisco. Dos

alas cubren el rostro de este dngel incomprensible, y las leyendas en el grabado
aluden a la pureza mesidnica del santo de Asis cifrada en el Eclesidgstico y el Apoca-
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lipsis (fig.5) . San Francisco es un Alter Christus y uno de aquellos hombres espiritua-
les que segtin Joaguin de Fiore conducirfan a la Iglesia a la Tercera o Ultima Edad del
Espiritu Santo.

Asi por lo menos lo sugieren las series pintadas de la Vida de San Francisco, conser-
vadas en los conventos franciscanos del Cusco, Lima, Quito y Santiago de Chile.
Estas se inician con una pintura titulada La profecia, donde se ve a San Francisco
suspendido en el aire, con dos enormes alas. En la version limefia pintada por Fran-
cisco de Escobar una columna divide la composicion en dos partes. A un lado y en
un primer plano se encuentra San Juan Evangelista escribiendo el Apocalipsis ante
la imagen alada del santo, suspendido en el cielo. En una escena lateral, bajo un
baldaquino, se muestra a dos doctores de la Iglesia. Uno de ellos es San Buenaven-
tura, quien en el prologo a la Leyenda mayor asegura con clara intencién profética
que San Francisco de Asis era aquel dngel estigmatizado que San Juan Evangelista
habia visto que subia del oriente llevando el sello de Dios vivo,.. En la otra mitad
del cuadro estd Joaquin de Fiore (m. 1202) de pie, describiéndole a un pintor el
retrato anticipado de San Francisco (1181-1226) que el artista esboza a fin de que
las generaciones futuras puedan tener la posibilidad de identificarlo cuando venga
al mundo, (fig. 7). En el Museo de Arte Colonial en Bogotd se conserva otro lienzo
del siglo XVII, pintado por Gregorio Vasquez y Cevallos que ilustra la difusion de
esta tradicion profética. Representa al abad Joaquin con los dos retratos anticipa-
dos de San Francisco y de Santo Domingo, para que fuesen colocados sobre la
puerta de la sacristia en la Basilica de San Marcos, en Venecia; una tradicién tardio
medieval recogida y difundida por Pacheco y Palomino,, (fig.9). No fue accidental
que el mismo afo del Descubrimiento (1492) se publicara en Sevilla una edicién
del Floreto de San Francisco donde aparecen las profecias del abad calabrés como

si fueran del propio santo de Asis. Se hablaba aqui de dos futuras érdenes mondsticas,

V Fig. 7. Profecia de la Venida

de San Francisco (m.1226) y su retrato
anticipado. Francisco de Escobar.
Siglo XVIl. Convento de San Francisco,
Lima.

Fig. 8. Cristo con las tres lanzas

en el Cielo, San Francisco y Santo
Domingo de Guzman comao protectores
del mundo. Del circulo de Diego Aguilera
Siglo XVIl. Convente de Santo Domingo,
Lima.

Fig. 9. El Abad Joaquin de Fiore

(m. 1202) entregando los retratos
anticipados de San Francisco y Santo
Domingo. Gregorio Vasquez y Cevallos
Siglo XVII. Museo de Arte Colonial, Bogota,
Colombia.
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simbolizadas por una paloma y un cuervo, franciscanos y dominicos respectivamen-

fe, que,junto con una tercera orden vestida de sacos, vencerian al Anticristo al Final

de los Tiempos,,

A Santo Domingo de Guzmadn también le fue revelado el significado salvifico de la
predicacion evangélica. Segin la Leyenda dorada de Santiago de la Vordgine, estan-
do Santo Domingo en Roma esperando que el Pontifice confirmara su orden, una
noche —durante la oracién— tuvo una vision. Vio a Cristo con tres lanzas en la mano a
punto de arrojarlas para destruir el mundo. La Virgen, su madre, le pedia misericor-
dia y compasién para con la humanidad y lo detiene a fin de presentarle a los dos
siervos de Dios que someterian el mundo a su dominio: al propio Santo Domingo y a
San Francisco,,. Un lienzo vinculado al circulo del pintor sevillano Diego Aguilera
conservado en el convento limefio de Santo Domingo y basado en un grabado de 1611
de Theodore Galle, dibujado por Peter Jode, muestra la iconografia convencional de
esta vision: Domingo y Francisco figuran como los protectores del mundo que logran
impedir que la ira divina caiga sobre la tierra (fig. 8),,. En la pintura barroca virreinal el
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tema de las tres lanzas de Jesucristo co-
bré gran relevancia gracias a la difusion
de los sermones castellanos sobre el An-
ticristo de San Vicente Ferrer (m. 1419).
Para este santo predicador que solia en-
trar a las ciudades espafiolas seguido por
un cortejo de disciplinantes, las tres lan-
zas significaban la venida del Anticristo,
la quema del mundo y el juicio univer-
sal,,. Esto permiti6é que aparecieran cu-
riosas variantes iconograficas andinas del
tema. En la iglesia dominica de Huaro,
Tadeo Escalante representa al Cristo de
las tres lanzas en medio del Juicio Uni-
versal. También aparece en algunas ver-
siones cusquefias de Santiago Matamoros.
Mientras el apéstol derriba a los moros
desde su caballo blanco, Cristo se dispo-
ne a arrojar sus tres lanzas y es detenido
por la Virgen mientras un grupo de dnge-
les azota las nubes y lanza fuego y pie-
dras desde el cielo. Se trataria de una
iconografia basada en la apocaliptica
vicentina, pues, a la usanza medieval, se
identificaba al Islam con la religién del
Anticristo (fig. 10). Pelear contra el Tur-
co, es resistir al Sefior, que castiga nuestros pecados con tales varas,,. En otro lienzo
anénimo virreinal en el convento de los Descalzos de Lima, a la composicién conven-
cional de Domingo y de Francisco bajo el Cristo apocaliptico, se ha afiadido la de San
Pedro Nolasco —el fundador de los mercedarios— como el tercer santo destinado a
combatir el orgullo, la avaricia y la lujuria en el mundo.

El caso de la Compafiia de Jests no fue muy diferente. Desde sus inicios esta orden
fue concebida como una milicia de Cristo en una batalla apremiante contra los
reformadores protestantes y las huestes de Lucifer,.. Con el paso de los afios, y en su
afdn por materializar en el Peru el programa teocrético de la Casa de Austria espano-
la, celebraron, como ya se ha visto, alianzas matrimoniales que entroncaban la dinas-
tia inca con la dinastia jesuita. Un lienzo alegdrico en la iglesia jesuita de San Pedro
de Lima, basado en un grabado europeo, sintetiza su agenda politico-religiosa uni-
versal (fig. 11). En la parte alta del lienzo, al centro del cielo, brilla el anagrama de la
Compafiia de Jestis como un nuevo sol entre cuatro elocuentes inscripciones: Minima
Societas Jesu, le otorgé un nombre sobre todo nombre,, los cielos pregonan la gloria
de Dios..,, desde el levante del Sol hasta su ocaso sea ensalzado el nombre de Yavé .
Dentro de un vistoso hemiciclo, figuran los tres grandes santos jesuitas sobre peanas
que llevan epigramas biblicos. Bajo San Francisco Javier, con estola roja y crucifijo
en mano, se lee: Ve, porque es éste para mi vaso de eleccion para que lleve mi nombre
ante las naciones y los reyes y los hijos de Israel . San Ignacio de Loyola —al centro y
vestido de negro— muestra el libro de las Constituciones y bajo €l se lee el mensaje
que Cristo resucitado les da a once de sus ap6stoles: Id por todo el mundo y predicad
el Evangelio a toda criatura . San Francisco de Borja, con el cdliz o la Sagrada Forma
en la mano, completa el mensaje: designo Jesiis a otros setenta y dos y los envio de dos
en dos, delante de si, a toda ciudad y lugar donde El habia de venir . Sobre la ciipula
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Fig. 10. Santiago Matamoros con el Cristo
de las tres lanzas. Anonimo. Escuela
cusguena. 8. XVIIl. Coleccion particular.

Fig. 11. Alegoria del triunfo

de los jesuitas en las cuatro partes

del mundo. Nétense a los martires
japoneses jesuitas en el Cielo: Pablo Miki,
Juan Goto y Diego Kisai. Anénimo

S. XVIIl. lglesia de San Pedro, Lima.

Paginas siguientes;

Fig. 12. Epflogo de la orden franciscana
en un arbol de doce ramas. Juan Espinoza
de los Monteros, 1655, Convento

de San Francisco, Cusco.
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de los arcos, una inscripeién dividida en dos, dice: Non Nobis Domine Non Nobis Sed
Nomini Tuo Da gloriam (Ne a nosotros, Yavé, no a nosotros, sino a tu nombre has de
dar gloria),,. Bajo los arcos, entre San Francisco Javier y San Francisco de Borja,
asoman dos célebres jesuitas retratados de cuerpo entero y vestidos a la usanza orien-
tal: se trata de los padres jesuitas Mateo Ricci (1552-1610), primer propagador de
la fe catélica en el reino de China, y del alemdn Adam Schall von Bell (1592-1666)
_astrénomo, matematico y gedgrafo—, que por sus conocimientos y como consejero
de los emperadores chinos, recibi6 el titulo de mandarin. Al extremo derecho del
lienzo puede reconocerse a Roberto de ‘Nobili (1577-1656) vestido con el atuendo
rojo del samnyasin (hombre santo hindd) asociado en la India con la casta de los
brahamanes. A los pies de los tres santos jesuitas y vestidos en los trajes de sus nacio-
nes, estan reunidos los monarcas o autoridades politicas y civiles de todas las nacio-
nes gentilicas que los jesuitas han asimilado a la Iglesia universal. Entre ellos figura
el Inca, ataviado con un unku con tocapus reales y tocado de plumas. Estd de hinojos
y en actitud orante. La figura de Atlas con el mapamundi sobre los hombros —en la
parte baja de la pintura- sintetiza la intenci6n del lienzo. Lo acompaiian las personi-
ficaciones de las cuatro partes del mundo entre las que figura el Inca. Una inscrip-
cién tomada de la carta de San Pablo a los Romanos y de los Salmos,, concluye: Su
pregén sale por toda la tierra y sus palabras llegan hasta los confines del orbe.

Es indiscutible que con la actividad misionera en el Nuevo Mundo parecian cumplirse
antiguos vaticinios proféticos. En su tratado Contra las herejias, San Ireneo (h.140-190)
tenfa pronosticado: Vendrdn los dias en que retofiaran las vides, brotardn de cada una diez
mil ramas y de cada rama otras diez mil, y en cada una diez mil brotes y diez mil racimos
de cada uno de los brotes y en cada racimo diez mil uvas y prensada cada uva producira
veinticinco metretas de buen vino. Y cuando cualquiera de los santos se hiciera de un raci-
mo, otro de ellos clamard: soy mejor, tdmame; bendice en mi al Sefior,,. A partir del siglo
X VI, la abundancia de santos predicadores por todo el orbe permitio que se comparasen
a los misioneros de Dios con aquellos sarmientos de la Vid verdadera profetizados para
el Final de los Tiempos. Algunos pensadores radicales, como el dominico fray Francisco
de la Cruz, quien fuera rector de la Universidad de San Marcos (1566) y procesado por el
Santo Oficio de Lima (1578).identificaron a aquel arbol del Apocalipsis, que daba fruto
doce veces al afio, con la teoria providencialista de fray Bartolomé de las Casas referente
a la emigracion de la Iglesia a Indias. En esta nueva tierra de promision reservada para el
peregrinante Pueblo de Dios habria tal multitud de profetas y predicadores santos que
estos gobernarian el mundo bajo el consejo directo del Espiritu Santo sin necesidad de
dogmas ni de conilios, . Por otro lado, aquel drbol de la Vida descrito en el Apocalipsis,
que daba frutos doce veces al afio, tenfa hojas curativas que servirian de medicina espiri-
tual para los pueblos gentilicos recién descubiertos, .

Los monumentales epilogos americanos de las 6rdenes religiosas en la forma simbo-
lica de drboles genealdgicos apuntaban a esta comprensién providencial de la histo-
ria. Muchas de sus composiciones alegéricas eran adaptaciones tardias del drbol de
Jessé, iconografia que segin Emile Mile,, se originé en una obra litdrgica titulada
Drama de los profetas de Cristo, que solia ser representada durante la Navidad en la
Francia del siglo XI,.. La imagen del drbol en crecimiento o en maduracion progresi-
va ascendente representaba a cabalidad el cumplimiento profético y paulatino de la
historia sagrada,,. En el caso especifico de los drboles franciscanos, estos estan coro-
nados por la Mujer del Apocalipsis o por la Inmaculada, tal como lo vemos en los
conventos franciscanos del Cusco, Arequipa, Lima y Santiago de Chile (fig. 12). Los
drboles dominicos, por otro lado, estan identificados con la Virgen del Rosario -mejor
conocida en Ecuador como la Virgen de la Escalera—, y alli los santos predica-
dores figuran como sus frutos o sarmientos. En otros casos, como en la pintura mural
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atribuida a Tadeo Escalante en la sala ca-
pitular del convento de Santa Catalina del
Cusco,se representa a Santa Rosade Lima,
a Santa Catalina de Siena y a Santo Do-
mingo de Guzmén a los pies de la Virgen
del Rosario, y a cada lado, a modo de ar-
boles equivalentes paralelos, estdn el ar-
bol de Jessé con sus reyes profetas y el de
los dominicos con sus santos predicado-
res, . Para algunos panegiristas criollos de
la Iglesia como Juan de Espinosa Medrano
—cuyos sermones analizaremos mas ade-
lante—, con la beatificacion de Santa Rosa
de Lima, primera santa americana, el ar-
bol de la Iglesia alcanzaba su madurez es-
piritual plena: oy se califica [la Iglesia] de
drbol con aver estendido sus ramos a nues-
tro Pais, y aver brotado esta Flor, que es
toda una cosecha de frutos |...]. Exemplar,
idea, y dechado de toda la perfeccion

Evangelica.,.

Los arboles floridos de las érdenes re-
ligiosas proporcionaban lecturas
alegoricas y proféticas de la prolongada
labor misionera. En su Coronica mora-
lizada (1638) Fray Antonio de la
Calancha cita una bula papal de Sixto
IV fechada en 1574 en la que aclama a
la orden agustina como drboles fecundos
i planteles fructiferos, que al mundo vie-
jo de Europa, Asia i Africa colmaron de
frutos, i a este nuevo mundo Illenaron de
frutales,,. Se trataba del cumplimiento de
un antiguo vaticinio: Profetizo pues Job
de las Religiones, que serian raizes de fa-
milias, i estenderian ramas de discipulos
[...] [quienes] imitando a su raiz o Fun-

dador en la perfeccién, se estenderian
como ramas en el mundo, i darian frutos
sazonados para el cielo trasegando montes, penetrando mares, encendiendo luzes,
ablandando pedernales i encafiando arroyos de gracia por aqueductos de ejemplo i
predicacién_,. Los agustinos, decfa Calancha, eran montes de virtudes, y Job, con ojos
proféticos, habia visto que las ricas minas de plata que se descubrirfan en el Peri
tendrian vetas en forma de drboles para simbolizar lo que se revelaria en el plano
espiritual: como si fueran de plata, los predicadores formarfan drboles incorruptos de
virtudes,,. Calancha incluso advierte que los agustinos eran aquella orden mondstica
de habitos negros que, segiin la profecia del abad Joaquin, se extenderfa por todo el

mundo hasta la llegada del Juicio Final_ (fig. 13). A Fig. 13. Triunfo de la Orden de San Agustin
- . (m. 430). Atribuido a Basilio Pacheco.

Las metéforas biblicas del drbol seco y del drbol florido estaban asociadas con el S. XVIIl. Sacristia del Convento

Paraiso perdido y el Reino de Dios recuperado mediante la cruz que habia hecho de San Agustin, Lima.
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reverdecer al mundo. Con el humanismo
italiano la simbologia vegetal fue utili-
zada por los literatos, filésofos y
emblematistas para exaltar el nuevo
ordo renascendi como un renovatio
mundi universal . Lo mismo sucedié en
la Espafia barroca. Desde el siglo XVI
laiconograffa de Cristo crucificado como
arbol viviente de salvacién fue incorpo-
rada a los pasionarios y santorales de la
devotio moderna. A partir de la publica-
cién del Flos Sanctorum de Pedro de la
Vega, que circuld desde 1521, se hizo fre-
cuente representar al 4rbol de la cruz con
bustos de santos y santas emergiendo de
sus capullos floridos, tal como lo conti-
ntia pintando en Cajamarca a finales del
siglo XVTII un artista arcaizante apelli-
dado Paredes (fig. 35)5_,. En la tradicion
hebrea el drbol original del Paraiso se
convierte en el drbol de la Vida del Fi-
nal de los Tiempos, que da vida eterna a
los bienaventurados que comen de sus
frutos: la vifia de Yavé [...] es la casa de
Israel, y los hombres de Judd son su ama-
do plantio,. Incluso las profecias
mesidnicas del Antiguo Testamento se
expresaban en metaforas de drboles se-
cos que reverdecian desde sus raices.,.

Estas asociaciones persisten en la reté-
rica profética de las 6rdenes religiosas
que se entronca con el discurso
providencialista construido por la coro-
na espafiola en torno a su Patronato Real
sobre las Indias Occidentales. La Politi-
ca Indiana (1647) de Juan de Solérzano
v Pereyra desarrollé los alcances
proféticos de la concesién pontificia
otorgada a los Reyes Catdlicos en 1493.
No era posible, afirmaba, que las Sagradas Escrituras que habian anunciado cosas de
mucho menor importancia |...] dexase[n] de anunciar en alguna parte un descubri-
miento tan grande, y memorable como este, y que tanto conduce, ¥ pertenece a la razon
de estado de la Iglesia, a la historia de la predicacion, y propagacién del Evangelio |...).
La monarquia universal otorgada por Dios a los reyes catélicos habia sido vaticinada
por San Mateo y San Lucas: quienes habian anunciado que juntara Dios el Gremio de
su Iglesia, o Fieles de ella de los quatro vientos, y del Oriente, y del Occidente. Es decir,
segun su interpretacion, la Casa de Austria espanola seria la que llevaria el Evangelio a
las quatro partes del Mundo que correspondian a las cuatro extremidades de la santa
cruz de Cristo. Los espafioles estaban prefigurados en aquellos dngeles veloces en bar-
cos alados que, seglin el profeta Isaias, encontrarian una gente apartada |[...] que ha
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mucho que espera en las islas més alejadas del mundo. La predicacién en Indias Dios
nos la tenia anunciada, y reservada, y asi lo damos a entender a los Indios, y nuestros
Reyes Catdlicos estimen mas, y se huelguen, y gocen, que se la haya encargado, y pro feti-
zdndoles un Imperio tan grande [...] que en la profecia de Daniel estaba en muchos aios
atrds revelado que él havia de acabar el Imperio de los Persas, y dar principio a otra
Monarquia,.

Ya lo habia advertido el arzobispo de Lima, Pedro de Villagémez (m. 1671). Si los
indios americanos estaban siendo evangelizados era porque estos han estado y estin
con la mira puesta en el Aguila [imperial espafola), debajo de cuyo patronazgo Real
estd el fundamento material de su fe, pues ella, y su predicacion, y la obligacion de
ddrsela d estos Indios es el titulo por donde el Rey nuestro Senor lo es destos Reinos,
como su Majestad (Dios le guarde) lo reconoce en las ordenanzas del Consejo de
Indias del aito 1636 . Los predicadores o ministros de Dios, desde este punto de
vista, eran —literalmente— miembros y partes de su cuerpo (Pars corporis nostri) y si
no regaban adecuadamente la Vifia del Sefior con las aguas doctrinales de la Iglesia,
temamos pues [si se cumple] la amenaza de [Dios] que se nos quitard la administra-
cién,,. Fue dentro de esta cosmovision teocrdtica y escatol6gica que varias ordenes
religiosas trataron de entroncar el linaje de sus santos fundadores con la dinastfa real

espafiola, tal como vemos en los drboles genealégicos de los franciscanos, los domini-
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¥V Fig. 14. Arbol genealégico de San Pedro
Nolasco (m. 12457) mostrando su parentesco
con la familia de los Guzmanes y los reyes
de Castilla. Anénimo. Escuela cusquena.
S. XVIl. Convento de la Merced, Cusco.

P Fig. 15. Arbol genealogico
de San Agustin donde se emparenta
al santo con la Casa de Austria espafiola.
Basilio Pacheco, circa 1745. Convento

de San Agustin, Lima.
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cos, los mercedarios y los agustinos,, (figs. 14, 15). La propia genealogia divina del
emperador era la mejor garantia de su reinado teocrdtico pues sustentaba la fdbula
etnogenética de su estirpe mitolégica divinizada,,.

Hasta finales del siglo XVII la interpretaciéon mesidnica del Patronato Regio rei-
vindico el rol protagdnico del indio americano en la historia cristiana de salvacion. A
la hora undécima de la humanidad, el indio era el tltimo invitado a la gran cena
eucaristica , y a las bodas del Senor, motivo por el cual, campliéndose con la pardbo-
la evangélica, muchos de ellos fueron convertidos a la fuerza,,. Un lienzo virreinal
an6nimo del siglo XVIII, de apariencia religiosa, no puede ocultar su clara intencién
politica. Muestra a la Sagrada Familia venerando al Nifio Jesus entronizado en me-
dio y ataviado como el rey del mundo. Est4 en actitud de bendecir y porta el globo
terrdqueo en la mano. Recostado a sus pies se halla el Ledn de Castilla, custodio de
su imperio universal gobernado bajo la proteccién divina del Cielo, donde se en-
cuentran Dios Padre (al centro) con los brazos extendidos, San Rafael Arcdngel y
el Santo Angel de la Guarda abrazando a un nifio ataviado con ttnica blanca —el
alma humana- y mostrando un llameante corazon alado, emblema de la oracién
contemplativa (fig. 17).

Tras las reformas borbonicas de Carlos 111, los indios y los mestizos elaboraron su
propio discurso profético basado en una relectura del Apocalipsis. En el primer capi-
tulo del presente libro mencionamos el tratado del Planctus indorum, donde su autor
anénimo indigena o mestizo, formalmente le solicita al Papa Benedicto XIV que
revoque el Patronato Regio espafiol que habia erréneamente investido al monarca
hispano con prerrogativas sacerdotales_. Este autor anénimo se sirve del mismo ima-
ginario apocaliptico que desde el siglo XVTI sirvid para justificar la conquista del
indio, pero ahora para sustentar una prédica reivindicadora de lo autéctono. En re-
sumen, su reclamo era planteado en los siguientes términos: la Iglesia —el Reino del
Mesias o la Ciudad de Dios— estaba prefigurada en aquel Arbol de la Vida colocado
en medio del Paraiso,, y destinado a dar frutos a sus fieles en los doces meses del
afio,,. Del Trono de Dios brotaba un gran rio que alimentaba —independientemente
de su variedad y tamafio— a todos los drboles de la Vida de la Iglesia nacidos a uno y
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<4 Fig. 16. Lienzo conmamorativo
del pedido al Inca Don Carlos |l,
rey de Esparia, para que la nobleza
indigena pueda ingresar al Santo Oficio
de la Inguisicion del Perd. Anénima, 1700,
Beaterio de Copacabana, Lima.

EL ARTE Y LOS SEAMONES

otro lado de sus dos orillas,. Segun el profeta Isaias. estos drboles debian ser rega-
dos por los vendimiadores del propio lugar._,. Sin embargo, pese a los decretos reales
de Felipe II (1588) ,de Carlos I1 (1692 y 1693) y de Felipe V (1725), que autorizaban
a los indios y los mestizos catdlicos —hijos legitimos de la nobleza y de matrimonios
catdlicos—a ingresar a las sagradas 6rdenes, atin no se les permitia asistir a las bodas
del Cordero y como mendigos seguian esperando a las puertas del Templo sin ser
invitados a la Cena del Sefior_,.

Bajo el régimen borbdnico los indios eran las ovejas errantes de San Pedro. No tenfan
ni pastores propios ni pastizales, y si el arbol de la Iglesia americana hubiese sigo rega-
do por su clero indigena —por vifladores nativos— de sus fuentes naturales de cristianos
sabios y doctos, habrian nacido enire los indios drboles misticos de admirable magnitud
v belleza, los cuales se alzarian hacia las nubes, y hacia el mismo cielo de la perfeccion y
de la santidad, llenos de frutos de trigo, de vino y de aceite, de ciencia, doctrina y caridad;
fuertes y constantes para proteger a sus hermanos, hijos y ovejas de Cristo, como suyas.,.
Excluidos de la medicina eficaz del drbol de la Vida, el llanto de los profetas hebreos
era ahora el de la Iglesia indigena americana: no hay racimos para que coma en toda la
gran vendimia, no hay algo de buena calidad en toda la cristiandad, no hay un indio que
sea racimo, esto es, ungido obispo y sacerdote ilustre de Cristo Seior, sino que sélo reco-
Jo unos pocos racimos ralos y abandonados, simples presbiteros, menospreciados por
todos los espafioles |[...],.. La situacién habia llegado a un punto critico pues muchos
pueblos de indios estaban dispuestos a retornar a sus antiguos dioses gentilicos y cor-
tar, con el hacha de la apostasia, el arbol inservible de su fe. Ya estd puesta el hacha en la
raiz del arbol,, advertia el autor del Planctus con tono amenazante. Cita como ejemplo
la rebelion encabezada por el indio noble Juan Santos Atahualpa. En 1749 se habia
sublevado con siete pueblos de indios cristianos pertenecientes a las misiones
franciscanas del Cerro La Sal. No menciona, por cierto, que bajo su nuevo régimen
politico Juan Santos —inspirado quizds en una mala comprension del Patronato Regio—
pretendia convertir la Iglesia catdlica en su administradora litdrgica. Tras proclamarse
Inca se autodesigné como la Encarnacién viviente del Espiritu Santo o de la Tercera
Persona de la Trinidad cristiana; concepto afin al mas radical pensamiento joaquinita
incorporado ahora por vez primera a un programa politico neoinca. ..

Un lienzo alegérico conservado en el beaterio franciscano limeno de Copacabana
conmemora algunas de las concesiones y privilegios que la nobleza indigena solicitd
en 1693 a la casa de Austria espafiola y que se habria aprobado en 1700 mas no
ejecutado tal como el autor del Planctus denuncia (fig. 16). Dos cartelas centrales
dicen: Alabado sea el Santisimo Sacramento del altar y la Virgen Maria Nuestra Sefo-
ra concebida sin mancha ni deuda de pecado original, desde el primer instante de su
ser.Y mas abajo: Los Sefiores del Consejo Supremo de la Santa General Inquisicion,
que a nuestro poderosissimo Inga. D. Carlos 11, Augustisimo Emperador de la America,
hizieron a Consulta de que su Majestad se sirviesse de admitir a los indios a ser Minis-
tros del Santo Oficio. En la pintura figura un cuidadoso elenco de santos que garanti-
zan la ortodoxia dogmatica de sus firmantes. En la parte alta estdn San Agustin y
Santo Tomads de Aquino, contemplando el Pelicano Eucaristico que hiere su pecho
para alimentar a sus crias. Ambos llevan pluma y libro en mano en sefal de que son
sus dos grandes expositores. En la parte baja la Virgen Inmaculada estd representada
al centro del lienzo, dentro del Aguila Divina. Esta iconografia proviene de una es-
tampa del Sacrum Oratorium (Amberes, 1643) del jesuita Pierre Biver. Alude, pro-
bablemente, a aquel versiculo del Deuteronomio que manifiesta: Como el dguila, que
incita a su nidada, revolotea sobre sus polluelos, asi El extendié sus alas y los cogio. Y
los llevo sobre sus plumas.,. Bajo la Virgen estd la cruz emblematica del Santo Oficio
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con la espada de la justicia y la palma de
la misericordia. A los lados de la Inma-
culada figuran Santo Toribio Mogrovejo
y Santa Rosa de Lima, y bajo ellos San
Juan evangelista, San Pedro Martir, San-
ta Catalina de Alejandria y el apéstol
San Lucas.

En una franja con subdivisiones estan
los nombres de los diez inquisidores que
avalan la peticién a favor de los indios
nobles: Diego Sarmiento Valladares, in-
quisidor de Roma, Presidente del Con-
sejo Real de Castilla e inquisidor Ge-
neral del Consejo de Estado de su Ma-
jestad; Antonio Zambrana de Bolafios,
quien fuera obispo de Salamanca, Pe-
dro Matilla, confesor dominico del Rey;
Bernardo Vigil de Quifiénez, inquisidor
de Palermo; Juan Baptista de Arze-
mendi, Colegial Mayor de la Santa Cruz
de Valladolid; Nicolds Rodriguez Fer-
mosino, inquisidor de Murcia, Barcelo-
na y Mallorca; Juan de Vieyra y Otero, inquisidor de Logrofo, Agustin Garcia L.,
catedrético de cdnones de Valladolid; y Don Alvarez de la Puente, Secretario del
Rey y del Consejo Supremo de la Inquisicion. Una inscripcién en el cuadro explica
la razén conmemorativa por la que la pintura fue hecha: Publicose el 16 de Abril de
1693 en dicho Supremo Consejo un decreto de su Majestad en que se conformaba
con dicha consulta. Se menciona que la solicitud al rey habia sido aprobada el 1° de
diciembre de 1700 por los inquisidores apostélicos de los Reynos del Peru Francis-
co Valera, activo entre 1692 y 1702, y Gémez Sudrez de Figueroa, en funciones
entre 1697 y 1720, y por el fiscal del Santo Oficio, Francisco Ponte y Andrade. El
lienzo esta fechado en 1700y lleva los escudos del virrey don Melchor Portocarrero
Laso de la Vega, Conde la Moncloa, y del arzobispo de Lima, don Melchor de Lifidan
y Cisneros. Encabezados por el capitdn Lorenzo Guzmén Yacupuma, en la parte
baja del cuadro, figuran los nombres de los caciques que comparecian ante el Santo
Oficio : Don Jacinto Mincha Principal, el alférez D. Esteban Montes y D. Nicolas
Maytta Escalante, senadores diputados por nombramiento de la Escuela Real de los
Indios Naturales en la Ciudad de los Reyes, y se da fe que esta publicacion se hacia
para el conocimiento de los veinticuatro electores de indios nobles correspondien-
tes a las doce panacas incaicas,,. Con el ingreso de la nobleza indigena al Santo
Oficio se habria consumado su total espaiiolizacion pues desde 1571 la corona es-
pafiola habfa decretado que los indios —por ser nuevos en la fe- no podian ser
juzgados por el fuero inquisitorial,,

Las etiquetas verbales en este lienzo, la combinacién dirigida de la imagen religiosa
con la palabra escrita, tenian un propésito didactico y formaban parte de una politica
barroca méds amplia de comunicacién visual. Durante el virreinato este género de
pintura tuvo distintos propdsitos: genealégicos, judiciales o probatorios, histéricos,
cartograficos y etnograficos. Cumpli6é también una funcién medular en la actividad
mas importante de la predicacion evangélica: el sermén. La ensefianza visual por
medio de imdgenes permitia que las pinturas fuesen leidas como un texto, y que el
sermoén —la palabra oral- fuese pensado como una secuencia de figuras mentales.
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A Fig. 17. La Sagrada Familia y el Nifio Jesuis
como rey del mundo. Anénimo. Escuela
cusguena. 5. XVIIl. Museo de Osma, Lima

P Fig. 18. Frontispicio de Los Veinie
i un Libros Rituales | Monarchia Indiana.
de Fr. Juan de Torquemada publicado
en Madrid en 1723.
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Ut picturae sermones: el sermon y el arte
de la memoria pictorica

La ausencia en el Perti precolombino de codices pintados al modo mesoamericano
maya o azteca demostraria la inexistencia en América del Sur de una escritura picto-
ideogrdfica, o de quienes en lengua ndhuatl eran llamados tlacuilos o pintores-escri-
bas. Pese a ello los cronistas Sarmiento de Gamboa y Cristébal de Molina aseguran
que los incas conocian el arte narrativo figurativo. Decian que en una Casa del Sol en
el Cusco llamada Poquen Cancha se guardaban unos tablones pintados donde los
Incas habian registrado todo lo mas notable de las antigiiedades de sus historias, sus
mitos de origen y la vida de cada uno de los Incas y |...] las tierras que conquisto |...],,.
Este museo pictorico constituia el gran repositorio informativo imperial, el archivo
por excelencia del pueblo incaico. Sarmiento cuenta que Pachaciitec llamé a los “vie-
jos historiadores de todas las provincias quél sujeto” y a otros del reino, los mantuvo
en el Cusco y [...] conocidos los sucesos mds notables hizolo todo pintar por su
orden en tablones grandes, y deputé en las casa del Sol una gran Sala, adonde las
tales tablas, que guarnecidos de oro estaban, estuviesen como nuestras librerias, y
constituyé doctores que supiesen entenderlas y declararlas. Y no podian entrar, don-
de estas tablas estaban, sino el Inga o los historiadores, sin expresa licencia del Inga,,.
No se sabe con certeza si esta tradicion retratistica inca, de la cual no hay evidencia
arqueoldgica, sirvio de antecedente visual para los artifices nativos cusqueiios que,
a pedido del virrey Francisco de Toledo, pintaron quatro pa-
fios [lienzos] grandes narrando la historia y genealogia de los

incas con los retratos respectivos de sus coyas. En 1572 estas

pinturas fueron enviadas como obsequio de dicho virrey al

g ] ] rey Felipe II (m.1600), junto con una cronica de Sarmiento
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en tras tomos. 3 _ guada por treintaisiete indios principales pertenecientes a
MPUESTO POREJUANDE !

de Gamboa que documentaba la dinastia de los incas atesti-

los ayllus de los doce incas. Lamentablemente, estos cua-
dros desaparecieron al producirse un incendio en 1734 en la
Casa del Tesoro del Alcazar de Madrid, donde se exhibian,,.
Si la pintura narrativa del Poquen Cancha hubiese existido,,
—y asi lo creyeron los cronistas arriba mencionados—, esto sig-
nificaria que en tiempos prehispdnicos el arte pictérico esta-
ba relacionado con el arte de la memoria y podia ser utiliza-
do como una Biblia pauperum o un complemento para la

evangelizacion.

En un grabado de la Rhetorica Christiana publicada en Perusa
en 1579 por el fraile novohispano fray Diego Valadés, se mues-
tra a un predicador franciscano en el pulpito sefialando, en ple-
no sermon y con puntero en mano, una serie de lienzos que
representan escenas de la Pasion y de la Resurreccién de Cris-
to. Colgados dentro del templo, a la vista de los atentos feligre-
ses espafioles, criollos e indigenas, los cuadros le servian al ora-
dor cristiano como ilustracién o apoyo visual para impartir la
catequesis y codificar simbélicamente la teologia. Posterior-
mente el grabado en mencion servird de frontispicio para Los
veinte y un libros rituales y Monarquia Indiana (1615) del fran-
ciscano espafol Juan de Torquemada (m.1624), que seria
reeditado en Madrid en 1723 (fig. 18). Los contenidos de la
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instruccion religiosa representada en esta estampa son de antigua data. En las Medi-
taciones sobre la vida de Cristo (segunda mitad del siglo XIII), obra atribuida a San
Buenaventura y traducida al espafiol en 1512, encontramos las mismas meditaciones
mnemotécnicas centradas en la humanidad de Jests y en los sucesos de su vida terrena;
ejercicios espirituales franciscanos que seran copiados y desarrollados por los jesui-
tas,.. La novedad del grabado publicado por Valadés reside en que por primera vez
se muestra como a los feligreses americanos se les predicé con la utilizacion directa
de imagenes religiosas. El fraile novohispano adjudica a los franciscanos la autoria
de este método de memoria artificial, aprobado por el Consejo de Indias:

[...] los religiosos, teniendo que predicar a los indios, usan en sus sermones
figuras admirables y hasta desconocidas, para inculcarles con mayor perfec-
cién y objetividad la divina doctrina. Con este fin tienen lienzos en los que se
han pintado los puntos principales de la religion cristiana, como son el simbo-
lo de los Apéstoles, el Decdlogo, los Siete Pecados Capitales, con su numerosa
descendencia y sus circunstancias agravanies, las Siete Obras de Misericordia
y los Siete Sacramentos [...] nosotros fuimos quienes hemos descubierto ese
arte, y lo hemos promovido, con frecuentes ayunos y desvelos [...] Por esta
razon fue enviado [tal método] al Consejo de Indias por conducto de los reli-
giosos, como puede verse en las pinfuras que se insertan en nuestra obral...] Se
descubrié que este método era sumamente apto |...] pues siendo [los indios]
hombres sin letras, olvidadizos y amantes de la novedad y de la pintura [...]
una vez que se terminaba el sermén, los mismos indios se ponian a comentar
entre si aquellas figuras que les habian sido explicadas,.

Es sabido que hacia 1540 los franciscanos de Nueva Espafia introdujeron sus méto-
dos de predicacién en el Pert. En su Simbolo Catélico Indiano (Lima, 1598), fray
Luis Jerénimo de Oré menciona los usos mnemotécnicos que los franciscanos hacian
de la musica y del canto en quechua y aymara. Por medio de himnos sagrados los
indios memorizaban la historia completa de la Biblia, desde la creacién del mundo
hasta la resurreccién de los muertos,.. Pero esto no significaba que a finales del siglo
X V1 la préctica no se hubiese extendido a otras 6rdenes religiosas.

Segiin el Padre Antonio de la Vega, ya para entonces las misiones jesuitas en la pro-
vincia de los chancas, en el Cusco, tenfan métodos parecidos de catequesis. Era tanta
la gente que seguia a los padres de un pueblo a otro, que diariamente formaban
frente a sus iglesias més de ocho coros de indios, con el fin de ensefarles el catecismo
y las oraciones. Los curacas principales, con sus punteros como los nifos en la escuela
asistian al pueblo con varios ejercicios visuales. Unos se valian de un conjunto de
piedras para aprender los 15 misterios del rosario; otros le rezaban a la Virgen por
medio de sus quipus —unos cordeles y nudos de diferente color-, que también solian
utilizar durante el sacramento de la confesién para recordar sus pecados,,. Decian
que los manojos de ramales del quipu equivalian a un libro de memoria, pues asi
como nosotros de veinte i quatro letras, componiéndolas en diferentes maneras, saca-
mos tanta infinidad de Vocablos: asi estos de sus nudos, i colores sacaban innumera-
bles significaciones de cosas. Todo lo qual era un genero de pintura, de mas ingenio
que de la que usaban los de Nueva Espanay,. El empleo del quipu indigena para fines
catequéticos habia sido aprobado en el sermonario del Tercer Concilio Limense de
1583, pero, a pesar de a su enorme efectividad, terminé siendo reprobado durante las
campaiias de extirpacion de idolatrias de 1649 por estar asociado con otras costum-
bres indigenas prehispénicas,. En todo caso, mas recomendable para memorizar la
doctrina y los pecados era la pintura. En su Historia natural y moral de las Indias,
publicada en 1590, el jesuita Joseph de Acosta menciona que con el fin de retener las
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oraciones del Paternéster, del Ave Maria o sus propias confesiones, los indios perua-
nos, al igual que los novohispanos, solian pintarlas en imdgenes simbdlicas, revelando
una capacidad de abstraccion que sobrepasaba la de muchos esparioles:

Por la misma forma de pinturas y caracteres vi en el Pirt, escrita, la confesion
que de todos sus pecados, un indio traia, para confesarse, pintando cada uno
de los diez mandamientos por cierto modo, y luego allf haciendo ciertas seia-
les como cifras, que eran los pecados que habia hecho contra aquel manda-
miento. No tengo duda que si muchos de los muy estirados espaioles les die-
ran a cargo de hacer memoria de cosas semejantes, por via de imdgenes y

senales, que en un ano no acertara ni aun quizds en diez,,.

Alin a finales del siglo XVII, una parte central de la instruccién impartida por los
jesuitas a los indios de la provincia amazdnica de los Moxos (Bolivia) se realizaba
utilizando pinturas de factura nativa,,. Y, tal como lo corroboramos en una serie
dieciochesca en la iglesia dominica de Huaro (Cusco), los articulos de la fe expresa-
dos en el Credo catélico fueron pintados combinando la imagen con el texto para su
rdpida asimilacion.

Desde el siglo XVI en Espaiia y el Perti se debatié mucho sobre los recursos retéricos
y los métodos de persuasion que debian emplearse en la oratoria sagrada. En el Exa-
men de ingenios para las ciencias (1575), Juan Huarte de San Juan sefiala que la bue-
na predicacion estaba en la accién, con lo cual dan ser y dnima a las cosas que se
dicen; y con la mesma mueven al auditorio y lo enternecen a creer que es verdad lo que
les quiere persuadir, recomendando al orador no sélo menear el cuerpo a una parte y
a otrasino incluso reir y llorar,,. Esto emparentaba la predicacion con el arte escénico.
En 1596, para las fiestas limefias celebradas por la llegada del virrey don Luis de
Velazco, los jesuitas auspiciaron la presentacion de la Historia Alegérica del Anticristo
y del Juicio Final y para darle vida a la escena final de la resurreccién, desenterraron
caddveres de la waqga o lugares sagrados cercanos a Lima y los expusieron en el tabla-
do,,. De modo similar, el lego Mateo de Jumilla (m. 1578), uno de los primeros predi-
cadores franciscanos en llegar a la provincia de San Antonio de Cajamarca, utilizaba
los adoratorios precolombinos como escenarios para sus sermones. Enarbolando una
cruz alta con banderola, derribaba huacas e idolos, manddndolos quemar y a los in-
dios pobres les obsequiaba la ropa inca que alli encontraba enterrada. Luego, para
predicarles sobre la transitoriedad de la vida, les mostraba una calavera que traia
consigo y lloraba sobre los cuerpos de los muertos antiguos, diciendo a los presentes la
condenacién, y fuego eterno donde estaban ardiendo para siempre las almas de aque-

llos desventurados que murieron sin el agua del Bautismo, .. En las iglesias rurales de

95
Cajatambo los jesuitas recurrian al mismo recurso de oratoria para que los indios se
arrepintiesen y denunciasen los lugares secretos donde persistia el culto idolatrico a
divinidades precolombinas. Durante el sermon, desde el piilpito y de improviso, el
jesuita Sebastidn Valente mostraba una calavera de un indio Gentil sacada de una
Guaca a quien se hizieron varias preguntas, y repreguntas de quien era, donde estaba,
y por que se avia condenado etc, a que iban correspondiéndose las respuestas hasta
parar en a que se avia ido a los infiernos por aver adorado Guacas, piedras, Conopas,

Malquis [...],,.

Para los predicadores era preferible una pintura tosca con contenido moral cristiano
que la obra maestra de un pintor renombrado que s6lo producia lienzos lascivos,,. La
funcion del pintor catélico, tal como lo sefiala Francisco Pacheco (1564-1644), era
predicar con figuras como lo hacia el orador con las palabras: a guisa del orador, se
encamina a persuadir al pueblo, y llevarlo por medio de la pintura, a abrazar alguna
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< Fig. 19. Detalle de pulpito. Atribuido
a Tomas Tairu Tupac (activo entre 1667
y 1700). Madera tallada 6.60 m. Iglesia
de San Blas, Cusco.
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cosa conveniente a la religion [...] el fin principal serd persuadir los hombres a la pie-
dad y llevarlos a Dios |...]. Pues si tanta eficacia tienen las palabras que se oyen o leen,
para mudar nuestros afectos, con mucha mayor violencia penetran dentro de nosotros
aquellas figuras que espiran piedad, modestia, devocion y santidad. De quien dice S.
Gregorio “Mientras se atraen interiormente las especies de las cosas esteriores, casi
se pinta en el corazon, lo que con deliberacion se piensa en las fabricadas imdge-
nes” .. Usando el lenguaje figurado de la pintura como complemento a su sermén,
el fraile madrilenio agustino Elias de la Eternidad, llegado al Peru en 1630, para
significar mds vivamente la horribilidad de las penas eternas, colgava del piilpito,
quando predicava, la imagen espantosa de un condenado ardiendo en medio de aque-
llas abrasadoras llamas. Tenla clara, sonora y penetrante voz como un clarin templa-
do, y al ponderar la eternidad de aquellos tormentos insufribles, repetia él “para siem-
pre jamds, mientras Dios fuere Dios”, con tanto fervor, que hazia erizar los cabellos,
y temblar los corazones,,. Los decorados y altorelieves que ornamentaban algunos
pulpitos de iglesias virreinales le afadian dramatismo visual al sermén. Caso nota-
ble es el de la parroquia de San Blas en el Cusco del tiempo del obispo Mollinedo
que, por su fama, seria copiado para la parroquia de Checacupe, camino al Collao.
Ademads de sus vistosos decorados con triples columnas salomonicas, mascarones
del hombre verde con frutas tropicales colgando de su boca y nifios cargadores . el
pulpito se apoya sobre las espaldas de ocho torsos humanos, con sus cabezas incli-
nadas. Se trata de los heresiarcas vencidos bajo los pies del predicador catélico.
Parecen corresponder a Martin Lutero, Juan Calvino, Enrique VIII, Isabel de In-
glaterra, Arrio, Focio y Catalina de Bora (fig. 19), . El piilpito dieciochesco en la
iglesia de San Francisco de Quito expresa la misma idea. Descansa sobre las espal-
das de tres personajes que llevan en letra negra sobre sus frentes las iniciales de sus
nombres: Calvino (C), Lutero (L) y Arrio (A)

10z°

En sus Noticias cronoldgicas de la gran ciudad del Cuzco, Diego de Esquivel y Navia
relata la visita de cuatro religiosos franciscanos que por primera vez en aquella urbe
pronunciaron licidos sermones de aparato. Ellos fueron: fray José de San Antonio,
dos presbiteros, fray José Gil Munoz y fray Pedro de Pont, y un lego, fray Juan
Raymundez. Habian formado parte de la comitiva de doce misioneros que, con licen-
cia del Rey Catdlico, en 1730 pas6 de Europa a las reducciones de indios en la parte
oriental de Tarma, Hudnuco, Jauja y Cajamarca. Por siiplica y pedimiento de las ciu-
dades aceptaron viajar por el Peri dando pldticas espirituales y sermones. Entraron
al Cusco el 8 de enero de 1739, y segiin se informa, llenaron de gente los templos de
la ciudad pues todos querian oir conceptos tan sutiles de tan alta instruccion, y ver
acciones tan nuevas, y jamds practicadas por varones apostolicos y sapientisimos ora-
dores, a lo menos en estas partes. Los sermones empezaron al dia siguiente de su
llegada. Fray José de San Antonio, el presidente y predicador de la comitiva, el dia 13,
aplico fuego a un brazo, quemdndose algo el cutis, por atemorizar la gente. Y el dia 17,
saco una calavera y amenazo la ciudad con una grande plaga, que dijo sobrevendria
después de la Pascua. Predicando el dia 21, sobre la pardbola de la oveja perdida, se
bajo del pulpito con el crucifijo en la mano, y se paseé por la iglesia. Entre ¢l 26 y el 29
de enero los sermones los dio en la iglesia de Santo Domingo, y el tltimo dia, mien-
tras hablaba sacé al piilpito un diablo pintado en un cuadro. Los dias siguientes pre-
dic6 en las plazas y calles del Cusco desde cinco balcones. El 4 de febrero en la iglesia
de los mercedarios sacé en un cuadro el alma condenada, ponderando lo estaban
todos cuatro veces, que sin duda se iban a los infiernos, que Dios no los habrd de
perdonar. Ellienzo mostrado en esta ocasion correspondia al tema estandarizado del
alma ardiendo en el Infierno, que coincide con la pintura que actualmente se exhibe
a la entrada del convento de la Merced del Cusco (fig. 20). Esta iconografia fue muy
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difundida en tratados ilustrados como El infierno abierto al christiano para que no
caiga en él [...] (Puebla, 1780) de Pablo Seneri. Notese la variedad de animales que
atacan y devoran al alma en pena. Estos eran las manifestaciones demoniacas o in-
fernales del vicio que, a guisa de pardsitos malignos, vivian y se alimentaban de los
organos del pecador, ..

Fray José de San Antonio también organizé procesiones de penitencia con el Sefior
de los Temblores y otros santos:

La de San Francisco, con sogas de esparto al cuello, y sus donados con nor-
dazas y frenos: a que siguieron muchos seculares, los mas vestidos de sacos,
encamisados sin capas, unos cargando pesadas cruces, otros arrastrando
barretas: fuera de los disciplinantes, que no fueron pocos.

Poco antes de su partida, en la iglesia de San Francisco celebr6 el 10 de febrero las
exequias generales para las énimas del Purgatorio y

porque no faltase alguna representacion, tuvo dispuestas tres calaveras, colga-
das con alambres por el techo, huecas y con luces dentro, como que respiraban
fuego por las aberturas, del modo que suelen hacer los muchachos con ollas o
cdntaras horadadas, para que al tiempo de ponderar cémo por medio de los
sufragios subian las almas al cielo, las tirasen para arriba: pero no se logré la
invencién, por que al tiempo de tirarlas, faltaron los alambres, sin que necesi-
tase el auditorio de semejante mdquina para creer este catélico dogma.

Ya para aquel dfa, muchos cusquefios se habian confesado y quedé en todos tal
pavor, que los més perdidos se recogieron, reformando sus costumbres y pecados
publicos, .

Guaman Poma tenfa razoén cuando solicitaba que cada iglesia tuviese pintado un Infier-
no y un Juicio Final. Los sermones persuadian mds si eran vistos en las paredes de los
templos. Su propia Nueva Corénica parafrasea las estrategias retéricas recomendadas a
los predicadores por fray Luis de Granada, entre las que figuran la amenaza del Juicio
Final y del Infierno. Guaman Poma recurre al dibujo histérico como un mecanismo na-
rrativo complementario a su discurso escatoldgico, y se visualiza a si mismo como un
nuevo San Juan Bautista, . Segtin Antonio de la Vega las pinturas de las postrimerias cn
la iglesia de la Compaiifa en el Cusco causaban un profundo impacto en los indios, que
llegaban dispuestos a confesarse y aprender la doctrina cristiana:

ha habido notables mudanzas y conversiones de indios con la consideracion
del juicio y gloria, y penas de los condenados, que estd todo pintado en las
paredes de esta capilla, y particularmente, con las penas y castigos que en el
infierno tienen los vicios y pecados de los indios, que estan alli bien dibujados,
por sus especies y diferencias; porque los indios se mueven mucho por pintu-
ras y muchas veces mds que con muchos sermones .

Un caso ejemplar de la meditacion sobre el Cielo y el Infierno por medio de imége-
nes lo encontramos en el coro bajo o en las paredes laterales de la puerta principal de
la iglesia jesuita de San Pedro, en Andahuaylillas. Ampliando a proporciones de
murales el grabado alegérico de los Dos caminos de Jerénimo Wierix, los distintos
personajes dentro del complejo escenario pictorico estdn repartidos o divididos por
letras alfabéticas, que llaman al ejercitante a las apostillas explicativas escritas al pie
del muro. Cada letra marca la sucesién de meditaciones por recorrerse. Las escenas
dentro del esquema ignaciano de la composicion <ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>